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1. Einleitung

Die Welt der griechischen und romischen Mythologie ist wesentlicher Bestandteil
der Kunst und Kultur der westlichen Welt. Zu bestimmten Zeiten wurde sie als mit
dem christlichen Glauben unvereinbar verdammt, zu anderen wiederum als vorbild-
haftes Ideal fiir die Kunst betrachtet. Tatsache ist jedoch, dass sie nie von der Bild-
fliche verschwunden ist. Die Geschichten der Gotter und Halbgotter, Helden und
Menschen wurden in der Antike als die Wirklichkeit beeinflussende Elemente be-
trachtet.

Woraus bestehen also die Grundformen der Welt- und Wirklichkeitsdeutung
im griechischen Mythos? Dieser Mythos besteht aus einer Reihe von Geschich-
ten, die von der Geburt und den Taten der Gotter erzdhlen und damit ihr Wesen
zum Ausdruck bringen. Auf Gétter wird alles zurilickgefiihrt. Der Wurf einer
Lanze, das Aufkommen von Sturm und Wind, die Bewegung der Wolken, des
Meeres, der Gestirne — iiberall dulern sich Krifte der Goétter. Sie sind aber
auch im Wandel der Jahreszeiten tétig, im Ausbrechen einer Krankheit, in der
Erleuchtung, in der Weisheit, im Einfall, in der Selbstbeherrschung, in der
Verblendung und im Leiden. Kein Gott ist indessen fiir Beliebiges verantwort-
lich, sondern entsprechend jenem Wesen, das in seiner Geschichte zum Aus-
druck kommt. [...] Gétter sind demnach Urgestalten, Urméachte und Urqualité-
ten, die in allen bedeutenden Erscheinungen wirksam werden. !
Diese Art der Mythendeutung wurde in der Antike verfolgt, wandelte sich dann im
Mittelalter, wo die heidnischen Gotter ein Schattendasein fristeten, verbannt und als
Déamonen verurteilt wurden. Durch verschiedene Herangehensweisen im Hinblick
auf das klassische Gedankengut konnten sie dennoch fortbestehen und bliihten
schliefflich in der Renaissance erneut auf. Sie verloren dabei ihren Goétterstatus, sie
wurden also nicht mehr als Gotter im religiosen Sinne dargestellt, sondern durch ihr
iiberliefertes Wesen, durch die Geschichten und Abenteuer, zu beliebten Themen der
Kunst, da sie sich besonders gut eigneten, als Allegorien und Personifikationen mo-
ralischer oder philosophischer Begriffe und Ideen zu fungieren.? Die Kunst der Frii-
hen Neuzeit weist zahlreiche Beispiele auf, in denen mythologische Gestalten eben-

solche Stellvertreterpositionen einnahmen.® Einige davon wurden in der

Hiibner, Kurt: Mythische und wissenschaftliche Denkform, in: Hans Poser (Hg.): Philosophie und
Mythos. Ein Kolloquium, Berlin/New York 1979, S. 75-92, hier S. 76.

Vgl. Seznec, Jean: Das Fortleben der antiken Gétter. Die mythologische Tradition im Humanis-
mus und in der Kunst der Renaissance, Miinchen 1990, S. 4.

Einschldgige Literatur iiber die Mythologie und ihr (Nach-)Wirken in der Kunst der Frithen Neu-
zeit ist kaum vollstindig darzulegen, da es sich inzwischen um ein eigenes Forschungsfeld han-



kunsthistorischen Literatur bereits konkret auf ihren ikonographischen und ikonolo-
gischen Gehalt untersucht, wie es bei den Gottheiten Apollo, Herkules, Minerva oder
den Personifikationen wie Fortuna und Europa der Fall ist.* Eine besonders vielseiti-
ge Figur wurde dabei allerdings nur in wenigen und sehr spezifischen Abhandlungen
bearbeitet: der Gott Hermes bzw. Merkur.’ Zu Merkur und seiner Allegoriefihigkeit
gibt es noch keine genaueren Untersuchungen in der kunsthistorischen Literatur, die
sich mit der Wandelbarkeit und dem Bedeutungszuwachs dieser Gestalt im Laufe der
Zeit beschiftigen und einen Uberblick iiber die Bandbreite ihrer Einsatzgebiete lie-
fern. Die wissenschaftlichen Untersuchungen, die es hierzu gibt, befassen sich ledig-
lich mit der Bedeutung Merkurs innerhalb eines eng begrenzten Zeitrahmens und in
einzelnen Kontexten, wie etwa bei Sonja Brink, Frederick de Armas, Luba Freed-

man, Alexandra Nyseth und Ulrich Johannes Schneider.® Einen Uberblick zu Merkur

delt. Es sind daher nur einzelne Standardwerke zu nennen: Moog-Griinewald, Maria (Hg.): My-
thenrezeption. Die antike Mythologie in Literatur, Musik und Kunst von den Anfidngen bis zur
Gegenwart (Der neue Pauly, Supplemente, Bd. 5), Stuttgart 2008. Bull, Malcolm: The Mirror of
the Gods. Classical Mythology in Renaissance Art, London 2005. Freedman, Luba: The Revival of
the Olympian Gods in Renaissance Art, Cambridge 2003. Seznec, Jean: Das Fortleben der antiken
Gotter. Die mythologische Tradition im Humanismus und in der Kunst der Renaissance, Miinchen
1990 (Es handelt sich um die deutsche Ubersetzung der franzésischen Ausgabe: La survivance des
dieux antiques. Essai sur le role de la tradition mythologique dans I’humanisme et dans ’art de la
Renaissance, in: Studies of the Warburg Institute, Bd. 11, London 1940. 2. Aufl., Paris 1980). De
Vries, Jan: Forschungsgeschichte der Mythologie (Orbis academicus, 1; Geisteswissenschaftliche
Reihe, 7), Freiburg/Miinchen 1961. Einen ausfiihrlichen Uberblick bietet die Online-Bibliographie
zum »Nachleben des antiken Mythos« von der Antike bis zur Neuzeit, ein Projekt der Osterreichi-
schen Akademie der Wissenschaften unter der Leitung von Christine Harrauer, unter folgender
URL aufrufbar:
https://www.oeaw.ac.at/fileadmin/Institute/IK Ant/PDF/Forschung/Einzelforschung MA/Antik M
ythos/Bib_2018 01.pdf (Stand: 09.01.2018, zuletzt abgerufen am 27.11.2018)
4 Wie z. B.: Wyss, Edith: The Myth of Apollo and Marsyas in the art of the Italian Renaissance. An
inquiry into the meaning of images, Newark 1996. Stechow, Wolfgang: Apollo und Daphne (Stu-
dien der Bibliothek Warburg, 23), Leipzig/Berlin 1932. Schmidt, Jochen: Herakles als Ideal stoi-
scher Virtus. Antike Tradition und neuzeitliche Inszenierung von der Renaissance bis 1800, in:
Barbara Neymeyr / Jochen Schmidt (Hg.): Stoizismus in der europdischen Philosophie, Literatur,
Kunst und Politik. Eine Kulturgeschichte von der Antike bis zur Moderne, Bd. 1, Berlin/New York
2008, S. 295-341. Hessert, Marlis von: Zum Bedeutungswandel der Herkules-Figur in Florenz von
den Anfangen der Republik bis zum Prinzipat Cosimos I. (zugl. Hamburg, Univ., Diss., 1990; Dis-
sertationen zur Kunstgeschichte, 32), Koln 1991. Pfeiff, Ruprecht: Minerva in der Sphére des
Herrscherbildes von der Antike bis zur Franzosischen Revolution (Bonner Studien zur Kunstge-
schichte, 1), Miinster 1990. Meyer-Landrut, Ehrengard: Fortuna. Die Gottin des Gliicks im Wan-
del der Zeiten, Miinchen/Berlin 1997. Die Verfithrung der Europa, hg. von Barbara Mundt (Ausst.-
Kat. Berlin, Kunstgewerbemuseum Berlin Staatliche Museen PreuBischer Kulturbesitz, 2. August
bis 30. Oktober 1988), Berlin 1988.
In der folgenden Arbeit wird in der Regel die romische Bezeichnung »Merkur« verwendet, wie es
fiir die Kunstgeschichte der Frithen Neuzeit iiblich ist. Lediglich direkte Beziige zum antiken grie-
chischen Gott werden mit »Hermes« betitelt.
Brink, Sonja: Mercurius Mediceus. Studien zur panegyrischen Verwendung der Merkurgestalt im
Florenz des 16. Jahrhunderts (Manuskripte zur Kunstwissenschaft in der Wernerschen Verlagsge-
sellschaft, Bd. 13), Worms 1987. De Armas, Frederick Alfred: Mercury as a Messenger of Renais-
sance classicisms, in: Classicisms, hg. von Larry F. Norman / Anne Leonard (Ausst.-Kat. Chicago,
David and Alfred Smart Museum of Art, 16. Februar bis 11. Juni 2017), Chicago 2017, S. 71-79.



als manieristische Bronzeplastik bietet der Katalog der Miinchner Ausstellung »Bella
Figura«.” Die ausfiihrliche Studie von Arlene Allan beschiftigt sich mit Hermes und
seinen Eigenschaften, allerdings auf die klassischen griechischen und lateinischen
Quellen bezogen. Der Ausblick in die Frilhe Neuzeit und die allegorische Inan-
spruchnahme von Hermes/Merkur wird sehr knapp behandelt, fiir die bildende Kunst
lediglich auf einzelne wenige Gemilde bezogen.® Auch die Dissertation von Margit
Wurzinger zur »Entwicklung der allegorischen Interpretation des Hermes« speziali-
siert sich auf Hermes in den klassischen Quellentexten.’ Einige Titel, wie der von
Marie-Madeleine de la Garanderie und Claudie Balavoine herausgegebene Tagungs-
band »Mercure a la Renaissance«,'® behandeln die Bedeutung Merkurs vornehmlich
in der Literatur.!! Weitere Bearbeitungen beschriinken sich lediglich auf einzelne
Werke, besonders Giambolognas Merkur, wie die Beitrige von Ingo Herklotz,!? Otto

.4 Hansoon Lee untersucht Merkur im Zusam-

von Simson'® und Emilie Passignat
menhang mit der Kunsttheorie des 16. Jahrhunderts, den schriftlich formulierten und

schlieBlich auch bildlich gedulerten »Auffassungen {iber das Wesen des

Freedman, Luba: Argicida Mercurius from Homer to Giraldi and from Greek vases to Sansovino,
in: Memoirs of the American Academy in Rome, 59/60 (2014/2015), S. 181-254. Nyseth, Ale-
xandra: Darstellungen des Merkur und Argus-Mythos’ in Malerei und Grafik des 17. und 18. Jahr-
hunderts, Kiel, Univ., Diss., 2005.

URL: https://macau.uni-

kiel.de/servletssMCRFileNodeServlet/dissertation_derivate 00001487/d1487.pdf (27.11.2018).
Schneider, Ulrich Johannes: Merkur und andere enzyklopéddische Gétter, in: Zeitschrift fiir [deen-
geschichte 1, Nr. 2 (2007), S. 89-100.

7 Vgl. Burk, Jens Ludwig / Diemer, Dorothea / Zikos, Dimitrios / Riether, Achim: Merkur. Ein
Exemplum manieristischer Bronzeplastik, in: Bella Figura. Europédische Bronzekunst in Siid-
deutschland um 1600, hg. von Renate Eikelmann (Ausst.-Kat. Miinchen, Bayerisches Nationalmu-
seum, 6. Februar bis 25. Mai 2015), Miinchen 2015, S. 138-185.

8  Vgl. Allan, Arlene: Hermes, London 2018.

Vgl. Wurzinger, Margit: Die Entwicklung der allegorischen Interpretation des Hermes, unverof-

fentl. Diss., Universitdt Wien 1986.

Garanderie, Marie-Madeleine de La / Balavoine, Claudie u. a. (Hg.): Mercure a la Renaissance

(Actes des Journées d’Etude, Lille, 4. bis 5. Oktober 1984), Paris 1988.

Weitere Titel zu konkreten Untersuchungen Merkurs in der Literatur, vgl. u. a.: Neuhausen, Karl

August: Marullus, Merkur und die Renaissance in Florenz: zu den Hymni naturales (II, 8), in:

Justus Miiller-Hofstede (Hg.): Florenz in der Friihrenaissance: Kunst — Literatur — Epistolographie

in der Sphére des Humanismus. Gedenkschrift fiir Paul Oskar Kristeller (1905-1999), Rheinbach

2002, S. 217-233. Neuhausen, Karl August: Hermes/Merkur im frithen Renaissance-Humanismus:

Das neue Bild eines prominenten antiken Gottes in der Africa und im iibrigen lateinischen Werk

Petrarcas, in: Mittellateinisches Jahrbuch 28, Nr. 2 (1993), S. 59-102.

Herklotz, Ingo: Die Darstellung des fliegenden Merkur bei Giovanni Bologna, in: Zeitschrift fiir

Kunstgeschichte 40, Nr. 1 (1977), S. 270-275.

Vgl. Simson, Otto von: Rubens und der »Merkur« von Giambologna, in: Antje Kosegarten / Peter

Tigler (Hg.): Festschrift Ulrich Middeldorf, Berlin 1968, S. 434-446.

Vgl. Passignat, Emilie: Le vol de Mercure: résurgences de Mercure de Jean de Boulogne sous la

Révolution et I’Empire, in: Histoire de 1’art 64 (2009), S. 71-83.



Kiinstlers«,'®> doch bezieht sich die Analyse auf kunsttheoretische Darstellungen so-
wie speziell auf die Verbindung von Merkur und Minerva. Was Merkur in der Antike
betrifft, wird sein Stellenwert durch mehrere wissenschaftliche Beitriige deutlich.!'®
Die Zeit zwischen dem 16. und dem 18. Jahrhundert stellt in dieser Hinsicht ein De-
siderat dar. Die vielseitige Verwendung gerade der Merkurfigur, ihre besondere Be-
deutung und Beliebtheit, ihre Allegoriefdhigkeit und ihre Wandelbarkeit sind von
groBem FErkenntnisinteresse fiir das Verstindnis von Mythenrezeption und
Mythenaneignung sowie von Reprisentationsformen und Mdoglichkeiten der Vermitt-
lung von Inhalten, Botschaften und Idealen in der Frithen Neuzeit.

Seit der Renaissance und der zu dieser Zeit dominanten Geistesstromung des Hu-
manismus ist er eine zunehmend wichtige Gestalt — Herbert Keutner spricht von der
»Classical Era of Mercury«.!” Bernhard Huss konstatiert eine »geradezu explosions-
artige Auseinandersetzung«'® der Kiinstler mit der Figur Merkurs im 16. Jahrhundert.
Im Laufe der Friihen Neuzeit wurde er weiterhin oft herangezogen, um in ver-
schiedensten Kontexten unterschiedliche Ideen, Begrifflichkeiten und Aussagen zu
vermitteln.

Die meisten anderen Gotter sind mit einer konkreten und zumeist hauptsidchlichen
und hervorstechenden Funktion versehen, wie etwa Apollo als Sonnengott und Gott
der Musen, Diana als Gottin der Jagd, Mars als Gott des Krieges und Amor als Gott
der Liebe — natiirlich hat jede Gestalt noch weitere Funktionen, die aber nur in spezi-
elleren Kontexten zum Vorschein kommen. Hermes/Merkur hingegen ist vielgestal-

tig, seine Funktionen sind vielféltig, sein Wesen ist facettenreich. Im Laufe der Zeit

15 Lee, Hansoon: Kunsttheorie in der Kunst. Studien zur Ikonographie von Minerva, Merkur und
Apollo im 16. Jahrhundert (Europdische Hochschulschriften Reihe 28, Kunstgeschichte, Bd. 247,
zugl. Frankfurt a. M., Univ., Diss., 1994), Frankfurt a. M. 1996, S. 9.

Vgl. etwa Brendel, Otto: Novus Mercurius, in: Mitteilungen des Deutschen Archéologischen Insti-
tuts, Romische Abteilung 50 (1935), S. 231-259. Chittenden, Jacqueline: Hermes. Mercury, Dy-
nasts and Emperors, in: The Numismatic Chronicle 5, Nr. 6 (1945), S. 41-57. Combet-Farnoux,
Bernard: Mercure Romain. Le culte public de Mercure et la fonction mercantile 2 Rome de la
République archaique a 1’époque augusténne (Bibliothéque des Ecoles francaises d’Athénes et de
Rome, 238), Paris 1980. Hupe, Joachim: Studien zum Gott Merkur im romischen Gallien und
Germanien, in: Trierer Zeitschrift fiir Geschichte und Kunst des Trierer Landes und seiner Nach-
bargebiete 60 (1997), S. 53—227. Maderna, Caterina: luppiter, Diomedes und Merkur als Vorbilder
fiir romische Bildnisstatuen. Untersuchungen zum romischen statuarischen Idealportrét (Archéo-
logie und Geschichte, Bd. 1), Heidelberg 1988. Wegner, Max: Hermes. Sein Wesen in Dichtung
und Bildwerk (Worte — Werke — Utopien. Thesen und Texte Miinsterscher Gelehrter, Bd. 6),
Miinster 1996.

Keutner, Herbert: Sculpture, Renaissance to Rococo (A History of Western Sculpture, 3), London
1969, S. 22.

Huss, Bernhard: Hermes, in: Maria Moog-Griinewald (Hg.): Mythenrezeption. Die antike Mytho-
logie in Literatur, Musik und Kunst von den Anfangen bis zur Gegenwart (Der neue Pauly,
Supplemente, Bd. 5), Stuttgart 2008, S. 344-351, hier S. 348.



wurden je nach Bedarf die entsprechenden Féahigkeiten und Einsatzgebiete hervorge-
hoben. So ist er der Gotterbote, der Gott der Kaufleute und des Handels, der Reisen-
den, der Kiinste, der Erfinder und der Diebe. Er ist der Patron der Palaestra, der
Gaukler und der Hirten. Des Weiteren steht er in Verbindung mit den Grazien sowie
dem Wind. Er besitzt viele Fahigkeiten, unter ihnen auch ganz spezielle wie etwa
Menschen in den Schlaf zu versetzen oder daraus aufzuwecken sowie die Seelen der
Toten in die Unterwelt zu geleiten. Begriffe wie Eloquenz und Frieden sind unmit-
telbar mit ihm verbunden, er ist also der Gott der Redner und geistigen Berufe sowie
der Friedensstifter und -vermittler. Merkur ldsst sich keinem spezifischen Bereich
zuordnen. Wenn Jupiter der Herr des Olymps, d. h. des Himmels, ist und Pluto der
Gott der Unterwelt, so ist Merkur allen Ebenen zugeordnet, der himmlischen und der
unterweltlichen genauso wie der irdischen. Er ist sozusagen der gottliche Mediator,
der zwischen den Gottern selbst, zwischen den Goéttern und Menschen sowie zwi-
schen Olymp und Unterwelt vermittelt. Sein Einsatzgebiet erstreckt sich des Weite-
ren liber Bereiche der Alchemie, Astrologie und Astronomie sowie ganz allgemein
der Wissenschaften. '

H[ermes] ist gescheit [...], er ist listig und trickreich, dabei freundlich [...], er
ist einfiihlsam und anpassungsféhig, bis zur Gestaltlosigkeit, v.a. aber ist er au-
Berordentlich gewandt im Kopf, mit der Zunge (stimmgewaltig [...]), mit Leib
und Hand, geradezu der Proptotyp [sic] der intelligenten Wendigkeit und Ge-
schicklichkeit, die sich unter dem Anspruch des Augenblicks bewéhren: »Wie
ein rascher Gedanke durch das Herz eines Mannes eilt, wenn dringende Sorgen
ihn jagen, oder wie wenn das Auge hell aufblitzt, so entwarf der ruhmreiche
H[ermes] Gedanken und Tat zugleich« (Homer. Hymnos 4, an H., 43ff: zur Er-
findung der Lyra). Préaziser 148t sich das eigentliche Wesen des Gottes, wie es
fiir [Jahrhunderte] schlieBlich bestimmend geworden ist, kaum fassen. Auf sol-
chem Wesen ruht die Vielzahl seiner Talente, denen allen gemeinsam ist, daf3
sie sich in raschem (spontanem?) und richtigem Handeln bewidhren. So kann

Ein Uberblick zu Merkur/Hermes in Handbiichern und Lexika, vgl. besonders: Huss, Bernhard:
Hermes, in: Maria Moog-Griinewald (Hg.): Mythenrezeption. Die antike Mythologie in Literatur,
Musik und Kunst von den Anfiangen bis zur Gegenwart (Der neue Pauly, Supplemente, Bd. 5),
Stuttgart 2008, S. 344-351. Harrauer, Christine / Hunger, Herbert: Hermes, in: Dies.: Lexikon der
griechischen und rémischen Mythologie mit Hinweisen auf das Fortwirken antiker Stoffe und Mo-
tive in der bildenden Kunst, Literatur und Musik des Abendlandes bis zur Gegenwart, 9. vollst.
neu bearb. Aufl., Purkersdorf 2006, S. 225-229. Harrauer/Hunger: Mercurius, in: Harrauer/Hunger
2006, S. 324. Liicke, Hans-Karl / Liicke, Susanne: Hermes, in: Dies.: Antike Mythologie. Ein
Handbuch. Der Mythos und seine Uberlieferung in Literatur und bildender Kunst, Lizenzausgabe,
Wiesbaden 2005, S. 433-467. Reid Davidson, Jane: Hermes, in: Dies.: The Oxford Guide to Clas-
sical Mythology in the Arts, 1300-1990s Vol. 1, New York/Oxford 1993, S. 563-572.

Unter den klassischen Quellen, vgl. besonders: Homer: Ilias, 24.334—469, 679-694. Homer: Odys-
see, 5.28—-148, 10.275-308, 24.1-10. Homerischer Hymnos » An Hermes« und » An Demeter« Zei-
len 334-384. Vergil: Aeneis, 4.219-278. Ovid: Metamorphosen, 2.685-835, 8.618-724, 11.303—
317.



man von H[ermes] vielleicht als dem Gott der vorteilhaften Entscheidung spre-

chen.?®
Diese Vielseitigkeit und Entwicklung bzw. Verdnderung der Inanspruchnahme soll
in der vorliegenden Arbeit beleuchtet werden. Die Untersuchung von Gestalt und
Gehalt der Merkurfigur in der Frithen Neuzeit wird durch den Fokus auf die Bildhau-
erei noch verdichtet. Dadurch kénnen Spezifika der Skulptur?! und ihrer Méglichkei-
ten aufgezeigt werden, die sich in einigen Punkten entscheidend von der Malerei
unterscheiden. Bildhauerische Werke eigneten sich von jeher in besonderem Malle
dafiir, politische und repriasentative Funktionen zu erfiillen. Durch ihren Aufstel-
lungskontext, der vor allem 6ffentliche Orte®? betraf, erregten sie groBere Aufmerk-
samkeit, entfalteten also eine weitaus groBere Wirkung als Gemaélde. So konnten
Skulpturen auf Pldtzen, an Brunnen, an Architekturen oder in Gérten aufgestellt wer-
den, die zumindest groBtenteils allen Schichten der Bevdlkerung zugénglich waren.
Malerei, ob als Wand- bzw. Deckenmalerei oder als Gemailde, befand sich meist in
geschlossenen Rdumen, also innerhalb von Gebéduden, die in der Regel nur einem
eingeschrinkten Personenkreis zuginglich waren, von der breiten Offentlichkeit also
nicht wahrgenommen werden konnte. Diese freie Zugédnglichkeit von Skulpturen
schuf hingegen die Moglichkeit, dauerhaft einen groBen Betrachterkreis zu erreichen.
Die ausgestellten Skulpturen dienten nicht nur der Schmiickung dieses 6ffentlichen
Raumes, sondern auch und in erster Linie der Ubermittlung bestimmter Nachrichten
sowie der Vermittlung konkreter Inhalte: antike Gotterfiguren, unter ihnen auch be-
sonders Merkur, standen fiir die Tugenden eines Herrschers, einer Regierung oder
auch einer anderweitig reprisentationswiirdigen Einzelperson.

Ein weiteres Kriterium, das Skulpturen und insbesondere Kleinbronzen hervor-
hebt und auszeichnet, ist die Tatsache, dass sie gut geeignet waren, als diplomatische
Geschenke verschickt zu werden, was eine gingige Praxis in der Politik der Frithen

Neuzeit war.?

20 Liicke 2005, S. 445.

2L In dieser Arbeit wird bei allgemein verwendeten Bezeichnungen zu bildhauerischen Werken in der
Regel der Begriff »Skulptur« herangezogen. Sofern es sich um konkrete Kunstwerke handelt, soll
die Unterscheidung von »Skulptur« und »Plastik« angewandt werden.

Es handelt sich dabei nicht um den Begriff der »Kunst im &ffentlichen Raum«, sondern um die
konkrete Charakteristik von Orten (darunter ihre Zugénglichkeit) wie Pldtze, StraBen, Gebdudefas-
saden, 6ffentliche Garten etc.

Zur Praxis diplomatischer Geschenke, vgl. Kubersky-Piredda, Susanne: Die Kunst des Schenkens:
Der diplomatische Gabentausch zwischen europdischen Fiirstenh6fen des 16. Jahrhunderts, For-
schungsbericht 2009, Bibliotheca Hertziana, Max-Planck-Institut fiir Kunstgeschichte. URL:
https://www.mpg.de/345411/forschungsSchwerpunkt?c=166446&force lang=de (06.02.2019).
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Dass im 16. Jahrhundert mythologische Gestalten vor allem in Form von Skulptu-
ren angefertigt wurden — und damit auch ein Grund, warum es sich anbietet, die Un-
tersuchung einer bestimmten Figur auf die Bildhauerei einzugrenzen — liegt vor al-
lem daran, dass sich in erster Linie antike bildhauerische Werke als Vorbild anboten.
Malereien waren nur sehr begrenzt erhalten und verfiigbar. Besonders die Darstel-
lung von Géttern als Einzelfiguren in zum Teil auch monumentaler Grof3e war durch
den Fund antiker Skulpturen beeinflusst.>* Dies wird bei den Merkurdarstellungen
insofern deutlich, als Merkurskulpturen in der Frithen Neuzeit sowohl als Einzelwerk
fiir sich als auch in Kombination mit anderen Skulpturen in einem erweiterten Kon-
text stehen konnen. Die Malerei hingegen weist Werke auf, die Merkur in der Regel
nicht einzeln, als Hauptgegenstand, sondern eher als Vermittler zwischen den Prota-
gonisten der dargestellten Szene oder als Mitglied einer Versammlung zeigen. Der
hohe Stellenwert der Bildhauerei in der Antike iibertrégt sich als entscheidender Ein-
fluss in die Frithe Neuzeit, wie Horst W. Janson in seinem Aufsatz iiber die Wieder-
geburt der Antike in der Friihrenaissance beschreibt: »[...] statues — that is, free-
standing images in the round — are as characteristic of ancient sculpture as they are
alien to the Middle Ages.«* Fiir die friihchristliche Kirche waren die heidnischen
Statuen nicht wie fiir die Antike der Sitz der Gotter, sondern derjenige der Damo-
nen.?® Zahlreiche antike Werke wurden im Mittelalter zerstort. Die Themen der mit-
telalterlichen Skulptur beinhalteten die Darstellung christlicher Heiliger, aber auch
Personifikationen von einigen wenigen Begriffen wie Ecclesia, oder Gruppen von
Begrifflichkeiten wie Tugenden und Laster oder die Freien Kiinste.?” Die Reprisen-
tationsform der autonomen Skulptur erlebte schlieBlich in der Renaissance eine Er-
neuerung mit erweiterter allegorischer Aufladung, durch die die antiken Gétter wie-
der dargestellt und mit konkreter Aussage bedacht wurden.?® Da in der Renaissance
ein neues Interesse fiir die antike Kunst aufkam, diese aufgriff und neu interpretierte,
kam auch eine weitere Art der Beschiftigung mit der Skulptur auf, und zwar durch
deren Restaurierung. Die Kiinstler vervollstindigten die Fragmente fiir die Antiken-

sammlungen der jeweiligen Mézene und konnten sich dadurch eingehend mit den

24 Vgl. Freedman, Luba: The Revival of the Olympian Gods in Renaissance Art, Cambridge 2003,
S.51.

Janson, Horst W.: The Revival of Antiquity in Early Renaissance Sculpture, in: Sarah Blake
McHam (Hg.): Looking at Italian Renaissance Sculpture, Cambridge 1998, S. 40-59, hier S. 43.

26 Vgl. Janson 1998, S. 43.

27 Vgl. Keutner 1969, S. 23.

28 Vgl. Freedman 2003, S. 3.
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Formen der Antike beschéftigen. In gewisser Weise stellten sie sich dadurch auch in
Konkurrenz zu den antiken Bildhauern. Nach und nach wurden immer mehr antike
Skulpturen und Fragmente aufgefunden und als Vorbild fiir die rehabilitierte freiste-
hende Skulptur herangezogen.

Dadurch, dass also in der Antike Merkurdarstellungen vor allem als Skulpturen®
und insbesondere als Bronzeplastiken in Erscheinung traten®® bzw. in erster Linie
diese tiberliefert waren, konnen durch die Fokussierung auf die Bildhauerei und da-
mit auf ein Medium die Entwicklung, Verdnderung und Erweiterung der Merkurfigur
und ihrer Funktionen beleuchtet werden. Deshalb wird fiir die folgende Analyse der
Merkurfigur die Antike als Basis vorangestellt, um anschliefend — unter Aussparung
des Mittelalters — die Friihe Neuzeit auf besonders markante und fiir die Fragestel-
lung relevante Merkurskulpturen zu untersuchen.

Zeitlich wird hier also auf den als Frithe Neuzeit bezeichneten Zeitraum einge-
grenzt, das heiit von etwa 1500 bis zum Ende des 18. Jahrhunderts. Das ausschlag-
gebende Argument fiir den Fokus auf diese Jahrhunderte liegt in der Deutung, Ver-
wendung und Inanspruchnahme der Mythologie — v. a. in der bildenden Kunst —, die
in dieser Epoche eine stringente und in sich geschlossene Entwicklung durchlaufen.
Damit unterscheiden sie sich qualitativ grundlegend von der Herangehensweise
fritherer und spéterer Jahrhunderte. Wie bereits angedeutet, war das Mittelalter nicht
bar jeglicher Beschiftigung mit antiker Uberlieferung. Die Bildung in den Kldstern
beinhaltete auch das Studium der klassischen (rémischen) Schriftsteller, insbesonde-
re Vergil und Ovid gehérten zu diesem Kanon.>! Um diese lateinischen Werke wie
auch die Schriften der Kirchenvéter zu verstehen, war es notwendig, ein »Minimum
mythologischer Kenntnisse zu vermitteln«.*?> Obwohl also im Mittelalter die klassi-
sche Gotterwelt als Aberglaube abgetan und verboten wurde, konnte sie durch ihren
Status als fester Bestandteil der literarischen Bildung erhalten werden. Bereits den
christlichen Apologeten war bewusst, dass der Einfluss der antiken Gotter nicht

iibergangen werden konnte, da er nicht ausldschbar war und somit christlich

2 Zumeist romische Kopien griechischer Originale, vgl. Schone, Angelika: Mercurius, in: Lexicon

Iconographicum Mythologiae Classicae (LIMC) VI/1, Ziirich/Miinchen 1992, S. 500-555, hier
S.507. Fiir eine genaue Ubersicht iiber die antiken Hermes-/Merkurskulpturen, vgl. Siebert,
Gérard: Hermes, in: LIMC V/1, 1990, S. 285-387 und: Schone 1992, S. 500-555.
30 Vgl. Schéne 1992, S. 507.
31 Vgl. De Vries, Jan: Forschungsgeschichte der Mythologie (Orbis academicus, 1; Geisteswissen-
schaftliche Reihe, 7), Freiburg/Miinchen 1961, S. 59.
Bezold, Friedrich von: Das Fortleben der antiken Gotter im mittelalterlichen Humanismus,
Bonn/Leipzig 1922, S. 2.
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ausgelegt werden musste.>’ In zweierlei Form war ihnen dies mdglich: Zum einen
konnten die Gestalten der Mythologie allegorisiert werden, das heifit als Beispiele
des Aberglaubens, der Siinden und Ddmonen fungieren. Die zweite Herangehenswei-
se wird mit dem Begriff Euhemerismus bezeichnet. Es handelt sich dabei um eine
Methode, die auf Euhemerus (um 340 v. Chr.—um 260 v. Chr.) zuriickgeht, nach der
die Gotter der Mythologie als historische Personen identifiziert werden, welche auf-
grund ihrer groBartigen Taten nach dem Tod vergéttlicht wurden. Dadurch wurden
sie erkldrbar und von ihrem géttlichen Rang gestoflen, wodurch sie keine Gefahr
mehr fiir den christlichen Glauben darstellen konnten.** Diese Methoden erlaubten es
den Géttern der Antike, auch das Mittelalter hindurch fortzubestehen.® Sie verloren
dabei aber jeglichen Zusammenhang mit ihrem urspriinglichen Wesen, sowohl in-
haltlich als auch formal. Es gab keine bildlichen Vorbilder und Quellen, lediglich die
lateinischen Texte konnten fiir Illustrationen herangezogen werden.

Die antiken Gotter gehen [...] ihrer klassischen Gestalt verlustig und werden
zu puren, mit immer seltsameren Attributen verhidngten Begriffen. Erst in dem
auBBergewohnlichen geistigen Kontext der Renaissance konnten sie ihre klassi-
sche Gestalt zuriickgewinnen. >
Wihrend sich also das Mittelalter auf eine Allegorisierung der antiken Goétter einzig
fiir negative Begriffe verlegte, oder aber gédnzlich auf die Allegorisierung verzichtete
und sie als historische Gestalten definierte, wurde in der Frithen Neuzeit ihre allego-
rische Bedeutung aus der Antike wiederhergestellt, jedoch mit dem Unterschied, dass

die Gotter nicht als solche verehrt wurden, sondern als Stellvertreter von Ideen und

Begrifflichkeiten fungierten.

33 Bei Augustinus wurden die heidnischen Gétter als Dimonen bezeichnet. Wichtige Autoren fiir die

christliche Auslegung der mythologischen Welt mithilfe allegorischer und/oder euhemeristischer
Methoden sind u. a. Martianus Capella, Fabius Planciades Fulgentius und Isidor von Sevilla. Letz-
terer gilt mit seinem Werk Efymologiae als wichtiger Autor fiir die Ubertragung antiken Wissens
sowie der genannten Methoden ins Mittelalter. Fulgentius’ Werk Mitologiae war als Handbuch im
Mittelalter sehr erfolgreich und gilt als wichtiger Einfluss fiir die nachfolgenden Mythographen.
Vgl. De Vries 1961, S. 47, 56. Vgl. Bull, Malcolm: The Mirror of the Gods. Classical Mythology
in Renaissance Art, London 2005, S. 21.

3% Vgl Bezold 1922, S. 2 f. Vgl. De Vries 1961, S. 59.

35 Ein vollstindiger Uberblick iiber die Literatur, die sich mit der Mythologie im Mittelalter beschif-
tigt, wird hier nicht vorgenommen. Einschldgige Werke sind etwa: Himmelmann, Nikolaus: Anti-
ke Gotter im Mittelalter (Trierer Winckelmannsprogramme, 7), Mainz 1986. Panofsky, Erwin /
Saxl, Fritz: Classical mythology in mediaeval art, in: Metropolitan Museum Studies 4, Nr. 2
(1933), S. 228-280. Frey-Sallmann, Alma: Aus dem Nachleben antiker Gottergestalten. Die anti-
ken Gottheiten in der Bildbeschreibung des Mittelalters und der italienischen Friihrenaissance
(Das Erbe der Alten. Schriften iiber Wesen und Wirkung der Antike, 2. Reihe, Heft 19), Leipzig
1931. Bezold, Friedrich von: Das Fortleben der antiken Gétter im mittelalterlichen Humanismus,
Bonn/Leipzig 1922.

36 Brisson, Luc: Einfiihrung in die Philosophie des Mythos, Bd. 1, Antike, Mittelalter und Renais-
sance, Darmstadt 1996, S. 182.
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Die in der klassischen Antike durch die Kiinste erreichte Schonheit wird als
Gipfel menschlicher Schopfungskraft begriffen, als ein universales Ideal, das,
einmal erreicht, unausloschlich fort- oder nachlebt, sei es in Kulturen, die die-
sen Idealen angeblich ignorant oder feindlich gegeniiberstehen (Mittelalter), sei
es in Kulturen, die sich mal3geblich an dem entsprechenden Ideal orientieren
(Renaissance). Dieses Geschichtsmodell ist wesentlich vitalistisch geprigt, das
heiit, es wird unterstellt, eine einmal zum Durchbruch gelangte Kraft bzw.
Energie wirke in der Geschichte mehr oder weniger selbstméchtig fort. Dabei
konnen die Formen dieses Fortwirkens ganz unterschiedlich aussehen, je nach-
dem, ob die sie hervorbringenden Kulturen jener Kraft negativ oder positiv ge-
geniiberstehen. Fiir das Mittelalter hat der Kunsthistoriker Aby Warburg in die-
sem Zusammenhang die Metaphorik von Kern und Schale eingefiihrt: Der
ywahre« Kern jener iiberzeitlichen Energie aus der griechischen Antike kam
demnach im Mittelalter kaum ohne Verhiillungen aus, von denen man sich erst
mit dem Eintreten der Renaissance wieder verabschieden konnte.?’
Fiir die beginnende Friihe Neuzeit ist vor allem Giovanni Boccaccios De Genealogia
Deorum (1350-1370, Erstdruck 1472) von groBer Bedeutung, was das mythologi-
sche Wissen dieser Zeit betrifft. Boccaccio griff hierfiir auf samtliches damals ver-
fligbares Material zur Mythologie zuriick, vor allem aber auf Ciceros De natura deo-
rum. Im Gegensatz zu letzterem ist Boccaccios Werk nicht religionsphilosophisch,
sondern enzyklopéddisch. Die einzelnen Gétter werden mit Stammbaum und Eigen-
schaften aufgelistet, wobei Boccaccio jede von ihm verwendete Quelle angibt. Dieser
Aufbau sowie das zusammengetragene antike Wissen in iibersichtlicher Form lief3
die Genealogia zu einem der wichtigsten mythologischen Handbiicher bis zum spa-
ten 16. Jahrhundert werden.’® Dann nimlich wurden innerhalb weniger Jahre drei
italienische Handbiicher publiziert, die groBen Erfolg hatten und als Nachschlage-
werk besonders von Kiinstlern herangezogen wurden. Es handelt sich um die Ge-
schichte der Gétter von Lilio Gregorio Giraldi,*® die Mythologie von Natale Conti*
und die Gotterbilder von Vincenzo Cartari.*! Was das Wesen Merkurs ganz konkret
betrifft, war es zunichst zum groBen Teil der Einfluss Boccaccios, der diesen Gott zu

einer beliebten Allegorie in der Renaissance — und damit als Grundlage fiir folgende

37 Rehm, Ulrich: Einleitung, in: Ders. (Hg.): Mittelalterliche Mythenrezeption. Paradigmen und Pa-

radigmenwechsel (Sensus. Studien zur mittelalterlichen Kunst, Bd. 10), Kéln 2018, S. 7-26, hier
S.9.
38 Vgl. Bull 2005, S. 22. Vgl. Brink 1987, S. 3. Vgl. Seznec 1990, S. 168.
39 Giraldi, Lilio Gregorio: De deis gentium varia et multiplex historia in qua simul de eorum imagi-
nibus et cognominibus abitur, etc., Basel 1548.
Conti, Natale: Mythologiae sive explicationum fabularum libri decem, Venedig 1551.
Cartari, Vincenzo: Le Immagini colla sposizione degli Dei degli Antichi, Venedig 1556.
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Epochen — werden lieB.*> Wie Sonja Brink nachweist, beschiftigte sich Boccaccio

u. a. ausfuhrlich mit Merkur:

[Die] Hervorhebung der Beredsamkeit ist die eigentliche Leistung Boccaccios.
Es ist sicherlich von Bedeutung, daf3 er gerade die Eloquenz als das hervorste-
chende Merkmal des Merkur ausgewdhlt hat, denn er steht damit in der Tradi-
tion Petrarcas, der in seiner Schrift »De sui ipsius et multorum ignorantia« die
Eloquenz als das neue Bildungsideal der Scholastik und der aristotelischen
Lehre entgegenstellt. Somit beriihrt Petrarca eines der zentralen Themen des
sich entwickelnden humanistischen Denkens, das auch in der weiteren Ent-
wicklung der humanistischen Bewegung [...] einer der Dreh- und Angelpunkte
bleiben sollte. Boccaccio schafft aber hiermit die Voraussetzung dafiir, daf
Merkur der Gott der Humanisten werden kann.*?

Diese und weitere Funktionen Merkurs sowie die Entwicklung seiner Funktion und

Form im Laufe der Frithen Neuzeit werden also in der vorliegenden Arbeit unter-

sucht, wobei das Ende des 18. Jahrhunderts den Schlusspunkt bildet, genauer gesagt,

eine Merkurskulptur aus dem Jahre 1780.

Nach der Zeit des Renaissance-Humanismus, in der das Wissen und die Kunst
der nichtchristlichen Antike aus der Verbundenheit mit der christlichen Uber-
lieferung herausgeldst und als eigenstdndiges Bildungsgut erschlossen wurden,
sind die Jahrzehnte um 1800 die wichtigste Phase eines neu definierten kiinst-
lerischen und wissenschaftlichen Umgangs mit der antiken Mythologie: Einer-
seits wurde die Dominanz des antiken Wissens- und Bilderschatzes mehr und
mehr in den Hintergrund gedrédngt [...]. Andererseits versuchten um 1800 zahl-
reiche europdische Intellektuelle und Kiinstler aus einem gesteigerten Selbst-
bewuBtsein heraus das Verhéltnis der Gegenwartskultur zur antiken Tradition
neu zu definieren.**

Der Umbruch erfolgte bereits ab 1750, der als »Beginn der biirgerlichen Epoche«*

bezeichnet werden kann. Kiinstler arbeiteten mehr und mehr selbstbestimmt und sel-

tener fiir spezifische Auftraggeber wie Hof und Kirche, sie produzierten Kunstwerke

nach eigenen Vorstellungen, um sie auf einem freien Kunstmarkt zu verkaufen.*

Kunstwerke entstanden also auch weniger in konkreten diplomatischen, politischen

oder okonomischen Kontexten und waren somit auch nicht mehr von vornherein mit

42
43
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45
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Zu Merkur bei Boccaccio, vgl. ausfiihrlich: Brink 1987, S. 3-23.

Brink 1987, S. 22.

Burdorf, Dieter / Schweickard, Wolfgang: »Die schone Verwirrung der Phantasie« und das »bunte
Gewimmel der alten Gotter«. Zur Einleitung, in: Dies. (Hg.): Die schone Verwirrung der Phanta-
sie. Antike Mythologie in Literatur und Kunst um 1800, Tiibingen/Basel 1998, S. VII-XII, hier
S. VIL

Biickling, Maraike: Europa um 1770. Die bildende Kunst der Aufklarung, in: Mehr Licht. Europa
um 1770. Die bildende Kunst der Aufklarung, hg. von Herbert Beck / Maraike Biickling (Ausst.-
Kat. Frankfurt, Stiddelsches Kunstinstitut und Liebieghaus, 22. August 1999 bis 9. Januar 2000),
Miinchen 1999, S. 9—-11, hier S. 9.

Vgl. Kanz, Roland: Aufklérung, in: Enzyklopidie der Neuzeit, Bd. 1, Stuttgart 2005, Sp. 821-822,
hier Sp. 821.
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einer bestimmten Funktion belegt oder als Vermittlungsobjekt vorgesehen. Dieser
Umstand ldsst eine Verdnderung im Hinblick auf die Verwendung von Kunst und
damit auch von mythologischen Gestalten in der Kunst erkennen.*’ So wie die Gétter
im Mittelalter nur scheinbar ausgeldscht waren, gilt dies auch fiir das 18. Jahrhun-
dert: »Since the eighteenth century the gods of Greece and Rome have died a second
time. [...] But even in death their hold is tenacious.«** Die antike Mythologie war
also weder vor noch nach der Frithen Neuzeit komplett verschwunden, ihre Verwen-
dung und Stellung verdnderte sich aber deutlich, sodass es sich als sinnvoll erweist,
den Zeitraum vom 16. bis zum Ende des 18. Jahrhunderts auf die allegorische Inan-
spruchnahme der Merkurfigur hin zu untersuchen.

Um dieses Allegoriepotenzial und dessen Genese nachvollziehen zu kdnnen, ist es
vonnoten, die Merkurfigur zunichst in der Kunstgeschichte der Antike zu betrachten,
was ihren Mythos, ihren Kult und ihre Verwendung als Skulptur betrifft, da sich die
Antike als Grundlage fiir die mythologischen bildhauerischen Werke der Frithen
Neuzeit erwiesen hat. AnschlieBend kann die Verdnderung und Erweiterung der alle-
gorischen Zustdndigkeiten der Merkurfigur in der Frithen Neuzeit verdeutlicht wer-
den. Es gilt dabei zu untersuchen, ob es einen antiken Kern gibt, der beibehalten
wurde, und ob Merkur mdglicherweise schon in der Antike politisch eingesetzt wur-
de. Des Weiteren stellt sich die Frage, ob seine Gestalt zuweilen neu definiert wurde,
welche Funktionen Merkur iibernahm und fiir welche Kontexte er im Laufe der Frii-
hen Neuzeit geeignet war. Es bietet sich dabei an, chronologisch vorzugehen, da sich
im Laufe der Zeit, im Laufe der kunstgeschichtlichen Entwicklung, immer wieder
Vorbilder und Quellen finden, die rezipiert oder kopiert wurden. Diese konnten wie-
derum auch als Negativbild angesehen werden, wodurch neue Formen und Inhalte
entstanden. In der vorliegenden Studie werden signifikante und wegweisende Werke
behandelt, die einen guten Uberblick iiber die Vielfiltigkeit und Entwicklung der
Merkurfigur bieten. Sie enthilt keine vollstindige Auflistung aller diesbeziiglichen

Werke der Frithen Neuzeit, da nicht alle von ihnen fiir die Entwicklungsgeschichte

47 Gerade die hofische Reprisentation im Gewand mythologischer Gestalten und Geschichten war

bis ins 18. Jahrhundert hinein tiblich. Durch die folgenden gesellschaftlichen Umwiélzungen énder-
te sich damit auch die der Mythologie und den Mythen eingeschriebene Funktion und die Sicht auf
diese. Ein detaillierter Uberblick findet sich bei: Walther, Gerrit: Mythologie, in: Enzyklopédie der
Neuzeit, Bd. 8, Stuttgart 2008, Sp. 999-1004.

4 Manuel, Frank E.: The Eighteenth Century Confronts the Gods, Cambridge 1959, S. 311.
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relevant waren.*’ Die ausgewihlten Werke werden formal untersucht, was ihre Vor-
bilder und ihre Rezeption betreffen. Inhaltlich ist vor allem der historische und damit
politische und individuelle Kontext — das heilit, den Auftraggeber und/oder Kiinstler
betreffend — von Bedeutung. Fiir die Fragestellung, welchen Zuwachs an Bedeutung
die Merkurfigur erfahren hatte, lassen sich jeweils unterschiedliche Schwerpunkte
feststellen, sodass jedes richtungsweisende Werk dahingehend beleuchtet wird, wel-

chen signifikanten Beitrag es zu dieser Entwicklung geleistet hatte.

2. Merkur in der Antike

Um die Verwendung der Merkurfigur in der Bildhauerei der Friihen Neuzeit ganz
grundsitzlich auf ihr Allegoriepotenzial sowie auf ihren politischen Gehalt zu unter-
suchen, ist es sinnvoll, bei der Antike anzusetzen, um zu iiberpriifen, inwieweit eine
politische Inanspruchnahme hier schon gegeben war, ob es fiir den Einsatz des Got-
tes einen antiken Kern gibt, der bis zur Frithen Neuzeit erhalten geblieben ist, oder
ob sich dessen Eigenschaften und »Einsatzgebiete« von Grund auf d@nderten.
Es muss dafiir zunédchst allgemein die Funktion von Skulpturen in der Antike im
Vergleich zur Frithen Neuzeit analysiert werden, um dann im Speziellen auf die
Merkurfigur zu sprechen zu kommen. Die Entwicklung des romischen Merkurkultes,
ausgehend vom griechischen Hermeskult, ist hierbei von Bedeutung und damit zu-
sammenhdngend die Darstellungsweise, die auf die antike Dichtung zuriickgeht, in
der Wesen und Qualitdten des Gottes beschrieben werden.

Die urspriingliche Funktion der griechischen Bildhauerei stand zum gréften Teil
im Zusammenhang mit der Religion, es handelte sich also um Kultbilder und Weih-

gaben in Form von Statuen und Reliefs. Solche Weihgeschenke wurden von Privat-

4" Dies betrifft auch andere Themenbereiche, die fiir die Merkurfigur zwar grundsitzlich von Bedeu-
tung, aber fiir die vorliegende Untersuchung nicht zielfiihrend sind und somit ausgespart werden,
wie etwa die Figur des Hermes Trismegistos sowie der Bezug Merkurs zu dem gleichnamigen
Planeten und dem chemischen Element Quecksilber. Zu Hermes Trismegistos, vgl. u. a. Ebeling,
Florian: Das Geheimnis des Hermes Trismegistos. Geschichte des Hermetismus von der Antike
bis zur Neuzeit, 3. durchges. Aufl., Miinchen 2018. Faivre, Antoine: The eternal Hermes. From
Greek God to Alchemical Magus, Grand Rapids 1995. Klinkhammer, Heide: Schatzgriaber, Weis-
heitssucher und Ddmonenbeschworer. Untersuchungen zur motivischen und thematischen Rezep-
tion des Topos der Schatzsuche in der Kunst vom 15. bis 18. Jahrhundert (Studien zur profanen
Ikonographie, 3; zugl. Aachen, Techn. Hochsch., Diss., 1989), Berlin 1993.
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personen aber auch von staatlicher Seite bestellt, die zu verschiedenen Anlidssen wie
historischen Ereignissen, Gliicksféllen, Siihneopfern etc. im Tempel aufgestellt wur-
den. Neben der religiosen Handlung und Ehrerbietung verstirkte sich zunehmend die
Absicht, sich selbst oder Verwandte mithilfe einer geweihten Statue auf 6ffentlichen
Plitzen zu reprisentieren, was von Staats- aber auch Privatménnern als Anlass ge-
nommen wurde, Portriits anfertigen zu lassen.’® Zur Zeit der rémischen Republik
waren griechische Kunstwerke sehr begehrt und wurden aus ihren urspriinglichen
Kontexten entnommen, um als Kunstgegenstand und Schmuck in rémischen Gérten,
Villen und Palisten aufgestellt zu werden.!

Da sich die Religion in der Antike durch das gesamte Leben der Menschen und
damit auch durch Alltag und Politik zog, steht auch der Skulpturenschmuck in die-
sem Kontext. Es gibt also keine préizise Unterscheidung von politischer oder religio-
ser Absicht hinter der Anfertigung einer Skulptur. In allen Belangen — politische Ent-
scheidungen, Kriegsfithrung, Versammlungen, aber auch private Angelegenheiten —
wurden die jeweils dafiir zustindigen Gotter um Hilfe, Schutz oder Rat befragt.>?
Auch in der romischen Religion wird die Vermischung von Politik und Religion
dadurch deutlich, dass Heiligtiimer von der Staatsverwaltung in Besitz genommen
wurden, wie der Tempel des Saturn, der zugleich auch als deren Schatzkammer fun-
gierte. Jede Gesellschaftsschicht, aber auch einzelne Berufsstdnde hatten einen ihnen
zugeschriebenen Gott, dem sie ehren, opfern und an den sie sich wenden konnten.
Die Handwerker bezogen sich auf ihre Schutzgottin Minerva, die Kaufmannsgilde
auf Merkur etc.>

Eine wichtige, eigenstindige Gattung der antiken Bildhauerei ist die Portrétskulp-
tur, die sich zur Zeit des Hellenismus, eingeldutet durch Alexander den Groflen, ent-
wickelte. Es entstanden Portrdts von Herrschern, Staatsmidnnern oder auch von —
zumindest heute — unbekannten Privatpersonen. Auch auf Miinzen wurden Portréts
angebracht, die Attribute von Gottern trugen. Herrscher lieen sich also nicht nur

abbilden, sondern auch vergéttlichen.>

0 Vgl. Bruneau, Philippe: Griechische Kunst, in: Philippe Bruneau / Mario Torelli / Xavier Barral i

Altet: Skulptur. Antike. 8. Jahrhundert v. Chr. bis 5. Jahrhundert n. Chr., Kéln 1991, S. 11-114,
hier S. 27 f.

1 Vgl. Bliimel, Carl: Romische Skulpturen, Berlin 1946, S. 48ff.

52 Vgl. Wissowa, Georg: Religion und Kultus der Rémer (Handbuch der Klassischen Altertumswis-
senschaft in systematischer Darstellung, Bd. 5, 4. Abt.), Miinchen 1902, S. 326.

3 Vgl. Wissowa 1902, S. 51.

3% Vgl. Wrede, Henning: Consecratio in formam deorum. Vergéttlichte Privatpersonen im rémischen
Kaiserreich, Mainz am Rhein 1981, S. 21.
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Der Ursprung der Goétterangleichung findet sich bei Alexander dem GroB3en. Er
bediente sich einer Vielzahl von immer wechselnden Gétterbildern, die jeweils fiir
bestimmte Situationen geeignet waren.>> Seitdem wurde dies ein iibliches Mittel zur
»Selbstpropagierung«>® fiir die Monarchen. Die rémische Kaiserzeit nutzte die Kunst
in besonderem Malle als politisches Mittel zur Reprisentation des Herrschers, in
Form von Miinzen und Kaiserstatuen, von denen jeder Typus — der fogatus, die Rei-
terstatue, die Panzerstatue oder der Idealtypus — eine spezifische Funktion erfiillte,
als Vertretung der Person des Kaisers bei politischen Ereignissen und Kulthandlun-

gen, oder als Reprisentation besonderer Tugenden.>’

Da die vorliegende Arbeit speziell auf den Gott Merkur in der Frithen Neuzeit ein-
geht, ist es vonndten, die Entwicklung des Gottes und seiner Eigenschaften in der
Antike zu betrachten. Dafiir soll der griechische Gott Hermes, sein Wesen und seine
Funktion sowie der Hergang seiner Ubertragung in die rémische Religion beleuchtet
werden.

Unter den zwolf groBen olympischen Géttern ist auch Hermes zu finden, der dort
in gewisser Weise einen scheinbar niedrigeren Rang einnimmt, da seine Aufgaben
eher dienender und vermittelnder Art sind. Seine Funktion leitet sich zunichst von
seinem Namen ab, der vom griechischen épuaiov, iibersetzt Steinhaufen, gebildet
wird. An Wegen und Kreuzungen wurden Steine angehéduft, um dem Gott zu ehren
und um seinen Schutz zu bitten. Sie dienten somit auch als Grenzmarken und Wege-
zeichen. Hermes war dem épuaiov innewohnend und wurde vor allem von der 14ndli-
chen Bevolkerung verehrt, deren groBter Anteil aus Hirten bestand. Hier ergibt sich
die Verbindung zu Hermes als Gott der Hirten und Herden, was ein Ausgangspunkt
fiir seine weiteren Funktionen darstellt.

In den iltesten liberlieferten Schriftzeugnissen, in Homers /lias und Odyssee, He-
siods Theogonie und den Homerischen Hymnen, finden sich auBlerdem zahlreiche
Geschichten, die Hermes charakterisieren und ihm verschiedene Aufgaben zuspre-
chen, wie der Seelengeleiter, der den Verstorbenen den Weg in die Unterwelt weist,
oder auch der Goétterbote, der ebenfalls mit Reisen in Verbindung steht — in vielen

Geschichten wird dargelegt, wie er von Zeus losgeschickt wird, einen Auftrag zu

35 Vgl. Wrede 1981, S. 15.
%6 Wrede 1981, S. 15.
57 Vgl. Bruneau 1991, S. 156.
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erfiillen oder eine Nachricht zu {iberbringen. Auch seine Wortgewandtheit wird be-
tont und gilt als Eigenschaft, die ihn filir weitere Funktionen befahigt. Sie duflert sich
beispielsweise in der Episode, in der Hermes durch eine List die Rinder des Apollon
stiehlt und sich spiter als unschuldiges Kleinkind ausgibt, sodass ihn dieses diebi-
sche und schlaue Verhalten, das gewandte Einsetzen von Worten, zum Gott der Re-
dekunst werden lassen.’® Im Laufe des Kapitels wird immer wieder auf die Entwick-
lung dieser Eigenschaften auch im Zusammenhang mit dem rémischen Merkur zu-
riickzukommen sein.

Nach und nach wurden die griechischen Kulte in die rémische Religion eingefiihrt
und {ibernommen. Fiir die Einverleibung des Hermes in den romischen Gotterkreis
kann der Bau des ersten Merkur-Tempels aus dem Jahr 495 v. Chr. definiert wer-
den.”® Titus Livius verweist in seinen Berichten iiber die Stadtgeschichte Roms — ab
urbe condita libri CXLII — auf die Urspriinge des Merkurkultes, der gleichzeitig mit
der Errichtung des Tempels fiir Ceres, Liber und Libera, dem Hauptheiligtum der
Plebejer, Eingang in die romische Religion fand. Merkur steht in enger Verbindung
mit Ceres. Sie ist die Korngottin, er ist fiir den Getreidehandel zusténdig. Getreide-
handel war fiir Rom besonders wichtig und da vor allem Etrurien als wichtiger Han-
delspartner iiberliefert ist, ist es moglich, dass der Merkurkult von dort nach Rom
kam, denn die frithesten Merkurdarstellungen wurden in Etrurien gefunden.

Grund fiir den Tempel fiir Ceres war der Getreidemangel, der ein paar Jahre spa-
ter, 492 v. Chr., zu einer schweren Hungersnot fiihrte. Darauthin sollte die Getreide-
zufuhr neu organisiert und Merkur, als Gott zum Schutz des Getreides und dessen
Verbreitung, durch die Errichtung von Kult und Tempel verehrt werden. Tempel fiir
Merkur finden sich demnach hiufig in der Ndhe von Marktplatzen oder Verkehrs-
strallen, wie die Via Appia, die in die fiir den romischen Getreidehandel wichtigen
Gegenden fiihrt, an der sich fremde Kaufleute ansiedelten. Mit der Weihung des
Merkurtempels wurde gleichzeitig auch das Héndlerkollegium, das collegium merca-

torum, gegriindet, deren Mitglieder als mercuriales bezeichnet wurden.®

8 Vgl. Nilsson, Martin P.: Geschichte der griechischen Religion. Die Religion Griechenlands bis auf

die griechische Weltherrschaft (Handbuch der Altertumswissenschaft, 5. Abt., 2. Teil, 1. Bd.), 3.
Bd., 3. durchges. und erg. Aufl., Miinchen 1967, S. 501ff.

39 Vgl. Wissowa 1902, S. 45.

8 Vgl. Simon, Erika: Die Gétter der Rémer, Miinchen 1990, S. 162ff. Vgl. Steuding, Hermann:
Mercurius, in: Ausfiihrliches Lexikon der griechischen und rdmischen Mythologie, hg. von Wil-
helm Heinrich Roscher, 2. Bd., 2. Abt., Leipzig 1894-97, Sp. 2802—2831, hier Sp. 2802ff.
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Hierbei wird bereits deutlich, dass es sich nicht um eine reine Ubernahme des
griechischen Hermes handelte, sondern um eine »latinisation«:®' Die wesentliche
Funktion des Hermes in der romischen Variante driickt sich durch den Namen aus.
Mercurius, vom lateinischen Substantiv merx und dem Verb mercari abgeleitet, ver-
deutlicht die Spezialisierung des Gottes auf Handelsaktivititen.?

Die Ubertragung von Hermes zu Merkur als Gott des Handels liegt unter anderem
in seiner eigentlichen und urspriinglichen Eigenschaft als Gott des Wortes und der
Redekunst, des Hermes Logios, begriindet. Die Redekunst bzw. die Sprache ist ein
wichtiger Bestandteil im Prozess des Handels als Instrument der Kommunikation
zwischen Verkdufer bzw. Kaufmann und Kéufer. Der Kaufmann ist hierbei die dritte
Partei, die vermittelnd titig ist, was es bei dem fritheren Tauschhandel nicht gab, da
die Waren direkt iibergeben wurden. Hier ist auch die Rolle Merkurs als Vermittler
wiederzufinden.®® Der rémische Merkur als Gott des Handels und der Kaufleute ist
also eine Zusammenfassung und Spezifizierung dessen, was im griechischen Hermes
angelegt ist.

Hermes/Merkur ist nicht nur der Bote fiir die Gotter untereinander, sondern ver-
mittelt auch zwischen Gottern und Menschen. Er ist keinem eigenen, unabhéngigen
Aktionsraum zugeordnet, wie etwa Zeus/Jupiter, der liber den Himmel wacht oder
Hades/Pluto, der iiber die Holle herrscht. Merkur gehort auBerdem auch keinem der
vier Elemente der Erde an, seine Handlung ist nie unabhéngig; er tritt vor allem im-
mer dann auf, wenn es um Vermittlung, Kommunikation geht.** So verbindet er die
verschiedenen Sphdren miteinander; er beschiitzt die Wege, die ebenfalls Verbin-
dungen von Orten sind und fligt somit Gebiete zusammen. Dadurch ist er in allen
Bereichen wirkkriftig. Diese Aspekte machen ihn zu einem wichtigen und méchtigen
Gott und geben ihm seine Bedeutung als Friedens- und Gliicksgott.

Der Name Merkur ist lateinisch, die Gottheit dahinter allerdings griechisch; Mer-
kur hat nicht nur das Erscheinungsbild des griechischen Hermes {ibernommen, son-
dern ist der erste, der als urspriinglich griechischer Gott in Rom ganz offiziell und

auf Initiative der 6ffentlichen Gewalt {ibernommen wurde.® Das hatte unter anderem

! Combet-Farnoux, Bernard: Mercure Romain. Le culte public de Mercure et la fonction mercantile

a Rome de la République archaique a I’epoque augustéenne (Bibliothéque des Ecoles frangaises
d’Athénes et de Rome, 238), Paris 1980, S. XIII.

62 Vgl. Combet-Farnoux 1980, S. IX.

6 Vgl. Combet-Farnoux 1980, S. 245.

6 Vgl. Combet-Farnoux 1980, S. 220.

65 Vgl. Combet-Farnoux 1980, S. 4.
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damit zu tun, dass die Wirkkraft des Rituals fiir Merkur anders geartet war, als bei
den sonstigen Gottern. Bei Letzteren ging es um eine Art Schutz bzw. Schutzzauber,
z. B. vor der Zerstorung der Ernte durch Unwetter, oder darum, um Hilfe zu bitten,
oder nicht krank zu werden. Das Ritual wurde also vorbeugend oder abwehrend aus-
gelibt, sollte verhindern oder schiitzen. Die Wirkkraft bei dem Ritual fiir Merkur hin-
gegen war »operativ«.®® Die Merkurverehrung diente dazu, eine Handelsvereinba-
rung zu erreichen und war eine notwendige Bedingung, um den Tauschhandel zu
einem freien Handel werden zu lassen. Combet-Farnoux geht in seiner Untersuchung
zum Merkurkult genauer auf den archaischen Tauschhandel ein, der bestimmten
Tauschzwingen unterworfen war und dabei bereits eine Art Tauschgeld gezahlt wer-
den musste. Diese Hemmnisse galt es mithilfe der Merkurverehrung zu iiberwinden
und den Handel von diesen zu befreien. Das Ritual war dementsprechend offizieller

Bestandteil des Handelsvertrages.®’

Fiir die weitere Entwicklung der romischen Religion und die Funktion der Gotterwelt
ist die Kaiserzeit von groBBer Bedeutung, vor allem und hauptsidchlich die Regie-
rungszeit des Augustus als ersten Kaiser. Bis dahin prigten Machtkdmpfe die Zeit
nach der Ermordung Julius Caesars.

Die Not der Gegenwart mit ihrer politischen Willkiir und das Fehlen konkreter,
realistisch erscheinender Zukunftshoffnungen boten einen vorziiglichen Néhr-
boden fiir Wahrsager und Zeichendeuter, fiir utopisches Hoffen auf einen Ret-
ter und fiir Visionen eines neuen gliicklichen Zeitalters. [...] Wer wirklich an
die Macht gelangen wollte, mullte solchen Heilserwartungen entgegenkom-
men, muflte fiir sich selbst in Anspruch nehmen, der »Retter< zu sein. Die ein-
zige dafiir zur Verfligung stehende Bildersprache war die des griechischen My-
thos.®
Also beanspruchten die konkurrierenden Feldherren jeweils eine Gottheit fiir sich
und lieBen sich als solche feiern. Im romischen Adel war es schon lange {iblich, das
eigene Geschlecht bis zu der vermeintlichen Abstammung von einem Gott oder He-
roen zurlickzuverfolgen, um damit die Legitimation fiir politische Befdhigung oder
auch nur die ruhmreiche Herkunft zu demonstrieren — sie ahmten damit hellenisti-
sche Konigshduser nach. Besonders gern wurden trojanische Personlichkeiten als

Urahnen bezeichnet, wie etwa Aeneas, da sie dadurch die schon immer wihrende

% Vgl Combet-Farnoux 1980, S. 312.

67 Vgl. Combet-Farnoux 1980, S. 311.

68 Zanker, Paul: Augustus und die Macht der Bilder, 2. durchges. und erg. Aufl., Miinchen 1990,
S. 53.
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Zugehorigkeit ihrer Familie zur griechischen Welt betonen konnten.®® Privatperso-
nen, aber vor allem die »GroBen der Republik« demonstrierten eine enge Verbindung
zu Gottern und Heroen, wie Pompeius, der als Herakles oder Dionysos seine kriege-
rischen Triumphe présentierte, oder Julius Caesar, der Venus Genetrix als Ahnherrin
auserkoren hatte. Antonius, der stirkste Konkurrent Octavians um die Macht, sah
sich als neuen Dionysos und verkleidete sich bei Feierlichkeiten als jener, veranstal-
tete groe Feste mit Wein und Spielen und préagte dadurch ein Bild von sich als
Machthaber, der den Menschen Luxus und Genuss bringen sollte.

At any rate, when Antony made his entry into Ephesus, women arrayed like

Bacchanals, and men and boys like Satyrs and Pans, led the way before him,

and the city was full of ivy and thyrsus-wands and harps and pipes and flutes,

the people hailing him as Dionysus Giver of Joy and Beneficent. For he was
such, undoubtedly, to some; but to the greater part he was Dionysus Carni-
vorous and Savage.”
(Plutarch, Ant. 24.3)
Die Botschaft, die er dadurch iibermittelte, zeigte »Bilder der vollkommenen Le-
benserfiillung«’' und versprach die Beendigung der ungliicklichen, kriegerischen,
armen Zeit hin zu einem ausschweifenden und rauschhaften Leben.

Octavian identifizierte sich mit Apollo, nachdem bei ihm schon als Kind ver-
schiedene Zeichen gedeutet wurden, die ihn mit der Sonne und den Gestirnen in
Verbindung brachten. Seine Siege wurden als Zeichen fiir die Hilfe und Unterstiit-
zung durch Apollo und dessen Schwester Diana gedeutet. Immer stirker wurde diese
Niahe zum Gott z. B. durch den Bau von Tempeln reprasentiert, wie dem auf dem
Palatin, der direkt mit Octavians Wohnhaus zusammenhing. Durch seine vielen Fa-
higkeiten stellte sich Apollo als besonders flexibel heraus und reprisentierte dadurch
verschiedene Aspekte einer guten Herrschaft, was auf Dauer ein geeigneteres Bild
abgab, als die einseitige Fokussierung Antonius’ auf Luxus und Genuss. So war

Apollo im Gegensatz zu Dionysos tugendhaft und edel und war nach dem Sieg

Octavians liber Antonius geeignet, als Sdnger mit der Kithara, als Friedensgott in

8 Vgl. Zanker 1990, S. 52.

0 »eig yobv "Egecov gictdviog antod yovoikeg pev eig Baiyog, 8vipec 8¢ kai moideg eig Tathpovg
kai TIavog fyodvto dieockevacpévol, Kittod 8¢ kol Bbpomv kol yaitmnpiov kol cuplyyov kol
aOA®V 1) TOMG TV TAEW, AIOVVGOV ADTOV AVOKOAOVUEVOV YoPLdOTNY Koi Hethiylov.«

Ubersetzung: http:/data.perseus.org/citations/urn:cts:greekLit:tlg0007.tlg058.perseus-eng1:24.3
(29.06.2015)
71 Zanker 1990, S. 55.
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Erscheinung zu treten, oder aber als Seher mit Sibylle und Sphinx das autkommende
»Goldene Zeitalter« vorauszusagen.’

Es ging weniger darum, sich konkret als Gott zu begreifen, d. h. als Gottmensch,
wie es bei den Griechen der Fall war, sondern um die Manifestation der engen Ver-
bundenheit von Gott und Kaiser.”> So waren Siege in der Regel immer ein Zeichen
fiir die guten Beziehungen mit den Gottern, sie waren den Romern wohlgesonnen.
Wenn dies nicht der Fall war, mussten sie durch Opferrituale o. 4. verséhnlich ge-
stimmt werden.”*

Die Identifizierung mit Gottern wirkte sich mit der Zeit auch auf umgekehrtem
Weg auf das Verhalten der Ménner aus, sodass sie auch dem Charakter des Gottes
entsprechend zu handeln begannen, um die Erwartungen der Bevdlkerung an den
zukiinftigen Herrscher zu erfiillen. Neben Apollo zog Octavian auch andere Gotter
heran, Venus, Mars, Jupiter und Merkur.

Eine Serie von Miinzen verdeutlicht dies (Abb. 1): darauf ist Octavian vor der
Schlacht im Gestus der adlocutio an sein Heer dargestellt und da der Frieden immer
das Ziel eines Kampfes ist, ist auf der Riickseite die Friedensgottin mit Fiillhorn und
Lorbeer vertreten. Die zweite Miinze zeigt ihn mit pathetischer Gebirde in die
Schlacht ziehen, wobei hier Venus Genetrix als Schutzgdttin anwesend ist. SchlieB3-
lich ist auf der dritten Miinze Victoria, wéahrend er siegreich mit dem Ful} auf der
Weltkugel dargestellt ist. Eine weitere Serie ist quasi ein Pendant dazu (Abb. 2): die
eine Seite zeigt jeweils den Kopf Octavians und die Riickseite die jeweilige Gottheit
(Pax, Venus, Victoria) in verschiedenen Haltungen. Andere Miinzserien zeigen dhn-
liche programmatische Abfolgen, wie die Verbindung einer columna rostrata, einer
Ehrensdule mit Merkur, mit dessen Hilfe Octavian nach langen Unruhen endlich fiir
Frieden und Wohlstand sorgt. So wird also Miinzgeld zum Triager von politischen
Botschaften.”

SchlieBlich setzte sich Octavian durch, gewann die Schlacht bei Actium, die als
Ende der Biirgerkriege angesehen wird, und trat nach der Ermordung Gaius Julius
Caesars, seines Adoptivvaters, dessen Erbe an. Der Senat gab ihm den Ehrennamen
»Augustus«, der »Erhabene«, um seinen Dank dafiir auszudriicken, dass ihm Octavi-

an die Macht zuriickzugeben versprach. Unter Julius Caesar sahen die Senatoren eine

2 Vgl. Zanker 1990, S. 52ff.
3 Vgl. Zanker 1990, S. 236.
% Vgl. Zanker 1990, S. 189.
5 Vgl. Zanker 1990, S. 61ff.
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allzu starke Machtkonzentration, sodass sie Octavians Versprechen, wieder eine freie
romische Republik herzustellen, sehr begriiiten. Allerdings wurde dieses Verspre-
chen nur dem Schein nach erfiillt, die eigentliche Macht hatte nach wie vor Octavian
inne.

Die romische Republik wurde durch Augustus in eine Monarchie in Form des
Prinzipats umgewandelt. Er nannte sich Prinzeps, d. h. »erster Mann«, da schon in
der Republik die fithrenden Ménner principes genannt wurden, was seine scheinbare
Absicht, die Republik wiederherzustellen, noch unterstrich.”® Letztlich handelte es
sich jedoch um eine Alleinherrschaft, die allerdings nach dem Jahrhundert der romi-
schen Biirgerkriege durch ihre Stabilitit einen lange wihrenden Frieden mit sich
brachte, die Pax Augusta, eine Zeit von Sicherheit und wirtschaftlichem Wohlstand.
Dichter wie Vergil, Horaz, Properz und Ovid sprachen in ihren Versen von der Re-
gierungszeit des Augustus als »Goldenem Zeitalter«.”” Die Staatsreligion wurde zur
Hofreligion, indem die Person des Augustus selbst direkt als Gott verehrt, ihm zu
Ehren Tempel und Kapellen errichtet und ein Kult um ihn begriindet wurde.”® — Die
Etablierung eines Offentlichen und offiziellen Kultes wurde erstmals bei Alexander

t.7 Dieser war fiir alle romischen Kaiser und Feldherren das

dem Groflen angeleg
groBBe Vorbild, weswegen eine hiufige Bezugnahme auf ihn zu finden ist, sowohl,
was die Wahl der Schutzgétter betrifft, als auch in der Art und Weise, sich zu propa-
gieren und einen Mythos um sich zu bilden.?’ — Der gesamte Staatsgottesdienst rich-
tete sich mehr und mehr auf die Verherrlichung des Kaiserhauses aus. Neben den
Gottern galten die Fiirbitten und Gebete immer auch dem Kaiser.®! Die Kulte, die
ithm gewidmet waren, verbanden sich schlieBlich mit Kulten um jene Gétter, die sei-
ne Eigenschaften als gerechter und guter Herrscher betonen konnten. So entstand ein
kombinierter Kult, dessen Bezeichnung jeweils den Gotternamen mit dem Zusatz
augustus oder augusta versah. Ein erster solcher Kult des Mercurius augustus ist im

Jahr 14 v. Chr. in Pompeji bezeugt, wobei sich die lateinischen Beinamen victor,

felix, pacifer und conservator zugleich auf Mercurius wie auf Augustus beziehen.?

76 Vgl. Schlange-Schoningen, Heinrich: Augustus (Geschichte kompakt — Antike), 2. durchges. und

akt. Aufl., Darmstadt 2012, S. 4 f.

77 Vgl. Schlange-Schéningen 2012, S. 106.

8 Vgl. Wissowa 1902, S. 66fT.

" Vgl Wrede 1981, S. 21.

8 Vgl. Alféldi, Andreas: Die monarchische Reprisentation im romischen Kaiserreiche, Darmstadt
1970, S. 270 f.

81 Vgl. Wissowa 1902, S. 73.

82 Vgl. Steuding 1894-97, Sp. 2817 f.
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»Selten standen die Kiinste so unmittelbar im Dienste der politischen Macht wie in
der Augustuszeit. Die Bilder der Dichter und Kiinstler kiinden von einer gliicklichen
Welt, in der ein groBer Herrscher ein Weltreich in Frieden regierte.«** Man darf dies
jedoch nicht als reine Propaganda fiir und durch das Herrscherhaus betrachten. In der
Umbruchzeit zwischen Ende der Biirgerkriege und dem Beginn einer neuen Herr-
schaft durch Augustus war die Bevolkerung gleichzeitig misstrauisch und hoff-
nungsvoll. Um ihr Vertrauen zu gewinnen, musste Augustus also seine Absicht ver-
mitteln, nicht nach der Alleinherrschaft zu streben, sondern vor allem die Wiederher-
stellung von Staat und Gesellschaft erreichen zu wollen. Die Religion sollte erneuert,
Sitten wieder eingefiihrt und die Wiirde des Romervolkes wiederhergestellt wer-
den.?* Hierfiir musste er natiirlich als Vorbild dienen und trat deshalb selbst, ebenso
wie seine Familie, lediglich in Toga und Stola, also in biirgerlichem Gewand, auf.
Die Mythifizierung {ibernahm dann die Kunst im weitesten Sinne. Nicht er gab den
Auftrag fiir seine Verherrlichung, sondern die Bevolkerung, Staatsménner, Dichter,
Kiinstler. In Lobgesédngen und Gedichten wurde er gepriesen, Kult- und Ehrenstatuen
von ihm und fiir ihn geweiht, er selbst verhielt sich bescheiden und, wenn man so
mochte, »biirgernah«.

Durch die Trennung von Auftreten und Selbstdarstellung auf der einen und der
Gotterangleichung in der Panegyrik auf der anderen Seite bekamen die mythi-
schen Bilder — im Gegensatz zu denen des hellenistischen Gottmenschentums —
von Anfang an einen kiihlen, abstrakten Charakter. Es waren Pridikate, die
Tugenden und gedankliche Beziige bezeichneten, nicht wie in hellenistischer
Zeit sinnliche Vergegenwértigungen der mit Gotterkrdften erfiillten Herr-
scher.®

Nur durch diesen Wandel von republikanischer zu monarchischer Staatsform konnte
sich die kiinstlerische Form von Représentation, Personifikation und Allegorie von
Herrschern oder anderen wichtigen Personlichkeiten in Verbindung mit den romi-

schen Gottheiten entwickeln.3

83 Zanker 1990, S. 5.

8 Vgl. Zanker 1990, S. 107.

85 Zanker 1990, S. 238.

8 Vgl. Maderna, Caterina: Iuppiter, Diomedes und Merkur als Vorbilder fiir romische Bildnissta-
tuen. Untersuchungen zum romischen statuarischen Idealportrit (Archidologie und Geschichte, Bd.
1), Heidelberg 1988, S. 38.
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Caterina Maderna hat in ihrer Abhandlung luppiter, Diomedes und Merkur als
Vorbilder fiir rémische Bildnisstatuen deutlich herausgearbeitet, wie in rémischer
Zeit, beruhend auf Traditionen des Hellenismus, speziell die drei Figuren Jupiter,
Diomedes und Merkur fiir politische, reprisentative, verherrlichende Zwecke einge-
setzt wurden.

Vor allem untersucht sie die romische ménnliche Portrétstatue, die in der Regel in
ithrem formalen Aufbau bekannte Werke zitiert, kombiniert mit einem individuellen
Bildniskopf. Diese Art der Skulptur war neben den klassischen Bildnisstatuen in To-
ga und Panzer wesentlicher Bestandteil kaiserlicher und privater Reprisentation.’’

Was die Merkurschemata betrifft, so wurden ein paar wenige griechische Hermes-
typen als Vorlage fiir die romischen Idealportrits zitiert, die bekanntesten darunter
der sogenannte »Hermes Ludovisi«, »Hermes Richelieu« und »Hermes Andros-
Farnese«.®® Die meisten statuarischen Idealportrits im Hermes-Schema finden sich in
der frithen Kaiserzeit; auffillig ist, dass es keine Kaiserstatue im Schema einer Her-
mesfigur gibt, im Gegensatz zu Statuen im Jupiterschema. Die Hermestypen wurden
offensichtlich héufig fiir jugendliche Angehorige des Kaiserhauses verwendet, wie
der sogenannte »Germanicus« im Louvre, der als ein Mitglied des julischen Kaiser-
hauses identifiziert wurde. Ein Torso in Providence wurde als » Antinoos« gedeutet,
ein frith verstorbener und offiziell betrauerter Kaiserliebling.

Merkur wird aber durch seine vielfdltigen Eigenschaften in unterschiedlichen Be-
reichen und sozialen Schichten eingesetzt und dementsprechend verschiedenartig
rezipiert.

Die Eigenschaft Merkurs als Gott der Kaufleute und des erfolgreichen Handels
weitete sich aus und wurde zur Grundlage fiir die Vorstellung des Gottes als Garant
einer allgemeinen felicitas, also eines sorglosen und gliicklichen Lebens — nicht zu-
letzt durch finanziellen Wohlstand.?® Und da der Handel nur zu Friedenszeiten blii-
hen kann, erweiterten sich somit die Qualitdten Merkurs vom Handelsgott zusétzlich

hin zum Gliicks- und Friedensgott.”

87 Vgl. Maderna 1988, S. 15. Es handelt sich um romische Marmorkopien der griechischen Original-

bronzen.
8 Vgl. Maderna 1988, S. 81.
8 Vgl. Maderna 1988, S. 96 f.
% Vgl. Steuding 1894-97, Sp. 2814
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Als Gliicksgott war er auch zustindig fiir die wohlbehaltene Riickkehr von Rei-
senden; dies ist natiirlich verbunden mit dem Handel, also mit dem Wohl der Kauf-
ménner, die auf ihren Reisen Gefahren ausgesetzt waren, aber auch mit der Eigen-
schaft des urspriinglichen Hermes, dem Gott der Wanderer, der in Form von Stein-
haufen an Wegkreuzungen verehrt wurde.’! Da wurde Hermes ebenfalls schon als
Gliicksgott betrachtet, denn die an den Steinhaufen hinterlegten Opfergaben in Form
von Speisen oder wertvollen Gegenstinden waren fiir so manchen Bettler oder Rei-
senden ein willkommener Gliicksfund.”?

Merkur versprach also eine gliickliche Heimkehr, was ihn auch fiir die Soldaten
zum wichtigen Adressaten machte, zugleich stand er als Gott des gliicklichen Han-
dels und fiir den Sieg, der ja auch eine Form von Gewinn ist. Der Aspekt des Sieges
bleibt jedoch eher von zweitrangiger Bedeutung, da ja Merkur in erster Linie in sei-
ner Eigenschaft als Bote des Sieg bringenden Jupiters begriffen werden muss.”* In
Verbindung als Gott der Wanderer und der gliicklichen Riickkehr sowie als Fiihrer in
fremden Lindern finden sich vor allem in keltischem Gebiet, in Gallien und Germa-
nien, zahlreiche ihm von Soldaten gewidmete Weihungen.’* Generell zihlte Merkur
neben Mars und Jupiter in diesen romischen Nordwestprovinzen zu den am meisten
verehrten Gottern. In seinen Commentarii de bello gallico beschreibt Gaius Julius
Caesar die Sitten und Gebriuche der gallischen und germanischen Stimme und nennt
Merkur als deren Hauptgott:

Unter den Gottern verehren sie Merkur am meisten. Von ihm besitzen sie be-
sonders viele Gotterbilder, ihn halten sie fiir den Erfinder aller Kiinste, fiir den
Fiithrer auf allen Stralen und Wegen, und von ihm glauben sie, er habe den
grofiten Einfluf auf den Erwerb von Geld und auf den Handel. Auf Merkur
folgen Apollo, Mars, Jupiter und Minerva. Der Glaube an diese Gotter hat etwa
denselben Inhalt wie bei den iibrigen Vélkern.”

(Caes. Gall. 6,17,1- 2)

" Vgl. Nilsson, Martin P.: Geschichte der griechischen Religion. Die Religion Griechenlands bis auf

die griechische Weltherrschaft (Handbuch der Altertumswissenschaft, 5. Abt., 2. Teil, 1. Bd.), 3.
Bd., 3. durchges. und erg. Aufl., Miinchen 1967, S. 505.

%2 Vgl. Nilsson 1967, S. 508.

% Vgl. Steuding 1894-97, Sp. 2816 f.

% Vgl. Steuding 1894-97, Sp. 2817.

% »Deum maxime Mercurium colunt. Huius sunt plurima simulacra: hunc omnium inventorem arti-
um ferunt, hunc viarum atque itinerum ducem, hunc ad quaestus pecuniaec mercaturasque habere
vim maximam arbitrantur. Post hunc Apollinem et Martem et Iovem et Minervam.« Ubersetzung:
Gaius Iulius Caesar: De bello Gallico. Der Gallische Krieg, bibliographisch erg. Aufl., iibers. und
hg. von Marieluise Deiimann, Stuttgart 2004, S. 331.
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Die Romer gelangten in diese fremden Gebiete mit fremder Kultur und fremden Go6t-
tern, von denen sie aber ein paar zu kennen und ihre eigenen Gotter in diesen wie-
derzufinden glaubten. Dies war beispielsweise beim gallischen Wuotan der Fall, der
Eigenschaften des Merkurs zu haben schien. Dadurch wurde der dort einheimische
Gott durch interpretatio Romana®® — die Ubertragung und Einverleibung fremder
Gotter in die rdmische Religion — auf den rdmischen Merkur {ibertragen und als ein
der eigenen Religion zugehdriger Gott verehrt.”’

Auch Hermes Psychopompos und Hermes Logios, also der Totengeleiter und der
Gott der Redner, urspriinglich griechische Funktionen des Gottes, flieBen in die Mer-
kurfigur mit ein.

Die Symbolik fiir Sprachgewandtheit, die, wie schon erwdhnt, auch beim Handel
von Bedeutung ist, wurde insbesondere bei den Statuen von jungen Prinzen als Tu-
gend hervorgehoben, indem sie haufig als merkurialische Redner dargestellt wurden.
Da es sich bei ihrem ersten rhetorischen Auftritt um eine 6ffentliche Totenrede fiir
Verstorbene ihrer Familie handelte, verbindet sich hier die Eigenschaft Merkurs als
Redner und Totengeleiter.”®

Was Hermes Psychopompos betrifft, finden sich beispielsweise hellenistische
Grabepigramme, die von Eltern in Trauer iiber ihr jung verstorbenes Kind geweiht
wurden, mit der Bitte an Hermes, es sicher und wohlbehalten in das Seelenreich hin-
iiber zu geleiten.”” In Verbindung mit dieser Funktion steht auch seine Fihigkeit, in
den Schlaf zu versetzen bzw. aus diesem aufzuwecken, denn Tod und Schlaf sind
nah miteinander verwandt. Diese Fihigkeit setzt Merkur in einigen Episoden auch
als List ein, wenn er z. B. fiir einen Raub Wichter einschlafen 14sst.'%

Die Aussagen der jeweiligen Typen von Hermesstatuen in hellenistischer Zeit va-
riieren, sind Totengeleiter, oder beziehen sich auf einzelne Eigenschaften von Ver-
storbenen, um diese besonders hervorzuheben. Hierbei ist zu bedenken, dass es sich
womdglich lediglich um die Ubernahme eines ikonographischen Hermesschemas als

allgemein bekannte heroische Bildformel handelt. Festzuhalten bleibt, dass derartige

%  Zum Begriff siehe: Wissowa, Georg: Interpretatio Romana. Rémische Gotter im Barbarenlande,

in: Archiv fiir Religionswissenschaft, hg. von Albrecht Dieterich / Richard Wiinsch, Bd. 19
(1918/19), Leipzig/Berlin 1916-19, S. 1-49.

97 Vgl. Wissowa 1902, S. 250. Vgl. Hupe, Joachim: Studien zum Gott Merkur im romischen Gallien
und Germanien, in: Trierer Zeitschrift fiir Geschichte und Kunst des Trierer Landes und seiner
Nachbargebiete 60 (1997), S. 56.

% Vgl. Simon 1990, S. 167.

% Vgl. Maderna 1988, S. 114.

100 Vgl Nilsson 1967, S. 508 f.
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Denkmiéler in hellenistischer Zeit vorwiegend im privaten Bereich zu finden sind.
Die Ubertragung auf romische Portriittypen im Hermesschema ist im Gegensatz zu
Jupiterfiguren nicht so eindeutig festzulegen. »Ihnen liegt daher mit Sicherheit kein
bewuBt intendierter Riickbezug auf eine entsprechend wirksame Merkurpropaganda
zugrunde.« %!

Zur Verdeutlichung der Rolle Merkurs und seiner Attribute in der romischen Welt
eignen sich insbesondere Miinzen. So zeigen verschiedene Miinzen aus der spiten
Republik jeweils fiihrende Personlichkeiten mit Merkurs Heroldsstab (griech.:
knpvkelov, lat.: caduceus), der auf Miinzpragungen, losgeldst von der Gottheit, zu
einem Symbol von Frieden oder Gliick geworden ist, also fiir allgemeine politische
Leitbegriffe. Er weist nicht nur auf Merkur hin, sondern auch auf die Personifikatio-
nen Pax, Concordia, Fortuna oder Felicitas. Diese Leitbegriffe flieBen wiederum in
die Vorstellungen des Gottes mit ein, der niemals ohne Caduceus erscheint. In der
ausgehenden Republik waren diese Begriffe von dulerster Wichtigkeit, weshalb sich
Feldherren, politische Personen und der erste Kaiser Augustus damit schmiicken
wollten, um zu verdeutlichen, dass der Zustand von Frieden und Gliick mit ihnen an
der Spitze erreicht wird. Horaz bezieht sich in seiner ersten Ode auf Octavian-
Augustus und bezeichnet ihn u. a. als gestaltgewordenen Merkur auf Erden:

Oder, wenn Du als Jiingling mit anderer Gestalt,
Fliigeltrager nun, Sohn der segnenden Maia,
auf Erden verweilst, und Dich nennen ldssest

Richer des Caesar, [...]'%
(Horaz, carmen 1,2, 41-44)

Vor allem also zu augusteischer Zeit werden politische Ereignisse mit Merkur und
seiner Wirkkraft in Verbindung gebracht. Dies ldsst sich mit einigen Bildzeugnissen
verdeutlichen. Auf verschiedenen Glaspasten ist jeweils Merkur mit unterschiedli-
chen Gottheiten verbunden, darunter Venus Victrix, Mars Ultor und mehreren Victo-
rien. Letztere spielen auf die Siege des Prinzeps an, durch ihn beginnt die aurea ae-
tas, eine Ara des Friedens, fiir die dann sowohl Merkur als auch der Kaiser symbo-
lisch stehen.

Auf einigen Gemmen ist Merkur mit knabenhaften Ziigen dargestellt, die stark an

Augustus erinnern.

101 Maderna 1988, S. 115.

102 5sive mutata iuvenem figura / ales in terris imitaris almae / filius Maiae patiens vocari / Caesaris
ultor.« Ubersetzung: Brunsch, Wolfgang H.-J.: Die Oden (Carmina) des Horaz: Biicher I-1V und
Carmen Saeculare, Aachen 1996, S. 9.
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Hier wird deutlich, daf bereits in der spéten Republik die vorherrschende Vorstel-

lung von Merkur als dem Uberbringer einer neuen Friedenszeit, die auch fiir die

iibrigen Darstellungen fithrender Politiker ausschlaggebend war, fiir politische

Zwecke in Anspruch genommen wurde.!%

Merkur-Octavian wird auf anderen Bildzeugnissen mit Merkurattributen versehen,
aber auch mit Symbolen, die auf die Schlacht bei Actium anspielen, d. h. auf die Be-
endigung der Biirgerkriege und den Beginn der augusteischen Ara.

Der Schwerpunkt der Bezugnahme auf Merkur liegt aber eindeutig in der friihen
Kaiserzeit, was darin begriindet liegt, dass Augustus eine neue Staatsform etablierte,
die Frieden und materiellen Wohlstand versprach. Doch auch in spéterer Zeit wird
diese Verbindung mit dem jeweiligen Kaiser deutlich, wie auf einer Miinze des Kai-
sers Postumus: sie zeigt auf der Vorderseite die Biiste des Kaisers und auf der Riick-
seite Merkur als Goétterboten, »als Garant dafiir, da3 die Taten des Kaisers von den
Géttern gebilligt werden.«'%

Merkur als Représentation von Herrschertugenden ist allerdings keine romische
Erfindung, sondern geht auf hellenistische Traditionen zuriick, die ebenfalls Herr-
scher an Hermes anglichen. Bereits im ptolemiischen Agypten lassen sich Bildzeug-
nisse finden, die einen Herrscher mit Hermes-Attributen zeigen, sowie auch in ande-
ren, vor allem Ostlichen Dynastien, wie im Seleukidenreich. Auch Alexander der
GroBle wurde als Personifikation diverser Gotter dargestellt, gelegentlich auch als
Hermes mit Fliigelsandalen und Caduceus bzw. Kerykeion. In Griechenland werden
zunidchst Begriffe wie Wahrheit, Weisheit und Gerechtigkeit des Hermes Logios in
den Vordergrund geriickt und als Tugenden dem Herrscher iibertragen, wiahrend in
Rom vor allem Wohlstand und Gliick, also die greifbaren Auswirkungen von Mer-
kurs Handeln von Bedeutung sind. Allerdings lassen sich derartige Darstellungen
auch in hellenistischer Zeit finden, sodass die beiden Interpretationen nicht strikt
voneinander zu trennen sind.!%

Auch im privaten Bereich finden sich — sogar noch zahlreicher — Anspielungen
auf Merkur-Hermes. Er dient hier als Garant fiir sozialen Aufstieg und materiellen
Wohlstand. So zeigt beispielsweise eine Bronzestatue aus dem 1. Jahrhundert n. Chr.
einen Mann mit Attributen des Merkurs, Caduceus und Geldbeutel. Es handelt sich

nicht um Grabkunst, sondern war hochstwahrscheinlich als Dekoration sowie eine

103 Maderna 1988, S. 100.
104 Maderna 1988, S. 102.
105 Vgl. Maderna 1988, S. 104 f.

29



Art Dokumentation und Reprasentation des wohlhabenden Status des Besitzers ange-
fertigt worden.!%®

Die grofite Anzahl an Portritidentifikationen von Privatpersonen mit ménnlichen
Gottern sind die Merkurangleichungen, die erst mit einigem Abstand von Herkules-
bildern gefolgt werden. Dies hdngt hochstwahrscheinlich damit zusammen, dass die-
se beiden Gotter mit Handel und Handwerk zu tun haben, was genau dem Bereich
entspricht, aus dem die meisten Auftraggeber solcher Deifikationen stammen, soge-
nannte Freigelassene, Sklaven, die ausbezahlt, in Freiheit entlassen und anschliefend
zu mehr oder weniger reichen Biirgern wurden.'?’

Da iiberhaupt der GroBteil der Bevolkerung von Ackerbau, Gewerbe und Handel
lebte, war Merkur ein wichtiger Hausgott. Die meisten antiken Merkurbronzestatuet-
ten, von denen zahlreiche erhalten sind, wurden dementsprechend in Hausheiligtii-
mern (lararia) gefunden. So zahlreich wie die Statuetten sind auferdem Gemmen
mit Merkurdarstellungen. Dies liegt darin begriindet, dass beim Handel, also beim

Austausch von Waren (merces), diese mit Gemmenabdriicken versiegelt wurden.'%®

Fiir die Darstellungen von Merkur bzw. zundchst Hermes stellt sich die Frage nach
der Vorlage, den Quellen und nach dessen typischen Merkmalen.

Die éltesten schriftlichen Quellen, die iiber Hermes berichten, sind die //ias und
die Odyssee, die Homer zugeschrieben werden. Darin wird der Gott als Sohn des
Zeus und der arkadischen Nymphe Maia beschrieben, als bartiger Jiingling mit dem
Beinamen Argeiphontes, Argostoter, einen goldenen Stab in der Hand fiihrend. Auch
die Funktionen als Gétterbote und Seelengeleiter sind hier zu finden sowie seine Ei-
genschaft als Gott des Handwerks und der Diebeskunst.

Hesiods Theogonie ist neben Homers Ilias und Odyssee der élteste iliberlieferte
griechische Text. Darin wird Hermes zum ersten Mal mit der Viehzucht in Verbin-
dung gebracht und seine begiinstigende Wirkung fiir die Vermehrung des Viehs be-

tont (Theogonia, 444).'% Dies schligt sich in der archaischen Bildwelt nieder, in der

106 Vo], Maderna 1988, S. 107.

107 Vgl. Wrede 1981, S. 159.

108 Vgl. Simon 1990, S. 159.

109 Vgl Wegner, Max: Hermes. Sein Wesen in Dichtung und Bildwerk (Worte — Werke — Utopien.
Thesen und Texte Miinsterscher Gelehrter, Bd. 6), Miinster 1996, S. 5.
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die typische Darstellungsweise Hermes als Beschiitzer der Schafherden zeigt, als
Widdertriiger, wie die Bronzestatuette im Athener Nationalmuseum (Abb. 3).!10

Die verschiedenen Altersstufen werden bei Hermes mit unterschiedlichen Eigen-
schaften verbunden. Als Kind wird er hiufig in Verbindung mit List und Erfindungs-
reichtum gebracht. So stahl er als Sdugling die Rinderherde des Apollon und ver-
steckte sie durch eine List. Diese Episode ist vor allem im Hymnos an Hermes pro-
minent, ein Gedicht aus den Homerischen Hymnen (IV, 65-140). Es handelt sich
dabei um eine Reihe von Gedichten, im Stil Homers verfasst, die sich jeweils auf
einen Gott beziehen, diesen lobpreisen und verherrlichen. Das langste dieser Gedich-
te ist eben erwidhnter Hymnos, der wie eine Erzdhlung aus der Heldensage die Ge-
schichte des Gottes wiedergibt.'!!

Im Kindesalter offenbarte sich nicht nur sein Listenreichtum, sondern auch sein
Ideenreichtum, der ihn unter anderem zum Gott der Erfinder und Kiinste macht. Er
verfertigte in diesem Alter aus dem Panzer einer Schildkrdte die Leier (Homerische
Hymnen 1V, 25-55). Als Heranwachsender wird er zumeist als bartloser Jiingling
oder auch bartiger Mann stehend, schreitend oder eilend dargestellt.

Jede Epoche der griechischen Antike hat einen eigenen Schwerpunkt in der Dar-
stellungs- und Funktionsweise des Gottes. Hermes war in der Archaik vor allem der
Schutzgott der Hirten und Herden und wird in der Regel als élterer, bértiger Mann
mit chiton und chlamys oder Hirtengewand abgebildet. Diese Darstellung im fortge-
schrittenen Alter kann so gedeutet werden, dass er nur dann Beistand leisten kann,
wenn er selbst schon reif an Erfahrungen ist.!'? Archaische Darstellungen begreifen
allgemein den Menschen in einer Tatigkeit mit besonderem Augenmerk auf die Be-
wegung seiner Glieder. Auf Vasen findet sich z. B. Hermes als Versorger von Scha-
fen, wobei es hier um die reine Wiedergabe dieser Tatigkeit geht, sodass also die
Hermesillustration vor allem ein kiinstlerisches und weniger symbolisches Anliegen
ist.!13

Erst in der Klassik wird auch das Wesen des Gottes verdeutlicht, ist also keine
reine Darstellung einer Aktion mehr, sondern steht in einem bestimmten Kontext, mit
einer bestimmten Funktion, z. B. als Grabskulptur, Hermes als Geleiter der Toten.

Die Gotter werden durch ihr Sein und Handeln zu einem Teil des menschlichen

110 Vgl Wegner 1996, S. 10.
1 Vgl. Wegner 1996, S. 11T,
12 Vgl. Wegner 1996, S. 41 f.
13 Vgl. Wegner 1996, S. 951F.
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Lebens, einbezogen in Vorginge und Ereignisse darin, zu Vorbildern fiir die Men-
schen, zu einem »Gleichnis allgemeingiiltigen menschlichen Verhaltens im Gegen-
wirken von Gebot und Gefiihl.«!''*

Zur Zeit der griechischen Klassik im 5. Jahrhundert wandelte sich das Bild des
Gottes hin zu einem jugendlichen, bartlosen Mann, was damit zusammenhéngt, dass
Hermes nun zu einem der zwolf olympischen Gotter gezihlt wurde, und zwar als der
jingste unter ihnen und jener, der als letzter in den Kreis aufgenommen worden
war. !

Im Friihhellenismus finden sich hdufig Darstellungen von Hermes, wie er sich die
Sandalen bindet,!!® was dafiir spricht, dass er vor allem als Gétterbote »im Einsatz«
war. Durch seine Jugendlichkeit und Flinkheit wird er schlieBlich zum Gott der Ju-
gend und Vorsteher der Palaestra.!!”

Die typischen Attribute des Hermes sind die Fliigelschuhe und der gefliigelte Hut
(petasos) sowie der Caduceus. Dieser Stab kann unterschiedliche Bedeutungen ha-
ben, von denen die wichtigste im Zusammenhang mit den Herolden steht, die als
Boten und Vermittler Unantastbarkeit genossen und sich frei zwischen den zuweilen
gegnerischen Parteien bewegen konnen sollten. AuBlerdem wird er als ein Symbol fiir
Frieden eingesetzt. Eine Anekdote erzéhlt von dem romischen Konsul Quintus Fabi-
us Maximus, der 233 v. Chr. den Puniern einen Caduceus und ein Speer als Zeichen
fiir Frieden und Krieg zur Wahl schicken lieB.!'® Besonders in der rémischen Kaiser-
zeit wird der Stab als Attribut gewéhlt, um dessen friedenbringende Symbolik als
Propaganda zu nutzen.'"”

Zudem gibt es hdufig Musikinstrumente als Beigaben, was auf Hermes’ Erfindung
der Leier anspielt, aber auch ein Schwert — Hermes als Argostoter.'2°

In der romischen Bildkunst ist durch die Eingliederung des Hermes als Merkur in
den romischen Gotterkreis der Geldbeutel (marsupium) eines seiner Hauptkennzei-

chen, womit er sich von hellenistischen Bildwerken unterscheidet.

114 Wegner 1996, S. 107.

115 Vgl. Wegner 1996, S. 41 f.

116 Vgl. Wegner 1996, S. 87.

17 Vgl. Steuding 1894-97, Sp. 2821.

18 Vgl. Simon 1990, S. 166.

119 Vgl. Moog-Griinewald-Maria: Mythenrezeption. Die antike Mythologie in Literatur, Musik und
Kunst von den Anfiangen bis zur Gegenwart (Der neue Pauly, Supplemente, Bd. 5), Stuttgart 2008,
S. 345.

120 Vgl. Wegner 1996, S. 43 f.
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Es gibt noch weitere Attribute und ikonographische Besonderheiten, auf die aber
nicht weiter eingegangen wird, da dies lediglich als Uberblick iiber Hermes bzw.
Merkur in der Antike dienen soll und keinen Anspruch auf Vollstindigkeit erhebt.
Die wichtigsten Funktionen und Darstellungsweisen, aber auch die Entwicklung und
das Wesen des Gottes wurden erldutert, was fiir die folgende Untersuchung der Mer-

kurfigur in der Frithen Neuzeit von Bedeutung ist.

3. Die Transformation der Merkurfigur in der Friihen Neu-
zeit im Kontext von Politik und Handel anhand ausgewihl-
ter Beispiele aus der Bildhauerei vom 16. bis ins 18. Jahr-

hundert

3.1 Jacopo Sansovinos Merkur als Repriasentation der Stadt

Venedig und des Zeitgeistes der Renaissance

Fiir die Untersuchung von Merkurdarstellungen, die in einem politischen Kontext
stehen, ist ein sehr wichtiges Werk aus der Frithen Neuzeit die Bronzestatue von Ja-
copo Sansovino an der Loggetta des Campanile (Abb. 4) auf der sogenannten Piaz-
zetta, dem kleinen an die Piazza San Marco angrenzenden Platz in Venedig. Zu un-
tersuchen ist hierbei, ob und warum explizit Merkur fiir eine der vier Nischen dieses
kleinen, an antike Triumphbdgen erinnernden Gebédudes ausgewihlt wurde. Auch die
anderen drei Statuen sind hierbei zu beriicksichtigen, da sie moglicherweise alle in
einem thematischen Zusammenhang stehen und damit einhergehend die gesamte
Fassade einem kohérenten Dekorationsprogramm unterliegt. In Anbetracht der Tat-
sache, dass die Piazza San Marco mit den umgebenden Gebduden politisch genutzt
wurde, fiir Festumziige, Prozessionen oder Akte der Gerichtsvollziehung, wie 6ffent-
liche Hinrichtungen, ist auch fiir die Loggetta ein politischer Nutzen nachgewiesen.
Inwiefern also der Fassadenschmuck, und darunter die Merkurfigur, eine politische

Bedeutung innehatte, soll im Folgenden geklirt werden. Dass dies ganz
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grundsitzlich der Fall war, ist durch zeitgendssische Quellen, auf die noch genauer
eingegangen wird, belegt und im Gesamtprogramm deutlich ablesbar, das ebenfalls
im Detail untersucht wird. Zunichst miissen die Umsténde der Entstehung der Log-
gia geklart werden, in wessen Auftrag sie entstanden und mit welcher Funktion sie
bedacht war.

Im 16. Jahrhundert wurden in Italien eine Reihe von Pldtzen umgestaltet, meistens
mit dem Ziel, den Platz einheitlich und systematisch zu gestalten und ihn als 6ffentli-
chen Raum politisch und gesellschaftlich nutzbar sowie ihn zu einem repriasentativen
Ort der Stadt zu machen. Prominente Beispiele hierfiir sind die Piazza capitolina auf
dem Campidoglio in Rom und die Piazza SS. Annunziata in Florenz.'?!

Auch in Venedig wurden die Piazza San Marco und die angrenzende Piazzetta
neu gestaltet. Das im Zuge dieser Umgestaltung entstandene neue Erscheinungsbild,
das ab 1536 maligeblich durch Jacopo Sansovino geprigt wurde, gilt heute in der
Regel als typisch venezianisch.!?> Wihrend die Piazza San Marco hauptsichlich fiir
grof3e 6ffentliche Prozessionen an religiosen Feiertagen bestimmt war, hatte die Pia-
zzetta einen politischen Charakter.'?® Sie ist eingefasst vom Dogenpalast, der den
Amts- und Wohnsitz des Dogen sowie Versammlungsraume der Rite beherbergte,
und der Loggetta, die als Versammlungsort der Adeligen diente.'** Dieses im Ge-
samtkomplex doch vergleichsweise klein erscheinende, aber durch aufwindige Fas-
sadendekoration auffillige Bauwerk wurde von Jacopo Sansovino konzipiert, der
auch mit dem Neubau der Libreria von San Marco von den Procuratori de Supra
beauftragt wurde. Diese waren zusammen mit den Procuratori de Citra und Procu-
ratori de Ultra fiir die Betreuung des 6ffentlichen und privaten Vermodgens verant-
wortlich. Die Procuratori de Citra und de Ultra waren jeweils fiir eine der beiden
Seiten des Canal Grande zustdndig, die Procuratori de Supra fir die Kirche und das
Kircheneigentum in und um die Piazza San Marco. Letztere galten, wie die anderen
beiden, nicht als offizielle Institution, die in politischen Belangen Entscheidungsge-

walt hatte, wurden aber gidnzlich durch den Dogen und seine Berater informiert und

121 Vgl. Lotz, Wolfgang: La trasformazione sansoviniana di Piazza San Marco e ’urbanistica del
cinquecento, in: Bollettino del Centro internazionale di studi di architettura Andrea Palladio 8, Nr.
2 (1966), S. 114-122, hier S. 121.

122 Vgl. Huse, Norbert: Venedig. Von der Kunst, eine Stadt im Wasser zu bauen, Miinchen 2008,
S. 125.

123 Vgl. Howard, Deborah: Jacopo Sansovino. Architecture and Patronage in Renaissance Venice,
New Haven/London 1975, S. 10.

124 Vgl. Riklin, Alois: Die venezianische Mischverfassung im Lichte von Gasparo Contarini (1483—
1528), in: Zeitschrift fiir Politik 37, Nr. 1 (1990), S. 264-291, hier S. 278.
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fungierten somit als politische und vor allem finanzielle Verbindung zwischen dem
Staat und der Kirche,'?® deren Verbundenheit auch durch offizielle Anlisse deutlich
wird, wie z. B. die Ernennung des Dogen — als politisches Amt — am Altar der Kirche

126

San Marco. *® Thren Verantwortungsbereich, die Piazza San Marco mit den umlie-

genden Gebduden, betrachteten sie als politisches Zentrum der venezianischen Re-
gierung, weshalb ihnen deren angemessene Ausgestaltung besonders wichtig war.'?’
In diesem Zusammenhang kam also den allegorischen Figuren auf der Fassade eine
besondere reprasentative Bedeutung zu.

Die Fassade der Loggetta besteht aus drei Portalen, die jeweils von zwei freiste-
henden Kompositsdulen eingerahmt werden. Sie erinnert auf den ersten Blick an ro-
mische Triumphbdgen, unterscheidet sich aber insofern von diesen, als die Offnun-
gen der antiken Vorbilder nicht gleich gro3 und deren Sdulen nicht gedoppelt sind.
Der Gesamteindruck und einzelne Details sind dennoch rémisch inspiriert.'?® In den
vier Nischen zwischen den Portalen sind Bronzestatuen von Jacopo Sansovino plat-
ziert, die Pallas, Apollo, Merkur und Pax verbildlichen, entstanden zwischen 1540
und 1545.1%°

Bevor der Zusammenhang aller Statuen miteinander sowie das Gesamtprogramm
der Fassadendekoration betrachtet wird, soll zunichst die Merkurstatue (Abb. 5) ge-
sondert untersucht werden.

Merkur tragt eine Tunika, einen gefliigelten Spitzhut und weiche Stiefel. Den
rechten Ful3 auf dem Haupt des Argus aufgestellt, den rechten Arm erhoben, wendet
er seinen Kopf nach rechts. Eine formale Quelle fiir Sansovino war wahrscheinlich
der Merkur aus den sogenannten Tarocchi-Karten, die Mantegna zugeschrieben wur-
den, bei denen neben dieser Gewandung ebenfalls das Argushaupt abgebildet ist

(Abb. 9).130

125 Vgl. Howard 1975, S. 8.

126 Vgl. Riklin 1990, S. 284.

127 Vgl. Howard 1975, S. 35.

128 Vgl. Lotz, Wolfgang: The Roman Legacy in Sansovino’s Venetian Buildings, in: Journal of the
Society of Architectural Historians 22 (1963), S. 3—12, hier S. 7.

129 Vgl. Howard 1975, S. 29.

130 Die Zuschreibung zu Mantegna hat sich allerdings inzwischen als falsch herausgestellt, aber die
Bezeichnung wurde dabei belassen. Vgl. Tarocchi. Menschenwelt und Kosmos. Ladenspelder,
Diirer und die »Tarock-Karten« des Mantegna, bearb. von Uwe Westfehling (Ausst.-Kat. Koln,
Wallraf-Richartz-Museum, 9. November 1988 bis 22. Januar 1989), K6ln 1988, S. 39. Vgl. Brink,
Sonja: Mercurius Mediceus. Studien zur panegyrischen Verwendung der Merkurgestalt in Florenz
des 16. Jahrhunderts (Manuskripte zur Kunstwissenschaft in der Wernerschen Verlagsgesellschaft,
Bd. 13), Worms 1987, S. 63.
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Was vor allem die Gewandung betrifft, ist diese Darstellungsweise in eine Reihe
von den fiir das 15. Jahrhundert typischen Merkurdarstellungen einzuordnen, deren
eindeutiges Vorbild von Cyriacus von Ancona (ca. 1391-1453) stammt. Dieser war
eigentlich Kaufmann, gilt allerdings durch sein Bestreben, die Spuren der antiken
Welt zu erfassen, als der »Begriinder der wissenschaftlichen Archdologie und Epi-
graphik«."®! Er reiste durch Griechenland und Italien, um antike Monumente, In-
schriften, Reliefs und andere Zeugnisse der antiken Welt schriftlich festzuhalten, in
Form von Tagebuchnotizen, Reiseberichten, Briefen und Zeichnungen. Diese »Spu-
rensuche vor Ort« zeichnet ihn unter den Humanisten der Renaissance aus, welche
sonst in der Regel ihr Wissen lediglich aus Biichern iiber die Antike entnahmen.'3?

Was nun die Hermesdarstellung betrifft, so fand er auf einer seiner Reisen ein
griechisches Steinrelief aus dem 5. Jahrhundert v. Chr., das er abzeichnete und an
seine Freunde schickte, als »das wahre Bild eines Hermes«'* (Abb. 10). In dieser
Zeichnung wird Hermes mit dem Gewand, den gefliigelten Stiefeln und dem spitzen
Hut gezeigt, die Version, die dann von Sansovino iibernommen wurde.

Durch Cyriacus’ anerkannte Position in Humanistenkreisen beeinflusste also die-
ser archaische Typus des Hermes Sphenopogon fiir gewisse Zeit alle derartigen Dar-
stellungen, von Italien bis nach Deutschland,'** iibernommen von Kiinstlern wie
Mantegna und Diirer.!* Sie wurde schlieBlich von einer aus rémisch antiken Vorbil-
dern gebildeten Merkurgestalt abgeldst, die sich in der Form von Giambolognas
Merkur als dhnlich stilgebende Version auswirkte. '3

Da zu Sansovinos Zeit noch keine Vorbilder aus der Antike zur Verfligung stan-
den, finden sich auch formale Ubernahmen von zeitgendssischen Skulpturen, wie
etwa die Haltung des David von Donatello mit dem FuB3 auf dem Goliath-Haupt
(Abb. 11).1%7

Es wird hier offensichtlich auf den Argusmythos angespielt und nicht, wie tiblich,

Merkur mit dem konventionellen Attribut des Caduceus dargestellt. Hier soll eine

131 Neuhausen, Karl August: Die Reisen des Cyriacus von Ancona im Spiegel seiner Gebete an Mer-
kur (1444-1447), in: Wolf-Dieter Lange (Hg.): Diesseits- und Jenseitsreisen im Mittelalter, Bonn
1992, S. 148.

132 Vgl. Neuhausen 1992, S. 147.

133 Vgl. Saxl, Fritz: Rinascimento dell’Antichitd. Studien zu den Arbeiten A. Warburgs, in: Reperto-
rium fiir Kunstwissenschaft 43 (1922), S. 220-272, hier S. 252.

134 Vgl. Fleckner, Uwe (Hg.): Aby Warburg — Bilderreihen und Ausstellungen (Gesammelte Schriften
Aby Warburg, 2,2 / Abt. 2), Berlin 2012, S. 392.

135 Vgl. Neuhausen 1992, S. 152.

136 Vgl. Brink 1987, S. 64.

137 Vgl. Boucher, Bruce: The Sculpture of Jacopo Sansovino, New Haven/London 1991, S. 76.
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andere Funktion von Merkur hervorgehoben werden, ndmlich die Redegewandtheit,
verdeutlicht durch die Geste seiner Hand.!*® Verbunden mit dem Arguskopf wird der
Inhalt der Darstellung bzw. ihre Interpretation eindeutig. In Ovids Metamorphosen
wird erzdhlt, wie Merkur den hundertdugigen Argus durch geschickte Redekunst und
wohlklingendes Flotenspiel einschldfert, um die in eine Kuh verwandelte lo, eine
Geliebte des Jupiter, aus der Uberwachung durch Argus zu befreien. Hierfiir braucht
Merkur viele Worte und erzdhlt lange Geschichten, was ihm jedoch als Gott der Elo-
quenz keinerlei Schwierigkeiten bereitet.!3’ Diese List steht also beispielhaft fiir sei-
ne Gabe der Rede und soll hier ebendiese sowie seine Klugheit priasentieren, um ihn
schlieBlich als Personifikation dieser Tugenden gelten zu lassen.'*

Durch die zeitliche Einordnung des Sansovino-Merkurs ist die Verbindung zum
Humanismus naheliegend und findet in der Deutung klare Beziige. Die wichtigste
zeitgenossische Quelle fiir die Loggetta-Statuen ist die reisefiihrerartige Beschrei-
bung von Venedigs Sehenswiirdigkeiten, Venetia citta nobilissima et singolare
descritta in XIV libri, von Francesco Sansovino, Jacopos Sohn. Er gibt eindeutige
Hinweise auf ihre Interpretation im Zusammenhang mit der Repubblica. Zum Mer-
kur gibt er folgende Erklarung:

Et perche tutte le cose sapientemente pensate & disposte, hanno bisogno
d’essere espresse con eloquenza, percioche le cose eloquentemente dette con
facondia, hanno molto piu forza ne gli animi di coloro, che ascoltano, che quel-
le che si espongono senza eloquenza, & in questa Repub. la eloquenza ha
sempre hauuto gran luogo, & gli huomini eloquenti vi sono stati in numero
grande & in sommo grado di riputazione: ho voluto figurar Mercurio, come
significatiuo delle lettere & della eloquenza.'*!
Ein guter Gedanke bediirfe also eines angemessenen Ausdrucks, fiir den man sich
wiederum geschickt der Worte bedienen konnen muss. Nicht nur fiir wissenschaftli-
che Diskurse, sondern auch fiir Uberzeugungskraft ist Eloquenz nétig, die letztlich
auch bei Geschiften und im Handel zum Tragen kommt, wie auch fiir diplomatische
Beziehungen und politische Verhandlungen. Dies macht sie, die Redekunst, also be-

sonders wichtig, speziell fiir Venedig als Handelsmetropole.'?

138 Vgl. Brink 1987, S. 76.

139 Vgl. Ov. Met. 681 f.

140 Vgl. Boucher 1991, S. 85.

141 Francesco Sansovino: Venetia citta nobilissima et singolare descritta in XIIII libri. Con aggiunta di
tutte le cose notabili della stessa citta, fatte, & occorse dall’Anno 1580 fino al presente 1663 da D.
Giustiniano Martinioni, Venedig 1663, S. 307.

142 Vgl. Brink 1987, S. 78.
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Der Bezug zum Humanismus wird auch schon durch den Gelehrten Cyriacus von
Ancona deutlich. Sein Einfluss bezieht sich nicht nur auf die bildliche Darstellung,
sondern auch ganz grundsitzlich auf die Verehrung Merkurs, nicht in religidsem
Sinne, sondern eher als Vorbild und Tugend fiir die Humanisten. Denn Cyriacus hat-
te einen besonders engen Bezug zu Hermes bzw. Merkur, den er als Schutzgott fiir
sich auserkoren hatte,'** was sich wiederum in den vier von ihm in lateinischer Prosa
verfassten Bittgebeten an Merkur duBert.'** Darin wendet er sich an den Gott selbst,
der ihm Schutz auf seinen Reisen bietet, aber er greift auch die fiir ihn am wichtigs-
ten erscheinenden Tugenden heraus, wobei er sich an Caesars Kommentaren zu den
gallischen Kriegen orientiert, in denen dieser die Féhigkeiten des gallischen Merkurs
als Gott der Kiinste und Beschiitzer der StraBen beschreibt.'*’

Cyriacus bezieht sich dabei vor allem auf die Féhigkeiten Merkurs als »Erfinder
aller Kiinste«,'*® wobei Kunst im breiteren Sinne als Kultur bezeichnet werden kann
und somit der Gott maBBgeblich fiir deren Entwicklung ist. Die Kiinste, also artes,
bezogen sich allerdings auch auf die heute als Wissenschaft bezeichneten Gebiete,
was Merkur zu einer fiir den Humanismus besonders geeigneten Figur machte.

[Cyriacus] trug entscheidend zu Merkurs Aufstieg zu einem der profiliertesten
antiken Gotter in der Renaissance bei, indem er vornehmlich mit seinem so
ausgepragten Bild von Hermes/Merkur als dem »Vater der Wissenschaftenc
und speziell dem »Vater des Geistes und Verstandes sowie der Erfindungsgabe
und der Beredsamkeit« die seit dem Cinquecento weit verbreitete Vorstellung
von diesem olympischen Gott als dem Patron der Wissenschaften und Literatur
sowie der Kunst und Kultur wesentlich forderte.'4’
Wenn nun das dekorative Gesamtprogramm der Loggetta betrachtet wird, zeigt sich
eine lber die Repridsentation humanistischen Gedankenguts noch hinausgehende,
konkret mit der Stadt Venedig verbundene Bedeutung. Diese ist allerdings eng mit
Geschichte und Politik verwoben, sodass die flir diese Interpretation notigen Um-
stinde geklart werden miissen. Es ist also sinnvoll, zunichst die Loggetta in ihren
zeitgendssischen Kontext einzubetten und die politischen Gegebenheiten sowie die

damalige Regierungsform zu betrachten, fiir die ja dieses Gebdude — oder auch »a

great piece of sculpture«!'*® — als politisches Statement entworfen worden war.

143 Vgl. Sax1 1922, S. 253.

144 Vgl. Neuhausen 1992, S. 155.
145 Vgl. S. 26.

146 Vgl S. 26,

147 Neuhausen 1992, S. 1609.

148 Howard 1975, S. 35.
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Das venezianische Regierungssystem, das von 1172 bis 1797 als »Mischverfas-
sung« ausgelibt wurde, gilt als vorbildhaft fiir die Florentiner Stadtrepublik in der
Renaissance, wie auch fiir die amerikanische Verfassung im 18. Jahrhundert.'*” Es
beruhte auf einer Gewaltenteilung, die zwar noch nicht strikt in die drei typischen
Aufgabenbereiche Legislative, Judikative und Exekutive getrennt war, die aber die
politische Macht auf verschiedene Gremien aufteilte, sodass eine Monarchie oder
eine Diktatur unterbunden wurde. Was im heutigen Sinn als Republik aufgefasst
wird, galt allerdings noch nicht fiir die venezianische Regierung der Frithen Neuzeit.
Dort wurde lediglich der Adel als wahlberechtigt angesehen; das Patriziat war also
»Souverin Venedigs«.!>® Der »Rest« der Bevolkerung teilte sich in die Gruppe der
sogenannten cittadini — Sekretdre, Kanzler, Notare, Verwaltungsangestellte — und
»alle anderen«, wie Handwerker und Kiinstler, die keine politische Mitsprache hat-
ten.!>! Die Basis der Politik und ihrer Vertreter bestand demnach aus der Gesamtheit
aller Adelsfamilien, in der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts waren dies ca. 2.000
Menschen von einer Bevdlkerung von ca. 125.000.'3? Sie bildeten zusammen den
GroBen Rat, aus dem dann jeweils die Vertreter der verschiedenen Amter und Rite
gewihlt wurden, wie auch der Doge, das einzige Amt auf Lebenszeit, der zwar das
Staatsoberhaupt war, aber nicht mit einer monarchischen Position verwechselt wer-
den darf. Sein politischer Handlungsspielraum war durchaus eingeschrinkt, denn
ohne seine Berater und die Zustimmung verschiedener Réte war es ihm nicht mdg-
lich, Entscheidungen zu treffen.'>* Die Macht wurde also, zumindest unter allen Ade-
ligen, aufgeteilt, die Bevolkerung hatte keine politische Stimme, der Doge galt als
reprisentatives Oberhaupt.

Eine wichtige zeitgendssische Quelle fiir die Beschreibung dieses Regierungssys-
tems ist die Abhandlung des Venezianers Gasparo Contarini, De Magistratibus et
Republica Venetorum von 1523/1524, erschienen 1543. Er stellt immer wieder die
Frage nach der perfekten Staatsform, die flir ihn genau diese Mischform présentiert:

der Grofle Rat als das demokratische Element, der Doge als das monarchische und

149 Vgl. Riklin 1990, S. 264fF.

130 Landwehr, Achim: Die Erschaffung Venedigs. Raum, Bevolkerung, Mythos 1570-1750, Pader-
born 2007, S. 252.

131 Vgl. Landwehr 2007, S. 252 f.

152 Fiir eine detaillierte Darlegung der Bevolkerungsentwicklung im 16. Jh., vgl. Landwehr 2007, S.
202ff.

153 Vgl. Riklin 1990, S. 269ff, 276ff.
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der Senat mit den anderen Riiten als das optimatische.'** Alle zusammen ergeben
seiner Meinung nach ein vollkommen harmonisches Regierungssystem.'>>

Die Interpretation der Skulpturen ist in Francesco Sansovinos »Reisefiihrer« zu
finden. Sie wird in der Forschungsliteratur immer wieder zitiert und als schliissig
erachtet. Jede der vier Figuren wird mit einer konkreten und eindeutigen Aussage
belegt:

Hauendo adunque gli antichi figurata Pallade per la sapientia, ho voluto (diceua
egli) que questa figura sia Pallade armata, & in atto pronto, & viuente, perche
la sapientia di questi Padri, nelle cose di Stato ¢ singolare & senza pari al-

cuno.'®

Pallas — wie Sansovino sie nennt —, oder Minerva, in kriegerischer Aufmachung mit
Helm, Harnisch und Schild wird also zu einer Personifikation der Weisheit, die sich
hier auf die Weisheit des Senats bezieht (Abb. 7).

Neben ihr steht Apollo (Abb. 8):

Quest’altro ch’¢ Apollo, esprime, che si come Apollo significa il Sole, & il So-
le ¢ veramente un solo, & non piu, & pero si chiama Sole, cosi questa Repub.
per constitutioni di leggi, per unione, & per incorrotta liberta ¢ una sola nel
mondo senza piu, regolata con giustizia & con sapientia. Oltre a cio si sa per
ogn’uno, che questa natione si diletta per ordinario della musica, & pero Apol-
lo ¢ figurato per la musica. Ma perche dall’unione de i Magistrati che sono
congiunti insieme con temperamento indicibile, esce inusitata harmonia, la
qual perpetua questo ammirando gouerno, perd fu fabricato I’ Apollo.'>’

Apollo ist stellvertretend fiir die Sonne, die einzigartig ist, wie auch die veneziani-
sche Republik. Durch die Verbindung zur Musik wird der Aspekt der Harmonie noch
betont, die die Regierung auszeichnet und nur dadurch zu einem so erfolgreichen
System werden konnte.

Auf der anderen Seite des zentralen Bogens der Loggetta steht Merkur (Abb. 5),
der schon als Reprisentation der Eloquenz geklart wurde, und Pax, die Personifikati-
on des Friedens (Abb. 6):

L’ultima statua ¢ la Pace. Quella pace tanto amata da questa Rep. per la quale ¢
cresciuta a tanta grandezza, & la quale la constituisce Metropoli di tutta Italia,
per i negotij da terra & da mare, quella pace dico, che il Signor diede al Protet-
tor di Venetia, S. Marco, dicendoli, Pax tibi Marce Euangelista meus. La qua-
le, dalla religione, dalla giustitia, & dall’offeruanza delle leggi, prouiene in

134 Dies bezeichnet eine Regierungsform der spiten Romischen Republik, in der ausschlieBlich der
Senat die Entscheidungsgewalt innehatte.

155 Vgl. Riklin 1990, S. 273 1.

136 Sansovino, Venetia, S. 307.

157 Sansovino, Venetia, S. 307 f.
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quella maniera che esce il concento da una ben. concorde harmonia. cosi

diceua egli.!>®
Nur diese gute Regierung kann fiir Frieden sorgen, der die Voraussetzung fiir das
Wohlergehen der Republik ist, und dazu fiihren, dass diese so grof3, stark und ein-
flussreich geworden ist. Pax ist allerdings auch eine Anspielung auf die Worte, die
nach venezianischer Tradition ein Engel an den Heiligen Markus richtete, als er wih-
rend seiner Reisen durch Europa in Venedig ankam: »Pax tibi, Marce, evangelista
meus. Hic requiescet corpus tuum.« Hier solle er in Frieden ruhen. Dadurch wird
erklirt, wie er zum Schutzpatron Venedigs wurde. !>’

Alle vier Statuen ergeben zusammen eine Allegorie der venezianischen Regie-
rung, die wichtige Tugenden wie Weisheit, Eloquenz und Harmonie in sich vereint,
um der Republik Venedig Frieden und Wohlstand zu gewihren.

Allegorien von der »guten Regierung« waren ein beliebter Topos fiir die Selbst-
darstellung von Stadtrepubliken in der Frithen Neuzeit. Ein solcher Tugendkatalog
sollte die regierende Oberschicht reprasentieren, denn nur wenn sie solche Fahigkei-
ten besal}, konnte die Bevolkerung auch auf die positive Wirkung dieses politischen
Systems vertrauen und ihr dementsprechend gehorchen. Wichtig fiir diese frithneu-
zeitlichen Stadtrepubliken war dabei immer die Einheit und die Eintracht und damit
einhergehend die Verhinderung von Machtverschiebungen zugunsten einzelner Per-
sonen. Deswegen wurden keine konkreten, benennbaren Individuen oder wichtige
Amtspersonen, sondern Allegorien stellvertretend fiir das gesamte Gemeinwesen und
die Auswirkungen dieser guten Regierung dargestellt.'®® Ein bekanntes und umfas-
sendes Beispiel einer solchen Darstellung ist Ambrogio Lorenzettis Freskenzyklus
im Rathaus von Siena sowie die Loggetta von Jacopo Sansovino:

Die triumphale Architektur und das panegyrische Programm ergidnzten und
steigerten sich gegenseitig. Hier wurde, mit bis dato unbekanntem Aufwand,
ein bleibendes Bauwerk an 6ffentlichem Ort errichtet, dessen Funktion, bauli-
che Gestalt und Bildprogramm der Verherrlichung der Republik und der sie
tragenden Aristokratie diente.!®!

138 Sansovino, Venetia, S. 308.

139 Vgl. Résch, Gerhard: Venedig. Geschichte einer Seerepublik, Stuttgart/Berlin/Kéln 2000, S. 24.

160 Vg]. Froschl, Thomas: Selbstdarstellung und Staatssymbolik in den europdischen Republiken der
Frithen Neuzeit an Beispielen der Architektur und bildenden Kunst, in: Helmut G. Koenigsberger /
Elisabeth Miiller-Luckner (Hg.): Republiken und Republikanismus im Europa der Frithen Neuzeit
(Schriften des Historischen Kollegs, Kolloquien 11), Miinchen 1988, S. 239-271, hier S. 255.

161 Wolters, Wolfgang: Der Bilderschmuck des Dogenpalastes. Untersuchungen zur Selbstdarstellung
der Republik Venedig im 16. Jahrhundert, Wiesbaden 1983, S. 245.
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Denn nicht nur die vier Bronzestatuen, auch die {ibrige Fassadendekoration komplet-
tiert das Bild der venezianischen Republik. Die direkt iiber den Gottern angebrachten
Reliefs zeigen eine Episode des jeweiligen Gottes. Das Relief iiber Pallas zeigt sie
den Riesen tétend, deswegen ist sie auch als Statue kriegerisch ausgestattet. Die star-
ke, wehrhafte Weisheit ist gefordert, um Frieden und Wohlstand der Republik zu
sichern und den Feind zu besiegen.

Apollos Relief zeigt ihn den Marsyas schindend. Diese Szene bezieht sich auf
Apollo als Gott der Musik, den Marsyas zum Wettbewerb herausgefordert hatte, wo-
fiir er schlieBlich durch Hautung bei lebendigem Leib bestraft wurde. Durch die vie-
len Féhigkeiten Apollos sollte hier besonders der Bezug zur Musik herausgehoben
und auf »die der kosmischen Ordnung korrespondierende Harmonie dieses Regie-
rungssystems«'%? hingewiesen werden. Also ist es auch hier der Uberlegene, der zu
besiegen und bestrafen wei3, wenn ihn jemand herausfordert. Seine Uberlegenheit
schopft sich aus der Harmonie, die der Musik innewohnt, welche von Apollo repri-
sentiert wird.

In der Szene iiber Merkur wird dieser beim Flotenspiel gezeigt, um Argus einzu-
schldfern, wihrend Merkur als Statue schon den Kopf des Wéchters abgetrennt hat.
Durch kluges Taktieren, Eloquenz und problemldsende Schlauheit kann also auch ein
iiberméchtiger Gegner besiegt werden.

Pax als Statue wird beim Verbrennen von Waffen und Ausriistung gezeigt.
Dadurch, dass die anderen Tugenden schlau und tatkriftig iiber die Republik wachen,
kann Pax bestehen und auf Waffen verzichten. Im Relief ist sie mit einem Fiillhorn
dargestellt, wie sie einen Krieger ehrt, was Krieg und Frieden miteinander verbindet
und die militdrische Stirke Venedigs ausdriicken sollte, durch die Frieden erreicht
werden konne, woraus schlieBlich Wohlstand hervorgeht.'®?

Pax steht also mit der Stellung Venedigs als Seemacht in Verbindung, aber auch
die Themen der Attikareliefs lassen sich darauf beziehen: Das Zentralrelief zeigt Ve-
netia, die Personifikation der Stadt, in Form einer Justitia auf einem Thron mit zwei
Flussgottern, dem Po und der Etsch, welche die zum venezianischen Reich gehoren-
den Gebiete auf dem italienischen Festland reprédsentieren (Abb. 12). Die seitlichen
Reliefs zeigen dementsprechend die damaligen Besitztiimer im Mittelmeerraum:

Jupiter als Stellvertreter fiir die Insel Kreta (Abb. 13) und Venus als Gottin von

162 Froschl 1988, S. 259.
163 Vgl. Boucher 1991, S. 85 f.
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Zypern (Abb. 14).1%* Diese Gotter wurden auch in der Poesie direkt mit Venedig in
Verbindung gebracht. So waren die Venezianer Kinder der Venus, der Name der
Stadt, Venetia, wurde von Venus abgeleitet. Traditionen sprachen von Venedig als
Tochter Jupiters.'¢®

Zwischen diesen groflen Attikareliefs befinden sich weitere kleinere, auf denen
Putti den Schild des Heiligen Markus tragen und auf kriegerischen Trophéden sitzen,
was den Triumph Venedigs iiber seine Feinde reprisentiert (Abb. 15).16

Die Harmonie der Regierung als unersetzliches und im Vergleich zu anderen Re-
gierungen aullergewdhnliches Element wird also in den Tugenden immer wieder
aufgegriffen und ihre Notwendigkeit deutlich. Venedig wird als gute Regierung,
vermogende Handelsstadt und starke Seemacht verherrlicht.

Die politische Geschichte dieser Zeit zeigt nun aber Verfall und Machtverlust der
Republik. Thr goldenes Zeitalter kann auf die Epoche von 1204 — der vierte Kreuzzug
und die Eroberung Konstantinopels — bis zur Wende zum 16. Jahrhundert festge-
macht werden.'®” Gegen Ende des 15. Jahrhunderts stand die Republik Venedig auf
dem Hohepunkt ihrer Macht, mit der groBten Ausdehnung ihres Reiches auf dem
Festland und bliihender Wirtschaft. Dies hatte allerdings zur Folge, dass die anderen
europdischen GroBméichte diese venezianische Expansion als bedrohlich einstuften
und sich in der Liga von Cambrai gegen die Serenissima zusammenschlossen — offi-
ziell mit dem Ziel des Kampfes gegen die Tiirken, inoffiziell zur Einschrinkung des
Machtbereichs Venedigs. In der Schlacht bei Agnadello 1509 erlitt Venedig eine
desastrose Niederlage und verlor fast das gesamte Herrschaftsgebiet auf dem Fest-
land an die Liga.'®® In den 1520er Jahren kamen Hungersnéte und die Pest hinzu, die
die Republik noch zusitzlich erschiitterten, bis 1529 der Frieden von Bologna be-
schlossen wurde, der bis auf einen Krieg mit den Tiirken (1537-1540) bis 1571 an-
hielt. Bei diesen kriegerischen Auseinandersetzungen verlor die venezianische
GroBmacht zahlreiche Besitzungen, wie die Inseln in der Agiis an die Osmanen, mit
Ausnahme von Kreta und Zypern.'® In den Jahren nach 1530 folgte eine zuriickhal-

tende Politik des Gleichgewichts und geschickter Diplomatie, wodurch das

164 Vgl. Howard 1975, S. 34. Vgl. Lorenzetti, Giulio: La loggetta al campanile di S. Marco, in: L’arte
13 (1910), S. 108-133, hier S. 132.

165 Vgl. Boucher 1991, S. 83.

166 Vg]. Boucher 1991, S. 84.

167 Vgl Résch 2000, S. 65.

168 Vgl. Rosand, David: Myths of Venice. Figuration of a State, London 2001, S. 119.

169 Zypern wurde dann allerdings 1571 von den Tiirken erobert. Vgl. Rdsch 2000, S. 155. Vgl. Ho-
ward 1975, S. 2. Vgl. Boucher 1991, S. 83.
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venezianische Reich sich erholte und sogar fast komplett die Terraferma, die Gebiete

des oberitalienischen Festlandes, zuriickerlangte.!”

Bis zu dem Zeitpunkt also, als die Loggetta-Dekorationen angefertigt wurden, hatte
das groBe Reich und die Macht Venedigs stark gelitten, war kurz vor dem Nieder-
gang gewesen, hatte sich aber wieder erholt, sodass das Bildprogramm dementspre-
chend als erinnerter Mythos dieser grolen Zeit und als Verewigung des Mythos ihrer
Stiarke aufgefasst werden kann, wobei der Begriff des Mythos gerade in Verbindung
mit Venedig als feststehender Ausdruck verwendet wird.!"!

The Loggetta is the most complete surviving visual representation of the ymyth

of Venice« — that is, the Venetian view of their own state as the perfect re-

public.!7?
Sie sollte also nicht nur Besucher, sondern auch die eigene Bevdlkerung von der
Uberlegenheit des venezianischen Staates iiberzeugen, an dessen mythischen Ut-
sprung erinnern und damit beeindrucken.

Die Loggetta wurde nach dem Frieden von Bologna neu geplant, als das Selbst-
bewusstsein der Stadt wieder gestérkt war und man sich seiner grolen Vergangenheit
riihmte, um dadurch das Vertrauen der Bevdlkerung in die Republik wiederzuerlan-
gen.!” Eine Richtungsinderung der Politik von einer offensiven hin zu einer defen-
siven Vorgehensweise ldsst sich auch an der Anderung des Skulpturenprogramms
ablesen. Wihrend die provisorisch aufgestellten Skulpturen, die vor der Fertigstel-
lung von Sansovinos Bronzefiguren deren Plétze einnahmen, Mars und Victoria dar-
stellten, also den Gott des Krieges und die Personifizierung des Sieges, beides Ge-
stalten, die auf die kriegerische Aktivitit der Serenissima hinweisen,'’* wurden nun
stattdessen Sansovinos Apollo und Pax eingesetzt. Letztere war angemessener als der
Sieg, nachdem ja Venedig vor kurzem erst den Krieg gegen die Tiirken verloren und
grundsitzlich sehr gelitten hatte.!”> Harmonie und Frieden sollten proklamiert und

der Bevolkerung demonstriert werden.

170 Vgl. Rosand 2001, S. 119. Vgl. Résch 2000, S. 156.

17! Eine ausfiihrliche Bibliographie iiber den »Mythos von Venedig« gibt: Muir, Edward: Images of
Power: Art and Pageantry in Renaissance Venice, in: The American Historical Review 84, Nr. 1
(1979), S. 16-52, hier S. 16, Anm. 2.

172 Howard 1975, S. 34.

173 Vgl. Wolters 1983, S. 236.

174 Vgl. Morresi, Manuela: Jacopo Sansovino, Mailand 2000, S. 221.

175 Vgl. Bury, John Bernhard: The Loggetta in 1540, in: The Burlington Magazine 122 (1980),
S. 631-635, hier S. 632.
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Die Loggetta war eine der ersten Darstellungen, die den Staatsmythos verbildlich-
ten, und hatte Einfluss auf darauf folgende Repriisentationen.!’® Es gab allerdings
schon kurz vorher (1537) eine dhnliche Zusammenstellung von mythologischen Fi-
guren, die sich ebenfalls als Reprédsentation des venezianischen Staates deuten ldsst.
Es handelt sich dabei um den Figurenschmuck in den Nischen am gro3en Fenster
zum Balkon der Sala dello Scrutino an der Westfassade des Dogenpalastes
(Abb. 16). Auch hier ist Jupiter der Hinweis auf Kreta, Mars steht als Kriegsgott fiir
die militdrische Stérke, Neptun als Zeichen der Seemacht und Merkur kann sowohl
als Gott des Handels als auch der Eloquenz gedeutet werden. Bekronend ist ebenfalls
eine Personifikation der Venetia. Die Figuren rahmen das Investiturbild des Dogen
Andrea Gritti.!”” Dies war schon zur Tradition geworden, denn der Doge, obwohl in
seiner Macht stark eingeschriankt, war fiir die Adeligen und die Republik von grof3er
Bedeutung, dadurch dass er als Reprdsentant Venedigs bei zahlreichen Zeremonien
und anderen 6ffentlichen Auftritten prasent war. Nach auBBen hin wurde der jeweilige
Doge also geehrt und gerithmt, damit ihm die Bevolkerung ihr Vertrauen entgegen-
brachte, nach innen war er in politischer Hinsicht allerdings, wie schon erwihnt, rela-
tiv bedeutungslos. Vollbrachte jedoch ein Doge auch in militdrischer Hinsicht au3er-
ordentliche Leistungen, die dem Staat zugutekamen, wurde ihm die Ehre erwiesen,
auf Bildern im Dogenpalast verewigt zu werden.!”®

Sansovinos Vorgehen, die Tugenden des Staates als Allegorien darzustellen und
gemeinsam als Bild der Regierung zu prisentieren, findet sich auch in Malereien im
Dogenpalast.!” Hier sind vor allem Gemilde von Tintoretto zu nennen, die er 1576
fiir das Atrio Quadrato, einer prunkvollen Vorhalle im Dogenpalast, angefertigt hatte.
Sie sind ebenfalls als politische Allegorien des venezianischen Staatssystems zu le-
sen'®® und lehnen sich eng an die Bedeutung ihrer skulpturalen Vorbilder — die Log-
getta-Bronzen — an. Tintoretto hatte ein besonderes Interesse fiir die Skulpturen in
Venedig, besonders fiir jene von Sansovino, mit dem ihn eine enge Freundschaft

verband.'®!

176 Vgl. Boucher 1991, S. 81.

177 Vgl. Wolters 1983, S. 243. Vgl. Wolters, Wolfgang: Der Dogenpalast in Venedig. Ein Rundgang
durch Kunst und Geschichte, Miinchen 2010, S. 26.

178 Vgl. Wolters 2010, S. 17.

17 Vgl. Boucher 1991, S. 88.

180 Vgl. Villa, Renzo / Villa, Giovanni Carlo Federico: Tintoretto, Mailand 2012, S. 185.

181 Vgl. Krischel, Roland: Tintoretto und die Skulptur der Renaissance in Venedig, Weimar 1994,
S. 31, 33.
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In Venedig finden sich zahlreiche Kunstwerke aus dem 16. Jahrhundert, die Alle-
gorien oder Gotter stellvertretend fiir Besitzungen der Serenissima und ihre Herr-
schaft tiber Land und Meer verdeutlichen, wie natiirlich vorwiegend im Dogenpalast
in der Sala delle Quattro Porte'®? und der Sala del Senato'®?, oder in der Sala del Col-
legio, wo im Deckengemilde von Paolo Veronese Justitia und Pax bei Venetia, au-
Berdem Religio und Fides sowie Mars und Neptun dargestellt sind. Letztere sind ne-
ben der Kombination mit Merkur eine beliebte Verbindung, stellvertretend fiir die
Herrschaft iiber Land und Meer.'®* Merkur taucht ebenfalls immer wieder auf, wie in
dem Deckengemélde von Giambattista Ponchino in der Sala del Consiglio dei Die-
ci.'®® Wie bereits erwiihnt, war Merkur fiir die Venezianer eine besonders wichtige
Figur, weswegen auch in einer frithen Venedig-Karte von Jacopo de’ Barbari Merkur
und Neptun als die zwei Schutzgotter der Stadt fungieren (Abb. 17a). Sie werden
durch Inschriften in ihrer Funktion noch genauer festgelegt. Merkur als Gott des
Handels richtet seinen Schutz vor allen anderen auf die venezianische Handelsmet-
ropole — »Mercurius pre ceteris huic fauste emporiis illustro« (Abb. 17b). Neptun hat
Venedig zu seiner Heimat auserkoren und sorgt dafiir, dass die Wogen im Hafen
gegléttet und zum Befahren sicher sind — »Aequora tuens portu resideo hic Nep-

tunus« (Abb. 17¢).!8¢

Die Loggetta-Bronzen sind mit den in Venedig allgemeingiiltigen Aussagen belegt,
die als politische Sprache den Standarddeutungen venezianischer Panegyrik entspra-
chen. Sowohl Jacopo als auch sein Sohn Francesco Sansovino waren mit dieser
Sprache vertraut, Jacopo durch den engen Kontakt zu den Prokuratoren und
Francesco durch seine eigene literarische Arbeit und Bildung.'®” Immer mehr wurden
pagane Gotter als Allegorien und Tugenden des Staates eingesetzt, was zur Folge
hatte, dass seit der Mitte des 16. Jahrhunderts eine Vielzahl von ikonologischen
Handbiichern zur richtigen Verwendung und Interpretation der Figuren verdffentlicht

wurde, in denen dann Kiinstler und Kunstinteressierte nachschlagen konnten. '8

182 Vgl. Wolters 2010, S. 791f.
183 Vgl. Wolters 2010, S. 104 f.
184 Vgl. Wolters 2010, S. 95 f.
185 Vgl. Wolters 2010, S. 116.
18 Vgl. Rosand 2001, S. 12.
187 Vgl. Rosand 2001, S. 136.
188 Vgl. Wolters 2010, S. 116.
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Da es aber nicht fiir jeden, abgesehen von den humanistisch gebildeten Personen
wie den Gelehrten, Méannern der Kirche, Politikern, Geschéftsleuten, Kiinstlern und
Juristen, von vornherein klar war, was es mit dem gesamten Figurenprogramm auf
sich hatte — Standarddarstellungen, wie Venetia in forma di Justitia, wurden schnell
erkannt — konnte schlieBlich mithilfe der Erklarung von Francesco Sansovino, dessen
Stadtbeschreibung eine notwendige Ausriistung fiir jeden Venedig-Reisenden war,
das gesamte komplexe Programm erl4utert werden.'®® Zusammengefasst sollte dieses
also verdeutlichen, dass die perfekte Harmonie des venezianischen Staatswesens auf
das Zusammenwirken von vier bestimmenden Tugenden zurlickzufiihren sei: auf
disziplinierte Weisheit, kluge Eloquenz, strenge Harmonie und wehrhaften Frieden,
dargestellt durch die Goétterfiguren und Personifikationen von Pallas, Apollo, Merkur
und Pax an der Fassade der Loggetta. Der anfangs erwéhnte architektonische Bezug
zu den romischen Triumphbdgen wird insofern deutlich, als Letztere in der romi-
schen Kaiserzeit an ruhmreiche Feldherrn, Kaiser oder wichtige Ereignisse, meist
gewonnene Schlachten, erinnern und vom Triumph kiinden sollten, wie dann in der

Renaissance die Loggetta an die iiberlegene Republik Venedig.

3.2 Antonio Minellis Merkur: Der Einfluss der Gestirne in

der Renaissance

Die Bandbreite der Verwendung von Merkurdarstellungen kann mit Antonio Minel-
lis Marmorskulptur um eine weitere Dimension ergidnzt werden (Abb. 18). Es handelt
sich um ein Kunstwerk, das 1527, also nur 13 Jahre vor Sansovinos Merkur, entstan-
den ist und das nicht nur geschichtlich, sondern auch regional im gleichen Kontext
steht, insofern als Minelli wie auch Sansovino in Venedig titig war. Hier wird aber
in keinerlei Hinsicht auf den Mythos Venedig oder die Harmonie der Regierung an-
gespielt, dieses Werk muss vielmehr in einem sehr personlichen Zusammenhang mit
dem privaten Auftraggeber gesehen werden.

Merkur ist in einem weiten Ausfallschritt dargestellt, den linken Fu} auf eine

kleine Anhohe gesetzt, die einer Wolke dhnelt. Seine gefliigelten Riemensandalen

189 Vgl. Wolters 2010, S. 74. Vgl. Wolters 1983, S. 243.
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muten rémisch an, wie auch die Kappe auf seinem Haupt, das mit seinen definierten
Locken an romische Portritkopfe erinnert. Er hebt seinen Kopf an und auch sein
Blick strebt schriag nach oben; er scheint, mit seinem leicht ge6ffneten Mund voller
Tatendrang nach vorne eilen zu wollen. Dieses Vorhaben wird durch seinen Schritt,
aber auch durch die aktiven Arme verstdrkt: den linken Arm angewinkelt, mit einem
Geldbeutel in der Hand, der rechte Arm hélt den um die Schultern gelegten Mantel.
Moglicherweise war hier urspriinglich noch ein Caduceus in der Leerstelle zwischen
Daumen und Zeigefinger angebracht.!*

Die Skulptur scheint von einem antiken Original inspiriert zu sein, da sie grof3e
Ahnlichkeit mit einem Hypnos in Madrid aufweist. Von dieser Skulptur gab es zahl-
reiche Repliken, unter anderem eine hdchstwahrscheinlich als solche zu identifizie-
rende Skulptur bei Andrea Odoni. Marcantonio Michiel, der private Auftraggeber
des Minelli-Merkurs, kannte dessen Sammlung und hétte sie demnach dort gesehen
haben kdnnen. Der Hypnos wurde bis 1862 als Merkur interpretiert und deswegen ist
es durchaus méglich, dass Minelli diese Figur adaptiert hatte.!”!

Das Ungewdhnliche an der 77 cm hohen Marmorfigur ist der kleine Altar, der ne-
ben Merkur steht (Abb. 19). Er dient unter anderem als Stiitze, {ibernimmt aber auch
eine weitere wichtige Funktion, er gibt ihr eine spezifischere Bedeutung und betont,
dass die Wahl Merkurs hier nicht zufillig oder beliebig getroffen wurde. An der dem
Merkur abgewandten Breitseite des Altars ist eine Bronzeplakette angebracht, die
von Willy Hartner als Horoskop bestimmt wurde, kombiniert mit einer graphischen
Demonstration der Bewegungen des Planeten Merkur im ptolemiischen System.!*?
Die innere Seite des Altars trigt eine Inschrift, die Angaben zu Beginn und Vollen-

dung des Werks macht sowie den Kiinstler benennt (Abb. 20):

MERC. SIMVLAC.

M. ANT. MICHAEL P.V.

ANN. VRB. VENET.
MC.VLE.C.

CONSECRAVITQ.

ANT. MINELL. SCVLPT.
PATAVINVS.

XVI. KAL. MARTI. COEPTVM.

19 Vgl. Pope-Hennessy, John: A Statuette by Antonio Minelli, in: The Burlington Magazine 94,

Nr. 586 (1952), S. 24-30, hier S. 24.

Genaue Angaben zu den Dokumenten, vgl. Pope-Hennessy 1952, S. 27 f.

192 Vgl. Hartner, Willy: The Mercury Horoscope of Marcantonio Michiel of Venice. A Study in the
History of Renaissance Astrology and Astronomy, in: Vistas in Astronomy 1 (1955), S. 84-183,
hier S. 84.
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XVII. KAL. QVINT.
PERFECIT

ANN. SAL.
M.D.XXVIL

Es wird also der Auftraggeber, Marcantonio Michiel, der Auftragszeitpunkt und -ort
angegeben, 1106 Urbis Venetorum.'”® Der zweite Teil besagt, dass der Bildhauer
Antonio Minelli von Padua dieses Werk, welches er am 14. Februar 1527 begonnen
hatte, am 15. Juni 1527 beendete. Durch astronomische Mittel konnte Hartner das
genaue Datum ableiten, das durch das Horoskop aufgezeigt werden sollte, welches
den gleichen Tag bezeichnet wie der, der auf der Inschrift fiir die Vollendung ange-
geben worden war. Durch diese Angaben wird deutlich, dass sich die Skulptur mit
dem Horoskop auf einen ganz bestimmten Tag beziehen sollte, der fiir Marcantonio
Michiel von groBer Bedeutung gewesen sein muss.!*

Doch bevor die verschiedenen Interpretationen beziiglich dieses speziellen Tages
und der Person des Auftraggebers genauer untersucht werden, soll zunichst auf den

Stellenwert der Astrologie bzw. Astronomie in der Renaissance eingegangen werden.

Heute wird die Astronomie vor allem auf Grundlage der Mathematik und Physik
ausgeiibt und als naturwissenschaftliche Disziplin angesehen, wéihrend die Astrologie
in den Bereich der Esoterik fillt. In der Renaissance jedoch wurden diese beiden
Bezeichnungen nahezu synonym verwendet. Falls unterschieden wurde, galt die
Astrologie als die hoher gestellte Wissenschaft.!”> Sie war Teil der sieben Freien
Kiinste, hatte also neben Grammatik, Rhetorik, Dialektik, Arithmetik, Geometrie und
Musik einen gleichbedeutenden Rang inne. Bei der Astrologie handelte es sich um
die Lehre von den Sternen, sie war die eigentliche und wichtigere Wissenschaft der
Sterndeutung, der interpretativen Studien, die Astronomie hingegen bildete lediglich
die mathematische und technische Basis. Die Astrologie war auch Teil der Theolo-
gie, der Medizin, der Geschichte und spielte natiirlich eine wichtige Rolle bei der

Weissagung. Sie wurde zu Fragen des alltidglichen Lebens herangezogen und konnte

193 Zur Berechnung des Jahres 1106 aus der venezianischen in die allgemeine Zeitrechnung, vgl.
Hartner 1955, S. 88, Anm. 18.

194 Vgl. Hartner 1955, S. 88.

195 Vgl. Quinlan-McGrath, Mary: Influences. Art, Optics, and Astrology in the Italian Renaissance,
Chicago 2013, S. 2.
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wichtige Entscheidungen auf politischer und privater Ebene beeinflussen.!”® Nach
einer Theorie, die schon von Platon aufgestellt und von Aristoteles und anderen wei-
terentwickelt worden war, betrachtete man das Universum als zweiteilig: die oberen
himmlischen Sphiren, wo Ruhe, Schonheit und Sinnlichkeit regieren und die eine

197 erzeugen, drehen sich um die Erde, die nie-

»unwandelbare Musik der Ewigkeit«
dere, vergéngliche Welt.

Die aus den vier Elementen Erde, Luft, Feuer und Wasser zusammengesetzten
Dinge und Geschdpfe entstehen, altern und sterben. Hier sind die Dinge stin-
dig im Wandel, die Elemente Akteure eines unendlichen Dramas, dessen Hand-
lung, so scheint es, nirgends verbindlich festgelegt ist. Aber was vollendet und
unwandelbar ist und sich gleichformig bewegt, ist von hoherem Rang als das,
was dem Wandel unterworfen ist, und daher wird die niedere Welt von der ho-
heren regiert. Das bedeutet, da sich der Einflu}, den die Musik der oberen
Sphéren ausiibt, auch auf die Geschopfe der niederen Welt erstreckt. [...] Die
Kosmologie rechtfertigte die astrologische Hermeneutik: Sie erklarte, [...]
weshalb die Astrologen aus den stetigen und vorhersagbaren Bewegungen der
Planeten auf die kiinftigen sprunghaften und unregelméBigen Entwicklungen
und Bewegungen von Pflanzen, Tieren und Menschen auf der Erde schlieBen
konnten.!?

Der Humanist Giovanni Pontano verglich in seinem 1512 ver6ffentlichten Traktat De
rebus caelestibus libri XIV die Gestirne mit den Buchstaben des Alphabets, die sich
in unterschiedlichen Kombinationen zu einer Vielzahl von Wortern mit unterschied-
licher Bedeutung bilden lassen. Nach ebensolchem Muster lassen sich auch die Ster-
ne betrachten, die eigene Qualititen wie Farbe, dulere Erscheinung und Umlaufge-
schwindigkeit aufweisen, und die in den jeweiligen Konstellationen mit anderen Ge-
stirnen weitere, stets neue Bedeutungen erlangen. Der Astrologe konnte also mithilfe
der Charaktereigenschaften des Planeten und den Konstellationen genaue Vorhersa-
gen fiir bestimmte Ereignisse, Veranlagungen oder drohende Gefahren treffen.!®
Seine Klienten kamen aus allen Schichten, Adelige und Herrscher, Handelsherren,
Diener, Seeleute und Arme, Méanner und Frauen, mit den unterschiedlichsten Wiin-
schen. Es ging um medizinische Fragen, die Heilung von Krankheiten, von Un-

fruchtbarkeit, aber auch geschéftliche Belange, wichtige zu treffende Entscheidungen

196 Vgl. Eamon, William: Astrology and Society, in: Brendan Dooley (Hg.): A Companion to Astro-
logy in the Renaissance (Brill’s Companion to the Christian Tradition, Vol. 49), Leiden 2014,
S. 141-191, hier S. 145 f. Vgl. Quinlan-McGrath 2013, S. 2.

Grafton, Anthony: Cardanos Kosmos. Die Welten und Werke eines Renaissance-Astrologen, Ber-
lin 1999, S. 18.

198 Grafton 1999, S. 19.

199 Vgl. Grafton 1999, S. 17 f.
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fiir finanziellen oder politischen Erfolg, private Entscheidungen beziiglich einer Ehe
oder einer anzutretenden Reise etc.?’’ Vorhersagen waren einerseits auf kurzfristige
Sicht und fiir einzelne Personen angelegt, andererseits aber auch in meteorologischer
Hinsicht und den Lauf der Weltgeschichte betreffend, also Ereignisse, die sich durch
besonders seltene Konjunktionen von Gestirnen ergaben und grofle Verdnderungen
mit sich brachten.?’! So prophezeite der Astronom — oder Astrologe — Johannes
Stoffler beispielsweise fiir das Jahr 1524 eine Sintflut, die alles mit sich reiflen sollte.
Die Bevolkerung geriet in Panik, es wurden Prozessionen und Zeremonien zur Ab-
wendung des Ungliicks abgehalten. Die Vorhersage bestimmte also das weitere Le-
ben, so stark war der Glaube daran. Nachdem die Flut allerdings zum vorhergesagten
Zeitpunkt ausblieb, gerieten die Astrologen bis zu einem gewissen Grad in Miss-
gunst. Allerdings wirkte sich selbst das nicht besonders stark auf ihr Ansehen und die
Popularitit der Astrologie aus. Es wurden weiterhin in allen Schichten Wahrsager
beschiftigt, wie beispielsweise bei dem Groflkaufmann Anton Fugger, dessen Astro-
loge mithilfe einer Kristallkugel angeblich die Geschéftspartner fernab von Augsburg
kontrollierte.?*

Durch die Erfindung des Buchdruckes entstand eine Vielzahl neuer Méglichkeiten
fiir die Verbreitung von astrologischen Werken. Es wurden Almanachs und Samm-
lungen von Ephemeriden®® wie die von Johannes Stoffler und Regiomontanus verdf-
fentlicht. Im Laufe des 16. Jahrhunderts wurden vor allem Geburtshoroskope — die
Konstellation der Sterne zum Geburtszeitpunkt — populdr. Menschen aus allen Be-
volkerungsschichten bestellten sie fiir sich und ihre Kinder, die man dann mit gebil-
deten Freunden diskutierte. Es gab eine regelrechte Sammelkultur von Geburtsgut-
achten bekannter Personlichkeiten, wie die Sammlungen von Luca Gaurico oder Gi-
rolamo Cardano. Letzterer veroffentlichte unter anderem die Horoskope von Intellek-
tuellen wie Petrarca, aber auch von Herrschern wie Papst Paul III., Kaiser Karl V.
und Ludovico Sforza.?**

Horoskope gab es bereits in der Antike. In der altbabylonischen Astrologie han-

delte es sich zundchst um eine reine Omendeutung, sie wurden fiir politische und

200 Vgl. Eamon 2014, S. 161.

201 Vgl. Grafton 1999, S. 20.

202 Vgl. Grafton 1999, S. 98.

203 Ephemeriden sind Aufzeichnungen iiber die tégliche Stellung der Gestirne fiir einige Jahre im
Voraus. Vgl. Hartner 1955, S. 84.

204 Vgl. Drahos, Alexis: L’astronomie dans I’art de la Renaissance a nos jours, Paris 2014, S. 25. Vgl.
Grafton 1999, S. 122, 223 f. Vgl. Hiibner, Wolfgang: The Culture of Astrology from Ancient to
Renaissance, in: Dooley 2014, S. 17-58, hier S. 24 f.
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wirtschaftliche Belange eingesetzt und lediglich fiir die Person des Konigs bzw.
Herrschers angefertigt.?® In der griechischen und rémischen Antike waren solche
Vorhersagen anonym, wéhrend sie schlielich in der Renaissance selbstbewusst und
individuell bekannt gemacht wurden. Sie fanden gro3en Anklang und wurden 6ffent-
lich diskutiert.?

Die Kunst der Renaissance weist einige interessante Werke auf, die die Bedeutung
der Astrologie deutlich machen. So wurde zum Beispiel das Geburtshoroskop von
Francesco II Gonzaga am Hof in Mantua in Form eines szenischen Spektakels aufge-
fiihrt, bei dem Schauspieler als Planeten und Sterne verkleidet in einer Choreografie
die Sternenkonstellation des Horoskops nachstellten.?’” Federico II Gonzaga,
Francescos Sohn, lieB ein Zimmer — spiter Camera dello Zodiaco genannt — in sei-
nem privaten Appartement im Castello von San Giorgio vom Hofkiinstler Lorenzo
Leonbruno mit Fresken ausmalen, die die Tierkreiszeichen und Planeten seines Ho-
roskops und ihn als Herkules im Zentrum zeigten. Die Botschaft des Freskos war
klar: »[...] at the moment of Federico II Gonzaga’s birth, the heavens have proclai-
med that he had been born to rule.«*°® Ein weiteres prominentes Beispiel ist das De-
ckenfresko der Sala di Galatea in der Villa Farnesina, das Baldassare Peruzzi fiir
Agostino Chigi ausfiihrte. Auch hier wird Geburtstag und -uhrzeit des Auftraggebers
verbildlicht.?®

Diese groflen Deckengemélde entstanden mit dem theoretischen Hintergrund von
Marsilio Ficinos De vita (3,18) von 1489, in der er beschreibt, wie Bilder die himm-
lische Kraft in sich tragen konnen.?! Mary Quinlan-McGrath argumentierte in dieser
Hinsicht in ihrer Abhandlung iiber die Astrologie in der Renaissance mit der Materi-
albeschaffenheit von Kunstwerken und ihrer Verbindung zu den Gestirnen. Ein Ma-
terial kann die Strahlung eines Planeten oder einer Sternenkonstellation aufnehmen.
Diese beiden Komponenten, Material und Strahlung, sind Teile der Natur. Die kiinst-

lerische Ausformung, das heillt, das Bild, das auf dem natiirlichen Material

205 Vgl. Frommhold, Katrin: Bedeutung und Berechnung der Empféngnis in der Astrologie der Antike
(Orbis Antiquus, Bd. 38; zugl. Miinster, Univ., Diss., 2004), Miinster 2004, S. 2.

206 Vgl. Hiibner 2014, S. 34 f.

207 Vgl. Tarabochia Canavero, Alessandra: Oroscopi da contemplare. Le ragioni di alcune committen-
ze alla corte dei Gonzaga, in: Luisa Secchi Tarugi (Hg.): Mecenati, artisti e pubblico nel rinasci-
mento. Atti del XXI Convegno Internazionale (Pienza-Chianciano Terme, 20. bis 23. Juli 2009;
Quaderni della Rassegna, 68), Florenz 2011, S. 411-421, hier S. 411.

208 Lippincott, Kristen: The Camera dello Zodiaco of Federico 11 Gonzaga, in: Journal of the Warburg
and Courtauld Institutes 54 (1991), S. 244-247, hier S. 247.

209 Vgl. Tarabochia Canavero 2011, S. 420.

219 Vgl. Quinlan-McGrath 2013, S. 170.
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gezeichnet, gemalt, eingraviert oder gebildet wurde, ist ein kiinstliches, vom Men-
schen gemachtes Werk.?!! Intellektuelle der Renaissance sahen also eine physikali-
sche Verbindung von Himmel, Kunst und Architektur. Gebdude und Dekorationen
wie Fresken wurden als fdhig erachtet, himmlische Strahlung aufzunehmen, zu be-
wahren und wieder an den Betrachter abzugeben.?!? Ficino empfahl deshalb, unter
einem solchen Himmelsgemélde zu leben oder zu schlafen, um diese Strahlung auf-
zunehmen und zu verinnerlichen, wodurch dann die jeweilige Person dieses Bild in
sich trage und sein Leben durch die kosmische Ordnung festgelegt wiirde. Agostino
Chigi, aber auch die Medici und die Farnese fiihrten dies soweit, dass sie der Uber-
zeugung waren, mithilfe solcher Fresken die Betrachter physisch und mental zu
Gunsten ihrer Familie zu beeinflussen.?!?

Diese Beispiele zeigen, dass die Astrologie in der Renaissance nicht nur als Zeit-
vertreib oder kiinstlerisches Motiv eine Rolle spielte, sondern einen hohen Stellen-
wert fiir die Entscheidungen des praktischen Lebens besal. Was die Bedeutung des
Minelli-Merkurs betrifft, sind allerdings speziell die Geburts- bzw. Empfangnishoro-
skope genauer zu betrachten.

Die Basis fiir die Vorhersagen der Astrologen ist der angenommene Einfluss der
Gestirne auf den Menschen, wobei jeder Planet einen eigenen Charakter hat und die-
ser in direkter Linie mit dem namensgebenden antiken Gott zusammenhéngt, dieser
also dementsprechend auf menschliche Angelegenheiten wirkt. So wurde Saturn als
von kalter und trockener Beschaffenheit beschrieben, ihm wurde ein negativer Ein-
fluss mit melancholischem Temperament zugeschrieben. Jupiter, warm und feucht,
galt als gliickverheilend und sanguin mit dem Hinweis auf Reichtiimer und GroB3zii-
gigkeit. Mars als heiBer, trockener Planet konnte auf Arger, Krieg und Gewalt hin-
deuten. Venus war, durch ihren heiflen und feuchten Charakter verbunden mit der
Sinnlichkeit, ebenfalls gliickverheiend. Merkur galt als verdnderlich und konnte
auch Qualitdten eines anderen Planeten annehmen. Nicht nur die einzelnen Planeten
waren fiir die Horoskoperstellung von Bedeutung, sondern auch die Planetenkonfigu-
rationen zu einer bestimmten Zeit.?!* Die Astrologen nutzten diese Technik, um ei-
nen bestimmten signifikanten Zeitpunkt zu berechnen, wie den einer Geburt oder

einer Empfdngnis. Man glaubte, den Charakter eines Kindes, seine Lebensdauer und

211 Vgl. Quinlan-McGrath 2013, S. 120.
212 Vgl. Quinlan-McGrath 2013, S. 196.
213 Vgl. Quinlan-McGrath 2013, S. 200.
214 Vgl. Eamon 2014, S. 154.
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Begabungen dadurch vorhersagen zu konnen.?!> Cardano beschreibt in seiner Auto-
biographie De vita propria sein eigenes Horoskop und bemerkt, dass ihn bei seiner
Geburt eine bestimmte Konstellation der Planeten vor einer Missbildung und
Schlimmerem bewahrt habe:

Ich habe festgestellt, dal damals die beiden groflen Sterne [Sonne und Mond]

unter bestimmten Winkeln niederstiegen und daf} keiner von ihnen den Ort des

Horoskopes beschaute, da sie sich an der 6. und 12. Stelle befanden.[...] Und

standen auch sonst keine ungliickverheilenden Sterne innerhalb dieser Winkel,

so schadete doch der Mars den beiden groflen Sternen wegen der Ungunst sei-

ner Stellung, und da er vollends mit dem Mond im Geviertschein stand, so

konnte ich sehr wohl miflgestaltet zur Welt kommen. Tatsichlich hétte es auch
leicht geschehen konnen, daB ich zerstiickt aus dem Leibe meiner Mutter kam;
nur wenig hat gefehlt.?!®
Was den Planeten Merkur betrifft, finden sich zahlreiche Beispiele, die seinen positi-
ven Einfluss auf den Menschen erldutern. Cardano gibt Anweisungen zur richtigen
Deutung von Himmelszeichen, wobei hier also besonders jene im Bezug auf Merkur
herausgehoben werden:
»Merkur im Lowen macht grole Redner, Merkur im Widder verleiht die Gabe, an-
genehm zu reden.« (Libelli, Aphorismorum Astronomicorum, II, 170) 27
»Merkur in der Waage oder im Wassermann macht so geistreich wie in keinem ande-
ren Zeichen.« (Libelli, Aphorismorum Astronomicorum, II, 171)

Er analysierte verschiedenste Horoskope, unter anderem das eines Mannes, dessen
Karriere er dem Umstand zuschrieb, dass bei dessen Geburt Merkur seinen Aszen-
denten regierte. Durch diesen Einfluss wurde er gescheit und talentiert, sodass er
trotz Armut und fehlender Schulbildung zu einem bedeutenden Mathematiker und
Astrologen wurde.?!® Notizen eines anonymen Benutzers in einem Exemplar von
Cardanos Werk beschreiben genaue Erkldrungen vom Einfluss, den Merkur auf den
Menschen haben kann:

Merkur im eigenen Haus macht einen Menschen geistreich, klug, geschickt in
jeder Kunst, eifrig in jeder Wissenschaft, vor allem in der Mathematik, der

215 Vgl. Grafton 1999, S. 19 f.

216 Cardano, Girolamo: Des Girolamo Cardano von Mailand (Biirgers von Bologna) eigene Lebensbe-
schreibung, iibertr. und eingel. von Hermann Hefele, Jena 1914, S. 4. Vgl. Hiibner 2014, S. 37.

217 Cardano, Girolamo: Libelli Quinque [...], 2. erw. Aufl., Niirnberg 1547, Aphorismorum Astrono-
micorum, Segmentum II, S. 226.
URL: http://babel.hathitrust.org/cgi/pt?id=uc1.31378008334966;view=1up;seq=2 (16.03.2016).
Ubers. in: Grafton 1999, S. 175.

218 Vgl. Grafton 1999, S. 135.
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Philosophie, der Dichtkunst und Rhetorik, und er kann mit den Hénden alles

machen, was er sieht [...].2"°
Es gibt zahlreiche Darstellungen, die die Planeten mit ihren sogenannten Kindern
zeigen. Das heif3t, alle, die unter seinem Zeichen geboren werden, haben einen be-
stimmten Charakter, bestimmte Féahigkeiten und Talente. Die Kinder des Merkur
gelten als Kiinstler und Wissenschaftler, illustriert beispielsweise auf einem Kupfer-
stich von Harmen Jansz. Muller nach einem Gemélde von Marten van Heemskerck
(Abb. 21): Merkur auf seinem Wagen, gezogen von Hihnen,??° beherrscht die obere
Hilfte des Bildes, wihrend darunter seine »Kinder« allerlei Beschiftigungen nach-
gehen; zu sehen sind ein Schreiber, Astrologe, Arzt, Musiker, Bildhauer und Ma-
ler.??!

Durch die lateinische Ubersetzung des Corpus Hermeticum durch Marsilio Ficino
verbreitete sich die Hermetik als spirituelle Stromung in der Renaissance, die dem
angeblichen Verfasser Hermes Trismegistos entsprechend den Planeten sowie den

Planetengott Merkur verehrte, wihrend sich Astrologen und Dichter mit ihm identifi-

zierten.???

Aus alldem lésst sich ersehen, welche besondere Bedeutung Astronomie und Astro-
logie fiir den Renaissancemenschen hatten und welchen Einfluss sie auf seine Le-
bensbelange ausiibten. Deswegen ist es wahrscheinlich, dass es einen besonderen
Grund geben musste, warum Marcantonio Michiel dieses Horoskop an der Skulptur
anbringen lie. Die Bezeichnung »Horoskop« geht hierbei auf Willy Hartner und
John Pope-Hennessy zuriick, wihrend John Christopher Eade davon ausgeht, dass es
sich bei der Bronzeplakette (Abb. 22) lediglich um ein Diagramm handelt, das die

Bewegungen des Planeten Merkur aufzeigt, sodass damit ein eindeutiges

219 7itat in: Grafton 1999, S. 167.

220 Als Symbol fiir die Wachsamkeit, vgl.: Ripa, Cesare: Iconologia del cavaliere Cesare Ripa, pe-
rugino. Hg. von Cesare Orlandi, Perugia 1764, S. 297.

URL: https://archive.org/details/iconologiadelcav0Oripa (15.03.2016)

Vgl. Drahos 2014, S. 27.

Die Bildunterschrift lautet wie folgt: »Mercurius filius facit intelligentes, sagaces, aemulatores,
beneficos, mathematicos, uoti compotes, coniectore[s], corpore graciles, pallentes, oculorum intu-
itu honestos, et potus temperantia mirabiles.«

»Merkur macht seine S6hne zu verstindig, gewitzt, zu Nacheiferern, Wohltdtern, Mathematikern,
(zu Leuten,) die das Ziel ihrer Wiinsche erreichen, zu Traumdeutern, zu schlank gebauten, blassen,
dem Augenschein nach ehrenhaften und im Trinken erstaunlich enthaltsamen (Menschen).« Vgl.
Brakensiek, Stephan: Kat. 16.2, in: »Der Welt Lauf« Allegorische Graphikserien des Manierismus,
hg. von Hans-Martin Kaulbach / Reinhart Schleier (Ausst.-Kat. Stuttgart, Staatsgalerie, 18. Okto-
ber 1997 bis 25. Januar 1998), Ostfildern-Ruit 1997, S. 8082, hier S. 80.

222 Vgl. Hiibner 2014, S. 41.
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astronomisches Datum identifiziert werden kann, ndmlich der 15. Juni 1527. Seiner
Ansicht nach muss sich das aber nicht unbedingt in einen astrologischen Kontext
einordnen lassen.??> Eade mag mit seiner Ansicht, die Plakette zeige die Bewegungen
des Planeten Merkur, durchaus recht haben, das widerspricht jedoch nicht der An-
sicht, dass sie zugleich auch astrologische Aspekte beriicksichtigt. Angesichts der
bereits festgestellten Tatsache, welche herausragende Bedeutung die Astrologie in
der Renaissance hatte, scheint es naheliegend, dass es sich bei der Plakette um ein
Horoskop gehandelt haben muss.

Nicht nur die Bronzeplakette bezieht sich auf Merkur, sondern noch einige weite-
re Hinweise in Form von Reliefs auf dem Altar. An den Schmalseiten sind ein Kra-
nich (Abb. 23) und eine bértige, gehornte Gottheit zu sehen, mdglicherweise als Si-
len zu identifizieren, der nach einer Version des griechischen Mythos’ ein Sohn des
Hermes ist (Abb. 24). Uber der Bronzeplakette ist zentral der Caduceus abgebildet,
links daneben eine Lyra und ein Hahn, rechts davon ein Geldsack und ein weiterer
Vogel, wahrscheinlich ebenfalls ein Kranich, alles klassische Attribute des Merkur.
Im Vergleich zu anderen Horoskopen ist genau diese Dominanz des einzelnen Plane-
ten gegeniiber den anderen auffillig.?**

Die Interpretationen beziiglich des Zeitpunktes, fiir den die Skulptur mit dem Ho-
roskop gemacht wurde, weisen weit auseinander. John Pope-Hennessy geht davon
aus, dass sich Merkur hier als Gott der Eloquenz und Goétterbote auf die Bemiihun-
gen Marcantonio Michiels beziehen, in den Senat gewahlt zu werden und einen Bot-
schafterposten zu bekommen. Nach einigen erfolglosen Versuchen, politisch Karrie-
re zu machen, wurde er zudem seit September 1525 fiir ein Jahr von 6ffentlichen
Amtern ausgeschlossen, da er seinen Cousin in einem Streit titlich angegriffen hatte.
Es ging um ein Erbe, das Michiels Onkel hinterlassen hatte, ein Késtchen mit Geld
und Dokumenten.??’ Im Februar 1527 war also das Jahr dieses Ausschlusses schon
vorbei und Michiels Bemiihungen galten den bevorstehenden Wahlen im Herbst.?2°

It seems likely therefore that the particularly favourable conjunction of Mercury
on 15 June, 1527, occurred at a point when his fortunes were low and his

223 Vgl. Eade, John Christopher: Marcantonio Michiel’s Mercury Statue: Astronomical or Astrologi-
cal?, in: Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 44 (1981), S. 207-209, hier S. 208 f.

224 Vgl. Hartner, 1955, S. 84.

225 Vgl. Benzoni, Gino: Michiel, Marcantonio, in: Dizionario Biografico degli Italiani, Bd. 74, Rom
2010, S. 320.

226 Vgl. Pope-Hennessy, John: Catalogue of Italian Sculpture in the Victoria and Albert Museum,
Vol. II, London 1964, S. 512
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aspirations were directed towards playing a part in public life for which the

ascendancy of Mercury, the patron of eloquence, was a favourable omen.??’

Im September 1527 erhielt er schlieBlich einen Sitz im Senat, was Pope-Hennessy in
seiner Interpretation bestérkt haben diirfte.

Jennifer Fletcher hélt diese Interpretation fiir sehr unwahrscheinlich, da sie der
Meinung ist, es gibe keinen Grund flir Michiel, einer Reihe von politischen Nieder-
lagen, die er bis dahin erlitten hatte, zu gedenken.??® AuBerdem ist nicht geklirt, wa-
rum ein Horoskop gerade fiir dieses Datum erstellt wiirde, wenn die Wahl erst im
September stattfinden sollte.

Willy Hartner schlédgt eine andere Interpretation fiir die Plakette vor. Sie sollte ein
wichtiges Ereignis im Leben Michiels markieren. Im Februar 1527 heiratete er Maf-
fea Soranzo, sein éltester Sohn Vittore wurde am 13. Januar 1528 geboren. Hartner
folgert daraus, dass der 15. Juni der Tag der Empféngnis gewesen sein konnte, auch,
wenn das Kind schon 7 Monate spiter zur Welt kam, was fiir eine Frithgeburt spre-
chen wiirde.

Empfingnishoroskope anfertigen zu lassen, war bereits in der Antike ein gepfleg-

ter Brauch.??’

Wie schon erwihnt, ldsst sich die Geschichte der Horoskoperstellung
bis in die altbabylonische Zeit zuriickverfolgen. Die spezifische Kategorie der Emp-
fangnishoroskopie kann in hellenistischer Zeit angesetzt werden, das fritheste be-
kannte Beispiel stammt aus dem Jahr 258 v. Chr. Es zeigt auf einer Seite das Kon-
zeptionshoroskop, auf der anderen Seite das der Geburt.*° Als erste zusammenhin-
gende Quelle gilt eines der Hauptwerke von Ptolemius, die Apotelesmatika, in der
ein eigenes Kapitel der Empfiingnis und der Geburt gewidmet ist.?*!

Zur Funktion solcher Horoskope kénnen altindische Texte?*? herangezogen wer-
den, die besagen, dass ein Ehepaar sich fiir die Zeugung nach den planetarischen

233

Stellungen richten sollte, um »gute« Kinder zu bekommen.””” Man glaubte also

227 Pope-Hennessy 1964, S. 512.

228 Vgl. Fletcher, Jennifer: Marcantonio Michiel. His Friends and Collection, in: The Burlington Ma-
gazine 123, Nr. 941 (1981), S. 453-467, hier S. 465.

229 Vgl. Hartner 1955, S. 89.

230 Vgl. Frommhold 2004, S. 239.

21 Vgl. Frommhold 2004, S. 5.

232 Dadurch, dass die altindische Astrologie von den Arabern, Babyloniern und Griechen als Grundla-
ge herangezogen wurde, ist es durchaus moglich, dass sich auch die spezielle Form der Empfiang-
nishoroskopie iiberliefert hatte. (Vgl. Oster, Hans: Die zwei Sonnen des Lebens. Konzeptionshoro-
skope, Essen 1989, S. 9.)

233 Vgl. Suryanarain Rao, Bangalore: Sree Varaha Mihira’s Brihat Jataka. English Translation with
original slokas in Devanagari, 5. Aufl., hg. von Bangalore Venkata Raman, Delhi 1998, S. 143:
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daran, dass bestimmte Sternkonstellationen im Moment der Empfangnis Einfluss auf
den Charakter und die Talente des Kindes haben konnten.

In der Renaissance wurden durch das Studium der klassischen Quellen auch astro-
logische Texte bekannt, die vor allem durch die Erfindung des Buchdrucks weite
Verbreitung fanden und nicht mehr nur einzelnen Gelehrten zugénglich waren, son-
dern schlieBlich auch an Universititen gelehrt wurden.?**

Kinderwunsch, Kinderlosigkeit, der optimale Zeugungstermin, der Stolz auf

den Nachwuchs — auch im Hinblick auf das Fortleben der Familie —, Namens-

gebung, Taufe, die spezielle Erziehung des dynastischen Nachwuchses und der
sehr haufige frithe Tod von Kindern spielten im italienischen Renaissance-

Alltag des 15. und 16. Jahrhunderts eine sehr bedeutende Rolle.?*

Um zu untersuchen, ob es sich nun auch bei Marcantonio Michiel darum handelte,
mithilfe eines Empfangnishoroskopes seinen Erstgeborenen zu »formen«, muss er
selbst mit seinen Vorlieben und Interessen noch genauer betrachtet werden. Zunéchst
ist es fiir Willy Hartner nachvollziehbar, dass er als Patrizier mit betrdchtlichem
Vermdgen und als zentrale Figur des venezianischen Humanismus Merkur als seinen
Schutzpatron auserwihlt.?*® Dieser Aspekt steht in Zusammenhang mit der Verwen-
dung von Sansovinos Merkur. Aber wenn es um die private Angelegenheit einer
Empfingnis gehen soll, miisste auch Michiels Personlichkeit dabei eine Rolle spie-
len. Wie schon erwéhnt, war er nicht besonders erfolgreich, was seine politische
Laufbahn betraf. Er war grundsitzlich von hohem Rang, von groflem Intellekt und
hatte gute Kontakte — eine solide Basis fiir einen gehobenen politischen Posten —,
schaffte es aber trotzdem nicht zum groBen Politiker.?*” Im Laufe seines Lebens hatte
er hingegen auf seinen vielen Reisen eine groBe Leidenschaft und Kennerschaft fiir
die Kunst entwickelt. Er ist vor allem bekannt fiir seine zwischen 1521 und 1543
entstandenen Aufzeichnungen, die Notizie d’opere del disegno, in denen er wie ein

Chronist die Kunstwerke notierte, die er in Norditalien im 6ffentlichen Raum und in

»The idea of fixing a very auspicious time for the first contact of the couple in nuptials, shows the
anxiety of the earlier astrological writers to afford good opportunities for the birth and breeding of
healthy, well behaved, intelligent and long lived children. The time was not confined to only the
first occasion. Even on ordinary days, when the couple felt a desire to have sexual correspondence,
they were religiously enjoined to avoid connection on all such evil lunar days and week days as
were governed by malefic planets.«

Vgl. Mailly-Nesle, Solange de: Astrologie. Geschichte, Tierkreiszeichen, Horoskop... und Wis-

senschaft, Koln 1995, S. 76.

235 Bergdolt, Klaus / Hamm, Berndt / Ténnesmann, Andreas: Vorwort der Herausgeber, in: Dies.
(Hg.): Das Kind in der Renaissance (Wolfenbiitteler Abhandlungen zur Renaissanceforschung,
Bd. 25), Wiesbaden 2008, S. 710, hier S. 8.

236 Vgl. Hartner 1955, S. 89.

237 Vgl. Fletcher 1981, S. 453.
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privaten Sammlungen gesehen hatte. Er galt als Kunstunternehmer und -sammler, als
fahiger Kunstkritiker und -historiker. Ebenso wie die Kunst gehorten auch Musik,
Literatur und Geschichte zu seinen Interessen, so wie er sich auch in einem Kreis von
Literaten, Dichtern und Kiinstlern bewegte.?*® Sebastiano Serlio schrieb ihm eine
»competenza consumatissima in le antichita«** zu; er war ein Kenner sowohl in der
bildenden Kunst, Architektur und Miinzkunde, als auch verschiedene Materialien
und Gattungen betreffend, von Marmor bis Porzellan, von Gemilden bis Bronzen.?*°
Seine eigene Sammlung reflektiert seinen bestimmenden Kunstgeschmack; sie
enthélt nicht etwa zufillig ausgewidhlte Kunstwerke, sondern wurde mit Bedacht zu-
sammengestellt. Er war wohl auch sehr selbstbewusst und eigenwillig, was seine
Sammlung betraf; so hatte er beispielsweise seinen Namen auf einem gewohnlichen
Wasserkrug anbringen lassen, um seinen Besitz anzuzeigen.?*! Dazu wiirde auch die
Personalisierung der Merkurskulptur durch das Horoskop passen. Durch seine Auf-
enthalte in Rom und seine Freundschaft zu Peruzzi ist es durchaus wahrscheinlich,
dass er dessen Horoskop fiir Agostino Chigi in der Villa Farnesina gesehen hatte und
moglicherweise dadurch angeregt wurde.?** Hartner vertritt die Meinung, dass Mi-
chiel an die Astrologie glaubte und es deswegen sehr wahrscheinlich ist, dass er sich
sogar bei Entscheidungen beziiglich intimster Schritte seines privaten Lebens von
astrologischen Uberlegungen leiten lassen wiirde.>* Im Bezug auf das Kind lsst
sich nur vermuten, dass Michiel, tatsdchlich eher von humanistischer Natur und eher
von seiner Vorliebe fiir die schonen Kiinste, denn von politischem Ehrgeiz geleitet —
und unter dem Aspekt der besonderen Bedeutung der Astrologie fiir alle wichtigen
Entscheidungen — ein Empfangnishoroskop fiir sein erstes Kind anfertigen lie. Auf
diese Weise wollte er sicherstellen, dass es sich zu einem intelligenten, klugen und
kiinstlerischen Geist entwickeln sollte und dementsprechend ganz im Zeichen Mer-
kurs stehen sollte. Dies wiirde bedeuten, dass er direkt nach der Heirat den ersten
Sohn mithilfe der Gestirne »planen« und nicht der Natur iiberlassen wollte. Hartner
geht zwar in seiner These nicht so weit, aber er liefert dafiir einen wichtigen Hin-

weis. Die Konstellation des Horoskops wurde direkt aus den Ephemeriden der Jahre

238 Vgl. Fletcher 1981, S. 454 f. Fiir weitergehende Informationen zu Marcantonio Michiels Leben,
seiner Karriere und seinen Schriften, vgl. Neerfeld, Christiane: »Historia per forma di Diaria« Ve-
nezianische Gegenwartschronistik um 1500, Bonn, Univ., Diss., 2001, S. 59-66.

239 Zitat in: Benzoni 2010, S. 320.

240 Vgl. Benzoni 2010, S. 320.

241 Vgl. Fletcher 1981, S. 465.

242 Vgl. Fletcher 1981, S. 466.

243 Vgl. Hartner 1955, S. 89.
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1499 bis 1531 von Johannes Stoffler entnommen. Es wire also denkbar, dass Michiel
nach seiner Heirat einen Astrologen beauftragt hatte, aus den Ephemeriden einen
giinstigen Zeitpunkt fiir eine Empfiangnis zu bestimmen, die ein Kind Merkurs ver-
sprach. Das Horoskop wurde dann in Form der Bronzeplakette an einer Skulptur be-
festigt, die den Gott Merkur, der hier ja besonders hervorgehoben werden sollte, dar-

stellte.>**

Die Astronomie als Grundlage der Astrologie erfuhr in der Renaissance eine neue
Bliite. Es wurden bereits einige Namen wichtiger Astronomen genannt, darunter Ty-
cho Brahe, auf den hier nun genauer eingegangen werden soll. Der dénische Astro-
nom besall ndmlich eine Merkurstatuette, was auch auf eine bemerkenswerte Verbin-
dung zwischen Merkur und der Astronomie hinweist.

Tycho Brahe erhielt im Jahr 1576 vom ddnischen Konig Friedrich II. die Insel
Hven, um dort ein astronomisches Observatorium zu errichten. Die Gesamtanlage
von Schloss und Garten wurde als Forschungszentrum genutzt und erhielt den Na-
men Uraniborg, abgeleitet von Urania, der Muse der Astronomie.’* Kurz darauf lief3
Brahe aufgrund mangelnder Stabilitdt des Bodens eine unterirdische Sternwarte in
der Néhe des Observatoriums errichten, genannt Stjerneborg (Abb. 25). Beide Anla-
gen wurden allerdings bereits im 17. Jahrhundert zerstort und sind nur noch in Holz-
schnitten illustriert, die zu der von Tycho Brahe selbst verfassten Beschreibung Ope-

ra omnia Epistolae astronomicae hinzugefiigt wurden.?*¢

244 Ein interessanter Zusammenhang zwischen Merkur und dem Empféngnishoroskop ist die soge-
nannte Hermeswaage oder Trutina Hermetis. Es handelt sich um eine Regel, die fiir die Berech-
nung des Empfangnishoroskopes angewendet wird. Dabei geht es um die Positionen des Mondes
und des Aszendenten zum Zeitpunkt der Empfangnis und der Geburt, die jeweils in den beiden Er-
eignissen austauschbar sind. Diese Regel war schon in der antiken Astrologie bekannt, damals al-
lerdings als Petosiris-Regel bezeichnet. Petosiris war Schreiber und Hohepriester des Thot, der
Gott der Wissenschaft und der Schreiber, der dann als Hermes in die griechische Mythologie iiber-
tragen wurde. Der jiidische Gelehrte und Schriftsteller Abraham ibn Esra (um 1092—-1167) sprach
schlieBlich die Petosiris-Regel dem Hermes zu. Der Begriff »Waage« ist allerdings ein Uberset-
zungsfehler (die persische Bedeutung war »zeigen«), wurde aber im Mittelalter und bis in die mo-
derne Astrologie weiterhin verwendet. Siehe Frommhold 2004, S. 70 und 165. Eine weiterfithren-
de Untersuchung in dieser Hinsicht wiirde den Rahmen sprengen und soll deshalb nur als Hinweis
bemerkt werden.

245 Vgl. Walde, Christine: Urania, in: Der neue Pauly. Hg. von Hubert Cancik / Helmuth Schneider /

Manfred Landfester, Online 2016, URL: http://referenceworks.brillonline.com/entries/der-neue-

pauly/urania-e1225310 (07.03.2016)

Vgl. Larsson, Lars Olof: Merkur auf Stjarneborg. Eine Bronzestatuette Johann Gregor van der

Schardts im Besitz Tycho Brahes?, in: Kunstsplitter. Beitrdge zur nordeuropédischen Kunstge-

schichte. Festschrift fir Wolfgang J. Miiller zum 70. Geburtstag, Husum 1984, S. 72-79, hier

S. 72.
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Sowohl im Observatorium als auch in der Sternwarte waren nur einige wenige
mythologische Figuren aufgestellt, die sich in einen gemeinsamen Kontext einordnen
lassen. Uraniborg wurde von einem vergoldeten Pegasus bekront, ein Symbol fiir die
Dichtung, dessen Hufschlag die Quelle Hippokrene**’ 6ffnete, die als Ort der Musen
und der Inspiration galt.?*® Unter dem gefliigelten Pferd im Erdgeschoss befand sich
ein Springbrunnen, in dessen Mitte sich eine Poseidon-Figur unter dem Druck der
Wasserstrahlen drehte. Auf der grasbewachsenen Kuppel des Aufenthaltsraumes von
Stjerneborg war eine ebenfalls mechanische Merkurstatuette, die auch auf dem Holz-
schnitt dargestellt ist. In seiner Opera omnia schreibt Tycho Brahe, dass dort

ein von Messing gegossenes Mercurij Bildt (welchs nach einer Romanischen
Antiquitet, vberaull wol gemacht, da3 man def3gleichen kaum finden solte) ste-
hen pflegte vnd biBweilen, wan man wollte, durch ein Mechanisch Automatum

vnder gemacht, gemichlich vmbgehen. Ist bey einer Ellen vngefehr hoch ge-

wesen.2*

Auch hier, im Arbeitsbereich des Naturwissenschaftlers, 1isst sich der enge Bezug
zur Astrologie und somit zur griechisch-romischen Gotterwelt beobachten: Den unter
der Kuppel liegenden Raum nannte Brahe Parnass, die Heimat der Musen, sich selbst
identifizierte er unter anderem mit Apollo, dem Fiihrer der Musen.?*° In der Tatsa-
che, dass die Sternwarte mit Merkur bekront wurde, bestdtigt sich wieder der bereits
erwihnte enge Zusammenhang zwischen dem Gott und der Astrologie bzw. Astro-
nomie. Merkur wird hier wieder einmal als Identifikationsfigur fiir diese Wissen-
schaften, wie auch fiir die Dichter priasentiert, was die Verbindung Tycho Brahes mit
der Musenthematik gut erklért. Dies wiederum fiihrt zu der bereits genannten Tatsa-
che, dass die Astronomie (als Grundlage der Astrologie) als Teil der sieben Freien
Kiinste angesehen wurde. Lars Olof Larsson sieht hier die Bedeutung Merkurs vor
allem in der Funktion »als Sinnbild der Weisheit als Bekronung des Parnal3, der
Heimat der Kiinste und der Wissenschaften.«*!

In seiner Sternwarte beobachtete Tycho Brahe viele Jahre lang die Sterne und
konnte mit den von ihm gebauten Instrumenten eine Genauigkeit erlangen, die bis

dahin bei weitem nicht erreicht worden war. Anhand von Beobachtungen, die Tycho

247 Vgl. Funke, Peter: Hippokrene, in: Der neue Pauly. Online 2016.
http://referenceworks.brillonline.com/entries/der-neue-pauly/hippokrene-e514740 (07.03.2016)

248 Vgl. Honnens de Lichtenberg, Hanne: Johann Gregor van der Schardt. Bildhauer bei Kaiser Ma-
ximilian II., am dénischen Hof und bei Tycho Brahe, Kopenhagen 1991, S. 42.

24 Brahe, Tycho: Opera omnia VI. Epistolae astronomicae Tomus I, 1596, hg. von John Louis Emil
Dreyer, Haunia 1919, S. 261. Lateinische Beschreibung siehe S. 287.

250 Vgl. Honnens de Lichtenberg 1991, S. 42.

251 Larsson 1984, S. 78.
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Brahe vom Planeten Merkur machte, fand er heraus, dass Merkur und Venus um die
Sonne kreisten. Er entwickelte ein geo-heliozentrisches Weltbild, nach dem Sonne
und Mond um die Erde kreisten, die anderen Planeten aber um die Sonne.?? Der
umher schreitende Merkur — er drehte sich nicht um die eigene Achse, sondern lief
im Kreis, so wie die Planeten sich in ihrer Bahn um die Sonne bewegen — ist viel-
leicht eine Anspielung auf das Ergebnis seiner Untersuchungen. Abgesehen davon
war er, wie bereits erwédhnt, sehr versiert darin, neue Messgerite und Instrumente zu
bauen, und auch diese Mechanik der sich scheinbar von allein bewegenden Figuren
ist hierin einzuordnen, was fiir Zeitgenossen sicher ein liberraschender und beeindru-
ckender Anblick gewesen sein muss.?*?

Was den Verbleib der Merkurstatuette betrifft, gibt es in Tycho Brahes Opera
Omnia einen ersten Hinweis:

Aber der TYCHO hat es dem Durchleuchtigsten Fiirsten, Hertzog HENRICO

IVLIO von Braunschweig, al3 derselbig jn allhie auff Vraniburg besucht, auff

sein begeren, dieweyl jme das Bildt so wolgefallen, geschenkt.?>*
Herzog Heinrich Julius von Braunschweig war ein anspruchsvoller Kunstsammler,
der 1590 die Insel Hven besuchte. In der Sammlung des Braunschweiger Museums
ist allerdings keine Merkurstatuette nachgewiesen, auf die die Beschreibung und
GroBe passt. Bisher wurde die Originalstatuette noch nicht eindeutig identifiziert,
Lars Olof Larsson argumentiert allerdings schliissig fiir eine der beiden Merkurbron-
zen in Wien oder Stuttgart von Johann Gregor van der Schardt (Abb. 26).%%° Dieser
war 1576 bis 1579 in Danemark bei Konig Friedrich II. angestellt und in den 80er

Jahren zeitweise bei Tycho Brahe auf Uraniborg beschiftigt.?¢

So wie Sansovinos Merkur den Zeitgeist im Hinblick auf Politik, Zeitgeschehen und
die geistige Entwicklung des Humanismus widerspiegelt, steht er bei den beiden zu-
letzt behandelten Werken fiir den Einfluss, den die Astronomie bzw. Astrologie in
der Renaissance auf das Denken und Handeln der Menschen ausiibte. Auch in diesen
Féllen hat sich eine ganz konkrete und spezifische Funktion herausgebildet, die der
Gott dabei iibernommen hat. In seiner Eigenschaft als Identifikationsfigur fiir die

Sternenkunde in ihren beiden Erscheinungsformen spielt Merkur eine bedeutende

252 Vgl. Becker, Friedrich: Geschichte der Astronomie, 3. erw. Aufl., Mannheim/Ziirich 1968, S. 57.
253 Vgl. Larsson 1984, S. 78.

254 Brahe 1919, S. 261.

255 Vgl. Larsson 1984, S. 75ff.

236 Vgl. Honnens de Lichtenberg 1991, S. 9.
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Rolle. Er wurde nicht nur bei allen wichtigen Entscheidungen des Lebens zu Rate
gezogen und beeinflusste somit die Geschicke der Menschen, sondern konnte — wie
man glaubte — auf das zukiinftige Wesen eines ungeborenen Kindes einwirken. Als
Ergebnis dieser Wirkung sollte ein Kind von merkurischem Wesen entstehen, also
von groflen Geistesgaben und mit musischen Talenten. Auf diese Weise verbinden
sich die drei Aspekte von Wissenschaft, Kunst und Divination in der Gestalt des

Merkurs.

3.3 Giambolognas Mercurio volante

Ein duBerst prominentes und durch seinen politischen Kontext auch pragnantes Werk
ist die Merkurstatue von Giambologna, der sogenannte Mercurio volante (Abb. 27).
Sie ist Gegenstand zahlreicher wissenschaftlicher Untersuchungen, sowohl formaler
als auch inhaltlicher Art.

Ihre Funktion als diplomatisches Geschenk zur Einflussnahme auf politische Ver-
hiltnisse ist in der Forschungsliteratur als gesichert angesehen, weswegen dieses
Werk also flir das Allegoriepotenzial und die vielseitige Verwendung der Merkurge-
stalt von Bedeutung ist. Diese politische Funktion soll im Folgenden néher betrachtet
werden.

Im Zusammenhang mit dem Giambologna-Merkur ergeben sich weitere Untersu-
chungsfelder, die seine vielseitige Einsetzbarkeit und ihre Verdnderung im Laufe der
Zeit deutlich machen. So erhélt die Gotterfigur durch die Rezeption der Giambolog-
nastatue im Laufe der folgenden zwei Jahrhunderte einen Bedeutungszuwachs, in-
dem sie formal zitiert, aber inhaltlich in einen neuen Kontext gestellt wurde. Des
Weiteren kann eine Verbindung des Gottes Merkur mit dem Erzengel Gabriel und

die damit einhergehende gegenseitige Beeinflussung konstatiert werden.
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3.3.1 Der Mercurio volante von Giambologna: Eine einflussreiche formale

Neugestaltung und der diplomatische Kontext

Das Verstindnis der Merkurfigur im 15. und 16. Jahrhundert war unter anderem
stark von Boccaccios Genealogia Deorum geprigt, welches hiufig als Quelle fiir
eine mythologische Ikonographie genutzt wurde. Durch Boccaccios Hervorhebung
der Eigenschaft Merkurs als Gott der Beredsamkeit wird dieser zu einer wichtigen
Symbolfigur der Humanisten, wie es der bereits besprochene Merkur von Jacopo
Sansovino verdeutlicht,>>’ der, wie viele der Merkurdarstellungen in der Friihen
Neuzeit, von Cyriacus von Ancona beeinflusst war.?>®

Abgelost wurde dieses Vorbild durch die Bronzestatue von Giambologna, deren
erste Version er 1563/1564 im Auftrag des Bischofs Pier Donato Cesi fiir den Arka-
denhof eines Universititsgebdudes in Bologna, den Palazzo del Archiginnasio, anfer-
tigte. Merkur sollte, auf einer Marmorsdule angebracht, scheinbar von oben herab-
schweben, wobei gerade dieser Gott ausgewéhlt wurde, um den direkten Bezug zur
Universitit und den mit ihr verbundenen Schlagwortern wie Weisheit und Wahrheit
zu verdeutlichen. Mit dem Finger in den Himmel deutend, sollte hier auf die Quelle

der gottlichen Weisheit?>

hingewiesen und die Funktion Merkurs als Vermittler in
den Vordergrund gestellt werden.?® Es kam allerdings nie zu einer Ausfiihrung fiir
diesen Ort, lediglich ein Bronzemodell ist erhalten, heute im Museo Civico di Bo-

logna (Abb. 28).2°!

257 Vgl. Brink, Sonja: Mercurius Mediceus. Studien zur panegyrischen Verwendung der Merkurge-
stalt im Florenz des 16. Jahrhunderts (Manuskripte zur Kunstwissenschaft in der Wernerschen
Verlagsgesellschaft, Bd. 13), Worms 1987, S. 22.

238 val. S. 36.

2% Eine Beschreibung Cesis mit dieser Intention ist erhalten: »Ich mochte noch hinzufiigen, dass der

Beschluss gefasst wurde, mitten im Hof auf eine bereits vorbereitete Sdule aus buntem Stein die

hoch in die Luft ragende Statue des Mercurius zu stellen, der aus dem Himmel niederfliegt, damit

die Schiiler — da durch ihn ja seit dem Altertum die Vernunft und die Weisheit dargestellt wird,
und da die Weisheit aus dem Himmel gekommen ist — sich durch dieses Standbild leicht in Erinne-
rung rufen kénnen, dass sie [die Weisheit] gleichsam als Geschenk Gottes mit hochster Sorgfalt
und Achtung anzusehen sei.« Zitiert in: Tuttle, Richard J.: Giambologna und sein Bologneser Auf-
traggeber Pier Donato Cesi in den Jahren 1563 bis 1567, in: Giambologna. Triumph des Kdorpers,
hg. von Wilfried Seipel (Ausst.-Kat. Wien, Kunsthistorisches Museum, 27. Juni bis 17. September

2006), Wien 2006, S. 141-154, hier S. 150. Auf lateinisch zitiert in: Tuttle, Richard J.: Piazza

Maggiore. Studi su Bologna nel Cinquecento, Venedig 2001, S. 181.

Leithe-Jasper, Manfred: Il Mercurio volante. Il problema della figura serpentinata, in: Giambolog-

na. Gli dei, gli eroi. Genesi e fortuna di uno stile europeo nella scultura, hg. von Beatrice Paolozzi

Strozzi / Dimitrios Zikos (Ausst.-Kat. Florenz, Museo Nazionale del Bargello, 2. Mérz bis 15. Juni

2006), Florenz 2006, S. 254-269, hier S. 255.

Fiir die moglichen Griinde, warum dieser Auftrag nicht ausgefiihrt wurde, vgl. Avery, Charles:

Giambologna. The complete sculpture, Oxford 1987, S. 127.
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Dieser Entwurf, aber vor allem die Version aus dem Jahr 1580, wurde zu einer der
bekanntesten Statuen der Frithen Neuzeit. Giambologna selbst fiihrte sie mehrmals in
unterschiedlichen Varianten aus;*? seine Zeitgenossen, Schiiler und Nachfolger ver-
breiteten sie in ganz Europa und bis heute wird sie rezipiert, zitiert und kopiert.2%

Grund fiir diesen Erfolg war unter anderem die neue Figurenauffassung des Mer-
kurs sowie die fiir diese Zeit noch uniibliche Gestaltung in der Funktion als Gétterbo-
te. Diese gilt heute als erste und hauptsidchliche Eigenschaft des Gottes, was sich
nicht zuletzt durch Giambolognas Bronze durchgesetzt hat. In der ersten Hilfte des
16. Jahrhunderts dominieren Merkurskulpturen und -statuen, die ihn vorwiegend als
Gott des Handels, der Redner oder als Argustoter zeigen.”**

Als Gotterbote wird er hier zum ersten Mal fliegend dargestellt. Auf einem Bein,
und sogar nur auf den Zehen des rechten Fulles, balanciert er auf dem nach oben
ausgeblasenen Hauch des Windgottes, dessen Kopf die Basis flir die Statue bildet
(Abb. 27). Das rechte Bein Merkurs ist durch den scheinbar gerade vollzogenen
Laufschritt nach hinten in die Hohe gestreckt, wihrend sein Oberkorper leicht nach
vorne gebeugt die Vorwértsbewegung noch betont. Der rechte Arm ist nach oben
erhoben, wobei der ausgestreckte Zeigefinger den Blick weiter in diese Richtung
fiihrt. Der linke Arm weist mit etwas Abstand parallel zum Oberkérper und zur Hiifte
nach unten; die Hand halt den unteren Knauf eines Caduceus, der am Unterarm ent-
lang vertikal nach oben eine Parallele zum rechten Arm bildet. Es handelt sich um
die iibliche Darstellung des Heroldsstabes mit zwei sich umeinanderwindenden
Schlangen und zwei Fliigeln am oberen Ende. Merkurs Kopf, mit dem Fliigelhut,
wendet sich leicht nach rechts oben und lenkt dadurch den Blick des Betrachters wei-
ter, der durch die Spiralbewegung des Korpers — als figura serpentinata — um die
Figur herumgeleitet wird. Nur so ldsst sich die Figur mit ihren raumgreifenden Glie-
dern voll erschlieBen. Hut, Caduceus und die Sandalen haben Fliigel, sodass das

Fliegen noch deutlicher hervortritt.

262 Die gesicherten Versionen von Giambologna sind folgende: 1563 fiir die Universitit in Bologna,
heute im Museo Civico di Bologna; 1564—1565 als Geschenk von Cosimo I. an Kaiser Maximilian
II., heute in schwedischem Privatbesitz; 1575-1579 als Statuette fiir Ottavio Farnese, heute im
Museo di Capodimonte in Neapel; 1580 als Statue in LebensgroBe fiir Ferdinando de Medici, frii-
her in der Loggia der Villa Medici in Rom, heute im Museo Nazionale del Bargello in Florenz; des
Weiteren gab es zahlreiche Repliken, wie jene im Kunsthistorischen Museum in Wien und in den
Staatlichen Kunstsammlungen in Dresden. Fiir eine genaue Unterscheidung der Versionen siche
den Katalogteil in: Ausst.-Kat. Florenz 2006, S. 258-268.

263 Vgl. Avery, Charles: Giambologna. The complete sculpture, Oxford 1987, S. 21.

264 Vgl. Herklotz, Ingo: Die Darstellung des fliegenden Merkur bei Giovanni Bologna, in: Zeitschrift
fiir Kunstgeschichte 40 (1977), S. 270-275, hier S. 272.
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Das Motiv des Fliegens war bislang lediglich in der Malerei oder im Relief zu
finden. Hier ist es Giambologna gelungen, die Leichtigkeit des Fluges und die damit
in gewisser Weise iiberwundene Schwerkraft in das dreidimensionale Medium der
Bildhauerei umzusetzen.?®> Im Gegensatz zu Marmor eignet sich Bronze gerade fiir
solche ausgreifenden Bewegungsmuster, da sie durch die Materialbeschaffenheit und
die Technik des Gusses leichter ist und somit keine Stiitze fiir einzelne hervorstehen-
de Figurenelemente bendtigt, wie es bei Marmor der Fall ist.

Der Erfolg der Merkurstatue war also in erster Linie durch ihre neue Haltung auf-
sehenerregend. Sie galt auch als Prototyp einer manieristischen Statue, da es fiir die
manieristische Schule als hochste Aufgabe der Bildhauer an der Akademie galt, ei-
nen menschlichen Akt plastisch und allansichtig darzustellen, was lediglich mit my-
thologischen Themen moglich war.2¢

Da sich Giambologna in den humanistischen Kreisen von Florenz bewegte, nicht
zuletzt durch seinen Kontakt zu den Medici, sind mdgliche Quellen fiir seine Kon-
zeption des fliegenden Merkurs in der damals bedeutenden Literatur zu suchen und
die als Ausgangspunkt vieler Kiinstler fungierte. Dazu zdhlen antike Autoren wie
Vergil und Homer sowie die bekannten Mythographen wie Boccaccio,?®’” Giraldi,?®8
Conti**® und Cartari.?”® Ingo Herklotz fiihrt einen Passus aus der Aeneis von Vergil
an, der seiner Meinung nach als Vorbild fiir Giambologna gedient haben konnte, da
dieser auch in den wichtigen Mythographien zitiert wurde:*’!

Und jener (Merkur) bereit des Vaters (Jupiter) Wink zu vollziehen,

Schickt sich und kniipft an die Knochel alsbald die gefiederten, giildnen

Sohlen: die tragen ihn fort, so fahrt er iiber der Meere,

Uber der Linder Gebreit mit Sturmwinds reiender Schnelle.
(deneis 1V, 238-241)

272

Vgl. Krahn, Volker: Bemerkungen zu Giambolognas >Merkur¢, in: Dresdener Kunstblétter 4
(2004), S. 237-240, hier S. 238.

Vgl. Zikos, Dimitrios: Die edlen Formen der Maniera. Praxis und Ideal im bildhauerischen Schaf-
fen Giambolognas, in: Ausst.-Kat. Wien 2006, S. 35-70, hier S. 44.

Fiir eine genauere Untersuchung zu der formalen Gestaltung mit ihren Vorbildern und Einfliissen,
vgl. Burk, Jens Ludwig: »Quo me fata vocant« — Wohin mich das Schicksal ruft. Merkur in der
Bronzekunst der Spétrenaissance, in: Bella Figura. Européische Bronzekunst in Siiddeutschland
um 1600, hg. von Renate Eikelmann (Ausst.-Kat. Miinchen, Bayerisches Nationalmuseum, 6. Feb-
ruar bis 25. Mai 2015), Miinchen 2015, S. 51-87, hier besonders S. 53 f. und passim.

Boccaccio, Giovanni: Genealogie deorum gentilium libri XV, 1350-1370.

Giraldi, Lilio Gregorio: De deis gentium, 1548.

Conti, Natale: Mythologiae, sive explicationis fabularum libri decem, 1551.

Cartari, Vincenzo: Imagini de i dei de gli antichi, 1556.

Vgl. Herklotz 1977, S. 273.

22 Vergil: Aeneis, iibers. nach Rudolf A. Schroder, Berlin/Frankfurt a. M. 1952, S. 77. Originaltext:
»Dixerat. ille patris magni parere parabat / imperio; et primum pedibus talaria nectit / aurea, quae
sublimem alis sive aequora supra / seu terram rapido pariter cum flamine portant.«
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Merkur wird hier also in seiner Funktion als Gotterbote im Auftrag Jupiters losge-
schickt und soll mithilfe seiner Fliigelschuhe in Windeseile eine Nachricht des Got-
tervaters liberbringen.

Wie bereits erwéhnt, wurde die Statue fiir den Bologneser Innenhof nicht ausge-
fuhrt, der Entwurf dafiir kam aber umso intensiver zum Einsatz. Fast unmittelbar
nach seinem Aufenthalt in Bologna, zuriick in Florenz, fiihrte Giambologna 1564
eine Merkurstatue fiir seinen Florentiner Auftraggeber Cosimo 1. de’ Medici aus.
Zunichst lésst sich eine enge Verbindung vom Hause Medici mit der Merkurgestalt
ausmachen, was ausfiihrlich von Sonja Brink bearbeitet wurde.?”

Die Intention des Auftrags und die Destination der Statue konnen Aufschluss iiber
die politische Dimension des Mercurio volante geben. Die Familie Medici war zu
diesem Zeitpunkt innerhalb der europdischen Machtverteilung nicht sonderlich ein-
flussreich. Dies wollte Cosimo I. durch geschickte Heiratspolitik &ndern: sein Sohn
Francesco sollte mit der Schwester des Kaisers Maximilian II., Johanna von Oster-
reich, verheiratet werden. Fiir diesen Anlass, zur Unterstiitzung der Verhandlungen
und um sich durch seine qualitativ hochwertige Hofkunst hervorzuheben, schickte
Cosimo den fliegenden Merkur zusammen mit einem Relief und einer Venus an Ma-
ximilian II. Er hatte diese Kunstwerke nicht eigens anfertigen lassen, sondern lie3 sie
aus anderen Zusammenhdngen entnehmen, wie die Bronzestatue des Merkurs, aber
auch das Relief, das die Bronzereplik eines Alabasterreliefs war, das sich auf die
zukiinftige Herrschaft Francescos bezog.?’* Diese Kunstwerke waren also ein politi-
sches Mittel, um den Kaiser fiir die EheschlieBung positiv zu stimmen. Maximilian
selbst hatte ebenfalls einen engeren Bezug zur Merkurfigur insofern, als er diesen als
seinen symbolischen Schutzpatron auserkoren hatte. Auf der Riickseite einer von
Leone Leoni angefertigten Medaille von 1551 zu Ehren von Maximilian war bereits
ein fliegender Merkur abgebildet, auf den sich Cosimo durch seine Sendung ge-
schickt bezog (Abb. 29).2”> Medaillen waren in der Renaissance besonders beliebt;

zu besonderen Ereignissen und zur Wiirdigung von hochgestellten Personlichkeiten

273 Vgl. Brink 1987, S. 148fT.

274 Vgl. Diemer, Dorothea: Giambolognas Wirkung in Deutschland, in: Giambologna in Dresden. Die
Geschenke der Medici, hg. von Dirk Syndram / Martin Woelk, u. a. (Ausst.-Kat. Dresden, Neues
Griines Gewdlbe im Dresdner Residenzschloss, Staatliche Kunstsammlungen, 9. September 2006
bis 16. April 2007), Miinchen 2006, S. 81-88, hier S. 81.

275 Vgl. Avery, Charles: Giambologna. Sculptor to the Medici. 1529-1608: his style and its sources,
in: Charles Avery (Hg.): Studies in European Sculpture, Bd. 1, London 1981, S. 92.
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wurde auf der einen Seite das Portrédt der jeweiligen Person dargestellt und auf der
Riickseite eine Anspielung auf diese in allegorischer Gestalt.?’® Mdglicherweise hatte
sich Giambologna bereits fiir seinen Entwurf an dieser Medaille ein Vorbild genom-
men, das er dann in die Bildhauerei iiberfiihrte.?”’

Ein weiterer Bezug von Maximilian zu Merkur ist in den folgend noch genauer zu
behandelnden Festdekorationen?’® von Peter Paul Rubens fiir den Einzug des Kardi-
nalinfanten Ferdinands in Antwerpen zu finden. Darunter befand sich auch eine Art
Triumphbogen, der mit liberlebensgroflen Skulpturen der zwolf Kaiser aus dem Hau-
se Habsburg und, jeweils abwechselnd, mit den zwolf olympischen Gottern versehen
war.?”° Die Diis consentes konnten als Fiihrer der Fiirsten oder auch als Personifika-
tionen der Tugenden und Qualitdten angesehen werden, durch die die Habsburger zu
idealen Herrschern stilisiert wurden.?®® Nicht zufillig war neben Maximilian der Gott
Merkur platziert mit der darunter befindlichen Inschrift:

ADSIS, O FACUNDE HERMES, PACISQVE SEQVESTER
Dies kann als Aufruf an den beredten Hermes gesehen werden, der als Vermittler
von Frieden anwesend sein sollte. Maximilian galt als der eloquenteste Fiirst seiner
Zeit.?8! Er sprach mehrere Sprachen, war belesen und beredt, intelligent und gebil-

det 282

Aufgrund seiner relativ geringen Machtposition bemiihte sich Cosimo schon seit
1557 um eine Anndherung an deutsche Fiirsten. Er unterhielt beispielsweise Verbin-

dungen zu Anton Fugger, {iber den er sich unter anderem fiir seine eigenen Erzminen

276 Vgl. Brink 1987, S. 95.

277 Vgl. Avery 1981, S. 92. Richard J. Tuttle hilt das Kolophon von Giovanni Rossi als Vorlage fiir

Giambolognas Merkur fiir noch wahrscheinlicher, auf dem ebenfalls ein im Laufschritt begriffe-

ner, allerdings bekleideter Merkur mit erhobenem Zeigefinger abgebildet ist. Vgl. Tuttle, Richard

J.: The Neptune fountain in Bologna. Bronze, marble, and water in the making of a papal city

(VISTAS, 2), Turnhout 2015, S. 118-119.

Sie sind zwar erst 1634 entstanden, verdeutlichen aber gut eben jene personliche Verbindung Ma-

ximilians mit dem von ihm ausgewéhlten Schutzgott Merkur.

Vgl. Martin, John Rupert: The Decorations for the Pompa Introitus Ferdinandi (Corpus Rubeni-

anum Ludwig Burchard, Bd. 16), Briissel 1972, S. 101ff.

Vgl. De Poorter, Nora: Of Olympian gods, Homeric heroes and an Antwerp Appelles: observati-

ons on the function and »meaning« of mythological themes in the age of Rubens (1600-1650), in:

Greek Gods and Heroes in the Age of Rubens and Rembrandt, hg. von Peter Schoon / Sander

Paarlberg (Ausst.-Kat. Athen, Ethnike Pinakotheke und Nederlands Instituut, 28. September 2000

bis 8. Januar 2001; Dordrecht, Dordrechts Museum, 3. Februar bis 8. Mai 2001), Dordrecht 2000,

S. 65-85, hier S. 66.

Bl Vgl. Martin 1972, S. 1011f.

282 Vgl. Maurenbrecher, Wilhelm: Kaiser Maximilian II, in: Allgemeine Deutsche Biographie, Bd. 20,
Leipzig 1884, S. 736747, hier S. 740.
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ausgebildete Arbeiter vermitteln lieB.?®* Fiir solche diplomatischen Beziehungen hat-
te er bereits 1560 ein Geschenk senden lassen. Sein Finanz-Prokurator Bernardo
Vecchietti (1514-1590) schickte in seinem Auftrag eine marmorne Galathea von
Giambologna — heute verschollen — an das Augsburger Bankhaus Fugger, um
dadurch die schwierigen Kreditverhandlungen zu beeinflussen. Dies war also die
erste Statue Giambolognas, die als politisches Mittel eingesetzt in den Norden kam,
als »Initialziindung der mediceischen Diplomatie mittels Skulptur«.?$*

Auf diese Geschenksendung folgten in den nichsten Jahrzehnten zahlreiche wei-
tere, die die Verbindungen der Medici mit deutschen Fiirsten verstiarkten und gleich-
zeitig den Ruhm Giambolognas verbreiteten. So wurde 1579 eine Bathseba von
Giambologna (heute im J. Paul Getty Museum, Los Angeles) nach Miinchen an den
Herzog von Bayern geschickt und 1587 sandte Francesco de’ Medici, der seit 1574
der Nachfolger seines Vaters Cosimo I. als GroBherzog war, vier Kleinbronzen von
Giambologna an den Kurfiirsten Christian von Dresden zu dessen Regierungsantritt —
darunter auch einen Bronzemerkur.?3> Zu dieser Zeit waren die Bronzen Giambolog-
nas bereits als offizielles Staatsgeschenk angesehen und wurden auch als solche ge-
wiirdigt.

Wien, Miinchen, Dresden: Die Hofe, die mit Plastiken Giambolognas beehrt

wurden, sind wichtige Punkte einer Landkarte der kaisernahen Méchte, deren

Gunst und Vertrauen sich die Medici auch auf dem Wege diplomatischer Ge-

schenke zu sichern erhofften, einer politischen Landkarte.?%

Dadurch, dass Giambologna und seine Bilderfindungen immer beriihmter und ge-
fragter wurden, entwickelte sich seine Werkstatt von einem Kiinstleratelier zu einer
regelrechten GroBproduktionsstétte. Immer mehr Kleinbronzen wurden zwar nach
seinem Entwurf, aber von seinen Schiilern gegossen, um der Masse der Auftrige
Herr zu werden. Immer mehr galt der Besitz einer Giambologna-Bronze als unerlass-

licher Bestandteil jeder Kunstsammlung. Der Besuch seiner Werkstatt wurde zum

festen Programmpunkt eines jeden Fiirsten und Adeligen auf Reisen in Italien.?’

283 Vgl. Marx, Barbara: Kiinstlermigration und Kulturkonsum. Die Florentiner Kulturpolitik im 16.
Jahrhundert und die Formierung Dresdens als Elbflorenz, in: Bodo Guthmiiller (Hg.): Deutschland
und Italien in ihren wechselseitigen Beziehungen wéhrend der Renaissance (Wolfenbiitteler Ab-
handlungen zur Renaissanceforschung, Bd. 19), Wiesbaden 2000 S. S. 211-297, hier S. 225 f.

284 Diemer 2006a, S. 81.

285 Vgl. Diemer 2006a, S. 82.

286 Diemer, Dorothea: Giambologna in Deutschland, in: Ausst.-Kat. Wien 2006, S. 154-185, hier
S. 157.

27 Vgl. Diemer, Dorothea: Giambologna in Germania, in: Ausst.-Kat Florenz 2006, S. 106-125, hier
S. 112.
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Dementsprechend verdnderte sich auch der Umfang der diplomatischen Geschenke.
1612 schickte Cosimo II., GroBherzog der Toskana, 15 Bronzen aus der Werkstatt
Giambolognas an Prinz Henry von Wales, um ihn dadurch zu einer Heirat mit seiner
Schwester Caterina de” Medici zu iiberzeugen. Eigentlich wére es fiir einen Auftrag
von solcher Wichtigkeit besonders angebracht gewesen, nur Werke aus der Hand
Giambolognas zu schenken. Das war allerdings nach dessen Tod 1608 nicht mehr
moglich, sodass sein Schiiler und Nachfolger Pietro Tacca Statuen nach seinen Mo-
dellen reproduzierte. Der Umfang der Sendung spiegelt die Bedeutung dieser Ver-
bindung wider, aber auch die verdnderte Auffassung von Bronzestatuen, die als ein-
zelne eines K&nigs nicht mehr angemessen erschienen.?®®

Diplomatische Geschenke zwischen politischen Parteien wurden also zu einer an-
gewandten Praxis in der Frithen Neuzeit, bis hin zu einer Art Austausch von Kultur-
giitern als Ausdruck gegenseitiger Wertschitzung.

Der politische Gabentausch sollte politische Biindnisse festigen, Loyalitét und
gegenseitigen Respekt unterstreichen, verfolgte aber auch konkrete Repriasenta-
tions- und Machtstrategien. Die Auswahl, Darbringung und eventuelle Erwide-
rung von Geschenken war héufig eine diplomatische Gratwanderung, denn jede
Gabe musste im Wert und Umfang sowohl dem sozialen Rang des Schenkers
als auch dem des Empféngers angemessen sein. Zu beriicksichtigen waren poli-
tische Hierarchien ebenso wie die hofische Etikette. Alle Geschenke sollten ein
Abbild der GroBziigigkeit und Freigebigkeit des jeweiligen Spenders sein, denn
Liberalitas (Freigebigkeit) und Magnificentia (GroBartigkeit) zdhlten in der
Renaissance zu den wichtigsten Tugenden eines idealen Fiirsten. Kunstgegen-
stande eigneten sich besonders gut als diplomatische Gaben. Thr hoher Materi-
alwert und ihre prachtvolle Gestaltung dienten der wirkungsvollen Selbstinsze-
nierung des Schenkers. Sie konnten auch eine besondere inhaltliche Bedeutung
haben und nonverbale Botschaften iibermitteln.?®’

Wie bereits erwihnt, verwandelte sich die Werkstatt Giambolognas zu einer groflen
Produktionsstétte. Er hatte viele Schiiler und Mitarbeiter, die fiir eine Zeit lang bei
thm arbeiteten, dann aber oft wieder in ihre Heimatldnder zuriickgingen und dort die
erlernten Fihigkeiten und damit auch bis zu einem gewissen Grad seinen Stil weiter-

entwickelten. Dies war natiirlich fiir die jeweiligen Fiirsten, die ihre Bildhauer nach

288 Vgl. Avery, Charles / Watson, Katherine: Medici and Stuart: a Grand Ducal Gift of »>Giovanni
Bolognac¢, Bronzes for Henry Prince of Wales (1612), in: The Burlington Magazine 115, Nr. 845
(1973), S. 493-507, hier S. 494.

289 Kubersky-Piredda, Susanne: Die Kunst des Schenkens: Der diplomatische Gabentausch zwischen
europdischen Fiirstenhofen des 16. Jahrhunderts, Forschungsbericht 2009, Bibliotheca Hertziana,
Max-Planck-Institut fiir Kunstgeschichte,

URL: https://www.mpg.de/345411/forschungsSchwerpunkt?c=166446&force lang=de
(16.06.2016)
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Florenz geschickt hatten, von groBer Bedeutung, da sie sich, wenn schon nicht
Giambologna selbst, doch zumindest ihren eigenen Hofbildhauer mit dhnlichen Fer-
tigkeiten sicherten. Kaiser Rudolf II. hatte Giambologna im Jahr 1588 geadelt und
wollte ihn dadurch an seinen Hof locken, hatte damit allerdings keinen Erfolg. Statt-
dessen engagierte er Adriaen de Vries, einen der bekanntesten und versiertesten
Giambologna-Schiiler.?’® Nicht nur de Vries, auch einige andere Kiinstler, die in Flo-
renz gelernt hatten, waren an den Hofen sehr beliebt, wie Carlo di Cesare del Palagio
in Dresden und Hubert Gerhard in Miinchen.?*!

Die Bronzeplastik erfuhr also ab der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts einen
enormen Aufschwung und war unmittelbar mit dem Namen Giambologna verbun-
den. Der Bronze-Merkur ist schon zu seiner Zeit, aber auch bis heute, als Vorbild fur
weitere Merkurdarstellungen verwendet worden. Auch wenn er formal sehr oft zitiert
wurde, dnderte und erweiterte sich seine inhaltliche Aussage. Fiir einige bildhaueri-
sche aber auch malerische Werke galt es, eindeutig einen Merkur zu definieren — er
wurde durch das Wiederaufgreifen des bekannten Giambologna-Merkurs sofort als
solcher erkannt —, aber in unterschiedliche Kontexte gestellt, sodass die Vielseitigkeit
des Gottes und seine Aussagekraft sich im Laufe der ndchsten Jahrhunderte — immer

noch im Bezug zu Giambologna — erweiterten.

3.3.2 Die Erweiterung des Allegoriepotenzials durch die Rezeption des
Giambologna-Merkurs im weiteren Verlauf der Kunst der Friihen Neu-

zeit

Es gibt zahlreiche Kunstwerke, die den Mercurio volante zitieren, von denen nur
einige markante Beispiele aufgefiihrt werden sollen, die in einem politischen Zu-
sammenhang entstanden sind, oder solche, die, indem sie formal auf den Prototyp
des Merkurs verweisen, der Merkurfigur durch einen neuen Kontext eine weitere
Bedeutung geben.

Um 1600 war es kein geringerer als Peter Paul Rubens, der sich vom Mercurio

volante entscheidend beeinflussen lie8. Bei seinem Aufenthalt in Florenz im Jahr

290 Vgl. Diemer 2006, S. 156 f.
1 Vgl. Diemer 2006a, S. 83.
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1600 hatte er Giambologna hochstwahrscheinlich personlich kennengelernt und
konnte dessen Merkur eingehend studieren.
Kein Meisterwerk der Antike, kein anderes malerisches oder plastisches Werk
der groBBen Meister des 16. Jahrhunderts kehrt wohl im (Euvre des Rubens
durch alle Epochen seines Lebens hindurch und in so vielfdltigem Bezug wie-
der wie eben der Merkur.?*?
Das heute zerstorte Gemilde Merkur verlisst Antwerpen von Rubens, als Olskizze
(1634, St. Petersburg, Eremitage, Abb. 30) sowie als Stich erhalten, war Teil der
Festdekoration der Stadt Antwerpen zum Einzug Prinz Ferdinands von Spanien als
neuer Statthalter der Niederlande. 1631 wurde Ferdinand von seinem éalteren Bruder,
Konig Philipp von Spanien, in die Spanischen Niederlande geschickt, um der Statt-
halterin Isabella Clara Eugenia nach dem Tod ihres Mannes, dem Erzherzog Alb-
recht VII. von Habsburg, bei den Regierungsgeschiften zu helfen. Bei einem Halt in
Mailand stellte Ferdinand eine Armee auf und konnte mit dieser einen Sieg in der
Schlacht gegen die Schweden bei Nordlingen in Stiddeutschland erringen, wonach er
schlieBlich 1634 in Briissel einzog. Auch die Stadt Antwerpen lud ihn zu einem
»Blijde Intrede« ein, einem schon traditionell gewordenen feierlichen Einzug in die
Stadt, der wie eine Art Vertrag gegenseitige Loyalitdt zwischen dem Fiirsten und
dem Volk versprach. In Antwerpen hatte es bereits mehrere dieser Festumziige gege-
ben, die eine konventionelle Dekoration mit sich brachten, Triumphbodgen, Biihnen
mit Gemilden etc.?’> Wirtschaftlich war Antwerpens Lage zu diesem Zeitpunkt sehr
schlecht und die einstige grole Handelsstadt war im Niedergang begriffen, da die
Hollénder, also die protestantische Vereinigung der nordlichen Niederlande, die
Miindung der Schelde gesperrt und somit den Schiffshandel Antwerpens zum Erlie-
gen gebracht hatten. In dieser Lage befindlich wurde der neue Statthalter, siegreich
und mit Truppen versehen, als grole Hoffnung angesehen und dementsprechend
empfangen.?’* Rubens war fiir die Festdekoration verantwortlich und entwarf ein
zum Teil konventionelles Programm, das sich aber durch das Gemaélde Merkur ver-
ldsst Antwerpen ganz konkret auf die zeitgenodssische Lage bezog und wie eine Art
Hilferuf an den Kardinalinfanten Ferdinand aufgefasst werden konnte. In der Regel

waren die Darstellungen eine Verherrlichung der jeweiligen hochgestellten

22 Simson, Otto von: Rubens und der >Merkur« des Giambologna, in: Antje Kosegarten / Peter Tigler
(Hg.): Festschrift fiir Ulrich Middeldorf, Berlin 1968, S. 434-446, hier S. 434.

293 Vgl. Martin 1972, S. 22 f.

294 Vgl. Martin 1972, S. 19ff.
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Personlichkeiten, ihr Leben, ihre Siege, Vorfahren, Hochzeiten, so wie es hier der
Sieg von Nordlingen, die Ankunft in Belgien, die Hochzeit von Maximilian mit Ma-
ria von Burgund und die Geschichte der dsterreichischen Dynastie zuriick bis Rudolf
von Habsburg waren. Das besagte Gemailde unterscheidet sich allerdings von diesen
rein positiven Reprisentationen insofern, als es nicht den Kardinalinfanten lobpreist,
sondern auf die schlechte Lage der Stadt aufmerksam macht.?*> In dem Stich zu die-
sem Gemilde lautet die Uberschrift MERCVRIVS ABITVRIENS, also der wegge-
hende Merkur. Die Olskizze zeigt Merkur im Mittelteil auf einem Sockel, wie er ge-
rade dabei ist, wegzueilen, in eben jener Pose des fliegenden Merkurs von Giambo-
logna, nur noch die Fullzehen am Boden, der Rest des Korpers schon im Fliegen be-
griffen, mit dem nach oben ausgestreckten rechten Arm, in der Hand einen Geldbeu-
tel und den Caduceus haltend. Sein Mantel weht durch die Vorwéartsbewegung nach
hinten und wird dort von kleinen Putti ergriffen, die ihn zuriickhalten wollen. Zu
Merkurs Linken ist die Personifikation der Stadt Antwerpen zu sehen, die in theatra-
lischer Manier ihre Verzweiflung kundtut, wihrend sie nach aulen zum Betrachter —
und damit zu Ferdinand — blickt, um ihn um Hilfe zu bitten. Auf der anderen Seite
sitzt der Flussgott Scaldis, die Personifikation der Schelde, dessen Fiile in Ketten
gelegt sind und der zu schlafen scheint. Mehrere Elemente beziehen sich auf den
inaktiven Handel, wie der ausgediente Anker zu Fiilen von Antverpia und das Schiff
mit eingerollten Segeln im Hintergrund.

In friheren Festdekorationen wurde bereits die bedeutende Rolle der Schelde
thematisiert, allerdings in positiver Hinsicht, also eine befreite Schelde und der damit
zusammenhiingende florierende Handelshafen dargestellt.?*® Auch beim Einzug von
Prinz Philipp 1549 erscheint Merkur als der Gott, der iiber die wirtschaftlichen Ge-
schicke der Stadt wacht, zusammen mit Scaldis und anderen Personifikationen.?®’
Hier zeigt Rubens die reale Situation, den Niedergang Antwerpens durch die Sper-
rung der Schelde und den fortdauernden Krieg.?*®

Im linken Teil des Gemaldes ist in einer gemalten Nische Abundantia dargestellt,
wie sie Schitze aus einem Fiillhorn in ein von der Personifikation des Reichtums

ausgebreitetes Tuch schiittet. Auf der anderen Seite wird im Kontrast dazu die Armut

295 Vgl. Held, Julius S.: The Oil Sketches of Peter Paul Rubens. A Critical Catalogue, Vol. 1, Prince-
ton 1980, S. 224.

2% Vgl. Martin 1972, S. 178.

27 Vgl. Martin 1972, S. 186.

2% Vgl. Martin 1972, S. 179.
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in Gestalt einer sitzenden Frau gezeigt, die dem Kind einen Kohlkopf gibt, wahrend
ihr Mann, ein arbeitsloser Seemann, sich am Kopf kratzt, eine Geste der Hoffnungs-
losigkeit ob der Lage seiner Familie. Der Kontrast zwischen Wohlstand und Armut
wird durch die zwei in den dulleren Nischen befindlichen allegorischen Figuren noch
betont: links ist Comus,?® ein bakchischer Didmon, der fiir ausgelassenes Festgelage
mit Musik, Tanz und Gesang und stellvertretend fiir die fritheren guten Zeiten steht,
und rechts Industria. Sie bezieht sich auf die Situation der Biirger, die sich wieder
auf das Handwerk zurtickbesinnen miissen, um Kleidung und andere Giiter zu produ-
zieren, weil sie keinen Handel mehr treiben konnen.’%

Um die Intention zu verdeutlichen, auf die schlimme Lage der Stadt aufgrund des
zum Erliegen gekommenen Handels aufmerksam zu machen, war es fiir Rubens von
grofler Bedeutung, dass Merkur direkt als solcher zu erkennen war, was sich mit dem
Bildzitat des Giambologna-Merkurs bewerkstelligen lieB3, da dieser bei den Zeitge-
nossen bereits wohlbekannt war.>°! Wihrend Giambolognas Gott in erster Linie in
seiner Eigenschaft als Gotterbote im Einsatz war, trat hier sein Wirkungsbereich auf
dem Feld des Handels stdrker hervor — symbolisch durch die Hinzufiigung des Geld-

beutels betont —, womit der Bezug zur aktuellen Problematik hergestellt wurde.

Ein weiteres eindeutiges Bildzitat findet sich bei Gabriel Lemonnier. 1786 wurde
ithm von der Handelskammer von Rouen der Auftrag fiir ein Gemalde erteilt, das er
1791 prasentierte. Dieses Werk mit dem Titel Le Génie du commerce und den Mal3en
8,25 m auf 4,26 m wurde bei einem Brand in der Chambre de Commerce 1944 zer-
stort, ist aber in einer Skizze und zwei Vorzeichnungen Lemonniers und einem Stich
von Jean-Charles Levasseur iiberliefert (Abb. 31).3%2

Thema des Gemaldes ist der Handel, der gerade zu dieser Zeit einen Umschwung
erlebte. Zwischen Frankreich und England wurde 1786 nach langer Handelsfeind-
schaft der Eden-Vertrag abgeschlossen, der davor bestechende Behinderungen und

Verbote aufhob und einen groBen Schritt in Richtung Freihandel darstellte.>*® Die

Freiheit der Meere sollte sich in diesem Gemailde ausdriicken. Zusammen mit den

2% Vgl. Roscher, Wilhelm Heinrich: Komos, in: Ders. (Hg.): Ausfiihrliches Lexikon der griechischen
und rdmischen Mythologie, Bd. 2.1, Leipzig 1894, Sp. 1281-1282, hier Sp. 1281.

300 Vgl. Martin 1972, S. 180.

301 Vgl. Simson 1968, S. 437.

302 Vgl. Passignat, Emilie: Le vol de Mercure: résurgences de Mercure de Jean de Boulogne sous la
Révolution et I’Empire, in: Histoire de 1’art 64 (2009), S. 71-83, hier S. 72.

303 Vgl. Treue, Wilhelm: Wirtschaftsgeschichte der Neuzeit. Im Zeitalter der Industriellen Revolution
1700 bis 1960 (Kroners Taschenausgabe, Bd. 208), Stuttgart 1962, S. 21.
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Personifikationen der vier Erdteile ist auf einem Sockel eine Statue zu sehen, die
eindeutig den Mercurio volante zitiert. Merkur ist so platziert, dass er den anderen
Figuren den Riicken zu- und sich zum Hafen hinwendet. Wahrend Giambologna ihn
vor allem als Goétterbote einsetzt, Rubens ihn dann durch Hinzufiigung eines Geld-
beutels zum Stellvertreter des Handels macht, gibt ihm Lemonnier — obwohl Merkur
natiirlich auch fiir ihn als Gott des Handels von Bedeutung ist — keinen klassischen
Geldbeutel in die Hand, sondern eine phrygische Miitze. Dieses Element bezieht sich
auf die zu jener Zeit stattfindenden politischen Umwaélzungen, sowohl in Frankreich
als auch in Amerika — die Revolution und die Unabhéngigkeitsbestrebungen. Der
Liberalismus war im 18. Jahrhundert der vorherrschende Zeitgeist, die USA erklarten
1776 ihre Unabhéngigkeit, Handels-, Bewegungs- und Transportmdglichkeiten wur-
den im Zuge der Industriellen Revolution freier und flexibler,*** und mit dem Buch
Wohlstand der Nationen des Okonomen Adam Smith gab es eine regelrechte »Frei-
handelspropaganda«.*®> Im Gemilde Lemonniers ist diese Freiheit im Bezug auf den
Handel dargestellt, aber auch auf die neue Unabhéngigkeit Amerikas, die nicht zu-
letzt auch mit Frankreich als Verbiindeten durchgesetzt worden war. Merkur wendet
sich im Gemilde zum Hafen von Rouen, wo Benjamin Franklin als Gesandter ange-
kommen war.>

Mit diesem Symbol — der phrygischen Miitze — in der Hand wird Merkur zum
Triger der Freiheit.’” Im ersten Entwurf Lemonniers von 1787 ist Merkur dabei,
Neptun zu verkiinden, dass von nun an die Meere frei seien und dass alle Nationen
nach Belieben Handel treiben kénnten.>®® Er wird also zusitzlich zu seiner Funktion
als Handelsgott zum Verkiinder der Freiheit und dadurch in gewisser Weise zu deren
Personifikation. Wie fiir Rubens war es auch fiir Lemonnier wichtig, eine eindeutig
identifizierbare Figur zu verwenden, wie es der Giambologna-Merkur zu seiner Zeit
auch immer noch war.>*® Dies gab ihm die Mdglichkeit, durch die zitierte Form einen

Merkur kenntlich zu machen, der in erster Linie als Gotterbote und Handelsgott

304 Vgl. Treue 1962, S. 7.

305 Treue 1962, S. 17.

36 Vgl. Girodie, André: Le peintre Gabriel Lemonnier et I’iconologie de 1’indépendance américaine,
in: Bulletin de la Société de I’Histoire de 1’Art Frangais 1929, S. 225-240, hier S. 240. Diesem
Aufsatz ist eine genaue Analyse des Gemildes im Bezug auf die amerikanische Unabhéngigkeit
und die Verbindung zu Frankreich zu entnehmen.
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bekannt war, ihm jedoch durch ein eindeutiges Attribut eine weitere symbolische

Funktion zu geben, ndmlich die eines Freiheitsgottes.

Die Haltung des fliegenden Merkurs von Giambologna eignete sich auch Jacques-
Louis David in seinem Gemalde La Distribution des aigles an (Abb. 32). Es bezieht
sich auf die Zeremonie, die 1804 kurz nach der Kronung Napoleons stattfand, bei der
an die Truppen Adlerstandarten ausgegeben wurden, die an jene der romischen Legi-
onen erinnerten. Dies sollte die Soldaten darin bestirken, stolz und loyal fiir ihr Land
zu kdmpfen und falls notig ihr Leben dafiir zu lassen, wie es Napoleon in seiner Rede
betonte. In vorderster Reihe nahe bei Napoleon ist ein Oberst dargestellt: »[il] n’est
rien d’autre qu’un Mercure vétu a la hussarde.«’'? Statt des Caduceus hilt er den
Sdbel in die Luft. Dieses extreme Vorwértsstiirmen kann nicht nur eine Bewegungs-
richtung anzeigen, sondern auch Ausdruck einer seelischen Verfassung sein. Voller
Enthusiasmus stiirmt er nach vorne und wird zum Sinnbild fiir Vaterlandsliebe, zur
wexpression du patriotisme le plus exalté«.>!!

Jacques-Louis David galt als fiithrender franzdsischer Kiinstler im Dienste Napo-
leons. Seine republikanische Gesinnung driickte sich nicht nur durch seine politische
Aktivitit aus — er war u. a. zeitweise Vorsitzender der Nationalversammlung?!>—,
sondern auch in seinen Gemilden, wie in La Distribution des aigles aber auch in
Leonidas an den Thermopylen (Abb. 33).

Hier wird eine Episode der Perserkriege im Jahre 480 v. Chr. dargestellt: die
Schlacht am Engpass der Thermopylen in Mittelgriechenland zwischen dem riesigen
Heer des persischen Konigs Xerxes und ein paar Hundert Soldaten unter dem Befehl
des Spartanerkonigs Leonidas. Von vornherein ist den Spartanern angesichts der per-
sischen Ubermacht klar, dass sie diese Schlacht nicht iiberleben werden, aber sie sind
dennoch voller Stolz, sodass sie trotz der aussichtslosen Lage ihr Leben fiir ihr Va-
terland zu opfern bereit sind. Sie wurden schlieBlich nicht durch Schwéche, sondern
nur durch einen Verrat besiegt.

Interessant wird gerade diese Schlacht durch die Verkniipfung des drama-
tischen Geschehens, der exponierten Stellung gegen die Ubermacht, des
Verrats, des Kampfes bis zum Tod, mit iibergeordneten Erkldrungsmustern

310 Passignat 2009, S. 76.

311 Pagsignat 2009, S. 81.

312 Vgl. Roberts, Warren: Jacques-Louis David, Revolutionary artist. Art, Politics and the French
Revolution, London 1989, S. 5.
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der Verteidigung der Freiheit, der Unterwerfung unter die Gesetze des

Gemeinwesens sowie der Garantie des Nachruhms.*!?
Fiir die Darstellung dieser Opferbereitschaft, des Patriotismus, zitiert David wieder
die Haltung des fliegenden Merkurs von Giambologna. Drei Soldaten stehen im Hin-
tergrund mit emporgehobenen Armen und strecken Lorbeerkrdnze in die Hohe.
Rechts im Vordergrund ist ein Spartaner in ebenjener Haltung des Mercurio volante
zu sehen, wie er seine auf dem Baum aufgehidngten Waffen herunternimmt. Diese
fast tinzelnde Pose mag nicht so recht zu der eigentlich sehr ernsten Lage der Solda-
ten passen.’!

Das Gemalde gilt als republikanisches Symbolbild Davids, das den Stolz und die
Vaterlandsliebe der Spartaner zeigt; Begriffe wie Freiheit, Briiderlichkeit und Patrio-
tismus spielen hier eine wichtige Rolle und kénnen auf die Zeit der Revolution iiber-
tragen werden.’!> Der Gott Merkur, Symbolgestalt fiir die Freiheit wie bei Lemon-
nier, steht auch fiir die intellektuelle Freiheit. Giambolognas Merkur — im Gemélde
als Formzitat aufgegriffen — baut im Besonderen eine Verbindung zum Florenz der
Renaissance und dem damit verbundenen Humanismus und freien Denken auf.’!®
Der Kampf fiir die Freiheit verbindet die Franzosische Revolution mit der Schlacht
bei den Thermopylen, weswegen gerade dieses geschichtliche Ereignis in den ersten
Jahren der Revolution hiufig als Symbolbild verwendet wurde.?!” Erst in der zweiten
Halfte des 18. Jahrhunderts kam diese Schlacht als Thema in der Kunst, aber auch in
der Literatur, Philosophie und Rhetorik auf, wie auch ganz grundsitzlich die Rezep-
tion der Geschichte Spartas. »Sparta war das Modell, an dem das Verhéltnis von
Gemeinschaft und Individuum, die Beziehung von Freiheit und Gesetz, Republik und
Tugend sowie die Erziehung zur Tugend verhandelt wurden.«*'8

David hatte das Gemalde im Jahr 1814 fertiggestellt, zu einem Zeitpunkt, an dem

die franzosischen Truppen zahlreiche Niederlagen erlitten hatten und Napoleon

313 Albertz, Anuschka: Exemplarisches Heldentum. Die Rezeptionsgeschichte der Schlacht bei den
Thermopylen von der Antike bis zur Gegenwart (Ordnungssysteme. Studien zur Ideengeschichte
der Neuzeit, Bd. 17), Miinchen 2006, S. 9.

314 Vgl. Albertz 2006, S. 126.

315 Vgl. Albertz 2006, S. 159. Zur Verbindung von Sparta und Frankreich, vgl. Levin, Miriam: La
définition du caractére républicain dans 1’art frangais aprés la Révolution: le Leonidas aux Ther-
mopyles de David, in: Revue de I’Institut Napoléon 137 (1981), S. 40-67, hier S. 42 f. Fiir die de-
taillierte Untersuchung von Davids Gemélde Leonidas an den Thermopylen in Bezug auf die Fran-
z6sische Revolution, vgl. Albertz 2006, S. 124—144.

316 Vgl. Levin 1981, S. 43.

317 Vgl. Albertz 2006, S. 159.

318 Albertz 2006, S. 145.

77



schlieBlich abdankte. »Begun as a patriotic painting it ended up as an allegory of
defeat. Never again would David undertake a work of such ambition and never again

would he paint a political subject.«’!’

Im Zusammenhang mit Merkurs Bedeutungszuwachs als Symbol fiir die Freiheit
kann auch die Griindung der Zeitschrift Mercure de France gesehen werden. Sie war
hauptséchlich den Kiinsten und der Literaturwissenschaft gewidmet und galt als libe-
rales Blatt, das sich gegen den Autoritarismus Napoleons richtete. »Le Mercure, une
des revues les plus célebres de la France des XVIle et XVllle siécles, invoquait en

Mercure le symbole de la pensée libérale la plus accomplie.«>*

3.3.3 Merkur und Engel: Der Verkiindigungsengel als Weiterentwicklung
des mythologischen Merkurs — Die Merkurgestalt als Wiederaufnahme

des Verkiindigungsengels?

Im Vergleich mit dlteren Merkurdarstellungen und wie auch im vorigen Unterkapitel
bereits beschrieben wurde, handelt es sich beim Giambologna-Merkur um eine vollig
neuartige Darstellung der Gotterfigur, ndmlich fliegend. Die Haltung mit einem aus-
gestreckten Bein nach hinten und einem Arm nach oben zeigt eine bislang nie dage-
wesene dynamische Bewegung, die sich nicht ohne Grund auch in der Malerei genau
zu jener Zeit wiederfinden ldsst. Vor allem in den Verkiindigungsdarstellungen las-
sen sich groBe Ahnlichkeiten dieser Haltung Merkurs mit dem Verkiindigungsengel
Gabriel feststellen. Tizians Verkiindigung in der Scuola di San Rocco bietet hier ei-
nen guten Vergleich (Abb. 34). Man kann davon ausgehen, dass sich in dieser Zeit
das Bediirfnis nach einer gesteigerten Dynamik entwickelte, vor allem den Betrachter
starker mit einzubeziehen und ihn durch eine energiegeladene und immer theatrali-
scher werdende Darstellung eines heiligen Ereignisses zu beeindrucken. Hier beginnt
nach und nach die Entwicklung hin zum Barock, zu dessen pompodsen und span-

nungsreichen Kompositionen, um »einerseits [...] die vertraute Alltagswelt mit

319 Roberts 1989, S. 184.
320 Levin 1981, S. 44.
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sakralem Leben zu erfiillen, andererseits die liturgische Feier mit spektakuléren visu-

ellen Darbietungen zu bereichern [...].«3?!

Was den Vergleich der Verkiindigungs-
darstellung mit dem Mercurio volante betrifft, fillt ein weiteres wichtiges Detail ins
Auge, und zwar die Handhaltung. Die rechte Hand ist erhoben und hélt den Zeige-
finger ausgestreckt nach oben, wéahrend der Handriicken nach vorne zeigt. Dies fin-
det sich auch bei Verkiindigungen und ist in diesem Zusammenhang ein Symbol fiir
die von Gott gesandte Botschaft der unbefleckten Empfingnis.’??> Ingo Herklotz
merkt in seinem Aufsatz iiber den Giambologna-Merkur lediglich mit einer kurzen
Notiz an, dass es sich hierbei um eine Anspielung auf den Gestus Gabriels handeln
konnte.*** Im Folgenden soll die Verbindung von Merkur und Gabriel genauer unter-
sucht werden, ob es in der Entwicklung der christlichen Engelsgestalt einen Bezug

zum mythologischen Merkur gibt und in einem zweiten Schritt, ob Giambologna sich

bei seinem Merkur wiederum auf Gabriel bezieht.

Die Gestalt des christlichen Engels findet seine Urspriinge in den alten Religionen
Babylons und Assyriens. Schon immer hatten die Menschen das Bediirfnis nach ei-
ner Mittlerfigur, die zwischen ihnen und dem Heiligen — wie auch immer definiert —
steht und ihnen so den Kontakt ermdglicht. Der Engel ist also ein Element, das fast
4.000 Jahre Kulturgeschichte verbindet, er findet sich in verschiedenen Epochen,
Kulturen und Religionen, in unterschiedlichen Formen.*?* Innerhalb verschiedener
Kulturen — wie man auch bei den Goétterfiguren der Griechen, Romer und der nordi-
schen Lander sehen kann — tauchen also immer wieder dhnliche Motive und Elemen-
te auf, die sich aus den menschlichen Bediirfnissen heraus ergeben.

Ein solches Leitmotiv der religiosen Erfahrung der Menschheit ist die Gestalt
des Gotter- oder Gottesboten, des Engels, des durch das Weltall schweifenden,
des Heil oder Verderben wirkenden Geistwesens. Bis in die dltesten Schichten
der Hochreligionen und -kulturen 146t sich seine Gestalt nachweisen. Sie muf}
demnach aus einer Urerfahrung der Menschen stammen.?

Diese Vorstellung von Wesen, die vermittelnd zwischen dem Hochsten und den

Menschen wirken, war also allen Religionen gemein, den frithen Religionen, und

321 Held, Heinz-Georg: Engel. Geschichte eines Bildmotivs, Kéln 1995, S. 150.

322 Vgl. Duwe, Gert: Der Wandel in der Darstellung der Verkiindigung an Maria vom Trecento zum
Quattrocento, Frankfurt a. M. 1988, S. 49.

323 Vgl. Herklotz 1977, S. 274.

324 Vgl. Bussagli, Marco: Quando agli angeli spuntarono le ali, in: Art e dossier 5, Nr. 45 (1990),
S. 16-27, hier S. 16.

325 Rosenberg, Alfons: Engel und Ddmonen. Gestaltwandel eines Urbildes, Miinchen 1967, S. 14.
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dann auch dem Judentum, Christentum und Islam. Fiir diese abrahamitischen Religi-
onen waren die dltesten jlidischen Schriften des Tanach grundlegend, in dem von
einem Engel als Boten Jahwes die Rede ist.*® Die Engelsgestalten und anderen
Geistwesen wurden in der christlichen Theologie thematisiert und es wurden Hierar-
chien aufgestellt, wie die De coelesti hierarchia des Pseudodionysius Areopagita aus
dem 5. Jahrhundert n. Chr. Diese Schrift war fiir die Ausbildung des mittelalterlichen
Engelsglaubens von grofer Bedeutung. Darin unterteilt der Autor die Geistwesen in
drei Ordnungen. Die erste beinhaltet jene Wesen, die Gott am ndchsten stehen, wie
die heiligsten Throne sowie die Cherubim und Seraphim. Zur nidchsten darunterlie-
genden Ordnung gehoren die Herrschenden, Tugenden und Méchte und die dritte
Ordnung besteht aus den Engeln, Erzengeln und Fiirstentiimern. Jede Ordnung ist fiir
die ihr untergeordnete »zustindig«, wodurch dann alles iiber diese Instanzen bis zum
Hochsten weitergeleitet wird. Diese letzte, die niedrigste, ist flir das Irdische zustédn-
dig, also fiir die Vermittlung all dessen, was auf der Erde und bei den Menschen pas-
siert, hin zur zweiten Ordnung.*?’

Die Engel bilden ndmlich [...] abschlieend die Grenze der genannten Gliede-
rungen der himmlischen Gedanken. Sie haben nach himmlischen Mafstiben
die Eigenschaft von Boten (Engel) im untersten Grade und werden von uns aus
passender gegeniiber den hoheren Réngen »Boten< genannt, insofern ihre Hie-
rarchie groBBere Ndahe zum mehr Offenbaren hat und mehr in der Umgebung der
Sinnenwelt steht.>?

Engel gelten, wie gesagt, als die Vermittler zu Gott — oder den Goéttern —, was sie
auch anbetungs- bzw. anrufungswiirdig macht. In Bibelstellen findet sich die Vor-
stellung eines personlichen Schutzengels, was bis heute im volkstiimlichen Glauben
erhalten geblieben und aus dem Bediirfnis des Menschen nach Schutz von Seiten
iiberirdischer Kraft heraus entstanden ist.**° Dies trifft auch bereits auf die griechi-
sche und rémische Gotterwelt zu, bei der ebenfalls einzelne Gotter von bestimmten
Berufs- oder Gesellschaftsgruppen um Schutz und Beistand angebetet wurden. Man
kann also davon ausgehen, dass sich der christliche Engel auf Vorstellungen antiker

Geistwesen griindet.

326 Vgl. Rachinger, Johanna: Vorwort, in: Engel. Himmlische Boten in alten Handschriften, hg. von
Maria Theisen (Ausst.-Kat. Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, 20. November 2014 bis
1. Februar 2015), Darmstadt 2014, S. 5—11, hier S. 5.

327 Vgl. Mendelsohn, Henriette: Die Engel in der bildenden Kunst. Ein Beitrag zur Kunstgeschichte
der Gotik und der Renaissance, Berlin 1907, S. 1 £,

328 Pseudodionysius Areopagita: Uber die himmlische Hierarchie. Uber die kirchliche Hierarchie,
eingel. und iibers. von Giinter Heil, Stuttgart 1986, S. 52.

329 Vgl. Rachinger 2014, S. 5.

80



Schon der Name Engel erklédrt die Bedeutung als Mittler zwischen Gott und
dem Menschen. Sie sind die Werkzeuge Gottes bei der Weltregierung. Ein we-
sentlicher Bestandteil ihrer Tatigkeit umfasst den Schutzdienst, den die Schrift
erwdhnt [hier Anm. 20: Ps. 91,11: »denn er hat seinen Engeln befohlen iiber
Dir, dass sie Dich behiiten auf allen Deinen Wegen.«], eine Vorstellung, die in
dem heidnischen Glauben von schiitzenden Genien einen vorbereitenden Bo-
den fand.[...] Am bedeutendsten dussert sich das Eingreifen der Engel bei dem
Tode der Menschen, wo sie im Anklang an heidnische Vorstellungen die Seele
in den Himmel fiihren.**°

Hier lédsst sich bereits eine Komponente finden, die die Goétterfigur Merkur bzw.
Hermes mit dem Engel verbindet, die Funktion als Gotter- bzw. Gottesbote sowie als
Seelengeleiter.

Um sich der Verbindung Merkurs speziell mit dem Verkiindigungsengel anzuna-
hern, ist zundchst die Genese der Engelsikonographie genauer zu betrachten. Die
heutige Vor- und Darstellung von Engeln mit ihrem typischen Kennzeichen der Flii-
gel war in der frithchristlichen Zeit noch nicht gegeben. In der Bibel gibt es keine
Hinweise darauf. Die frithesten Engelsdarstellungen mit Fliigeln sind wohl die Mosa-
iken des sogenannten Triumphbogens vor der Apsis im Langhaus von S. Maria Mag-
giore in Rom aus der ersten Hilfte des 5. Jahrhunderts.*! Aus dieser Zeit stammt
auch die Himmlische Hierarchie des Pseudodionysius Areopagita, der darin auch
tiber die Fliigel und ihre Bedeutung spricht:

Die FiiBe bedeuten Beweglichkeit, Schnelligkeit, Geldufigkeit der ewig auf
dem Weg zum Géttlichen befindlichen Bewegung. Deshalb hat die Gotteskun-
de auch die Fiile gefliigelt dargestellt [vgl. Ezech. 1,14]. Denn der Fliigel be-
deutet den Schwung, der nach oben fiihrt, und das himmlische Wesen und die
Bahnung des Weges nach oben und die Erhabenheit iiber alle Niedrigkeit durch
den Schwung nach oben. Die Leichtigkeit der Fliigel bedeutet, da3 sie (die
himmlischen Gedanken oder Engel) in keiner Weise erdverhaftet sind, sondern
sich ganz rein (vom Irdischen) und schwerelos in die Hohe erheben.*

Tertullian hatte, noch bevor die Engel mit Fliigeln dargestellt worden waren, in sei-
nem Apologeticum (197 n. Chr.) beschrieben: »Jeder Geist ist gefliigelt, deswegen
sind also die Engel und Ddmonen in einem Moment iiberall: die ganze Welt ist fiir

sie ein einziger Ort.«*** Dennoch wies die Bildersprache der friihen Christen noch

keine gefliigelten Engel auf. Festzustellen ist, dass sich der christliche Engel in seiner

330 Mendelsohn 1907, S. 3.

331 Vgl. Diemling, Maria: Engel in der christlichen Kunst, in: Ausst.-Kat. Wien 2014-2015, S. 116~
137, hier S. 117.

332 pseudodionysius Areopagita, Hierarchie, S. 66.

333 Zitiert in: Bussagli 1990, S. 18. Dieser Aufsatz ist auch als eingehende Analyse der Engelsikono-
graphie im Hinblick auf die Entstehung der Darstellung mit Fliigeln heranzuziehen.
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geistigen Beschaffenheit auf das Alte und Neue Testament, aber in seiner Darstel-
lungsweise auf die Antike und ihre gefliigelten Boten bezog.
Ohne die gefliigelten Goétter- und Botenwesen, ohne die halbgéttlichen Mittler
zwischen Oben und Unten, wie sie die Griechen als wirkende Gestalten erfuh-
ren, imaginierten und bildeten, wére die Gestalt des christlichen Engels niemals
zu solcher Fiille und Reife gediehen.?*
Die Kiinstler und Theologen schopften natiirlich aus der Formenwelt, die ihnen zur
Verfiigung stand, wodurch sich also die christliche Kunst die Bildformen der Antike
einverleibte und fiir ihre Zwecke weiterentwickelte.
Der Name »Engel« hat seinen Ursprung im Alten Testament, wo er hebriisch als
X% (mal’akh) bezeichnet wird, was »Bote« bedeutet, dies wurde zum griechischen
ayyeAoc (angelos).?*

Der Archetypus all der vielgestaltigen Mittlerwesen ist Hermes, Gott, Daimon und
Angelos in einem. [...] Hermes ist immerfort unterwegs, fliegend oder wandernd;
er ist darum der Erzbote, der groBe » Angelos« schlechthin. 3
Es gibt bereits mehrere Abhandlungen, die sich mit der Darstellungsweise des geflii-
gelten Engels und dem Ursprung dieser Ikonographie beschiftigen, darunter die Mo-

>3 und der Aufsatz von Marco Bussagli.**® Auch in

nographie von Gunnar Berefel
der weiteren Literatur zur Engelsikonographie wurden Thesen aufgestellt, woher sich
die Fliigel abgeleitet haben konnten. Dabei ist eine hidufige Annahme, dass es sich
um eine Ubernahme der rémischen Victoria handelt.>*° Die Géttin des Sieges wurde
in der Regel mit grofen Fliigeln und fliegenden Gewiandern dargestellt. »Die weibli-
chen heidnischen Figuren der Niken werden durch Zufligung eines Mantels, Verén-
derung der Haartracht und andere Verdnderungen in einen ménnlichen Engel, den

eigentlich christlichen Engel verwandelt.«**° Nach Meinung einiger Autoren

manifestiert sich die erfolgreiche Aneignung des paganen Erbes in der Kunst
durch die Wiederkehr der Siegesgdttin in Gestalt des triumphierenden Engels,

334 Rosenberg 1967, S. 16.

335 Vgl. Chelli, Maurizio: Angeli. I significati e le iconografie nella storia dell’arte. Rom 2011, S. 31.
Und: Vgl. Gemoll, Wilhelm: Griechisch-Deutsches Schul- und Handwdrterbuch, 9. Aufl., Miin-
chen 1989, S. 3.

336 Rosenberg 1967, S. 24, 27.

337 Berefelt, Gunnar: A study on the winged angel. The origin of a motif (Stockholm Studies in Histo-
ry of Art, 14), Stockholm 1968.

338 Bussagli 1990, S. 16-27.

339 Vgl. Berefelt 1968, S. 21. Vgl. Bussagli 1990, S. 16. Vgl. Held 1995, S. 18. Vgl. Rees, Valery:
From Gabriel to Lucifer. A cultural history of angels, London 2013, S. 101.

340 Beck, Alfons Clemens Maria: Genien und Niken als Engel in der altchristlichen Kunst (zugl. Gie-
Ben, Univ., Diss., 1935), Gieflen 1936, S. 1.
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der nunmehr die Weltherrschaft Christi verkiindet und die seiner irdischen

Stellvertreter im Namen des einzigen Gottes legitimiert.>!
Zur Unterstlitzung dieser These liefert Alfons Cl. M. Beck einige Beispiele und Ver-
gleiche fiir die Herleitung des Engels von griechischen Niken bzw. rdmischen Victo-
rien.>*> Auch Marco Bussagli zieht den Vergleich von den zwei Victorien am
Constantinsbogen in Rom (313-315) mit dem Mosaik im Presbyterium der Kirche
S. Vitale von Ravenna (547) heran, um ihre formale Korrespondenz zu beweisen.>*

Die Tatsache aber, dass Niken und Victorien weiblich, Engel aber ménnlich sind,
erstere einen Peplos tragen, wihrend letztere mit einer Tunika und einem mantelarti-
gen Umhang (Pallium) angetan sind,>** haben zu der These veranlasst, dass der Ur-
sprung der Fliigel in einem anderen Zusammenhang begriindet liegt. Dies kann u. a.
auch mit einer Passage aus der Himmlischen Hierarchie des Pseudodionysius Areo-
pagita untermauert werden:

DaB} sie [die Engel] auch Winde genannt werden [vgl. Ez 1,4; Ps 103,4; Dan
7,2 u.0.], deutet an, daB3 ihr Flug schnell und fast ohne Zeit zu brauchen iiberall
hingelangt, da3 ihre Bewegung von oben nach unten und wieder von unten
nach oben Verbindung schafft und das Nachstehende zur hoheren Stufe hin
ausrichtet, das Erste aber in Bewegung setzt zum mitteilenden, das Niedere vo-
rausbedenkenden Hervortreten. Man konnte sagen, daBl die Bezeichnung
»Wind« fiir den luftartigen Geist auch die Gottartigkeit der himmlischen Ge-
danken bezeichnet. Es bietet ndmlich auch diese Benennung ein Bild und eine
Ausdrucksform der Wirksamkeit des Gottesprinzips [...], insofern der Wind
von Natur aus beweglich ist und Leben zeugt und schnell und unaufhaltbar da-
hinfahrt und die Urspriinge und Ziele seiner Bewegung uns unerkennbar und
unsichtbar verborgen sind.>#

Es handelt sich um die Theorie, dass die Engelsfliigel moglicherweise von der Iko-
nographie antiker Windpersonifikationen stammen. Thomas Raff legt in seinem Auf-
satz Die Ikonographie der mittelalterlichen Windpersonifikationen**® eine stringente
Argumentationskette dar, die diese Uberlegung plausibel macht. Er hilt die Ablei-
tung der Engel von der Windikonographie fiir wahrscheinlicher, als diejenige von der
Niken- bzw. Victorienikonographie, ebenfalls u. a. mit dem Argument, dass letztere

weibliche Gestalten sind. Bereits Isidor von Sevilla hat in seinen Etymologiae ein

341 Held 1995, S. 18.

342 Vgl. Beck 1936, S. 7-19.

343 Bussagli 1990, S. 16.

34 Vgl. Kirschbaum, Engelbert: Engel, in: Lexikon der christlichen Tkonographie, Bd. 1, hg. von
Engelbert Kirschbaum u. a., Rom/Freiburg/Basel/Wien 1968, Sp. 626—642, hier Sp. 627.

345 Pseudodionysius Areopagita, Hierarchie, S. 67 f.

346 Vgl. Raff, Thomas: Die Ikonographie der mittelalterlichen Windpersonifikationen, in: Aachener
Kunstblatter, 48 (1978-79), S. 71-219.
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Kapitel Gott, den Engeln und den Heiligen gewidmet, in dem er auch iiber die En-
gelsfliigel in der Kunst spricht:
Ihnen [den Engeln] gibt man nach dem Willen der Maler Fliigel, um ihre

schnelle Bewegung auszudriicken, so wie nach den Fabeln der Dichter auch die

Winde wegen ihrer Schnelligkeit Fliigel haben sollen.

(Etym. Lib. 7,5,3)
Die frithchristlichen Kiinstler schopften also nicht nur aus dem Repertoire der paga-
nen Kunst,**7 sondern orientierten sich auch, wie Isidor von Sevilla schreibt, an (an-
tiken) Schriften. So findet sich in der Bibel ein weiterer Hinweis auf den Zusammen-
hang von Wind und Engel: »[...] der du machst Winde zu deinen Engeln [...]«**8
(Ps 104,4).

Marco Bussagli argumentiert in seinem Aufsatz {iber den Ursprung der Engelsflii-
gel mit der Aussage von Gregorius Magnus (535-604), dem Verfasser der gregoria-
nischen Gesinge, der in seinen Moralia (2,3) die Ansicht vertritt, dass »gli angeli
sono creature spirituali rispetto agli uomini fatti di terra, ma sono corporei se li con-
frontiamo con Dio, I’essere di luce.«**

Wie bereits mehrfach erwahnt, handelt es sich bei den Engeln um Mittlerwesen
zwischen dem Himmlischen und dem Irdischen. Philo von Alexandria (um 15/10
v. Chr.—40 n. Chr.) erldutert in seiner Schrift De Plantatione, wie sich die Korper-
lichkeit der verschiedenen Wesen, also von Gott, den Engeln und den Menschen,
unterscheidet (De Plant, 14).° Wenn nun Gott mit Licht gleichgesetzt wird und die
Menschen mit der Erde, befinden sich die Engel dazwischen. Menschen sind aus

Erde gemacht, Gott aus hellem, nicht fithlbarem Feuer, wihrend die Engel das Ele-

ment Luft und damit auch den Wind vertreten.

347 Vgl. Bussagli 1990, S. 16.

348 Hier: Lutherbibel 1912; in manchen Ubersetzungen wird statt von Engeln von Boten gesprochen,
z. B. in der Ausgabe Schlachter 1951.

URL: http://www.bibel-online.net/buch/luther 1912/psalm/104/#1 (26.07.2016)

3% Bussagli 1990, S. 20.

330 5 Der Luft wies er [der Schopfer] die beschwingten sichtbaren Wesen zu, sowie andere Gewalten,
die sich der Sinneswahrnehmung ganz und gar entziehen; dies ist das Heer unkdrperlicher, nach
Rangesunterschieden geordneter Seelen; von einem Teil von ihnen heifit es, da sie in sterbliche
Korper eintreten und zu festgesetzten Zeiten wieder ausscheiden; von anderen, die gottlicherer Be-
schaffenheit teilhaftig wurden, daB sie keinerlei Beziehung zum irdischen Bereich haben; von den
reinsten, daB sie hoch oben am Ather selbst weilen, welche die Philosophen der Hellenen Heroen
nennen, Moses aber mit treffendem Wort als Gottesboten (Engel) bezeichnet, da sie als Gesandte
und Boten die giitigen Gaben des Lenkers den Untergegebenen [sic] anzeigen und dem Konig die
Bediirfnisse der Untergebenen. Der Erde aber teilte er die an die Erde gebundenen Lebewesen und
die Pflanzen zu, also wieder zweierlei Wesen, damit die gleiche (Erde) sowohl Mutter als Amme
sei.« (Philo von Alexandria: De plantatione, in: Leopold Cohn u. a. (Hg.): Philo von Alexandria.
Die Werke in deutscher Ubersetzung, Bd. 4, 2. Aufl., Berlin 1962, S. 155.
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L’aria sta fra la terra e la luce, ma sta anche fra cio che si vede e quello che non
si pud vedere, fra la realta e il mistero: il vento si sente, ma non si vede. E
proprio il vento ¢ il principale responsabile della condizione aerea degli ange-

1§35

Es lassen sich also gute Argumente fiir die Genese des Engels aus Windpersonifika-
tionen bzw. dem Element Wind anfiihren. Bedenkt man nochmals die Aussage des
Pseudodionysius Areopagita iiber die Engel, stellt man fest, dass bei ihm von Fliigeln
an den FiiBen die Rede ist,*> woraus in einem nichsten Schritt der Zusammenhang
mit der Merkurfigur herausgestellt werden soll.

In der Aeneis des Vergil wird Merkur immer wieder mit den Winden in Verbin-
dung gebracht: »Winkt dem Mercurius, sagt und befiehlt ihm biindigen Wortes: /
>Rufe dem Zephir, Sohn, enteil und brauche der Schwingen [...]<.«?*>* (deneis 1V,
222-223) und »Dann ergreift er den Stab: [...] / Dem vertraut er und ruft dem Wind
und rudert durchs rege Nebelgewdlk [...].«*** (deneis IV, 242, 245, 246). Boccaccio
spricht von Merkur als Wolkentreiber, mit seinem Stab kann er sie auflosen: »Haec
praeterea virga dicunt Mercurium incitare ventos, [...] Sic et tranare nubila, id est
turbationes auferre«>® (Genealogia deorum XII, 62). Als solcher ist er also eine Art
Windgott: »Ventos agere Mercurii est«**® (Genealogia deorum 11, 7). Wie eben iiber
die Engel als Windwesen berichtet wurde, ist dies auch der Fall fir Merkur, der —
wie die Engel — zwischen Himmel und Erde als Mittler fungiert und die Distanz
{iberbriickt.*” Wilhelm Heinrich Roscher hat hierzu eine ausfiihrliche Studie vorge-
legt, in der er Hermes als Windgott begriindet.>*

Um diese seine Schnelligkeit recht deutlich auszudriicken, wird Hermes ebenso
wie die Winde fliegend und folglich auch befliigelt gedacht. Und zwar versah
man gewohnlich, jedenfalls in Folge der massgebend gewordenen homerischen
Tradition, den Gott mit Fliigeln an den Fiissen, mehrfach aber auch mit solchen
an den Schultern oder am Kopfe oder am Kerykeion. Beachtenswerth erscheint

351 Bussagli 1990, S. 21. Vgl. hierzu ausfiihrlich: Bussagli, Marco: Angelo, in: Enciclopedia
dell’ Arte Medievale (1991).
URL: http://www.treccani.it/enciclopedia/angelo (Enciclopedia-dell'-Arte-Medievale)/
(26.07.2016)

332 Vgl. S. 81.

333 Originaltext: »tum sic Mercurium adloquitur ac talia mandat: / *vade age, nate, voca Zephyros et

labere pennis«.

Originaltext: »tum virgam capit: [...] / illa fretus agit ventos et turbida tranat / nubila.«.

Italienisch aus: Boccaccio: La genealogia de gli dei..., {ibers. von Giuseppe Betussi. Venedig

1569, S. 218v: »Oltre cio con questa uerga dicono, che Mercurio incita i venti [...]. Cosi anco se-

renare le cose nubilose [...]«

3% Boccaccio, La genealogia de gli dei, S. 31r: »Cacciare i venti, e opra di Mercurio«.

357 Vgl. Wind, Edgar: Heidnische Mysterien in der Renaissance, Frankfurt a. M. 1981, S. 145.

3% Vgl. Roscher, Wilhelm Heinrich: Hermes der Windgott. Eine Vorarbeit zu einem Handbuch der
griechischen Mythologie vom vergleichenden Standpunkt, Leipzig 1878.
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es, dass auch die Boreaden Zetes und Kalais, in denen wir soeben ganz offen-

bare Windgétter kennengelernt haben, bald an den Schultern, bald an den Kop-

fen und Fissen befliigelt dargestellt wurden und dass Homer den Flug des

Hermes iiber das Meer als mdvenartiges [sic] Hinstreifen {iber die Spitzen der

Wogen schildert, was augenscheinlich sehr gut zu seiner Bedeutung als Wind-

gott passt, indem die Winde ja auch in der Regel dicht {iber der Oberfliche des

Bodens und des Wassers hinzufahren scheinen.>’

Wenn also Hermes bzw. Merkur ein Windgott ist, liegt die Verbindung zu den christ-
lichen Engeln recht nahe. Man kann bereits bei seinen Funktionen an christliche Vor-
stellungen denken, wie die vom Schutzengel — Merkur als Beschiitzer beispielsweise
auf Reisen — oder auch die Tatsache, dass sich Merkur der Seelengeleiter in den
christlichen Engelsgestalten wiederfindet, »die als Anagogen schiitzend trostend die
christliche Seele aus der irdischen in die himmlische Welt geleiten.«**° Hier ist es
natiirlich in erster Linie der Erzengel Michael, der den menschlichen Seelen bei ih-
rem Gang in den Tod beisteht. Was Gabriel betrifft, ist er vor allem fiir die Geburt
zustandig, er kiindigt die Geburten wichtiger Personen an, natiirlich bei der Verkiin-
digung an Maria (Lk 1,26-38), aber auch davor schon die Geburt des Johannes (Lk
1,5-22).3¢! Michael und Gabriel sind also in gewisser Weise beide Seelengeleiter,
stehen beide an der Schwelle zu einer nichsten Stufe, Geburt oder Tod, und stehen
somit beide in der Tradition Merkurs.>®?

Um nun zum Ausgangspunkt, dem Giambologna-Merkur, zurlickzukehren, ldsst
sich mit diesen einfiihrenden Informationen die Anmerkung von Ingo Herklotz
nochmals aufgreifen und genauer ausfiihren. Er vergleicht die Geste des Giambolog-
na-Merkurs mit der des Erzengels Gabriel bei der Verkiindigung an Maria.>*®> Es

handelt sich dabei urspriinglich um den antiken Redegestus,***

also die ausgestreckte
Rechte, bei der meist Zeige- und Mittelfinger, manchmal aber auch nur der Zeigefin-
ger in die Hohe gestreckt werden.’®> Redegestus und Verkiindigungsgestus sind so-
mit quasi identisch, was damit auch ihre Protagonisten — Merkur und Gabriel — ver-
bindet. Nicht nur die Geste, auch das Attribut der beiden Wesen zeigt eine Verbin-

dung. Gabriel, als Bote Gottes, hatte in friihchristlicher Zeit noch einen Heroldstab in

359 Roscher 1878, S. 35 f.

360 Held 1995, S. 189.

361 Vgl. Rosenberg 1967, S. 91.

362 Alfons Rosenberg spricht hier vor allem von Michael als »christliche(n) Hermes«, vgl. Rosenberg
1967, S. 101.

363 Vgl. Herklotz 1977, S. 274.

364 Vgl. Schiller, Gertrud: Ikonographie der christlichen Kunst, Bd. 1, Giitersloh 1966, S. 59.

365 Vgl. Mendelsohn 1907, S. 86.
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der Hand, der sich dann im Laufe der Zeit erst zum Lilienstab verwandelte.>®® Auch
in geistiger Hinsicht ldsst sich Gabriel mit Merkur vergleichen, insofern, als er die

t,3¢7 ebenso wie Merkur in

Propheten inspiriert und ihnen das gottliche Wort deute
seiner Funktion als Gott der Redner fiir kluge Gedanken zustindig ist und demnach
ebenso als Inspirator angesehen werden kann.

Es finden sich weitere Parallelen oder auch Parallelisierungen, bei denen Gabriel
als Weiterentwicklung eines Merkurs betrachtet werden kann. Der Humanist und
christliche Archdologe Maffeo Vegio (1407—1458) hatte sich mit alten christlichen
Denkmélern Roms beschiftigt und betrieb in erster Linie heidnische Studien. Unter
dem Einfluss von Augustins Confessiones widmete er sich dann der kirchlichen Lite-
ratur und versuchte, »eine Synthese zwischen klassisch antikem und christlichem
Standpunkt zu schaffen.«*®® Die Schriften, die dabei entstanden, kann man in die zur

Renaissance wiederbelebte und beliebte Gattung der Bibelepik®® einordnen.

Sie ist eindeutig ideologisch festgelegt und funktioniert expressis verbis als
Tragerin christlicher Glaubenswahrheit. Bibelepik ist, soziologisch gesehen,
gebunden an die kirchliche Gemeinschaft und wesentlich Ausdruck der kirchli-
chen Flihrungsschicht. Sie entsteht im Augenblick, da das Christentum zur po-
tentiellen Staatsreligion des romischen Imperiums aufsteigt und die Kirche sich
mit dem alten Adel verbindet; sie dient dem von dieser Klasse tradierten Bil-
dungsanspruch. Der )christliche Vergil< in der Form einer interpretatio christi-
ana Uberlieferter Literatur der Antike wie besonders die Gedichte Vergils
selbst oder in Gestalt des vergilianisierenden Bibelepos kann, trotz ihres allge-
meineren Anspruchs, in dieser Hinsicht als Musterbeispiel klassenspezifischer
Literatur gelten.*”°

Vegios christliche Dichtung Antonias (1436/37) ist die erste christlich lateinische
Epik der Renaissance.’’! Sie erzihlt die Geschichte des Heiligen Antonius, fiir die er

sich vor allem von der Vita Pauli (376-77) von Hieronymus inspirieren lieB.>”* Der

Fokus in Antonias liegt auf einem Ereignis aus dem Leben des Heiligen Antonius

366 Vgl. Lucchesi Palli, Elisabeth: Gabriel, in: LCI 1968, Bd.1, Sp. 74-77, hier Sp. 75. Vgl. Liebrich,
Julia: Die Verkiindigung an Maria. Die Ikonographie der italienischen Darstellungen von den An-
fangen bis 1500, K6ln/Weimar/Wien 1997, S. 59.

367 Vgl. Miillers, Josefine: An der Hand des Engels. Der Engel in bildender Kunst und Literatur, in:
Symbolon. Jahrbuch fiir Symbolforschung, N.F. 13 (1997), S. 147-180, hier S. 152.

368 Kriimmel, Achim: Vegius, Maffeus, in: Biographisch-Bibliographisches Kirchenlexikon, Bd. XII,
Herzberg 1997,

URL: http://www.bbkl.de/lexikon/bbkl-artikel.php?wt=1&art=./V/Ve/vegius_m.art (27.07.2016)

36 Fiir einen Uberblick iiber die Geschichte der Bibelepik, vgl. Kartschoke, Dieter: Bibelepik, in:
Volker Mertens / Ulrich Miiller (Hg.): Epische Stoffe des Mittelalters, Stuttgart 1984, S. 20-39.

370 Kartschoke, Dieter (Hg.): Bibeldichtung: Studien zur Geschichte der epischen Bibelparaphrase
von Juvencus bis Otfried von Weillenburg, Miinchen 1975, S. 10 f.

371 Vgl. Putnam, Michael C. J. (Hg.): Maffeo Vegio. Short epics (The I Tatti Renaissance Library,
Bd. 15), Harvard 2004, S. xxxvii.

372 Vgl. Putnam 2004, S. xli.
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(um 251-356): Das Treffen mit dem Heiligen Paulus, dem Eremiten. In Vegios Vor-
lage von Hieronymus wird die Botschaft, dass es einen noch dlteren Eremiten als ihn
gibe und er diesen aufzusuchen habe, lediglich mittels eines Traumes iiberbracht.
Vegio verdndert diese Szene, indem er statt eines Traumes dem heiligen Antonius
den Erzengel Gabriel als Gottesboten erscheinen ldsst, was deutlich auf eine Szene in
Vergils Aeneis hinweist.

Ein christlicher Humanist bleibt ein Humanist, das heiflt den klassischen Auto-
ren verhaftet: diese, insbesondere Vergils Aeneis, bieten die Muster fiir Sze-
nen: So bildet die Entsendung des Gotterboten Merkur zu dem in Karthago
sdumenden, pflichtvergessenen Aeneas im vierten Buch der Aeneis das Modell
fiir Vegios Szene im ersten Buch, wenn Gott seinen Erzengel Gabriel zu Anto-
nius entsendet, um ihn iiber den noch éalteren Eremiten Paulus zu informie-
ren.’”?

Es scheint nicht die einzige Substitution Merkurs durch Gabriel zu sein. Die gleichen
Parallelen bzw. Ubertragungen werden auch von Barbara Kiefer Lewalski in John
Miltons Gedicht Paradise Regained (1671) untersucht und festgestellt.>’* »Die Sub-
stitution des paganen Gotterboten durch Gabriel war so naheliegend, da3 man gera-
dezu von einem Topos sprechen kann.«*”

Die Verbindung von Merkur zu den Erzengeln, insbesondere zu Gabriel, ist also
durchaus nachvollziehbar. Auch Ingo Herklotz ist im Bezug auf den Giambologna-
Merkur der Uberzeugung, dass

hier auf Merkur der christliche Verkiindigungsgestus iibertragen worden ist,
um den heidnischen Gott gleichsam als Verkiinder und Uberbringer eines ho-
heren gottlichen Willens zu charakterisieren. Da3 die Aufnahme des Motivs
bewuBlt geschehen ist, 146t die Tatsache vermuten, da3 in der Renaissance auch
andernorts eine Art Korrespondenz zwischen Merkur und Johannes wie auch
zwischen Gotterboten und Verkiindigungsengel besteht.*”

373 Schmitz, Christina: Ficta...veterum mendacia vatum — Maffeo Vagios hagiographisches Epos

»Antonias< zwischen Polemik und Aneignung, in: Ludger Grenzmann / Thomas Haye / Nikolaus
Henkel / Thomas Kaufmann (Hg.): Wechselseitige Wahrnehmung der Religionen im Spatmittelal-
ter und in der Frithen Neuzeit. II. Kulturelle Konkretionen (Literatur, Mythographie, Wissenschaft
und Kunst) (Abhandlungen der Akademie der Wissenschaften zu Gottingen, 4), Berlin/Boston
2012, S. 117-151, hier S. 140.

374 Ausfiihrlich vgl. Lewalski Kiefer, Barbara: Milton’s Brief Epic. The Genre, Meaning, and Art of
Paradise Regained, London 1966, S. 56: »[...] a heavenly-messenger passage based on Book IV of
the Aeneid (II. 238-55), with Gabriel replacing Mercury as messenger [...].«

375 Schmitz 2012, S. 140, Anm. 62.

376 Herklotz 1977, S. 275. Was die Verbindung mit Johannes betrifft, bezieht sich Herklotz auf zwei
Skulpturen, dem Christus am Altare della Liberta im Dom zu Lucca und auf Johannes den Taufer
in der Salviati Kapelle von San Marco in Florenz, deren Gesten eine grofie Ahnlichkeit zum
Giambologna-Merkur aufweisen. Das heiflt, im Falle Christi ist es der Segensgestus und bei Jo-
hannes eine hinweisende Geste auf Christus, den er ankiindigte. (Vgl. ebd., S. 274)
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Es scheint also in der Renaissance ein allgemein bekannter Topos gewesen zu sein,
christliche Heiligenfiguren und mythologische Gétter in ihrer Gestaltung durch ge-
genseitige Beeinflussung zu bilden. So werden Parallelen hergestellt wie etwa zwi-
schen Christus und Apollo, der Jungfrau Maria und Juno, Maria Magdalena und Ve-
nus, Johannes dem Téufer und Bacchus sowie dem Verkiindigungsengel und Mer-
kur.37?

Was die auffillige Geste der rechten Hand mit dem ausgestreckten Zeigefinger
betrifft, so taucht sie in keiner antiken Figur auf und wurde von den Zeitgenossen als
Geste des Verkiindigungsengels erkannt. Eine konkrete Verbindung zwischen Mer-
kur und dem Verkiindigungsengel findet sich in einer Lobrede (Neapel, um 1568) zu
Tizians Verkiindigung von Bartolomeo Maranta, in der der Autor Merkur durch seine
Rolle als gottlicher Bote als den Vorldufer Gabriels bezeichnet.’”8

Merkur als Windgott ist bereits herausgestellt worden, die Verbindung von Mer-
kur und Gabriel ebenso. Es findet sich auch die Verbindung von Gabriel mit dem
Wind. Denkt man an die Verkiindigung, liegt der Fokus auf der Tatsache, dass Maria
eine unbefleckte Empfangnis erfihrt. Sie empfangt durch die Kraft des Wortes, also
die Stimme Gottes, was mit der Idee des »befruchtenden Atems«*”® zusammenhingt.
Nicht nur in der Verkiindigung ist von ihm die Rede, auch die Erschaffung Adams
geschieht durch den gottlichen »Atem«: »Gott blies ihm ins Antlitz den Hauch des
Lebens« (1 Mos. 2.7); Philo von Alexandria spricht dabei vom »géttlichen, unsicht-
baren Pneuma«?®®, was im Griechischen Atem, Wind und Geist bedeuten kann; das
hebriische Wort dafiir ist Ruak’h und bedeutet ebenfalls Wind.**! Gabriels Funktion
ist ja durch das Geleiten der Neugeborenen in die irdische Welt, verbunden mit der

Tatsache, dass er die Botschaft der Empfangnis durch Gottes Atem {iberbringt, als

Lebensbringer®®? zu interpretieren.

377 Vgl. Freedman 2003, S. 187. Nach Freedman ist allerdings diese Thematik in der wissenschaftli-
chen Literatur trotz ihres Allgemeinplatzes noch nicht eingehender untersucht worden.

378 Vgl. Freedman 2003, S. 193. Vgl. Maranta, Bartolomeo: Discorso all Ill.mo Sig. Ferrante Carrafa
Marchese di Santo Lucido in materia di pittura nel quale si difende il quadro della cappella del Sig.
Cosmo Pinelli, fatto per Tiziano, da alcune opposizioni fattegli da alcune persone, in: Paola Ba-
rocchi (Hg.): Scritti d’Arte del Cinquecento (La Letteratura Italiana. Storia e testi, Vol. 32), Mai-
land 1971, Bd. 1, S. 863-900, hier S. 877.

379 Baert, Barbara: Wind und Sublimierung in der christlichen Kunst des Mittelalters: die Verkiindi-
gung, in: Das Miinster. Zeitschrift fiir christliche Kunst und Kunstwissenschaft 66, Nr. 2 (2013),
S. 109-117, hier S. 111.

380 Philo von Alexandria, De plantatione, S. 156.

381 Vgl. Baert 2013, S. 111 f.

382 Vgl. Rosenberg 1967, S. 107.
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Wenn sich also Giambologna moglicherweise fiir seinen Merkur auf den Verkiin-
digungsengel Gabriel bezog — nachdem dieser sich aus der Merkurfigur heraus ent-
wickelt hat, kehrt Giambologna den Bezug wieder um —, kann es sich dabei um eine
Anspielung auf Gabriel als Lebensbringer handeln. Als diplomatisches Geschenk,
um eine Hochzeit zu erwirken, kann sich der Mercurio volante demnach darauf be-
ziehen, dass diese Ehe »lebensbringend« sein moge, mit Aussicht auf Erfolg, sodass
dieses Geschenk als eine Art Gliicksbringer fungieren und also zu einer kinderrei-
chen Ehe verhelfen sollte, damit der Familienfortbestand gesichert, Erben als Nach-
folger fiir etwaige hochgestellte Positionen und weiterhin eine geschickte Heiratspo-
litik daraus hervorgehen mogen.

Auf jeden Fall aber konnten die Heiraten als solche {iberhaupt nur dann fiir po-

litische Zielsetzungen erfolgreich und stabilisierend werden, wenn aus ihnen

Nachkommen hervorgingen, die entsprechend den geltenden Nachfolge- und

Erbregelungen dem durch die Heirat begriindeten politischen System auch

Kontinuitdt verlichen. [...] Ob aus einer Ehe Kinder hervorgingen, ob sie

maéannlichen oder weiblichen Geschlechts waren, ob sie am Leben blieben, da-

von hing letzten Endes der Erfolg einer jeden noch so rational planenden Ver-

wendung des politischen Instrumentariums Heirat ab.?%3
Hermann Weber stellt drei Arten von Zielsetzungen durch Heiratspolitik in den eu-
ropdischen Dynastien fest: » 1. Festigung und Erweiterung der Hausmacht, 2. Herstel-
lung von Biindnissen und Biindnissystemen, 3. Besiegelung von Friedensschliis-
sen.«** Die Verbindungen von Osterreich mit Italien — wie auch Spanien mit Italien
— sicht Weber in der ersten Kategorie, zur Sicherung und Ausbreitung der habsburgi-
schen Macht.*** Dies lieBe sich also dementsprechend auch auf die Heiratspolitik der
Medici beziehen und verstarkt die These, Merkur in der Tradition von Gabriel als
Lebensbringer als diplomatisches Geschenk zu nutzen.

Um mittels der Merkurfigur diese Verbindung ganz konkret von den Medici zu
den Habsburgern noch eindringlicher, offensichtlicher und personalisierter zu ma-
chen — also als Geschenk explizit florentinischer Herkunft zu definieren —, lésst sich
ein weiteres Element finden, das den Bezug auf Gabriel in diesen Kontext sehr gut

einbindet und fiir eine solche Anspielung geeignet macht. Gabriel als Verkiindi-

gungsengel tragt traditionell — als Weiterentwicklung des Heroldsstabes — die Lilie

383 Weber, Hermann: Die Bedeutung der Dynastien fiir die europiische Geschichte in der Frithen
Neuzeit, in: Zeitschrift fiir Bayerische Landesgeschichte (ZBLG) 44 (1981), S. 11.

384 Weber 1981, S. 11.

385 Vgl. Weber 1981, S. 12.
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als Attribut. Ab dem 14. Jahrhundert wird der Lilienstab kanonisch fiir Gabriel.3%
Wie sich dieses Element nun mit Florenz verbindet, wird schnell deutlich, wenn man
an den Florentiner Dom denkt, dessen Name »Santa Maria del Fiore« sich nicht nur
auf die Lilie der Verkiindigung bezieht, sondern auch auf den Namen und das Stadt-
wappen von Florenz, das ebenfalls eine Lilie trigt.**” Dadurch kann sie in mehrfa-
cher Hinsicht direkt mit Florenz in Beziehung gesetzt werden.

Die enge Beziehung von Merkur mit dem Verkiindigungsengel scheint also so-
wohl in ihrer inhaltlichen als auch in ihrer formalen Ausprigung gesichert zu sein
und lasst sich besonders fiir den Giambologna-Merkur gut nachvollziehen. Nachdem
sich Gabriel aus Merkur heraus entwickelt hat, bedient sich Giambologna formaler
Charakteristika des Verkiindigungsengels, um seinen Gétterboten zu gestalten. Man
konnte sagen, der Kreis schlieBt sich bei Ignaz Giinther, der seinen Verkiindigungs-
engel in der Verkiindigungsgruppe von Weyarn in Oberbayern (1764) wiederum an

den Mercurio volante anlehnt (Abb. 35).3%

Giambologna hat also eine Merkurfigur geschaffen, die nachhaltig die Funktion und
das Allegoriepotenzial des Gottes erweiterte. Durch seine formale Neugestaltung
konnte Merkur zitiert werden, um eindeutig als solcher erkannt zu werden, was wie-
derum dazu verhalf, ihm durch Hinzufiigung neuer Attribute weitere Bedeutungen zu
geben und ihn fiir neue Kontexte einzusetzen. Die bis dato vorherrschende Symbolik
des Merkurs als Gott der Beredsamkeit, Weisheit und Wahrheit wurde um mehrere
Aspekte erweitert. Fortan fungierte er auch als Goétterbote, also als Mittler zwischen
Himmlischen und Irdischen, als Gott des Handels, des Weiteren als Gott der Freiheit
und — als archetypische Gestalt des Engels, insbesondere des christlichen Verkiindi-

gungsengels — auch als Gliicksbringer und Garant fiir Fruchtbarkeit. In diesem Sinne

386 Vgl. Liebrich 1997, S. 59.
387 Die Lilie auf dem Wappen bezieht sich hdchstwahrscheinlich auf den Griindungsnamen der Kolo-
nie Florentia zu rdmischer Zeit, ca. 50 v. Chr. Dieser wurde ausgewihlt, da die zu besiedelnde Ge-
gend sehr fruchtbar war (»arva florentia«) und gerade dort sehr viele Lilien wuchsen. Au3erdem
ist bereits im 9. Jh. n. Chr. der marianische Kult in Florenz nachweisbar. Die Lilie gilt als Blume
der Jungfrau durch ihre weifle Farbe, die die Reinheit symbolisiert. Die florentinischen Truppen
trugen schon beim ersten Kreuzzug 1099 als Wappen die Lilie. Sie war demnach schon damals he-
raldisches Zeichen der Stadt und der Jungfrau. Zur detaillierten Entwicklung der Lilie zum Stadt-
wappen, vgl. Artusi, Luciano: Le insegne della citta, in: Paolo Pastori (Hg.): La festa di San
Giovanni nella storia di Firenze. Rito, istituzione e spettacolo, Florenz 1997, S. 61-67, hier S. 64 f.
Vgl. Braunfels, Wolfgang: Die Verkiindigung (Lukas-Biicherei zur christlichen Ikonographie,
Bd. 1), 1. Aufl., Diisseldorf 1949, S. xiii.
389 Vgl. Kanz, Roland: Koérpergebirde und Statuarik in der Skulptur des 18. Jahrhunderts, in: Roland
Kanz / Hans Korner (Hg.): Pygmalions Aufklédrung. Europdische Skulptur im 18. Jahrhundert,
Miinchen/Berlin 2006, S. 239-267, hier S. 248.

388
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wurde, als mogliche weitere Bedeutungsebene, der Mercurio volante von Giambo-
logna eingesetzt, der in erster Linie als diplomatisches Geschenk genutzt worden ist,
um politische Entscheidungen zu beeinflussen. Rubens nutzte diese neue formale
Gestaltung, um ihn als Gott des Handels mit dem Geldbeutel in der Hand zu zeigen,
da er auf die aktuelle politische Lage der Stadt Antwerpen aufmerksam machen woll-
te. Lemonnier gibt dem fliegenden Merkur die phrygische Miitze als Attribut, die ihn
zur Symbolgestalt der Freiheit werden ldsst, was sich mit den damals aktuellen poli-
tischen Ereignissen und Freiheitsbestrebungen in Frankreich und Amerika in Verbin-
dung bringen ldsst. Jacques-Louis David nutzt den Giambologna-Merkur zur Darstel-
lung von Patriotismus, Briiderlichkeit und Freiheitsliebe. Gerade der Begriff der
Freiheit ist von wachsender Bedeutung fiir die Merkurgestalt, wie sich auch an der
liberalen Zeitschrift Mercure de France ablesen lasst.

Wie mehrfach erwihnt, wurde der fliegende Merkur auch und vor allem von den
Schiilern Giambolognas aufgegriffen. Bei vielen Werken ist sein Einfluss noch deut-
lich spiirbar, aber die Merkurgestalt wurde zum Teil stilistisch und inhaltlich weiter-
entwickelt und fiir neue Gegebenheiten weiterverwendet, wie es der Fall vom Mer-
kur des Augsburger Merkurbrunnens von Adriaen de Vries ist, der im Folgenden

ndher betrachtet werden soll.

3.4 Der Merkurbrunnen von Adriaen de Vries in Augsburg:
Vom Handel, von der Bedeutung des Kaisertums, von Frie-

den und Nichstenliebe

Der Merkurbrunnen (1596-1599) von Adriaen de Vries (1545-1626) ist einer der
drei Bronzebrunnen, die zwischen 1588 und 1602 im Auftrag des Rates in Augsburg
errichtet wurden. Er befindet sich auf dem Schrannenplatz vor dem Haus der We-
berzunft, wihrend die beiden anderen Brunnen, der Herkulesbrunnen (1596-1602)
ebenfalls von de Vries und der Augustusbrunnen (1588—1594) von Hubert Gerhard,

jeweils auf anderen zentralen Plitzen der Stadt stehen, die alle auf einer Achse
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liegen, einer Hauptachse, die sich durch die Stadt zieh »Die Brunnen gehoren zu

den aufwendigsten und prachtvollsten Werken, die in einer frithneuzeitlichen Reichs-

stadt entstanden sind.«>*!

Ein frithes Zeugnis ihrer Qualitit und ihres Bekanntheits-
grades gibt Joachim von Sandrart in seinem kunsthistorischen Werk, die Teutsche
Academie der edlen Bau-, Bild- und Mahlereykiinste, in der er nach einem Uberblick
tiber den Werdegang Adriaen de Vries’ eine kurze Beschreibung der » Weltberiihm-
ten Brunnen«**? anfiihrt. Da er in den Jahren 1660 bis 1674 selbst in Augsburg gelebt
hatte, hatte er die Werke von de Vries mit grofiter Wahrscheinlichkeit auch person-
lich gesehen.?”* Weltberiihmt, also international bekannt, wurden die Brunnen durch
bereits sehr frith nach ihrer Aufstellung angefertigte Stiche. Der fritheste Kupferstich
des Merkurbrunnens entstand 1614 von Wolfgang Kilian und diente dann ab dem
spiten 17. Jahrhundert immer wieder als Vorlage fiir weitere Abbildungen.’** Auch
Lukas Kilian, Jan Muller und Matthius Merian d. A. publizierten Ansichten der
Brunnen sowohl als Einzelblétter als auch in Reisefiihrern. Nicht nur Abbildungen,
auch Berichte und Tagebiicher von Reisenden geben Auskunft iiber ihre Promi-
nenz.>*> Ein Grund fiir diese auBergewdhnliche Resonanz der Brunnen ist die Tatsa-
che, dass die Art ihrer Gestaltung der modernsten Strémung von Brunnentypen ent-
sprach, die sich in den Jahrzehnten zuvor in Italien entwickelt hatte und nun auch in
Siiddeutschland angekommen war.>%

Nach einer knappen Beschreibung der Augsburger Brunnen, die einen Uberblick
iiber Form und Inhalt gibt, wird an dieser Stelle anschlieBend die stilistische Ent-

wicklung der italienischen Brunnen in Kiirze beleuchtet, die als Vorbild fiir den

Brunnenbau eine wichtige Rolle spielen und den neuartigen Charakter der

390 Vgl. Jachmann, Julian: Die Kunst des Augsburger Rates 1588-1631. Kommunale Riume als Me-
dium von Herrschaft und Erinnerung, Miinchen/Berlin 2008, S. 147{f.

31 Jachmann, Julian: Stidtische Rechte und Traditionen. Die Darstellung von Gewissern am Augs-
burger Augustusbrunnen, in: Dorothee Rippmann/ Wolfgang Schmid/Katharina Simon-
Muscheid (Hg.): ... zum allgemeinen statt nutzen. Brunnen in der europdischen Stadtgeschichte.
Referate der Tagung des Schweizerischen Arbeitskreises fiir Stadtgeschichte (Bern, 1. bis 2. April
2005), Trier 2008, S. 193-206, hier S. 193.

392 Sandrart, Joachim von: Teutsche Academie der edlen Bau-, Bild- und Mahlereykiinste, Bd. 2,
Niirnberg 1675, 3. Buch, S. 342. (URL: http://ta.sandrart.net/-text-570, 10.11.2016)

393 Vgl. Larsson, Lars Olof: Adriaen de Vries. Adrianvs Fries Hagiensis Batavvs 1545-1626 (zugl.
Stockholm, Univ., Diss., 1967), Wien 1967, S. 7.

394 Vgl. Kommer, Bjorn R. / Johanns, Markus: Die Augsburger Brunnen des Adriaen de Vries in
Zeichnung und Druckgraphik des 17. und 18. Jahrhunderts, in: Adriaen de Vries. 1556-1626.
Augsburgs Glanz — Europas Ruhm, hg. von Bjorn Kommer (Ausst.-Kat. Augsburg, Stidtische
Kunstsammlungen, 11. Mérz bis 12. Juni 2000), Augsburg 2000, S. 133—146, hier S. 140.

395 Vgl. Kommer/Johanns 2000, S. 133. Vgl. Scholten, Frits: Adriaen de Vries, kaiserlicher Bildhauer,
in: Ausst.-Kat. Augsburg 2000, S. 19-45, hier S. 28.

3% Vgl. Scholten 2000, S. 28.
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Bronzebrunnen erkldren. Mit dieser formalen Basis kann auf den Merkurbrunnen im
Speziellen eingegangen werden, um ihn schlieBlich in seinen historischen und politi-
schen Kontext einzuordnen und dadurch mdgliche Interpretationen der Merkurfigur
in diesem Fall aufzuzeigen.

Der Augustusbrunnen von Hubert Gerhard entstand als erster der drei Prachtbrun-
nen in den Jahren 1587 bis 1594 auf dem Perlachplatz vor dem Rathaus (Abb. 36).%7
Auf der Mittelséule steht die Bronzeskulptur des Kaisers Augustus, mit dem Gewicht
auf beiden Beinen in einem Ausfallschritt. Sein rechter Arm ist nach vorne gestreckt,
die rechte Hand zeigt mit der Fliche nach unten, was von Dorothea Diemer als in
habitu pacificatoris interpretiert wurde, also »mit dem Gestus des Friedensbrin-
gers«.>*® Am Brunnenrand lagern vier Figuren, zwei ménnliche und zwei weibliche,
die als Personifikationen der vier Fliisse Augsburgs interpretiert werden, Lech,
Wertach, Singold und Brunnbach, jeweils mit ihren Attributen, FloBruder, Fischer-
netz, Miihlrad und Fiillhorn.>* Jiirgen Zimmer fiihrt in seiner Rezension von Helmut
Friedels Dissertation Bronzebildmonumente in Augsburg verschiedene Deutungen
der lagernden Figuren an, wie die als Flusspersonifikationen, aber auch als Anspie-
lungen auf Gewerbe Augsburgs sowie als Jahreszeitenallegorien.*®’ Die genaue In-
terpretation der Brunnenfiguren soll hier nicht besprochen werden, da sie fiir das
Kernthema dieser Arbeit nicht relevant ist. Lediglich im Zusammenhang mit den
Deutungen des Merkurbrunnens wird der Augustusbrunnen miteinbezogen. Hier soll
zunichst ein Uberblick iiber den Figurenbestand und das dargestellte Thema aller
drei Brunnen, also auch des Herkulesbrunnens am Weinmarkt, geleistet werden
(Abb. 37). Dieser wurde zur gleichen Zeit wie der Merkurbrunnen, also 1596 begon-

nen, aber erst 1602 fertiggestellt, drei Jahre nach de Vries’ erstem Brunnen.*”! Auf

397 Vgl. Zorn, Wolfgang: Augsburg. Geschichte einer deutschen Stadt, 2. verrmehrte Aufl., Augsburg
1972, S. 209.

3% Vgl. Diemer, Dorothea: Hubert Gerhard und Carlo di Cesare del Palagio. Bronzeplastiker der
Spéatrenaissance, Bd. 1, Berlin 2004, S. 224. Vgl. Diemer, Dorothea: Der Augustusbrunnen — seine
Bedeutung, sein Bildhauer Hubert Gerhard und seine kiinstlerische Entstehung, in: Michael Kiih-
lental (Hg.): Der Augustusbrunnen in Augsburg, Miinchen 2003, S. 51-90, hierzu besonders
S.53f.

39 Vgl. Diemer 2004, Bd. 1, S. 223.

400 Zimmer, Jiirgen: [Rezension von] Helmut Friedel: Bronzebildmonumente in Augsburg 1589—
1606. Bild und Urbanitdt (Abhandlungen zur Geschichte der Stadt Augsburg, Bd. 22; zugl. Miin-
chen, Univ., Diss., 1973), Augsburg 1974, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 40, Nr. 1 (1977),
S. 78-81, hier S. 79.

401 VoI, Bushart, Bruno: Die Augsburger Brunnen und Denkmale um 1600, in: Welt im Umbruch.
Augsburg zwischen Renaissance und Barock, Beitrage, hg. von den Stddtischen Kunstsammlun-
gen Augsburg und dem Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte in Miinchen (Ausst.-Kat. Augsburg,
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der zentralen Brunnensidule ist die {iberlebensgrofle Bronzegruppe des Herkules im
Kampf mit der Hydra zu sehen, wie er gerade mit seiner Flammenkeule ausholt, um
auf das vielkopfige Tier einzuschlagen, das sich zwischen seinen Beinen windet. An
den abgeflachten Kanten der dreiseitigen Brunnensiule sitzt jeweils die Bronzestatue
einer Najade, die Seiten der Sdule sind mit drei Bronzereliefs versehen, die von der
antiken Griindung der Stadt und der Begegnung der beiden Stadtpersonifikationen
Roma und Augusta erzdhlen. Darunter befinden sich drei Knaben mit Vgeln, eben-
falls aus Bronze.*%?

Der Merkurbrunnen (1596-1599, Abb. 38) ist der schlichteste von den dreien.
Sein Figurenprogramm ist reduzierter und fokussiert sich auf die Hauptgruppe auf
der Brunnensédule mit den Protagonisten Merkur und Amor (Abb. 39). Merkur steht
im Ausfallschritt mit dem Gewicht auf dem linken Bein, wihrend das rechte Bein
nach hinten gestreckt ist und die Ferse des Fulles gerade schon vom Boden abhebt.
Diagonal zur Beinstellung hilt er den rechten Arm schridg nach unten, wobei er in der
Hand den Caduceus mit den sich darum windenden Schlangen senkrecht vor seinem
Korper trdgt. Er hilt ihn am unteren Ende, sodass die am Caduceus angebrachten
Fliigel iiber den Schlangen auf der Hohe seines Kopfes sind. Den linken Arm hélt er
senkrecht nach oben, leicht im Ellenbogen angewinkelt, mit dem ausgestreckten Zei-
gefinger in den Himmel weisend. Merkur wendet seinen mit dem Fliigelhelm besetz-
ten Kopf nach unten zu seiner Linken, zu Amor hinunterblickend, der zwischen sei-
nen Beinen am Boden hockt. Dieser ist gerade dabei, die Fliigelsandale an Merkurs
rechtem Fuf} anzubringen oder sie ihm abzunehmen. Er schaut nach oben, wodurch
die beiden Figuren zu einer Art Szene verbunden werden — sie sind also nicht ledig-
lich als Gruppe konzipiert, sondern in einer konkreten Situation festgehalten, die
durch ihre jeweilige Aktion und Reaktion auf den anderen bestimmt wird. Der Kor-
per Amors ist so geschickt gewendet, dass sein linker Fliigel senkrecht in die Hohe
zeigt und dadurch die Bl6e Merkurs verdeckt. Die ganze Gruppe scheint sich spiral-
formig nach oben zu winden, angefangen von Amors linkem Arm bis hinauf zu Mer-
kurs himmelwirts gerichteten Zeigefinger und entwickelt so eine stark auf die Senk-

rechte ausgerichtete Dynamik. An der Brunnensédule sind als Wasserspeier zwei

Ausstellung im Rathaus, 28. Juni bis 28. September 1980), Augsburg 1981, Bd. 3, S. 82-94, hier
S. 90.

402 Auch mit dieser Beschreibung sollte lediglich das Thema des Brunnens kurz genannt werden, eine
genaue Beschreibung der Reliefs, der Brunnenarchitektur und der restlichen Figuren findet sich im
Aufsatz von Bruno Bushart im Ausstellungskatalog der Stddtischen Kunstsammlungen: Vgl.
Bushart 1981b, S. 90.
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Medusenkopfe an den breiten und zwei Hundekopfe an den schmalen Seiten ange-
bracht sowie vier Adlerkopfe an den Kanten der Plinthe der Figurengruppe. Bei letz-
teren handelt es sich mit ziemlicher Wahrscheinlichkeit um eine Anspielung auf den
doppelkdpfigen Reichsadler, der in Augsburg als Hinweis auf ihren Status als
Reichsstadt hiufig zu finden war.*®® Fiir die Hunde- und Medusenkdpfe wurde bis-
lang keine eindeutige Erklirung gefunden.*** Des Weiteren befand sich an der Vor-
derseite des Brunnenpfeilers eine — heute nicht mehr erhaltene — lateinische In-
schrift:**> yINDVSTRIAE / RECTI AMORE / TEMPERATAEc.

Was diese Brunnen nun von ihren Vorgiangern unterscheidet und weshalb sie eine
solche Beriihmtheit erlangten, kann in einem kurzen Uberblick iiber die Entwicklung
dieses Brunnentyps in Italien aufgezeigt werden.

Im Zeitraum von 1540 bis 1585 wurden in Italien zahlreiche vielfigurige Brunnen
auf Plédtzen, in Gérten und Villen aufgestellt. Es handelt sich um neue Brunnenkon-
zeptionen, die sich von den im Quattrocento entstandenen Brunnen insofern unter-
schied, als nicht mehr der architektonische Aufbau im Fokus stand, sondern die Sta-
tue immer mehr Raum und Bedeutung erhielt.*® Im Zusammenhang mit der Ent-
wicklung des Standbildes im Cinquecento — den triumphalen Beginn machte Mi-

407

chelangelos David als erste frei aufgestellte kolossale Skulptur™’ — erdffnete sich

403 Vgl. Bushart 1981b, S. 86.
404 Lars-Olof Larsson sieht in den Hundekdpfen einen versteckten Hinweis auf die Familie Fugger, da
eines der Fugger-Wappen einen Hundekopf beinhaltet. Die Medusenkdpfe erklért er als bekanntes
und fiir die Renaissance iibliches antikisierendes Element. Vgl. Larsson 1967, S. 24. Diese beiden
Deutungen wurden von Helmut Friedel allerdings bezweifelt; er sieht die Hunde- und Medusen-
kopfe als symbolische Elemente fiir das Unheil — der Hund galt als unreines Tier —, welches durch
Merkur gebannt werden sollte, bzw. die Anbringung solcher Dekorationselemente sollte per se
apotropdisch wirken. Vgl. Friedel 1974, S. 69 f. Bruno Bushart liefert ebenfalls keine eindeutige
Interpretation, setzt allerdings die Medusa mit der vorromischen Stadtgéttin Cisa in Verbindung.
Ein an der St. Ulrichskirche eingemauertes Medusenhaupt wurde als diese interpretiert. Die Hun-
dekopfe sind fiir Bushart ungeklart, es findet sich aber, seiner Meinung nach, ein Bezug zum Her-
kulesbrunnen, wo eines der Reliefs ebenfalls einen Hund zeigt. Vgl. Bushart 1981b, S. 86.
Vgl. Larsson, Lars-Olof: Die groflen Augsburger Brunnen und die Stadterneuerung um 1600, in:
Adrian von Buttlar / Ulrich Kuder / Hans-Dieter Nagelke (Hg.): Wege nach Siiden. Wege nach
Norden. Aufsitze zu Kunst und Architektur, Kiel 1998, S. 58-80, hier S. 70.
Vgl. Morét, Stefan: Der italienische Figurenbrunnen des Cinquecento (Artificium. Schriften zu
Kunst, Kunstvermittlung und Denkmalpflege, Bd. 10), 1. Aufl., Oberhausen 2003, S. 11, 67. Dabei
bleibt zu beachten, dass sich die Brunnenentwicklung in Rom anders zutrédgt als beispielsweise in
Florenz und Bologna. In Rom waren die Brunnen auch ab Mitte des Cinquecento in erster Linie
auf ihre »architektonische Fassung« konzentriert sowie auf das Spiel mit dem Wasser selbst. Vgl.
Morét 2003, S. 81.
407 ygl. Keutner, Herbert: Uber die Entstehung und die Formen des Standbildes im Cinquecento, in:
Miinchner Jahrbuch der Bildenden Kiinste, 3. Folge, Nr. 7 (1956), S. 138—-168, hier S. 141.

405
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dem Bildhauer die Moglichkeit, freistehende Figuren auch in die Brunnenanlage zu
postieren.4%8

Ein Brunnen gehort zu den Bauwerken, die nicht religids aufgeladen sind und
musste demnach nicht mit sakraler Dekoration versehen werden. Im ersten Drittel
des 16. Jahrhunderts wurden antike Figuren als Brunnenfiguren aufgestellt, welche
zum Vorbild fiir die Bildhauer wurden, die neue Brunnen zu errichten hatten. Sie
fertigten folglich Skulpturen mit antikem Sujet an und traten dadurch bewusst in
Konkurrenz mit der Antike.**

Als Anfang des neuen Brunnentyps des Cinquecento konnen die zwei Brunnen
von Niccold Tribolo fiir die Medici-Villa Castello in Florenz*!® betrachtet werden:
»Diese hochbedeutenden Initialwerke des italienischen Figurenbrunnens haben die
weitere Entwicklung der Gattung nachhaltig beeinfluBt.«*!! Thre Innovation im Ver-
gleich zu den Brunnen des Quattrocento war nicht nur die zunehmend zentrale Be-
deutung der Skulptur, sondern auch, dass es sich dabei meist um mehrere Gestalten
handelte, die allein durch ihre Anzahl schon viel groBere Bedeutung erlangten.*!?
Besonders der Herkules-Antdus-Brunnen ist mit seiner kdmpfenden Hauptgruppe
und den Knaben am Schalenrand aus Bronze sowie den Marmorputten durch eben
diese Figurenvielzahl hervorzuheben.*!3

Giovanni Angelo Montorsolis Orionbrunnen in Messina (1547-1553) war darauf
autbauend der nédchste Meilenstein zur Entwicklung des Cinquecento-Brunnens. Hier
wurden zum ersten Mal Personifikationen von Fliissen als lagernde Flussgotter an
den Beckenrand postiert, was daraufthin zu einem weit verbreiteten Darstellungskon-
zept werden sollte. Dies hatte Montorsoli sehr wahrscheinlich beim Wandbrunnen
des romischen Cortile del Belvedere wihrend der Arbeit an Antikenrestaurierungen
fiir Papst Clemens VII. gesehen, also ist auch hier der Einfluss antiker Skulptur mafi-

geblich.*'* Der Orionbrunnen wurde als Freibrunnen konzipiert, nicht mehr als

408 Vgl. Morét 2003, S. 68.

409 Vel. Morét 2003, S. 71, 96.

410 T abyrinthbrunnen, Castello, ehemals Villa Medicea, heute Villa Medicea della Petraia, nach
1538-1553/1571-1572; Herkules-Antdus-Brunnen, Castello, Villa Medicea di Castello, nach
1538-1555. Fiir ausfiihrlichere Informationen zu den beiden Brunnen, vgl. Morét 2003, S. 141—
150 und S. 151-165.

411 Morét 2003, S. 11.

412 Vgl. Morét 2003, S. 67.

413 Vgl. Morét 2003, S. 151.

414 vgl. Morét 2003, S. 51. Als weiteres mdgliches Vorbild sieht Karl Maseneder die Festdekoration
zu Ehren Karls V. nach seinem Sieg in Afrika bei seinem Einzug in Siena am 26. April 1536: ein
Reiterdenkmal aus vergoldetem Stuck, unter ihm drei Flusspersonifikationen. Eine solche Festde-
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Wandbrunnen, wie eben genannter im romischen Cortile del Belvedere. Dabei ging
es Montorsoli weniger um die architektonische Form, als vielmehr um die Darstel-
lung mehrerer Figuren, die im Zusammenhang mit dem Element Wasser standen.*'
Der Anlass fiir die Errichtung des Brunnens war die neu angelegte Wasserleitung, die
schlieBlich die Wasserarmut beenden konnte. Somit kann der Brunnen als Huldigung
an die stddtische Regierung gesehen werden, die sich um das Wohl der Bevolkerung
sorgte.*!® Dies erklirt auch die Wahl des Statuenprogramms.*!’

Der zweite Brunnen Montorsolis setzt die Reihe fiir die Entwicklung der Figuren-
brunnen im Cinquecento fort: der Neptunbrunnen in Messina (Abb. 40). Hier wurden
die Skulpturen noch starker in den Fokus geriickt, indem der kolossale Neptun als
Hauptfigur erhoht angebracht ist und unter ihm die zwei Ungeheuer Skylla und Cha-

rybdis*!®

in Ketten liegen. Dieser Aufbau, inspiriert von antiken Vorbildern von frei
aufgestellten monumentalen Standbildern, die Montorsoli auf die Brunnenarchitektur
ibertrug, war eine vollig neue Konzeption und sollte weite Verbreitung finden — bis
hin nach Augsburg.*"”

In Italien entstanden in den darauffolgenden Jahrzehnten zahlreiche vielfigurige
Brunnen, die die Entwicklung der Brunnenkonzepte — beeinflusst von der Antike,
von Montorsoli und natiirlich von Michelangelo — weiterfiihrte. Als Beispiele dieser
Entwicklung sind Bartolomeo Ammannatis Neptunbrunnen (1560-1575, Abb. 41) in
Florenz zu nennen sowie Giambolognas Neptunbrunnen (1563-1567, Abb. 42) in
Bologna.*?® Wie es Montorsoli im Neptunbrunnen vorgemacht hatte, wurden auch
bei den folgenden Brunnen die Hauptfiguren auf einem erhohten Sockel in der Mitte
des Beckens platziert, um den Fokus auf sie zu lenken. Bei Giambolognas Neptun-
brunnen wird allerdings das Brunnenkonzept noch insofern erweitert, als es nicht

mehr nur eine Hauptansicht gibt, wie bei Montorsoli, sondern eine von mehreren

koration fiir Karl V. soll Montorsoli drei Tage spéter in Florenz angefertigt haben, mit fiinf Fluss-
gottern und Inschriften zu ihrer Herkunft. Bei diesen Darstellungen handelte es sich in der Regel
um die Verherrlichung des Triumphes, gebréuchlich bereits seit Alexander dem Grof3en, also ein
Topos, der ebenfalls schon in der Antike bekannt war: die Erde und ihre Erdteile wurden mit den
Personifikationen der zu ihnen gehdrenden Fliisse abgebildet. Vgl. Mdseneder, Karl: Montorsoli.
Die Brunnen (zugl. Salzburg, Univ., Diss., 1974), Mittenwald 1979, S. 62 f.

415 Vgl. Morét 2003, S. 52.

416 Vgl. Laschke-Hubert, Birgit: Quos ego oder wie der Meeresgott Neptun die Plitze eroberte, in:

Alessandro Nova / Stephanie Hanke (Hg.): Skulptur und Platz. Raumbesetzung — Raumiiberwin-

dung — Interaktion (I Mandorli, 20), Berlin/Miinchen 2014, S. 97—124, hier S. 97, 102.

Fiir weiterfiihrende Informationen zum Orionbrunnen, vgl. Mdseneder 1979, S. 45-95.

418 Zur Deutung, vgl. Laschke-Hubert 2014, S. 104.

49 Vgl. Morét 2003, S. 52 f.

420 Vgl. Morét 2003, S. 91.

417
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Seiten zu betrachtende Figurenkomposition, die dem Aufstellungsort auf dem freien
Platz gerecht wird.**! Als verbindendes Charakteristikum der Brunnen dieser Zeit ist
die Konzentration auf eine Figur als Protagonist zu sehen, deren nahezu vollstdndige
Ansicht von verschiedenen Seiten fast durchgiingig gegeben ist.**? Giambologna hat
des Weiteren seine Gotterfiguren in einer dynamischen Bewegung festgehalten, wéh-
rend die Protagonisten Montorsolis und Ammannatis von »statische[r] Monumentali-

tat«*?

zeugen. In der weiteren Entwicklung der Figurenbrunnen im Cinquecento
verstarkt sich immer mehr die Konzentration auf die Form und weniger auf den In-
halt.

In seiner spezifischen Form — der isolierten Présentation virtuos bewegter Figu-
ren bei gleichzeitiger plastischer Durchformung auch der architektonischen
Strukturen — blieb der Figurenbrunnen eine Erscheinung des Cinquecento.*?*
Um nun auf Augsburg zuriickzukommen, soll auch hier zunichst der Status quo der
Brunnenkompositionen kurz vor der Errichtung der Prachtbrunnen iiberblickt wer-
den, um schlieBlich den vollen Umfang der Innovationen an Adriaen de Vries’ Bron-
zebrunnen kldren zu konnen.

Augsburg war »ein Zentrum des Pumpwerkbaues in Mitteleuropa«,*?* ein Vorrei-
ter in der »modernen« Technik des Pumpwerks, mit dem es mdglich war, das Wasser
der Fliisse Lech und Wertach in die hoher gelegene Stadt zu leiten. 1412 wurde der
erste Wasserturm gebaut, was auch den Beginn einer geregelten Trinkwasserversor-
gung markiert. Technisch waren die Wassertiirme — insbesondere der 1416 am Roten
Tor gebaute Wasserturm — auf einem solch hohen Niveau, dass sie schnell zu einer
Hauptattraktion der Stadt wurden. Es kamen Wiirdentrager, Diplomaten, Geschéfts-
leute und Reisende, um sie zu besichtigen, und schrieben dariiber in ihren Reisetage-
biichern.*?® Besonders aus Italien kamen u. a. wichtige Personlichkeiten des 16. Jahr-
hunderts, wie Kardinal Gasparo Contarini und der venezianische Botschafter Gia-
como Soranzo, die von Augsburgs »Vorreiterrolle auf technischem Gebiet«**” faszi-

niert waren. Durch die stetige Vergrof3erung des Wasserleitungsnetzes im 15. Jahr-

421 Vgl. Morét 2003, S. 59.

422 Vgl. Morét 2003, S. 64.

423 Laschke-Hubert 2014, S. 114.

424 Morét 2003, S. 138.

425 Hoffmann, Albrecht: Zum Stand der stiddtischen Wasserversorgung in Mitteleuropa vor dem Drei-
Bigjahrigen Krieg, in: Frontinvs-Gesellschaft e.V. (Hg.): Die Wasserversorgung in der Renais-
sancezeit (Geschichte der Wasserversorgung, Bd. 5), Mainz am Rhein 2000, S. 99-144, hier
S. 125.

426 7. B. der franzosische Schriftsteller Michel de Montaigne, vgl. Hoffmann 2000, S. 130.

47 Hoffmann 2000, S. 131.
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hundert bedurfte es auch immer mehr 6ffentlicher Brunnen, die nicht nur die Bevol-
kerung mit Wasser versorgten, sondern auch représentative Funktionen {ibernahmen.
Zunichst fungierten christliche Gestalten als Brunnenfiguren, wie die des Stadtpat-
rons, des Heiligen Ulrich, dann kamen »Zeichen stidtischer Macht«**® beispielsweise
in Form von Bannertrigern hinzu.**® Ab dem 16. Jahrhundert wurden oft neu errich-
tete Laufbrunnen als Achse auf einer zentralen Strale platziert, wie in Miinchen,
Freiburg i. Br. und Bern.

Diesem Beispiel folgte Ende des Jahrhunderts die Reichsstadt Augsburg, in-

dem sie mit drei grof3en reprisentativen Laufbrunnen die von Rathausplatz und

Maximilianstrale gebildete Achse stddtebaulich aufwertete und hiermit Mal3-

stiibe setzte.**?
Zu den frithen Brunnen in Augsburg zéhlt der Neptunbrunnen am Fischmarkt. Der
Neptun mit dem Dreizack (1537) ist die élteste erhaltene Brunnenfigur Augsburgs.
Im Zuge der religiésen Verdnderungen zur Zeit der Reformationsbewegungen und
konfessionellen Spannungen zwischen katholischen und reformatorischen
Anhidngern in Augsburg war es 1537 — in diesem Jahr wurde der katholische Gottes-
dienst abgeschafft und alle katholischen Kirchen wurden ihrer christlichen Bildnisse
entledigt®®! — notig erschienen, die Figur des katholischen Heiligen Ulrich, die ur-
spriinglich den Brunnen auf dem Fischmarkt besetzte, gegen die konfessionell
neutrale Figur des antiken Meeresgottes Neptun auszutauschen.**? Hier kann also der
Anfangspunkt fiir die Présentation von mythologischen Themen in Augsburg ange-
setzt werden, die mit den spéteren Herkules- und Merkurbrunnen eine »Schliisselpo-
sition«** in der Ausgestaltung dffentlicher Plitze einnehmen sollten.***

Augsburg war durch seine Lage und durch seine intensiven Handelsbeziechungen

zu Italien besonders aufnahmeféhig fiir die sich dort entwickelnden neuen Kunst-

428 Hoffmann 2000, S. 114.

429 Vgl. Hoffmann 2000, S. 113 f.

430 Hoffmann 2000, S. 114.

41 Vgl. Blendinger, Friedrich: Humanismus und Reformation, Kirchenerneuerung und Glaubens-
kampfe (1480/90—1648), in: Friedrich Blendinger / Wolfgang Zorn (Hg.): Augsburg. Geschichte in
Bilddokumenten, Miinchen 1976, S. 61.

432 Vgl. Bushart, Bruno: Neptun mit Dreizack, in: Ausst.-Kat. Augsburg 1980, Bd. 2, S. 153-155.
Vgl. Merz, Jorg Martin: Skulptur im &ffentlichen Raum. Der Fall Augsburg um 1600, in: Zeit-
schrift des deutschen Vereins fiir Kunstwissenschaft 51 (1997), S. 942, hier S. 14, 16. Merz geht
sogar so weit, dass Neptun nach der Vertreibung der Katholiken aus Augsburg 1537 das »neue —
protestantische — Stadtregiment« représentiere. Fiir eine genauere Untersuchung der Neptunbrun-
nen in Augsburg, in anderen deutschen Stddten und in Italien, vgl. Weihrauch, Hans Robert: Stu-
dien zur siiddeutschen Bronzeplastik, in: Miinchner Jahrbuch der bildenden Kunst 53 (1952),
S. 199-203. Vgl. Merz 1997, S. 16 f. Vgl. Laschke-Hubert 2014, S. 97-124.

433 Jachmann 2008, S. 113.

434 Zu weiteren Werken mythologischen Inhalts in Augsburg, vgl. Jachmann 2008, S. 113.
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stromungen,*> was spiter noch genauer untersucht wird. Allerdings waren die
Augsburger Brunnen nicht die ersten ihrer Art in Siiddeutschland. Sie maBen sich mit
bereits kurz zuvor entstandenen Brunnen in der Ndhe Augsburgs: Der niederléndi-
sche Bildhauer Hubert Gerhard, der von Christoph Fugger bereits zwei Jahre zuvor

fiir einen Auferstehungsaltar**

in der Dominikanerkirche aus Italien nach Augsburg
geholt worden war, wurde 1583 von Hans Fugger mit dem Bau eines Brunnens nach
florentinischem Vorbild fiir den Hof des Fuggerschlosses in Kirchheim beauftragt.**’
Der Mars-Venus-Brunnen (1584-1594, die Hauptgruppe war 1590 fertig) gilt als der
erste Brunnen dieser Art nordlich der Alpen.**® Hier ist erstmals nicht mehr nur eine
Einzelfigur, sondern eine Figurengruppe auf der Brunnensiule angebracht, ein Kon-
zept, das bei den Augsburger Brunnen noch weitergefiihrt werden sollte. Mars, Ve-
nus und Amor sind die Hauptgruppe, umgeben von Wassergottheiten.**”

Der zweite Vorldufer der Augsburger Brunnen ist der Ferdinandbrunnen**® (Fer-
tigstellung 1587) in Miinchen, mit dem Hubert Gerhard von Herzog Ferdinand 1584
beauftragt worden war. Es handelt sich um einen vielfigurigen Brunnen mit einem
Reiterstandbild Herzog Ferdinands und zahlreichen mythologischen Gottheiten so-
wie Flusspersonifikationen am Sockel der Siule und am Beckenrand.**! Dieser Auf-
bau wird im Augustusbrunnen (1588-1594) von Augsburg deutlich iibernommen.
Gerhard hatte sich offensichtlich fiir seinen Augsburger Prachtbrunnen daran orien-
tiert.**? Da es sich nur um wenige Jahre handelt, die zwischen der Entstehung der
eben erwédhnten Vorldufer und dem Bau der Augsburger Bronzebrunnen stehen, ist
anzunehmen, dass der Augsburger Rat in seiner Auftragsvergabe nicht lediglich
Brunnen zur Trinkwasserversorgung und auch nicht nur besonders priachtige Brun-

nen errichten lassen, sondern sich ganz konkret mit der flirstlichen Kunst dieser Zeit

435 Vgl. Krahn, Volker: Der Merkurbrunnen. Bemerkungen zu Adrian de Vries anléBlich der Restau-
rierung seiner Augsburger Brunnen, in: Weltkunst 68, Nr. 12 (1998), S. 2290-2293, hier S. 2290.

436 Heute verloren, vgl. Luz, Wilhelm August: Hubert Gerhards Titigkeit in Augsburg und Miinchen,
in: Monatshefte fiir Kunstwissenschaft 15, Nr. 4/6 (1922), S. 81-95, hier S. 82.

7 Vel. Luz 1922, S. 83.

438 Vgl. Weihrauch, Hans Robert: Bronzeplastik, in: Welt im Umbruch. Augsburg zwischen Renais-
sance und Barock, hg. von den Stiddtischen Kunstsammlungen Augsburg und dem Zentralinstitut
fiir Kunstgeschichte Miinchen (Ausst.-Kat. Augsburg, Ausstellung im Rathaus, 28. Juni bis 28.
September 1980), Bd. 2: Rathaus, Augsburg 1980, S. 3944, hier S. 39.

439 Lediglich die Hauptgruppe ist erhalten und befindet sich heute im Bayerischen Nationalmuseum in
Miinchen. Vgl. Luz 1922, S. 83.

40 Der Brunnen ist heute nicht mehr vorhanden, aber die Figuren des Beckenrandes wurden am sog.
Wittelsbacherbrunnen der Miinchner Residenz angebracht, die Mittelsdule und die Wasserspicle
sind verloren. Vgl. Diemer 2004, Bd. 1, S. 194.

4“1 vgl. Luz 1922, S. 86 f. Ausfiihrlich zu Herzog Ferdinands Reiterbrunnen, vgl. Diemer 2004,
Bd. 1, S. 194-206.

442 Vgl. Jachmann 2008, S. 67.
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messen wollte.*** In Konkurrenz mit anderen Stiidten wie Rom, Florenz, Bologna,
Miinchen, Niirnberg und Prag wollte Augsburg mit seinen neuen Kunstwerken kon-
kurrenzfihig bleiben und jene natiirlich noch iibertreffen.**

Der Herkules- und der Merkurbrunnen sind also maBigeblich von den italienischen
Brunnen beeinflusst sowie von den zwei eben beschriebenen Vorldufern in Kirch-
heim und Miinchen. Hubert Gerhard hatte bereits einen Brunnen mit einer Figuren-
gruppe in Kirchheim geschaffen, nun wurde er von Adriaen de Vries im Bezug auf
die Dynamik der Gruppe noch iibertroffen. Herkules kdmpft mit der Hydra, eine
Szene, die eine energiegeladene Aktion zweier Figuren miteinander zeigt. Bei Mer-
kur kommt noch eine weitere Komponente hinzu, die den Brunnen von den anderen
beiden abhebt. Merkur und Amor (Abb. 39) blicken sich gegenseitig an, sie kommu-
nizieren miteinander, was sich in ihren jeweiligen Bewegungen ausdriickt. Es sind
keine beliebigen Korperhaltungen, die moglichst virtuos gestaltet werden sollten,
vielmehr reagieren die Figuren jeweils auf ihren Gegenpart. Es wird nicht klar, ob
Merkur losfliegen will und Amor ihm dementsprechend den Schuh festbindet, oder
aber ob Merkur nicht losfliegen kann, weil Amor ihn daran hindert, indem er ihm
den Schuh abnimmt. Die entscheidende Neuerung liegt im »erzdhlerischen Mo-

ment«**?

und in der psychologischen Komponente, die die beiden Protagonisten ver-
bindet. Auch die Komposition an sich, die Hinzufiigung eines Amors zu Merkur,
findet in der Skulptur keine Vorldufer und ist eine Innovation ohne bekannte Quel-
len, weder ikonographische noch literarische.** Anregungen kénnte de Vries aber
durch verschiedene Skulpturen italienischer Bildhauer erhalten haben, die er wéh-
rend seines Aufenthaltes in Florenz gesehen haben wird. Hierzu z&hlt der Bacchus

(1511/12) von Jacopo Sansovino, bei dem sich zu Fiilen des Gottes ein Satyrknabe

43 Vgl. Jachmann 2008, S. 67.

44 Vgl. Diemer 2004, Bd. 1, S. 224. Vgl. Larsson 1998, S. 77. Bis zu diesem Zeitpunkt gab es in
Augsburg noch keine Tradition im Bezug auf grofiplastische Bronzebildwerke, weswegen der Ruf
ausldndischer Bildhauer nach Augsburg nachvollziehbar erscheint. Zur Geschichte der Bronze-
plastik in Siiddeutschland, vgl. Weihrauch, Hans Robert: Europdische Bronzestatuetten. 15.—18.
Jahrhundert, Braunschweig 1967, S. 312-319. Vgl. Diemer, Dorothea: Bronzeplastik um 1600 in
Miinchen. Neue Quellen und Forschungen, in: Jahrbuch des Zentralinstituts fiir Kunstgeschichte 2
(1986), S. 107-177, hier S. 129-134. Vgl. Lietzmann, Hilda: Hans Reisingers Brunnen fiir den
Garten der Herzogin in Miinchen, in: Miinchner Jahrbuch der bildenden Kunst 3. F., Nr. 46
(1995/1996), S. 117-142.

445 Scholten 2000, S. 28.

46 Vgl. Jachmann 2008, S. 114. Vgl. Scholten, Frits: Kat.-Nr. 6, in: Adriaen de Vries 1556-1626.
Imperial sculptor, hg. von Frits Scholten (Ausst.-Kat. Amsterdam, Rijksmuseum, 12. Dezember
1998 bis 14. Marz 1999; Stockholm, Nationalmuseum, 15. April bis 29. August 1999; Los Ange-
les, J. Paul Getty Museum, 12. Oktober 1999 bis 9. Januar 2000), Zwolle 1998, S. 118-121, hier
S. 120. Vgl. Emmendorfer, Christian: Adriaen de Vries. Augsburgs Glanz — Europas Ruhm, in:
Ausst.-Kat. Augsburg 2000, S. 121-132, hier S. 124.
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befindet.**” Das Detail des raffiniert platzierten Fliigels von Amor ist mdglicherweise
eine Weiterentwicklung der Darstellung, wie es Donatello bei seinem David (um
1430, Abb. 11) geschaffen hatte: der Fliigel des Helmes auf Goliaths Haupt zwischen
Davids Beinen legt sich an der Innenseite von Davids rechtem Bein an.**® Erna Fio-
rentini fiihrt ein Argument an, nach dem de Vries sich von einem Stich von Nicolas
Beatrizet nach Baccio Bandinellis Kampf der Gdétter inspirieren lie8. De Vries’ Mer-
kur ist genau in spiegelbildlicher Korperdrehung zum zweidimensionalen Merkur
von Bandinelli aufgefasst (Abb. 43).4%

Adriaen de Vries gilt als einer der bekanntesten Schiiler Giambolognas. Es gibt
zwar keine Hinweise darauf, wann genau er nach Florenz ging, aber dass er sich in
der Werkstatt Giambolognas verdient gemacht hatte, notiert u. a. Baldinucci in sei-
nen Notizie de’ professori del disegno 1681:

Molti furon 1 discepoli di Gio. Bologna, che troppo lunga cosa sarebbe il rac-

contare, ma di questi il primo e principale fu Pietro Francavilla fiammingo,

Anzirevelle tedesco, Adriano fiammingo, Antonio Susini, Francesco della Bel-

la e Guasparri suo fratello fiorentini, e finalmente Pietro Tacca da Carrara

[...].9°
Durch seine Lehre bei dem vielgefragten Giambologna war er demnach auch fiir den
Augsburger Rat interessant, der sich — wie bereits besprochen — an der neuesten itali-
enischen Kunst orientierte und Kiinstler zu sich bestellte, die diese technischen und
kiinstlerischen Fertigkeiten aufweisen konnten. So gab es bereits einen bestehenden
Kontakt des Augsburger Octavian Secundus Fugger — zur Zeit der Augsburger
Prachtbrunnen war er Stadtpfleger und hatte dementsprechend Einfluss auf die Auf-

tragsvergabe — mit den niederldndischen Kiinstlern in Italien, darunter Hubert

Gerhard.®! Es ist nicht bekannt, wie der Augsburger Rat ganz konkret an Adriaen de

47 Vgl. Scholten 1998, S. 120.

#8 Vol. Fiorentini, Erna: Zweidimensionale Vorbilder. Uberlegungen zu Baccio Bandinellis »Kampf
der Gotter«, dem Augsburger »Merkur« und Adriaen de Vries’ Florentiner Inspirationsquellen, in:
Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 63, Nr. 2 (2002), S. 269-277, hier S. 269.

49 Vgl. Fiorentini 2002, S. 269 f.

430 Baldinucci, Filippo: Notizie dei Professori del disegno da Cimabue in qua. Vol. 2, Florenz 1681—
1728, hg. von F. Ranalli, Florenz 1846, Reproduktion 1974, S. 580. Vgl. hierzu auch Larsson
1967, S. 8. Bei Larsson findet sich ein guter Uberblick iiber den weiteren Verlauf der Aufenthalte
von Adriaen de Vries bis zu seinem Ruf nach Augsburg, und dariiber hinaus bis zu seinem Tod,
vgl. Larsson 1967, S. 8 f.

41 Vgl. Lieb, Norbert: Octavian Secundus Fugger (1549-1600) und die Kunst (Studien zur Fuggerge-
schichte, Bd. 27), Tiibingen 1980, S. 50.
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Vries herangetreten war, moglicherweise iiber die Vermittlung Gerhards oder durch
die Fuggerschen Kunstagenten vor Ort.*>

Wenn sich hier nun ein Merkur dargestellt findet, ist, wie im vorigen Kapitel be-
schrieben, eine Vorbildhaftigkeit des Mercurio volante von Giambologna ein erster
und naheliegender Gedanke. Die von de Vries im Jahre 1593 im Auftrag Kaiser Ru-
dolfs II. geschaffene Statuengruppe Merkur und Psyche (urspriinglich fiir die Gérten
des Belvedere Palasts in Prag angefertigt, heute in Paris im Musée du Louvre) weist
deutliche Beziige zum Stil des Lehrers auf. Dabei lésst sich schon hier die Absicht de
Vries’ erkennen, Giambologna zu iibertrumpfen, indem er nicht mehr nur eine Ein-
zelfigur, sondern eine Gruppe schafft, die vom Boden abzuheben scheint.*>* Mit die-
sem Werk scheint aber der Einfluss Giambolognas auf de Vries zu enden, da sich im
Augsburger Merkur lediglich der emporzeigende Arm mit dem ausgestreckten Finger
noch als Reflex des zeitgendssischen Prototyps des Merkur ausmachen lisst.** De
Vries schafft hier eine ganz eigenstéindige Figurenauffassung, die sich von Giambo-
lognas vorherrschendem Stil entfernt. Die Bewegungen der Figuren sind natiirlicher,
die Oberflidchen sind weicher und die Komposition der Gruppe erhélt durch die Dar-
stellung einer szenischen Narration eine »anekdotische Komponente«,** wobei die
Amorfigur sich als »genrehafte[s] Motiv« eindeutig von der Kunst Giambolognas
absetzt.*® Um die formale Untersuchung des Augsburger Merkurs abzuschlieBen, ist
noch dessen Rezeption zu betrachten. Die de Vriessche Komposition als ikonogra-
phische Innovation erlebte reiche Nachfolge, insbesondere in kleinformatigen Wer-
ken, wie in Frangois Duquesnoys’ Merkur und Amor (um 1630, Abb. 44), dessen
Amorfigur allerdings verloren ging. GroBe Ahnlichkeit ist auch bei den Statuetten
Merkur und Cupido aus Bronze (vor 1640, Abb. 45) von Francesco Fanelli sowie bei
Merkur und Amorknabe aus Elfenbein von Adam Lenckhardt (um 1650, Dresden,

Staatliche Kunstsammlungen) zu erkennen.*’

452 Vgl. Larsson 1967, S. 20. Vgl. Lieb 1980, S. 47. Vgl. KeBler, Horst: Kat.-Nr. 72-77, in: Ausst.-
Kat. Augsburg 2000, S. 396412, hier S. 396. Auf den Kulturtransfer zwischen Augsburg und Ita-
lien sowie die Rolle der Fugger wird spater noch genauer eingegangen.

433 Vgl. Larsson 1967, S. 15. Vgl. Scholten 1998, S. 109, 120.

434 Vgl. Fiorentini 2002, S. 269.

455 Krahn 1998, S. 2291.

436 Vgl. Larsson 1967, S. 24.

47 Vgl. Emmendorfer, Christian: Kat.-Nr. 7, in: Ausst.-Kat. Augsburg 2000, S. 197-202, hier S. 202.
Vgl. Wengraf, Patricia: Kat.-Nr. 133, in: Von allen Seiten schon. Bronzen der Renaissance und des
Barock. Wilhelm von Bode zum 150. Geburtstag, hg. von Volker Krahn (Ausst.-Kat. Berlin,
Skulpturensammlung der Staatlichen Museen zu Berlin, 31. Oktober 1995 bis 28. Januar 1996),
Heidelberg 1995, S. 410—411, hier S. 410.
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Diese Entwicklung im Schaffen von de Vries — die Loslésung vom prominenten
Stil Giambolognas hin zu einer eigenen Formensprache, die auch bereits als frithba-

rock bezeichnet werden kann*®

— markiert gleichzeitig den Beginn seines sich
schnell verbreitenden Ruhmes. Mit der Merkur und Psyche-Gruppe flir Kaiser Ru-
dolf II. bei seinem Aufenthalt in Prag 1593 hatte er bereits eine gewisse Bekanntheit
erreicht, die unter anderem auf die Verbreitung von Kupferstichen wie jene von Jan
Muller zuriickzufiihren ist.*>

Erst der Merkurbrunnen von 1599 und der Herkulesbrunnen von 1602 machten
jedoch Adriaen de Vries mit einem Schlag beriihmt und erwiesen ihn als den
fithrenden Bronzebildner seiner Zeit.*®°

Noch wihrend seines Aufenthaltes in Augsburg wurde er nach Prag berufen, um dort

als Kammerbildhauer am Hof Kaiser Rudolfs II. zu arbeiten.*®!

Nachdem nun die Merkur-Amor-Gruppe des Augsburger Brunnens formal unter-
sucht wurde, sollen im Folgenden die Bronzebrunnen und die Umstdnde ihrer Ent-
stehung in den historischen Kontext eingeordnet werden.**?> Augsburg ist vor allem
als Handelsstadt mit ihrer fiihrenden Familie der Fugger — deswegen bisweilen auch
»Fuggerstadt« genannt — bekannt. Der Beginn der Entwicklung hin zu dieser beson-
deren Stellung als Handels- und Finanzmacht ist bereits im Jahr 1276 anzusetzen, in
dem Konig Rudolf 1. Augsburg das Stadtrecht verlieh und sie somit Reichsstadt wur-
de. Demnach unterstand sie also unmittelbar dem Kaiser, was Privilegien aber auch
Pflichten mit sich brachte, wie die Heerfolge oder direkt an ihn zu entrichtende Steu-

ern. 1301 trat zum ersten Mal der Fall ein, dass die Augsburger Biirger einem Konig

438 Vgl. Krahn 1998, S. 2291.

4% Vgl. Emmendorfer, Christian: Augusta triumphans. Adriaen de Vries in Augsburg, in: Weltkunst
68.3, Nr. 518 (1998), S. 2830.

460 Emmendorfer 1998, S. 2830.

41 Vol, Christoffel, Ulrich: Renaissance in Augsburg. Bildnerei, Malerei, Zeichnung, in: Hermann
Rinn (Hg.): Augusta 955-1955. Forschungen und Studien zur Kultur- und Wirtschaftsgeschichte
Augsburgs, Miinchen 1955, S. 249-263, hier S. 262.

462 Fiir eine detaillierte Ausfiihrung zur Geschichte und Wirtschaft Augsburgs, vgl. (Auswahl): Welt
im Umbruch. Augsburg zwischen Renaissance und Barock, hg. von den Stédtischen Kunstsamm-
lungen Augsburg und dem Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte Miinchen (Ausst.-Kat. Augsburg,
Stédtische Kunstsammlungen, 28. Juni bis 28. September 1980), Augsburg 1980-1981. Vgl. Gott-
lieb, Gunther (Hg.): Geschichte der Stadt Augsburg von der Romerzeit bis zur Gegenwart, Stutt-
gart 1984, darin besonders die Beitrdge von Bruno Bushart und Hermann Kellenbenz. Vgl. Rinn,
Hermann (Hg.): Augusta 955-1955. Forschungen und Studien zur Kultur- und Wirtschaftsge-
schichte Augsburgs, Miinchen 1955. Vgl. Zorn, Wolfgang: Augsburg. Geschichte einer deutschen
Stadt, 2. vermehrte Aufl., Augsburg 1972.
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— Albrecht 1. — ein Darlehen gaben.*®® Dies sollte sich bis zum 16. Jahrhundert zu
einem regelrechten Geldgeschift ausweiten. So halfen die Fugger Konig Maximilian
finanziell aus und liehen spdter — neben anderen hochgestellten Personlichkeiten —
vor allem Kaiser Karl V. grofle Geldsummen. Dies war umso bedeutender, als dieser
seine Wahl 1519 in erster Linie den Krediten der Fugger und Welser zu verdanken
hatte, die auch weiterhin seine Geldgeber blieben.*** Die Regierung der Stadt als
freie Reichsstadt oblag im Lauf der Zeit — bis zu dem hier untersuchten Zeitraum —
immer wieder unterschiedlichen Konstellationen von Patriziern und den Ziinften.
Wihrend also ab 1276 die Patrizierfamilien immer gréeren Einfluss hatten, wurde
durch die »Zunftrevolution« im Jahr 1368 schlieflich eine gemeinsame politische
Fiihrung erwirkt.

[...] auf der »Aufrichtung der Ziinfte< als mit 6ffentlichen politischen Genos-
senschaftsrechten und innerer Selbstverwaltung ausgestatteten Innungen, die
sich von nun an mit den Geschlechtern in [sic] die Regierung teilen, ruht die
Kontinuitét, die Konservativitit, die Stabilitdt Augsburgs, die politische und
gesellschaftliche Vorbedingung des wirtschaftlichen Aufstiegs Augsburgs zur
Weltstadt.*6
Im 14. und 15. Jahrhundert wurde die Kluft zwischen Armen und Reichen immer
groBler, die sich insbesondere im Bereich der Weber duBlerte. In Augsburg war die
Weberzunft besonders grof3, da vor allem der Textilhandel die Grundlage der Wirt-
schaft darstellte.*® Die Weberzunft trennte sich zu dieser Zeit nach und nach in zwei
Bereiche, die »armen Weber« und jene, die sehr erfolgreich waren und sich zu Fern-
hindlern entwickelten, die also vom Handwerker zum Kaufmann aufstiegen. Grund
dafiir war insbesondere die Produktion von Barchent, einer Mischung aus regional
verfiigbarem Leinen und aus dem Mittelmeerraum importierter Baumwolle. Diese
wurde von Kaufleuten in Venedig erworben und an die Weber in Augsburg weiter-

verkauft. Wihrend die Kaufleute dadurch groBen Profit erwirtschafteten, mussten

sich die Handwerker verschulden, um die Rohstoffe zu kaufen, was ihren Unmut

463 Vgl. Heer, Friedrich: Augsburger Biirgertum im Aufstieg Augsburgs zur Weltstadt (1275-1530),
in: Rinn 1955, S. 107-136, hier S. 107.

464 Nach 1500 gaben die Fugger auch den Pipsten Kredite und iibernahmen zeitweise die pépstliche
Miinze. Vgl. Haberlein, Mark: Aufbruch ins globale Zeitalter. Die Handelswelt der Fugger und
Welser, Darmstadt 2016, S. 15, 23, 25. Ein Uberblick iiber die F inanzgeschéfte der Fugger findet
sich bei: Ehrenberg, Richard: Das Zeitalter der Fugger. Geldkapital und Creditverkehr im 16.
Jahrhundert, Jena 1896.

465 Heer 1955, S. 115. Im Jahr 1548 iibergab dann Kaiser Karl V. im Zuge von Regimentsreformen
das Stadtregiment schlielich wieder den Geschlechtern, d. h. der Oberschicht, dem Adel und ein-
flussreichen Familien. Vgl. Heer 1955, S. 107. Vgl. Jachmann 2008, S. 16.

466 Vgl. Hiberlein 2016, S. 13.
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immer stirker werden lieB und zu Unruhen fiihrte, wie etwa in den Jahren ab 1460.%¢7

Auch fiir die Fugger beginnt die Erfolgsgeschichte mit dieser Entwicklung: Hans
Fugger kam 1367 als Weber nach Augsburg und betitigte sich schon ab 1370 als
Hindler und Verleger von Tuchen.*®® Was die Aufteilung in Ober- und Mittelschicht
betrifft, war die Grenze zeitweise flieBend.*® Es war durchaus méglich, Ansehen
und soziale Stellung durch geniigend Geld und geschickte Heirat zu steigern und
dadurch Zutritt zur Herrentrinkstube, »einem exklusiven Zusammenschluss des Pat-
riziats«,*’® zu erhalten. Hans Fugger erreichte durch seine erfolgreiche Karriere als
Héndler sowie seine zweimalige Einheiratung in angesehene Familien den Aufstieg
in die politischen Kreise Augsburgs, wurde 1380 in den Vorstand der Weberzunft

gewihlt und war damit auch im GroBen Rat.*’!

Den Hohepunkt des familidren Er-
folgs stellte die Erhebung Jakob Fuggers in den Adelsstand im Jahr 1511472 dar,
wodurch das Geschlecht der Fugger »rittermiBig«*’® wurde, und darauthin 1519 die
Ernennung Anton Fuggers zum piépstlichen Ritter, Hof- und Pfalzgrafen.*’* Der Er-
folg des Fuggerunternehmens wuchs stetig, sowohl im Handel als auch im Geldge-
schift.*’> Das Handelsnetz wurde immer groBer, ab 1480 waren AuBenstellen in

Antwerpen, Mailand, Venedig und Wien zu verorten, um 1530 weitete es sich bereits

47 Vgl. Hiberlein 2016, S. 37 f. Vgl. Zorn, Wolfgang: Augsburg. Geschichte einer deutschen Stadt,
2. vermehrte Aufl., Augsburg 1972, S. 148 f.

468 Vgl. Hiberlein 2016, S. 39.

469 Der Zutritt zur Herrentrinkstube wurde 1491 wieder hirter geregelt. »Die wirtschaftliche und poli-
tische Fithrungsschicht organisierte sich in der Stubengesellschaft gewissermallen neben der Ver-
fassung und schuf sich mit ihr ein vorparlamentarisches Entscheidungsgremium.« Jahn, Joachim:
Die Augsburger Sozialstruktur im 15. Jahrhundert, in: Gunther Gottlieb / Wolfram Baer / Josef
Becker u. a. (Hg.): Geschichte der Stadt Augsburg von der Romerzeit bis zur Gegenwart, Stuttgart
1984, S. 187-193, hier S. 191.

470 Hiberlein, Mark: Die Fugger. Geschichte einer Augsburger Familie (1367-1650), Stuttgart 2006,

S. 33.

Seine Ehefrauen waren beide Tochter von Zunftmeistern der Weber, die ihm dadurch Zutritt zur

Zunft ermoglichten. Vgl. Héberlein 2006, S. 17 f.

Vgl. Tietz-Strodel, Marion: Die Fuggerei in Augsburg. Studien zur Entwicklung des sozialen Stif-

tungsbaus im 15. und 16. Jahrhundert (Schwébische Forschungsgemeinschaft bei der Kommission

fiir Bayerische Landesgeschichte, Reihe 4, Bd. 19; Studien zur Fuggergeschichte, Bd. 28; zugl.

Miinchen, Univ., Diss., 1978), Tiibingen 1982, S. 25.

473 Tietz-Strodel 1982, S. 25.

474 Vgl. Hiberlein 2006, S. 70.

475 Weiterfiihrende Literatur zur Geschichte und Karriere der Fugger (Auswahl): vgl. vor allem die
1907 begriindete Reihe »Studien zur Fuggergeschichte«, darunter z. B.: Lieb, Norbert: Die Fugger
und die Kunst 1. Bd.: Im Zeitalter der Spétgotik und frithen Renaissance (bis 1526). 2. Bd.: Im
Zeitalter der hohen Renaissance (Studien zur Fuggergeschichte, 10 und 14), Miinchen 1952 und
1958. Vgl. Haberlein, Mark: Aufbruch ins globale Zeitalter. Die Handelswelt der Fugger und Wel-
ser, Darmstadt 2016. Vgl. Haberlein, Mark: Die Fugger. Geschichte einer Augsburger Familie
(1367-1650), Stuttgart 2006. Des Weiteren siehe die ausfiihrliche Bibliographie zu den Fuggern
und zur allgemeinen Politikgeschichte Augsburgs in: Zorn, Wolfgang: Augsburg. Geschichte einer
deutschen Stadt, 2. vermehrte Aufl., Augsburg 1972 sowie die Bibliographie von Héberlein 2006.
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auf ganz Europa aus, bis nach London, Lissabon, Sevilla und Neapel.*’® Insbesonde-
re die Monopolstellung im Handel mit Silber und Kupfer aus den Tiroler Bergwer-
ken war fiir die Fugger ein Antrieb hin zum erfolgreichen Handels- und Bankhaus.*”’

Die Beziehung Augsburgs zu Italien als Handelspartner ist besonders hervorzuhe-
ben, was in der wissenschaftlichen Literatur bereits genauer untersucht wurde.*’8
Insbesondere Venedig spielte dabei eine wichtige Rolle, was sich auch an der bereits
im 13. Jahrhundert nachgewiesenen Griindung des Fondaco dei Tedeschi, des Hau-

ses der deutschen Kaufleute, ablesen ldsst.*”’

»Augsburg war traditionell das Tor
nach Italien, und solange das Mittelmeer ein »Weltmeer< war, mufite Venedig fiir
Augsburg das Tor zur Welt bilden.«**° Auch die Fugger waren seit 1470 im Fondaco
vertreten und verstdrkten kontinuierlich ihre Beziehungen zu Venedig und grundsétz-
lich zu Italien. Nach und nach bauten sie ein immer umfassenderes Netz von Infor-
manten aus, wodurch sie stets mit Neuigkeiten und Berichten politischer aber auch
kultureller Art versorgt wurden.*®! Ublich wurden auch Italien-Reisen verschiedener
Mitglieder der Familie Fugger, um dort Handelskontakte zu pflegen, aber auch eine
Art Bildungsprogramm zu absolvieren. Bei diesen Besuchen zeigt sich bereits ein
grofles Interesse flir die italienische Kunst unter anderem auch daran, dass sich einige
Fugger von beriihmten venezianischen Kiinstlern portritieren lieBen, wie etwa Jorg
Fugger, der 1474 sein Bildnis bei Giovanni Bellini in Auftrag gegeben hatte. Hier ist

auch eine der prominentesten Verbindungen von Augsburg und Venedig zu nennen:

wihrend des Aufenthaltes Kaiser Karls V. in Augsburg — zu Gast im Hause der

476 Vgl. Zorn 1972, S. 196.

477 Vgl. Heer 1955, S. 120. Zu den genauen Umstidnden der wirtschaftlichen Entwicklung im Bereich
der Silberproduktion, vgl. Haberlein 2006, S. 42.

478 Literatur zur Beziehung Augsburgs zu Italien (Auswahl): Vgl. Kluger, Martin: Fugger — Italien.
Geschifte, Hochzeiten, Wissenschaft und Kunst. Geschichte einer fruchtbaren Beziehung, 1.
Aufl., Augsburg 2010. Vgl. Bayern — Italien. Geschichte einer intensiven Beziechung, hg. von
Rainhard Riepertinger u. a. (Ausst.-Kat. Augsburg, Haus der Bayerischen Geschichte, Textil- und
Industriemuseum, Fiissen, Benediktinerkloster St. Mang, 21. Mai bis 10. Oktober 2010) Augsburg
2010. Vgl. Guthmiiller, Bodo (Hg.): Deutschland und Italien in ihren wechselseitigen Beziehungen
wihrend der Renaissance (Wolfenbiitteler Abhandlungen zur Renaissanceforschung, 19), Wiesba-
den 2000. Vgl. Bergdolt, Klaus (Hg.): Kunst und ihre Auftraggeber im 16. Jahrhundert. Venedig
und Augsburg im Vergleich, Berlin 1997.

479 Vgl. Hiberlein 2016, S. 40. Vgl. Simonsfeld, Henry: Der Fondaco dei Tedeschi in Venedig und

die deutsch-venetianischen Handelsbeziehungen, Bd. 2, Neudruck der Ausgabe Stuttgart 1887,

Aalen 1968, S. 8 f.

Roeck, Bernd: Kulturelle Beziehungen zwischen Augsburg und Venedig in der Frithen Neuzeit, in:

Jochen Briining / Friedrich Niewohner (Hg.): Augsburg in der Frithen Neuzeit. Beitrige zu einem

Forschungsprogramm (Colloquia Augustana, Bd. 1) Berlin 1995, S. 421-434, hier S. 424.

Vgl. Héberlin 2006, S. 52 f., 61. Ausfiihrlicher, vgl. Behringer, Wolfgang: Fugger und Taxis. Der

Anteil Augsburger Kaufleute an der Entstehung des europdischen Kommunikationssystems, in:

Johannes Burckhardt (Hg.): Augsburger Handelshduser im Wandel des historischen Urteils, Berlin

1996, S. 241-248.
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Fugger — wurde Tizian in die Stadt berufen, um ein Bildnis von ihm anzufertigen; es
entstanden das Reiterbildnis, heute im Madrider Prado, und das Ganzfigurenbild,
heute in der Miinchner Pinakothek.*®? Angefangen bei Raymund d. A. Fugger (1489—
1535), der als einer der friihesten Kunst- und Antikensammler in Deutschland zu

bezeichnen ist,**

wurde diese Tétigkeit auch in den weiteren Generationen der Fug-
ger fortgefiihrt, weswegen sich gerade Venedig fiir Kunstkdufe und zur Informati-
onsbeschaffung iiber die »angesagten Kiinstler« anbot.***

Als einen wirtschaftlichen Hohepunkt Augsburgs werden die Jahrzehnte zwischen
1500 und 1530 angesehen, wobei generell bis zum Ende des 16. Jahrhunderts die
Stadt als ein wirtschaftliches und finanzielles Zentrum galt, was sich vor allem auf
die erfolgreichen Geschifte der Augsburger Kaufmannsfamilien im Bergbau und
Metallhandel zuriickfiihren ldsst. Durch die Kreditgeschéfte mit den grof3en Fiirsten-
und Herrscherhdusern Europas gerieten allerdings einige Firmen in finanzielle Ab-
héngigkeit, die sich durch die Zahlungsunfdhigkeit Spaniens und Frankreichs 1557 in
einer Wirtschaftskrise entlud, bei der zahlreiche Augsburger Firmen Bankrott mach-
ten.*®> Allerdings traf es Augsburg doch nicht so stark, wie in der dlteren Forschung
angenommen. Es flihrte eher zur einer Art Wechsel der Verhéltnisse und diejenigen
Firmen, die traditionelleren Handel betrieben, wie der mit Tuchen oder Gewiirzen,
waren weiterhin erfolgreich. Das ganze 16. Jahrhundert war also von wechselnden
Hohe- und Tiefpunkten geprigt, im Bereich der Wirtschaft, der Politik, aber auch der
Religion: die autfkommenden konfessionellen Spannungen fiihrten unter anderem zu
einem Krieg zwischen Kaiser Karl V. und dem Biindnis protestantischer Stadte, dem
sogenannten Schmalkaldischen Krieg von 1546 bis 1547.4% Auf den Augsburger
Religionsfrieden von 1555 folgte eine lange wihrende Zeit des Friedens, die es der

Stadt ermdglichte, sich finanziell wieder zu erholen. Das fiihrte dazu, dass Augsburg

482 Vgl. Garas, Klara: Die Fugger und die venezianische Kunst, in: Bernd Roeck / Klaus Bergdolt /
Andrew John Martin (Hg.): Venedig und Oberdeutschland in der Renaissance. Beziechungen zwi-
schen Kunst und Wirtschaft (Studi. Schriftenreihe des Deutschen Studienzentrums in Venedig,
Bd. 9), Sigmaringen 1993, S. 123-129, hier S. 123, 126.

43 Vgl. Lieb 1980, S. 150. Vgl. Kellenbenz, Hermann: Augsburger Sammlungen, in: Ausst.-Kat.
Augsburg 1980, Bd. 1, S. 7688, hier S. 78.

484 Vgl. Kellenbenz, Hermann: Augsburger Wirtschaft 1530 bis 1620, in: Ausst.-Kat. Augsburg 1980,
Bd. 1, S. 50-71, hier S. 52.

45 Vgl. Roeck, Bernd: Kunstpatronage in der Frithen Neuzeit. Studien zu Kunstmarkt, Kiinstlern und
ihren Auftraggebern in Italien und im Heiligen Rmischen Reich (15.—17. Jahrhundert), Gottingen
1999, S. 95. Vgl. Kellenbenz 1980, S. 56.

486 Zum Schmalkaldischen Krieg, vgl. Busto, Bernabé de: Geschichte des Schmalkaldischen Krieges
(Texte und Forschungen, PreuBlische Akademie der Wissenschaften, Romanische Komission,
Bd. 1), bearb. von Otto Adalbert von Looz-Corswarem, Burg 1938.
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»um 1600 eine der wohlhabendsten und groBten Reichsstidte«*®” war — nachdem es
auch 1571/1574 nochmals eine schwere Wirtschafts- und vor allem Hungerkrise zu
tiberstehen galt, was unter anderem durch die massiv gestiegenen Getreidepreise
ausgeldst wurde, wihrend die Lohne der Arbeiter niedrig blieben. 3

Zu dieser Zeit, Ende des 16. Jahrhunderts, wurden also eine Reihe von Pracht-
brunnen in Auftrag gegeben, fiir die Hubert Gerhard und Adriaen de Vries eigens aus
Italien bestellt wurden und die sich der Rat der Stadt als Auftraggeber einiges kosten
lieB. Es stellt sich die Frage nach der Absicht des Rates, diese finanzielle Belastung
auf sich zu nehmen, um solch reprisentative Werke zu ermoglichen. Um nun die
Intentionen der Auftragsvergabe zu untersuchen, ist es notwendig, die Zusammenset-
zung und Stellung dieser Institution zu kléren.

Wie oben erwéhnt, gab es verschiedene Wechsel in der Regierung der Stadt. Eine
Zeit lang waren die Ziinfte mafigeblich an der Regierung beteiligt, doch wurde diese
Teilhaberschaft an der Macht 1548 von Kaiser Karl V. wieder riickgéingig gemacht
und die stidtische Oberschicht hatte erneut die Herrschaft inne.*®® Das Regierungs-
system bestand aus verschiedenen, sich auch gegenseitig kontrollierenden Institutio-
nen. Die Stadtbevolkerung hatte keinen Einfluss auf die Regierung der Stadt, nur die
Patrizier. Oberstes Amt war das des Stadtpflegers, das doppelt besetzt wurde. Diese
Beamten unterstanden direkt dem Kaiser. Sie waren Teil des Geheimen Rates, der
wiederum im sogenannten Kleinen Rat vertreten war. Hier wurden schlieBlich alle
wichtigen Entscheidungen getroffen, wobei besonders die Stadtpfleger groflen Ein-
fluss hatten.*”® Da es sich also um patrizische Mitglieder der Regierung handelte, die
als Auftraggeber der Brunnen ausgemacht werden konnen, ist es von Interesse zu
klaren, wer zu dieser Zeit das Amt des Stadtpflegers innehatte. Das waren von 1594
bis 1600 Octavian Secundus Fugger und von 1596 bis 1604 Quirin Rehlinger.
Norbert Lieb bezeichnet in seiner Monographie {iber Octavian Secundus Fugger die-
sen nicht als Gelehrten, sondern eher als Kenner und Liebhaber der Kunst und Anti-
ke, womit er jedoch nicht unbedingt fiir die Genese des ikonographischen Pro-

gramms verantwortlich gewesen sein muss.*! Eine wichtige Personlichkeit, die also

47 Jachmann 2008, S. 11.

48 Vgl. Abel, Wilhelm: Massenarmut und Hungerkrisen im vorindustriellen Deutschland, 3. Aufl.,
Gottingen 1986, S. 371f.

49 Vgl. Jachmann 2008, S. 12, 16. Vgl. Heer 1955, S. 107.

490 Vgl. Jachmann 2008, S. 13.

1 VoI, Lieb, Norbert: Octavian Secundus Fugger (1549-1600) und die Kunst (Studien zur Fuggerge-
schichte, Bd. 27), Tiibingen 1980, S. 157.
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mit groBer Wahrscheinlichkeit eine Art »spiritus rector«**? der Brunnen war, ist
Marcus Welser, der zwar erst im Jahr 1600 zum Stadtpfleger ernannt wurde, aber als
humanistisch Gelehrter den ndtigen geistigen Unterbau liefern konnte und zudem
politisch bereits seit 1592 im Groflen Rat aktiv, seit 1594 Biirgermeister und seit
1598 im Geheimen Rat war.*

Wenn es nun um die Auftragsvergabe fiir den Merkurbrunnen geht, stellt sich die
Frage nach der Bedeutung dieses Gottes fiir die Stadt Augsburg. Es ist durch mehrere
Zeugnisse und Argumente belegbar, dass er schon in antiker Zeit eine besondere Rol-
le in dieser Region gespielt haben muss und deswegen nicht nur — im Bezug auf den
Brunnen Ende des 16. Jahrhunderts — als Symbol fiir den Handel gesehen werden
kann, sondern eine tiefere Bedeutung innehat. Wolfgang Zorn beschreibt die Ge-
schichte der Stadt Augsburg von ihren Anfangen bis in die Mitte des 20. Jahrhun-
derts.*** Im Bezug auf ihren antiken Ursprung berichtet er von mehreren Elementen,
die sich ganz konkret auf den Gott Merkur beziehen, wie Weihinschriften, einer
Tempelstiftung, einem silbernen Fingerring mit dem Namen Merkurs, der in einer
Graburne gefunden wurde, und einem Merkurrelief.**> Dieses gilt als das bedeu-
tendste antike Bildwerk aus der romischen Geschichte Augsburgs und befand sich im
16. Jahrhundert im Besitz der Handelsfamilie Peutinger (heute im Romischen Muse-
um, Augsburg).**® Konrad Peutinger, Stadtschreiber und Humanist, beschiftigte sich
neben seiner eigenen Antikensammlung auch wissenschaftlich mit der Antike, v. a.
in und um Augsburg. 1505 verdffentlichte er eine unkommentierte Zusammenstel-
lung aller antiken Fundstiicke Augsburgs, die erste solcher Art in Deutschland. Diese
Sammlung mit dem Titel Romanae vetustatis fragmenta in Augusta Vindelicorum et
eius dioecesi wurde in einer zweiten Auflage noch erweitert.*”’ Darauf aufbauend,
aber mit wissenschaftlichem Kommentar versehen, gab Marcus Welser 1590 das
wausfiihrlichste Augsburger Inschriftencorpus aus dem Zeitalter des Humanismus«**®

heraus: die Inscriptiones antiquae Augustae Vindelicorum, worin er auch ganz

492 Bushart 1981b, S. 90.

493 Vgl. Bushart 1981b, S. 90

494 Vgl. Zorn 1972.

495 Vgl. Zorn 1972, S. 31 f.

4% Vgl. Larsson 1967, S. 24.

47 Vgl. Kuhoff, Wolfgang: Augsburger Handelshduser und die Antike, in: Johannes Burckhardt /
Jochen Briining (Hg.): Augsburger Handelshauser im Wandel des historischen Urteils (Colloquia
Augustana, 3), Berlin 1996, S. 258-276, hier S. 259.

498 Kuhoff 1996, S. 273.
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konkret iiber die Bedeutung Merkurs fiir die Stadt Augsburg spricht.**® Vier Jahre
spater veroffentlichte er schlieBlich sein Hauptwerk Rerum Augustanarum Vindelica-
rum Libri Octo iiber die Griindung und antike Geschichte Augsburgs,’® eine wichti-
ge Quelle fiir die Augsburger Brunnenauftriige.’®! Es finden sich darin einige An-
merkungen und Beschreibungen, die ziemlich genau so in den Reliefs dargestellt
wurden, wodurch es moglich erscheint, dass Welsers Schriftwerk als Grundlage fiir
das ikonographische Programm zumindest einzelner Elemente der Brunnen gedient
hatte.3%2

Die Stadtpfleger, und mit ihnen der Rat der Stadt, waren also fiir die Brunnenauf-
trige verantwortlich; es stellt sich nach wie vor die Frage nach der Absicht des Rates,
ein solches ikonographisches Programm zu bestellen. In der Forschungsliteratur
wurden verschiedene Ansitze fiir eine Interpretation des Brunnenprogramms ver-
folgt, die sich teilweise stark unterscheiden; auch iiber den geistigen Unterbau und
die verantwortlichen Kopfe dahinter herrscht Uneinigkeit. Einige der Thesen wurden
allerdings bereits als unwahrscheinlich eingestuft, weswegen sie hier nicht im Ein-
zelnen aufgefiihrt werden sollen, um den Fokus auf plausible Erkldrungen zu lenken

sowie mithilfe dieser Argumente einen eigenen Ansatz zu formulieren.>*?

Im Zuge einer Stadterneuerung Ende des 16. und Anfang des 17. Jahrhunderts, die
Bernd Roeck als eine der »grof3ten urbanistischen Unternehmungen im frithneuzeitli-

chen Europa«®® bezeichnet, wurden nicht nur die Brunnen gebaut, sondern auch

499 Vgl. Larsson 1967, S. 24. Vgl. Welser, Marcus: Antiqua monumenta [...], Frankfurt a. M. 1595,
S. 10: »Unnd scheint zum theil hieraul / zum theil aus denen Uberschrifften / so man ausserhalb
Augspurg / doch in demselben Gebiet findet / dafl Mercurius sonderlich in dieser Gegend worden /
unnd solches fiirnehmlich zweyer Ursachen halber: dieweil er nemlich uber die Kauffmannsge-
werbe und Strassen gesetzt war / also daBl ihme die Kauffleuth / deren dann in dieser Provincien
ein grosser Hauffen gefunden wurde / wie auch die Wandersleuthe / so in andern Geschéfften hie
durchzogen / ihren Gottesdienst zuleysten pflegten.«

URL: http://reader.digitale-sammlungen.de/de/fs1/object/display/bsb10173988 00014.html
(12.12.2016)

590 Vgl. Kuhoff 1996, S. 273.

01 Vgl. Larsson 1998, S. 60.

502 Vgl. Vilkel, Markus: Marcus Welser und die Augsburger Baukunst der Hollzeit. Einige skeptische

Anmerkungen, in: Elias Holl und das Augsburger Rathaus. Eine Ausstellung der Stadt Augsburg,

Stadtarchiv, hg. von Wolfram Baer u. a. (Ausst.-Kat. Augsburg, Rathaus, 22. Juni bis 1. September

1985), Regensburg 1985, S. 126—134, hier S. 131.

Fiir eine detaillierte Untersuchung zu den hier nicht aufgefiihrten Thesen, vgl. Roeck 1999,

S. 90ff. Vgl. Bushart, Bruno: Augsburg zwischen Renaissance und Barock, in: Ausst.-Kat. Augs-

burg 1980, Bd. 2, S. 7-22, hier S. 16. Vgl. Bushart 1981b, S. 90. Vgl. Friedel, Helmut: Bronze-

bildmonumente in Augsburg 1589-1606. Bild und Urbanitit (Abhandlungen zur Geschichte der

Stadt Augsburg, Bd. 22; zugl. Miinchen, Univ., Diss., 1973), Augsburg 1974.

304 Roeck 1999, S. 90.
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viele bestehende Gebdude umgebaut, weitere wurden neu errichtet, wie das Rathaus
durch den Architekten Elias Holl, das dem Anspruch geniigen sollte, dort Reichstage
abzuhalten.’® Vergleichbar ist diese BaumaBnahme mit anderen GroBprojekten, wie
etwa jenes von Sansovino in Venedig in der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts.>*
Prachtvolle Architekturen wie auch Skulpturen auf 6ffentlichen Plitzen sind an erster
Stelle als reprédsentative Werke zu sehen, da sie von jedem und immer betrachtet
werden konnen. Im speziellen Fall von Augsburg als Handelsstadt wird der Gott
Merkur zunédchst mit seiner Funktion als Handelsgott in Verbindung gebracht, was
auch sein Standort nahelegt: »In Verbindung mit Weberhaus und Kornschranne
konnte Merkur den genius loci dieses geschéftlichen Knotenpunktes der Stadt ver-
korpern.«®” Sicherlich ist Merkur in Augsburg als »Sinnbild fiir die bliihende ge-
werbe- und handeltreibende Stadt«®® zu verstehen, aber es wird schnell deutlich,
dass dies nicht seine einzige Funktion gewesen sein kann, ja nicht einmal unbedingt
als dessen erste Deutung erkannt werden sollte. De Vries hatte hier nimlich ein
wichtiges und eindeutiges Attribut weggelassen, den Geldsack. Mit Hinzufligung der
Inschrift INDVSTRIAE / RECTI AMORE / TEMPERATAE, die urspriinglich am
Sockel angebracht war, sollte die Bedeutung der Figurengruppe noch erweitert wer-
den: Eine naheliegende Interpretation deutet sie als Mahnung an die wohlhabenden,
handeltreibenden Augsburger Kaufleute, das rechte Mal im Verhandeln einzuhalten.
In diesem Zusammenhang kann auch die Hinzufiigung Amors als Hinweis auf die
Liebe gelesen werden. Die Wohlhabenden sollten mit diesem Symbol aufgefordert
werden, nicht die eigenen Interessen in den Vordergrund zu stellen, sondern immer
auch zum Gemeinwohl zu verhandeln. Jachmann erwéhnt hierbei die Kritik am so-
genannten »Flirkauf«, also das Einkaufen einer Ware, besonders von Lebensmitteln,
im grofBBen Stil, um eine Monopolstellung zu erreichen. Die Platzierung Merkurs vor
der Kornschranne deutet auch auf diesen Zusammenhang hin, handelte es sich bei

1 509

Brot doch um ein Grundnahrungsmitte Da es sich um eine Zeit wirtschaftlicher

Krisen handelte, lisst sich auch dieser Umstand als Argument anfiihren.’'? Natiirlich

395 Fiir detaillierte Informationen zum Rathaus, vgl. Elias Holl und das Augsburger Rathaus. Eine
Ausstellung der Stadt Augsburg, Stadtarchiv, hg. von Wolfram Baer u. a. (Ausst.-Kat. Augsburg,
Rathaus, 22. Juni bis 1. September 1985), Regensburg 1985.

306 Zu Stadtplanung und Bauprojekten, vgl. Argan, Giulio Carlo: The Renaissance City (Planning and
cities, 6), New York 1969.

07 Larsson 1998, S. 69.

%8 Krahn 1998, S. 2291.

5% Vgl. Jachmann 2008, S. 114.

310 Vgl Emmendorfer 2000, S. 125.
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spielt hier, wie bereits erwéhnt, auch die romische Vergangenheit eine Rolle, da ja
Augsburg bereits zu antiker Zeit eine Handelsstadt war und aufgrund der bereits ge-
nannten Funde Merkur als eine Art Stadtpatron fungiert hatte.

Die Wahl der Brunnenfigur kniipft also an die Tradition der Merkurverehrung

in der romischen Colonia an und steht in der Reihe der Monumente, die sich

auf die romische Vergangenheit der Stadt beziehen, sie war aber auch als hu-

manistisch geprigtes Sinnbild fiir den modernen Reichtum der Stadt gerecht-

fertigt.>!!
Die Rithmung des romischen Ursprungs ist in allen drei Prachtbrunnen prasent. Im
Augustusbrunnen wird diese zum ersten Mal auf einem O6ffentlichen Platz ange-
fiihrt’'? und der Bezug zum romischen Kaiser deutlich; der Herkulesbrunnen be-
schreibt in den narrativen Reliefs die Stadtgriindung und der Merkurbrunnen weist
ebenfalls diesen Bezug auf: Die Wasserspendermasken in Form von Adlerkopfen
weisen einerseits auf den kaiserlichen Griinder hin, andererseits aber auch auf die
Stellung Augsburgs als freie Reichsstadt, da der Adler dem kaiserlichen Wappen
entlehnt wurde.'® Somit verbindet, gleichsam als roter Faden, der Bezug zum Kaiser
alle drei Brunnen. Lars-Olof Larsson sieht also folgende Intention flir den Brunnen-

bau vor:

Durch Grofle, Material und Thematik bilden die Brunnen in der Maximilian-
stralle eine Einheit. Augustus, Merkur und Herkules stehen alle in einer mehr
oder weniger deutlichen Beziehung zu der romischen Vergangenheit der Stadt,
mit ithnen wurde die Geschichte Augsburgs gleichzeitig verherrlicht und aktua-
lisiert. Gleichzeitig handelt es sich bei allen diesen Standbildern um Gestalten
mit einer leicht verstdndlichen, allgemeingiiltigen Symbolik: Augustus als
Griinder der Stadt und Prototyp aller spéterer Kaiser, Merkur als Gott des Han-
dels und Herkules als Exemplum fiir Tugend und Stérke.>!*
In der Forschungsliteratur zu den Brunnen wurden seit Larssons Deutung noch wei-
tere Elemente hervorgehoben, die sich noch spezifischer mit dem historischen, politi-
schen und gesellschaftlichen Kontext der Zeit auseinandersetzen und somit mdgliche
zusitzliche Facetten der Brunnenikonographie aufdecken. Wenn das 16. Jahrhundert
als Krisenzeit bezeichnet wird, ist die Rede von der bereits aufgefiihrten Wirtschafts-
krise, vor allem aber auch von der Zeit der Religionsspaltung, der Gegenreformation

und der — fiir den hier untersuchten Bereich — besonders wichtigen Tatsache, dass

ST Larsson 1967, S. 24.
512 Vgl. Larsson 1967, S. 22.
313 Vgl. Larsson 1967, S. 24.
314 Larsson 1998, S. 76.
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515

Augsburg zu dieser Zeit die »grofite bikonfessionelle Reichsstadt«’'> war. Das ist

auch insofern von Bedeutung, als es sich bei Augsburg um den Schauplatz fiir den
Reichstag im Jahr 1555 mit dem dort beschlossenen Religionsfrieden handelte.>!
Die Zeit danach wird als Friedenszeit bezeichnet, die jedoch bis zur Jahrhundertwen-
de nach und nach von beginnenden Unruhen durchzogen wurde. Wichtig werden die
Begriffe Frieden und Eintracht. Nur eine Stadt, deren Bevolkerung in Eintracht lebt
und gemeinsame Ziele verfolgt, die also im Innern stabil ist, kann sich auch nach
auBlen gegen Bedrohungen zur Wehr setzen. Im Bezug auf die Brunnen ist es also
durchaus moglich, dass die Auftraggeber diesen Konsens in der Brunnenikonogra-
phie reprisentiert wissen wollten, um sowohl die eigene Bevdlkerung als auch von
aullen Kommende davon zu iiberzeugen. Anzusetzen ist mit Augustus, der — er wird
auch als Friedenskaiser bezeichnet, wie bereits im Kapitel zu Merkur in der Antike

ausgefiihrt wurde®!”

— in der prominent aufgestellten Brunnenfigur diese Begriftlich-
keit durch den Friedensgestus in den Vordergrund stellt. Der Merkurbrunnen, als
nédchster in Auftrag gegeben, kann in mehrfacher Hinsicht in diesen Kontext einge-
ordnet werden. Merkur galt ja schon in der Antike als Friedensgott bzw. als Vermitt-
ler des Friedens, und so wurde auch sein Hauptattribut, der Caduceus, als Einzelmo-
tiv mit dieser symbolischen Bedeutung belegt. Die enge Beziehung zwischen Merkur
und Pax wurde bereits angesprochen.’'® Auch in den mythologischen Handbiichern
von Cartari und Sandrart wird diese Verbindung deutlich, da der Frieden im Ab-
schnitt zu Merkur besprochen wird.’!” Zur Einordnung Merkurs in die Friedensthe-

matik ist auch der Seitenblick auf die Malerei der Frithen Neuzeit interessant.’?° Wie

im Kapitel zu Giambolognas Merkur erwéhnt, kann hier nochmals die Festdekoration

315 Jachmann 2008, S. 213.

316 Zum Augsburger Religionsfrieden, vgl. Schilling, Heinz / Smolinsky, Heribert (Hg.): Der Augs-
burger Religionsfrieden 1555. Wissenschaftliches Symposium aus AnlaB des 450. Jahrestages des
Friedensschlusses (Augsburg, 21. bis 25. September 2005), 1. Aufl., Giitersloh 2007.

17 Vgl. S. 23.

318 vgl. S. 25, 28.

19 Cartari, Vicenzo: Immagini delli dei de gl’antichi (Instrumentaria Artium 1), Nachdruck der Aus-

gabe Venedig 1647, vermehrt durch ein Inhaltsverzeichnis und neue Register durch Walter Ko-

schatzky, Graz 1963, S. 166-170. Vgl. Sandrart, Joachim von: Iconologia Deorum, Niirnberg,

1680, in: Deutsches Textarchiv: http://www.deutschestextarchiv.de/sandrart_iconologia 1680/45,

S. TA 1680, Iconologia Deorum, Erklarung der Kupfer [1X] (15.03.2017). Vgl. Kaulbach, Martin:

Friede als Thema der bildenden Kunst — ein Uberblick, in: Wolfgang Augustyn (Hg.): PAX. Bei-

trage zu Idee und Darstellung des Friedens (Verdffentlichungen des Zentralinstituts fiir Kunstge-

schichte Miinchen, Bd. 15), Miinchen 2003, S. 161-242, hier S. 196.

Zur Ikonographie des Friedens in der Frithen Neuzeit v. a. zu Rubens, vgl. Baumstark, Reinhold:

Ikonographische Studien zu Rubens Kriegs- und Friedensallegorien (teilw. zugl. Miinster, Univ.,

Diss.: Die Allegorien zu Krieg und Frieden des P. P. Rubens und seiner Werkstatt, Miinster 1971),

in: Aachener Kunstblatter 45 (1974), S. 125-234.
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von Rubens aufgefiihrt werden, die zwar spiter entstanden ist, als der Merkurbrun-
nen, aber moglicherweise das gleiche Bediirfnis widerspiegelt: Merkur sollte am
Wegfliegen gehindert werden, da die Stadt ohne ihn in eine unsichere Lage geraten
wiirde. Bei Rubens wurde Merkur als Handelsgott angerufen, der fiir Antwerpen die
notwendige Stabilitit bringen und den Handel sichern sollte; der Merkur von Augs-
burg ist fiir den inneren Frieden zustindig, ein Friedensvermittler, der die Stadt einen
soll. Dorothea Diemer sieht diesbeziiglich die Aufgabe Amors darin, Merkur aufzu-
halten, d. h. ihm die Fliigelschuhe abzunehmen und nicht anzulegen, wie seine Akti-
on im Grofteil der wissenschaftlichen Literatur zum Augsburger Brunnen gedeutet
wird.>?! Eine Kombination von Merkur mit der Friedensthematik findet sich auch in
einer in der Frithen Neuzeit gingigen Darstellung des Gottes, wenn er ndmlich die
Personifikationen der Kiinste aus dem Schlaf erweckt — es gehdrt zu seinen vielfilti-
gen Fahigkeiten, in Schlaf zu versetzen, aber auch aus diesem zu erwecken. Die
Kiinste konnen nur zu Friedenszeiten florieren und sich entfalten, wihrend sie zu
Kriegszeiten zum Stillstand kommen, in Schlaf versetzt werden.’?? Frieden kann
durch die Hinzufiigung negativer Elemente ausgedriickt werden, wie bei Sansovinos
Loggia das Verbrennen von Waffen. Ein positives Symbol stellt das Fiillhorn dar —
man vergleiche die Gegeniiberstellung von Armut und Uberfluss bei Rubens’ Fest-
dekoration — sowie Szenen vom florierenden Handel und Aspekte der Liebe, hier
durch Amor vertreten. Friedensdarstellungen waren vor allem Teil von Représentati-
onen der »guten Regierung« oder eines idealen Herrschers, also in der Regel mit
politischer Funktion bedacht.’?* Nur selten findet sich eine solche Thematik als Staf-
feleibild; geeignet ist sie vor allem fiir Wand- und Deckengemaélde oder fiir Skulptu-
ren, die als Schmuck an Fassaden offentlicher Bauten oder an Denkmaélern auf 6f-
fentlichen Plitzen angebracht wurden.’**

Die Phase, in der sich das Bild des Friedens in unterschiedliche und teilweise
gegensitzliche Modelle differenzierte, féllt in die Epoche der tiefsten politi-
schen und gesellschaftlichten Krise Europas in der friihen Neuzeit, von der
Mitte des sechzehnten bis zur Mitte des siebzehnten Jahrhunderts.>?

521 7. B. vgl. Scholten 1998, S. 118.

522 Vgl. Kaulbach 2003, S. 197.

523 Vgl. Kaulbach 2003, S. 161.

524 Fiir prignante Beispiele der Wand- und Deckengemilde, die Merkur konkret in die Friedensthe-
matik einordnen, wie Pietro da Cortonas »Planetensédle« im Palazzo Pitti in Florenz und den De-
ckenbildzyklus von Charles LeBrun in den Silen des Schlosses von Versailles, vgl. Kaulbach
2003, S. 197, S. 201.

525 Kaulbach 2003, S. 162.
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Dieser Aspekt ist also fiir die Ikonographie des Merkurbrunnens durchaus nahelie-
gend. Diemer sieht in der Darstellung des Gottes eine »Allegorie des Wohlstands,
des Gemeinwesens und des Friedens«, 2 sodass zwar all diese Wohltaten durch ihn
beschworen werden sollten, aber zu dieser Zeit »de facto gerade im Schwinden be-
griffen«®?’ waren. Im Krieg brechen Handel und Gewerbe ein und somit auch der
Wohlstand der Bevolkerung, der auf ihnen beruht. Somit erweist sich in diesem Fall
die Darstellung des Friedens als »kommunales Ideal«,’?® das sich dementsprechend
fiir die Ikonographie 6ffentlicher Bauten und Kunstwerke als besonders wichtig her-
ausstellt. Julian Jachmann bezieht sich hier besonders auf die Tatsache, dass Augs-
burg sich wéhrend des Schmalkaldischen Krieges im Biindnis mit den Protestanten
gegen Kaiser Karl V. gerichtet und schlieBlich durch die Niederlage grofe Summen
zu zahlen hatte. Seiner Meinung nach lésst sich daraus schlie3en, dass die Ikonogra-
phie der in Auftrag gegebenen Prachtbauten und -brunnen das Friedenslob und die
innere Eintracht besonders hervorheben sollte.’” Der Herkulesbrunnen bezog sich
wohl auf die duleren Gefahren, der Merkurbrunnen auf die inneren. Es war vonno-
ten, die konfessionellen Spannungen und sozialen Unterschiede zu reduzieren, um
diesen inneren Frieden zu gewéhrleisten. Hierzu konnte — gewissermallen als Hand-
lungsanweisung — die Inschrift »INDVSTRIA / RECTI AMORE / TEMPERATAEc,
wie bereits erwidhnt, als Warnung vor dem sogenannten Fiirkauf gelesen werden. Der
Brunnen von Merkur und Amor hingegen sollte darauf hinweisen, »dass [er] einem
Flei gewidmet gewesen sei, der durch die Liebe zu den Mitmenschen geziigelt sein
sollte.«>3°

Dies ist ein wichtiger Aspekt, der hier nochmal hervorgehoben werden soll, um
die folgende Uberlegung zu unterstiitzen. Die Liebe zu den Mitmenschen, wie es
Jachmann ausdriickt, ist im Zusammenhang mit der Brunnengestaltung auch weiter-
filhrend zu lesen. Zunéchst zur Darstellung: de Vries schuf hier mit Merkur und
Amor eine Gruppenkomposition, die es in dieser Verbindung bislang nicht gegeben

hatte, eine bildhauerische Innovation also. Natiirlich kann die formale Seite als

526 Diemer, Dorothea: Denkmal und Brunnen in Siiddeutschland um 1600 — eine Skizze, in:
Alessandro Nova / Stephanie Hanke (Hg.): Skulptur und Platz. Raumbesetzung — Raumiiberwin-
dung — Interaktion (Italienische Forschungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz Max-
Planck-Institut, I Mandorli, Bd. 20), Berlin/Miinchen 2014, S. 125-138, hier S. 133.

327 Diemer 2014, S. 133.

528 Jachmann 2008a, S. 195.

529 Vgl. Jachmann 2008a, S. 195 f; hier fithrt Jachmann auch weitere Beispiele des Friedenslobes in
der Stadtikonographie Augsburgs an.

30 Jachmann 2008a, S. 197.
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Argument angefiihrt werden, dass de Vries seinen Meister zu iibertreffen, etwas vol-
lig Neues zu schaffen und die Brunnenkomposition zu revolutionieren suchte, indem
er eine Gruppe statt einer Einzelfigur schafft. Dennoch stellt sich die Frage, warum
er Merkur in dieser Form in Verbindung mit Amor gesetzt hat. Literarische Quellen
und ikonographische Vorbilder fiir eine solche Szene gibt es nicht.’*! In seiner Akti-
on, die Sandalen aus- oder anzuziehen, ist Amor ganz auf Merkur bezogen, ohne eine
eigene Absicht zu verfolgen. Er hat seinen Bogen abgelegt (dieser liegt auf der
Plinthe zwischen Merkurs Beinen), hat also sein Hauptattribut, das ihm seine Funkti-
on zuspricht, beiseite getan, um Merkur bzw. der Stadt Augsburg zu helfen. Er hilft
uneigenniitzig, hier also zum Wohle der Stadt, denn ohne Merkur, der als Handels-
gott wie auch als Friedensvermittler auftritt, ist die Stadt ungeschiitzt und Gefahren
ausgesetzt. Er handelt also aus Néchstenliebe, wenn man diesen christlich konnotier-
ten Terminus hier anfithren mochte.

Dies kann auch im Kontext der Auftragsvergabe der Brunnen gesehen werden.
Brunnen auf 6ffentlichen Plédtzen sind gut geeignete Orte fiir die Reprisentation von
GroBe, Stiarke und besonders charakteristischen Elementen der Stadt, ihrer Vergan-
genheit und ihrer Gegenwart. Die Betrachter kommen aus allen Schichten: die Be-
volkerung, Reisende, Handelsleute, aber auch besonders hochrangige Besucher, wie
beispielsweise Adelige und Herrscher, die in festlichen Einziigen durch die Stadt
geleitet werden. So bekommt die stddtische Selbstdarstellung durch Amor ein wich-
tiges zusdtzliches Element: es ist nun nicht mehr nur die eigene Pracht, die demons-
triert werden soll, auch nicht allein der fiir das Wohlergehen der Bevdlkerung so
notwendige Frieden, den man heraufbeschwdren mochte — nun stellt sich ihnen auch
die Liebe zur Seite, die Fiirsorge fiir die Bevolkerung, um die Spannungen zwischen
Arm und Reich zu mildern — und zwar durch die Fugger und ihre sozialen Stiftungen.
Niéchstenliebe gilt in allen christlichen Konfessionen als Tugend und ist somit {iber-
greifend und vereinheitlichend. Was die Vertreter der Konfessionen in Augsburg
betriftt, kommt den Fuggern hier insofern fiir Augsburg eine besondere Rolle zu, als
sie die katholische Religion zu stirken versuchten®*? und sich auch als deren Vertre-

ter, besonders durch offentliche Einrichtungen in Form von unterschiedlichen

531 Wenn Merkur und Amor gemeinsam in einer Szene auftauchen, handelt es sich hiufig um die
Erziehung Amors durch Merkur, was hdufig in Gemilden dargestellt wird, vgl. Reid Davidson,
Jane: Education of Eros, in: Dies.: The Oxford Guide to Classical Mythology in the Arts, 1300—
1990s, Vol. 1, New York/Oxford 1993, S. 413-414.

332 Vgl. Jachmann 2008, S. 14.

118



Stiftungen, hervorhoben. Hierzu gehorten die Grabeskapelle St. Anna, also eine Kir-
chenstiftung, sowie die Einrichtung der Priadikatur bei St. Moritz als gottesdienstli-
che Stiftung. Hinzu kam aber — und hiermit ist wieder auf den Aspekt der Nachsten-
liebe zuriickzukommen — auch eine soziale Stiftung, die unabhéngig von der katholi-
schen Kirche verwaltet wurde, die Fuggerei. Marion Tietz-Strodel hat hierzu ihre
Dissertation verfasst, die spezifisch auf die Stiftertitigkeit der Fugger, insbesondere
Jakob Fugger ausgerichtet ist und die Fuggerei als soziale Einrichtung hervorhebt,
wobei die Autorin auch die Vorgeschichte bespricht, also die mittelalterliche Stif-
tungstitigkeit im Allgemeinen sowie die Umstdnde der Stiftung, ihre Modalitdten
und Regeln.>*® Diese Stiftungen wurden aus dem sogenannten »Konto St. Ulrich«
gespeist, welches schon Ende des 15. Jahrhunderts von Jakob Fugger und seinen
Briidern Ulrich und Georg eingerichtet worden war. Hier wird also der Stadtheilige
St. Ulrich als »Verwalter« fiir die finanziellen Mittel der Stiftungen betitelt. Im Zu-
sammenhang mit dem Merkurbrunnen und der Skulpturengruppe ist hier besonders
die Fuggerei interessant, die von Jakob Fugger in einer Zeit gestiftet wurde, als die
Spaltung zwischen reicher Oberschicht und armer Unterschicht immer grof3er wurde,
was den inneren Zusammenhalt der Stadt stark belastete.

Dies zwang den friihkapitalistischen Kaufmann und Bankier zu einer neuen so-
zialen Verantwortlichkeit, die die bis dahin iibliche religidse Sicht der Armut
einer rationalen Bewertung unterwarf und somit auch der Stiftungstitigkeit ne-
ben den bis dahin vorherrschenden Motiven eine deutlich soziale Komponente
gab.534

Bis zu dieser Zeit wurden Armenhéuser eingerichtet, die die Armen und Alten auf-
nahmen und dadurch aus der Gesellschaft herausnahmen, um sie dem O6ffentlichen
Blickfeld zu entziehen. Hier beschréinkte sich die Stiftermotivation ausschlieBlich auf
das eigene Seelenheil.’* Die Fuggerei war hingegen eine neuartige Form der Stif-
tung, die als eine Art Hilfe zur Selbsthilfe gedacht war:

Noch deutlicher hebt sich die Fuggerei von den traditionellen Seelgerath- und
Almosenstiftungen ab durch die Tatsache, dal hier zum ersten Mal als bestim-
mendes und beherrschendes Charakteristikum eine Wohnstiftungsanlage fiir in
Not geratene Familien — und nicht fiir bediirftige Einzelpersonen — errichtet

533 Vgl. Tietz-Strodel, Marion: Die Fuggerei in Augsburg. Studien zur Entwicklung des sozialen Stif-
tungsbaus im 15. und 16. Jahrhundert (Schwibische Forschungsgemeinschaft bei der Kommission
fiir Bayerische Landesgeschichte, Reihe 4, Bd. 19; Studien zur Fuggergeschichte, Bd. 28; zugl.
Miinchen, Univ., Diss., 1978), Tiibingen 1982. Fiir den Uberblick iiber die unterschiedlichen Fug-
ger-Stiftungen, vgl. ebd., S. 28.

334 Tietz-Strodel 1982, S. 21.

535 Fiir einen Uberblick iiber die Entwicklung des Stiftungswesens, vgl. Tietz-Strodel 1982, S. 6ff.
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wurde. Hier wird ein auch im heutigen Sinn modernes Prinzip der Sozialfiir-
sorge verwirklicht, das der intakten Familie eine entscheidende Funktion im
Bemiihen stddtischer und privater Stellen beimifit, ein weiteres Abgleiten in
den Status der bediirftigen Almosenempfinger zu verhindern.3*
Den Bewohnern sollte die Moglichkeit gegeben werden, ihren Beruf — in der Regel
waren es Handwerker, v. a. Weber, aullerdem Zimmerméanner, Gértner etc., also Be-
rufe, die von einer direkten Abhingigkeit von einem Auftraggeber bestimmt sind>’ —
weiterhin auszuiiben. Sie erhielten in der Fuggerei quasi ohne Mietkosten eine Woh-
nung und Werkstatt, fiir die ein symbolischer Jahreszins von einem rheinischen Gul-
den erhoben wurde, um ihnen ein Gefiihl der Eigenstdndigkeit zu vermitteln. Diese
soziale Einrichtung verhinderte fiir viele das Abgleiten in die Armut, das oft zu ei-
nem unentrinnbaren Teufelskreis wurde: wer sich weder ein Haus noch eine Werk-
statt leisten konnte, konnte auch seiner Arbeit nicht nachgehen und wurde umso
schneller zahlungsunfihig. Zudem wurde dafiir gesorgt, dass Familien nicht ausei-
nandergerissen wurden, und zwar dadurch, dass alle gemeinsam in die Fuggerei ein-
ziehen konnten, wodurch sich weitere Missstinde vermeiden lieBen.>*® Fiir die Auf-
nahme in die Fuggerei gab es einige Regeln: lediglich Augsburger Biirger katholi-
scher Konfession durften einziehen — wie oben erwdhnt waren die Fugger darum
bemiiht, den katholischen Glauben zu stirken. Zu dem Jahresgulden an Miete war es
die Pflicht jedes Bewohners, tdglich ein Seelgebet flir die Fuggerfamilie zu spre-
chen®’ — in erster Linie ein Akt der Nichstenliebe, doch wirkte hierbei natiirlich
auch die Stiftermotivation, also die Selbstreprisentation der sozial denkenden und

handelnden Familie Fugger,>*°

allerdings in Form einer weitergehenden Fiirsorge, die
den Bediirftigen nicht nur eine Lebensgrundlage garantierte, sondern auch ihre Wiir-
de zu bewahren half. Die Verbindung von Merkur und Amor kann hier also auf die
Familie Fugger bezogen werden — obwohl es keine direkte Anspielung auf sie gibt —,

denn sie waren es in erster Linie, die den Handel — dargestellt durch Merkur — in

536 Tietz-Strodel 1982, S. 23.

537 Vgl. Tietz-Strodel 1982, S. 39.

338 Vgl. Polnitz, Gotz Freiherr von: Augsburger Kaufleute und Bankherren der Renaissance, in: Rinn
1955, S. 187-218, hier S. 216.

539 Vgl. Tietz-Strodel 1982, S. 32.

540 Zur Intention der drei erwihnten Fugger-Stiftungen: »In der Einheit dieser drei Stiftungen sind die
verschiedenen Motivationen Jakob Fuggers in jeweils unterschiedlicher Auspridgung und in unter-
schiedlichen Bestimmungen realisiert. Es sind dies die Sicherung des Seelheils, des Handelsgliicks
(Beteiligung des HI. Ulrich), des Bestandes des katholischen Glaubens [...], die Rechtfertigung
frithkapitalistischer Wirtschaftsmethoden durch eine sozial-biirgerliche Einstellung (Fuggerei als
Stiftung fiir Familien), sowie die Représentation des Namens Fugger (durch die Pracht der Kapelle
und das Symbol der Mildtitigkeit der Fuggerei).« Tietz-Strodel 1982, S. 28.
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Augsburg repriasentierten und die Stadt zugleich durch ihr soziales Werk, basierend
auf dem Ideal der Menschenliebe und in Amor personifiziert, entscheidend geprégt
hatten.

Wenn also die Augsburger Prachtbrunnen jeweils auf die Vergangenheit der Stadt
rekurrieren, kann der Merkurbrunnen durch den Aspekt der Liebe auf die jiingste
Vergangenheit zuriickgreifen, die auch noch in die Gegenwart hineinragte, da ja die
Fugger durch ihre Stiftungstitigkeit immer noch sehr prasent waren. Dieses Element
der Naéchstenliebe ist fiir die verherrlichende Reprisentation Augsburgs ein
hervorstechendes Merkmal im Vergleich zu anderen Stadten. Natiirlich galt es eben-
falls, den Herrscher bzw. Kaiser zu verherrlichen, der ja mit Augsburg in besonders
enger Verbindung stand. Mehrere Griinde sprechen jedoch dafiir, dass es sich hier
nicht lediglich um eine solche untertdnige Handlung und Fokussierung auf die Per-
son des Kaisers handelte. Zum einen war seit 1582 kein Reichstag mehr in Augsburg
abgehalten worden, was eine dementsprechende Verherrlichung in gewisser Weise
notig gemacht hitte. Zum anderen lisst die Auftragsvergabe an einen aus dem Aus-
land angeworbenen Kiinstler mit ungewo6hnlich hohem Honorar vermuten, dass die
Intention hinter dem Brunnenbau noch weitere Aspekte barg, denn sonst hitte man
das Geld wohl eher als Kredit an den Kaiser vergeben, anstatt es in Kunstwerke zu

investieren.>*!

Wie bereits erwdhnt wurde, ldsst die Vielschichtigkeit der Themen
mehrere Interpretationen fiir jeweils unterschiedliche Rezipienten zu.>*? Wie Jach-
mann schliissig argumentiert, vertrat die Brunnenikonographie keinen spezifisch auf
eine Konfession ausgerichteten Standpunkt, war also weder katholisch noch protes-
tantisch belegt, was wiederum eine Instrumentalisierung seitens der Fugger ne-
giert. >

Dennoch ist der dominante Aspekt der Liebe durch die Hinzufligung Amors nicht
zu unterschitzen und kann allgemein als Auszeichnung Augsburgs im 16. Jahrhun-
dert gesehen werden — und konnte demnach auch von verschiedensten Rezipienten so

aufgenommen werden. Da es sich bei den Stadtpflegern zu dieser Zeit um jeweils

einen Vertreter der Familie Fugger und einen der Welser handelte, sind, wie auch

341 Vgl, Jachmann 2008, S. 12.

42 S0 sahen fiirstliche Besucher die Innovation und das Niveau der italienischen Hofkunst hier mani-
festiert, wodurch sie auch als Auftraggeber fiir die Kiinstler gewonnen werden konnten. Fiir die
Bewohner Augsburgs konnten die Brunnen die Macht und den Wohlstand der Stadt reprisentieren
sowie ein Vertrauen auf die Regierung evozieren, die mit den finanziellen Mitteln so bedacht um-
ging, dass sie sogar Prachtbauten errichten lassen konnte. Vgl. Jachmann 2008, S. 68.

343 Vgl. Jachmann 2008, S. 15.
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Jachmann betont, die wichtigsten gemeinsamen Interessen vor allem wirtschaftlicher
Art,>** die durch eine geeignete Werbung im AuBenraum sicher unterstiitzt werden
konnten. Deswegen liel sich die Stadt mit der Sozialstiftung der Fugger besonders
gut darstellen, da sie sich nicht nur durch den durch Handel gewonnenen Wohlstand
auszeichnete, sondern auch dadurch, dass sie — aus dem Gefiihl der Néachstenliebe
heraus — fiir das Wohlergehen der Einwohner sorgte. In diesem Sinne kann die ein-
zigartige Kombination Merkurs mit Amor am Brunnen von Adriaen de Vries als ein
Werk von besonderer Symbolik bewertet werden: Der Stadtpatron und Handelsgott
tritt in eine bislang ungekannte Allianz mit Amor — symbolisch unterstrichen durch
die direkte Kommunikation beider Figuren miteinander —, um der Stadt nicht nur
inneren Frieden und wirtschaftlichen Aufschwung zu sichern, sondern ihr durch den
vollig neuen Aspekt der Nachstenliebe und Fiirsorge auch eine herausragende soziale
Qualitdt zu verleihen. Das offentliche Kunstwerk, fiir Einwohner wie Besucher je-
derzeit zu besichtigen, verkiindet demnach — man kann ruhig sagen — aller Welt, dass
in Augsburg wirtschaftliche Interessen und Gebote der Néchstenliebe gemeinschaft-
lich walten. Dieser Verkiindigungscharakter konnte wohl zum vielzitierten internati-
onalen Ruhm der Augsburger Brunnen beigetragen haben, was ihre kunsthistorische

Bedeutung noch unterstreicht.

3.5 Merkur: Gott der Kiinste — Gott der Kiinstler

Merkur wurde bereits in den vorangegangenen Kapiteln als Gott der Humanisten
herausgestellt und seine besondere Stellung sowie seine besondere Bedeutung fiir die
Renaissance hervorgehoben. Ein weiterer Aspekt ist hierbei hinzuzufiigen: Merkur
erscheint nicht nur als Gott der Beredsamkeit, der Wissenschaften und der Kiinste,
sondern auch als geeignete Identifikationsfigur der Kiinstler selbst.

Das in der Renaissance erwachte Interesse flir die Antike sowie der Beginn des
humanistischen Gedankenguts fiihrten zu einer weitreichenden Verdnderung in der
Auffassung von Kunst und ihrer Funktion, aber auch zu einer Entwicklung in der

gesellschaftlichen Stellung des Kiinstlers an sich und seines Selbstbewusstseins. Es

34 Vgl. Jachmann 2008, S. 15.
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gab nun neben den »normalen« Handwerkern auch diejenigen, die sich durch die
groBBer werdende Nachfrage nach Kunstwerken durch die Hofe eine Position als Hof-
kiinstler erarbeitet hatten und dadurch besondere Privilegien genossen. Sie konnten
es sich durch ihre gehobene Stellung erlauben, diese auch nach aulen zu demonstrie-
ren. Ein Aspekt dieses neuen Selbstbildes kam mit dem Entwurf und dem Bau von
Kiinstlerhdusern zum Vorschein,** welche sich durch architektonische Besonderhei-
ten von den benachbarten Gebauden hervorheben und »mit der Ikonografie der Aus-
stattung zugleich eine nobilitierende Botschaft iiber den bewohnenden Kiinstler aus-
senden«>*S sollten.

[Die Kiinstlerhduser] lassen erkennen, welche Wirkung es auf die soziale Figu-
ration ausiiben sollte, der die gesellschaftliche Existenz des Kiinstlers zugrunde
lag. Der Kiinstler stellt durch die Gestaltung seines Hauses den Anspruch, aus
seinem sozialen Umfeld herauszuragen, und begriindet diese Hervorhebung mit
den Besonderheiten der kiinstlerischen Arbeit, die sich — darum die Hinweise
auf Gelehrsamkeit und wissenschaftliche Planungsfdhigkeit — nicht mehr in
blof handwerklicher Tatigkeit erschopft. Dieser Anspruch war, denkt man an
die strikte Reglementierung durch die Stadtplanungsdmter jener Zeit, etwas un-
erhort Neues [...].5%

Die Reihe der immer aufwindiger werdenden Kiinstlerhduser findet ihren Anfang bei
Andrea Mantegna, der sich im Jahre 1476 mit Unterstiitzung seines Auftraggebers

33*® — heute erscheint es sehr

Lodovico Gonzaga ein Haus in Mantua errichten lie
einfach, weil sich die Gestaltung der Kiinstlerhduser rasch weiterentwickelte, doch
zu seiner Zeit war es besonders und neuartig. Im Vergleich dazu kann schlief8lich das
Haus — die Casa Pippi**’ —, das sich Giulio Romano (1490er—1546) in den Jahren von
1541 bis 1544 in Mantua errichtete, als Statement seines Kiinstlertums und als 6f-
fentliche Demonstration seiner Stellung als Hofmaler betrachtet werden. Protagonist

und Haupttrager dieser nach auflen getragenen und stolz prasentierten Haltung ist der

5% Ein Uberblick iiber die Literatur zu Kiinstlerhiusern im Allgemeinen, vgl. Miiller, Fabian: Giulio
Romanos Mantuaner »Kiinstlerhaus« als summa artistica. Eigenreferenzialititen in Architektur
und Ausstattung der Casa Pippi (1538-1542), in: Andreas Tacke / Thomas Schauerte / Danica
Brenner (Hg.): Kiinstlerhduser im Mittelalter und der Frithen Neuzeit, Petersberg 2018, S. 106—
114, hier S. 112, Anm. 1.

546 Miiller 2018, S. 106.

547 Schwarz, Hans-Peter: Im Spannungsfeld von Fiirstenhof und Biirgerstadt. Die Entstehung der
Kiinstlerhduser im 16. Jahrhundert, in: Kiinstlerhduser. Eine Architekturgeschichte des Privaten,
hg. von Hans-Peter Schwarz (Ausst.-Kat. Frankfurt a. M., Deutsches Architekturmuseum, 16. Sep-
tember bis 26. November 1989), Braunschweig 1989, S. 13-79, hier S. 14.

48 Hierzu vgl. Kraitrovd, Marie: Das Haus von Andrea Mantegna in Mantua und von Piero della
Francesca in Sansepolcro, in: Eduard Hiittinger (Hg.): Kiinstlerhduser von der Renaissance bis zur
Gegenwart, Ziirich 1985, S. 51-56.

549 Literatur zur Baugeschichte, vgl. Lee 1996, S. 80, Anm. 2.
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Gott Merkur. Die Fassade zur Stralle hin zeichnet sich durch die zu dieser Zeit in
Mantua noch vollig unbekannte Gestaltung mit rustiziertem Sichtmauerwerk aus, die
Giulio Romanos Herkunft aus Rom verdeutlichen sollte.*° Das Hauptgeschoss ist in
eine Reihe von Bogen gegliedert, die jeweils ein Giebelfenster umgeben. Lediglich
iiber dem Portal wird diese Fensterreihung von einer Nische durchbrochen, welche
eine Merkurskulptur beherbergt — »gleichsam als Aushéingeschild« (Abb. 46).! Der
Kern der Skulptur besteht aus einem antiken Torso, der im 16. Jahrhundert mit Stuck
und Terrakotta ergdnzt und durch die Hinzufligung der Attribute Fliigelhut und Flii-
gelsandalen sowie Caduceus und Widder zu einem Merkur gestaltet wurde.

Seit Beginn der Renaissance dienten antike Spolien der strategischen Selbst-
darstellung von Kiinstlern und Humanisten. An einer exponierten Stelle wie
der Fassade der Casa Pippi présentiert, dienten sie als Symbol seiner antichita
und der produktionsdsthetischen Legitimation des Kunstschaffens, der De-
monstration seines dsthetischen Geschmacks und als Ausweis seiner Kenner-
schaft. Mit der ikonografischen Erweiterung des Torsos zu einem Merkur-
Standbild [...] evozierte Giulio eine Eigenreferenzialitit, mit der er auf seinen
kiinstlerischen, intellektuellen und sozialen Status verwies.”>?
Auch in den Stuckmasken, die jeweils iiber den Bogen angebracht sind, wird auf
Merkur angespielt — darunter befindet sich eine Maske, aus deren Mund Schlangen
kriechen, eine weitere ist in Form eines Merkurkopfes mit Fliigelhut gestaltet, deren
ausgestreckte Zunge durch Ketten mit jeweils drei Ohren pro Seite verbunden ist
(Abb. 47)°3 —, sodass die Fassade ganz unter seinem Zeichen steht.>>* Der nichstlie-
gende Zusammenhang von Merkur mit Giulio Romano ist des Gottes Funktion als
Patron und Erfinder der Kiinste und Wissenschaften und seine Zuschreibung als Pla-

netengott der Kiinstler.”>> Wenn also Merkur iiber das Haus des Kiinstlers wacht —

530 Vgl. Miiller 2018, S. 107.

351 Schwarz 1989, S. 19.

552 Miiller 2018, S. 108.

553 Die ikonographische Tradition sieht hier die Deutung vor, dass die Ketten aus seinem Mund sym-
bolisch fiir seine Rede stehen, die »das Gemiit seiner Zuhorer fessele« (Liicke 2005, S. 450). Das
Motiv der Maske, deren Zunge mit Ketten an den Ohren verbunden ist, entstammt dem Text »Her-
cules Gallicus« von Lukian, wie in dem Aufsatz von Forster und Tuttle nachgewiesen wird, vgl.
Forster, Kurt W. / Tuttle, Richard J.: The Casa Pippi. Giulio Romano’s House in Mantua, in: Ar-
chitectura 3 (1973), S. 104—-130, hier S. 117. Weiterfithrende Literatur zu diesem Motiv aus dem
»Hercules Gallicus«, vgl. Bulst, Wolfger A.: Hercules Gallicus, der Gott der Beredsamkeit. Luki-
ans Ekphrasis als kiinstlerische Aufgabe des 16. Jahrhunderts in Deutschland, Frankreich und Ita-
lien, in: Ulrich Pfisterer / Max Seidel (Hg.): Visuelle Topoi. Erfindung und tradiertes Wissen in
den Kiinsten der italienischen Renaissance (Italienische Forschungen des Kunsthistorischen Insti-
tutes in Florenz, Max-Planck-Institut, 4. Folge, Bd. 3), Miinchen/Berlin 2003, S. 61-121.

5% Nach einem Umbau im Jahr 1800 wurde das Haus um zwei Joche erweitert, der Eingang, die Mer-
kurskulptur und die Masken wurden umplatziert. Urspriinglich war die erwédhnte Maske mit den
Ketten direkt iiber der Merkurskulptur angebracht. (Vgl. Lee 1996, S. 81.)

555 Wie auf dem Stich von Harmen Jansz. Muller dargestellt (Abb. 21).
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die Skulptur ist wie eine Heiligenfigur iiber dem Eingang einer Kapelle positio-
niert>® —, stellt er sozusagen sicher, dass dieser erfolgreich, bekannt und beliebt
bleibt. Es ist hier kein religioser Akt, wie in der Antike, als die Hausheiligtiimer fiir
Schutz und Wohlergehen sorgen sollten und in dieser Hinsicht angerufen wurden.
Hier handelt es sich um eine Demonstration nach auBen, die der Offentlichkeit die
humanistische Kenntnis und Gelehrsamkeit des Kiinstlers priasentieren sollte.

Weitere Aspekte Merkurs lassen sich mit Giulio Romano in Verbindung bringen
und sollten durch die Fassade vermittelt werden. Merkur als Gott der Redner und
Beredsamkeit wird vor allem durch die Maskengestaltung betont.”” Die Funktion
eines Kunstwerks war ndmlich — und das wurde in der Kunsttheorie des 16. Jahrhun-
dert, aber auch bereits im 15. Jahrhundert, aus der Antike von Aristoteles, Cicero und
Horaz iibernommen, so definiert und proklamiert —, auf den Betrachter liberzeugend
zu wirken, das heif3t, thn zundchst zu belehren, damit zu erfreuen und ihn schlieBlich
anzuregen: docere, delectare und permovere.>>®

Des Weiteren kann Merkur, der als Gotterbote die Auftrige Jupiters erfiillt und als
Mittler zwischen Olymp und Erde fungiert, auf Giulio Romanos Position als Hof-
kiinstler {ibertragen werden, der im Auftrag Federico Gonzagas dessen Worte »in die
Sprache der Kunst iibertrug.«*>> In der Panegyrik wurde Gonzaga hiufig mit Jupiter
gleichgesetzt, so wie er auch im Palazzo del Te in der Ausmalung von Giulio Roma-
no mehrfach als Jupiter erscheint.’®® Die Vermittlung Merkurs nicht nur zwischen
den Gottern, sondern auch zwischen dem Olymp und der Erde kann als Hinweis auf
die »neuplatonisch geprigte [...] Vorstellung vom kiinstlerischen ingenium«®' gese-
hen werden, das der Kiinstler fiir sich beansprucht — nicht mehr »nur« Handwerker,
sondern von kreativ schopferischem Geist zu sein.

Durch die Hinzufiigung des Widders als Attribut des Gétterboten wird eine weite-
re Ebene angesprochen, und zwar die des Reichtums und Gewinns. Das Tier ist ein

Symbol fiir den FleiB. Ubertragen auf Giulio Romano verweist es darauf, dass der

356 Vgl. Wirth, Lieselotte: Die Hiuser von Raffael in Rom und von Giulio Romano in Rom und Man-
tua, in: Hiittinger 1985, S. 5786, hier S. 64.

557 Zur detaillierten Beschreibung und Deutung der Masken, vgl. Lee 1996, S. 92-99.

%8 Vgl. Lee 1996, S. 99.

5% Miiller 2018, S. 108.

360 Vg, Tauber, Christine: Stilpolitik im Palazzo del Te in Mantua, in: Dietrich Erben / Christine
Tauber (Hg.): Politikstile und die Sichtbarkeit des Politischen in der Frithen Neuzeit (Verdffentli-
chungen des Zentralinstituts fiir Kunstgeschichte in Miinchen, 39), Passau 2016, S. 93—127, hier
S. 112 und 121.

561 Miiller 2018, S. 108.

125



Kiinstler dieses Haus und seinen Wohlstand durch strebsame, gute und ehrliche Ar-
beit erlangt hatte.56?

Die Casa Pippi enthilt im Innern weitere Anspielungen, Hinweise und Ubertra-
gungen im Bezug auf Giulio Romanos Reprisentation seines Kiinstlerdaseins.*®* Das
Haus ist also ein expliziter Tréger dieses Selbstbewusstseins des Kiinstlers:

Sei es zur Verwirklichung seiner kiinstlerischen Vorstellungen, als Ausdruck
seiner Sozialisierung als »Hofkiinstler« der Gonzaga in Mantua, als Sinnbild
seines kiinstlerischen Selbstverstindnisses als gottlich inspirierter und zur krea-
tiven Figenleistung befdhigter »freier Kiinstler« oder als biografisierender
Emanationsort seiner romanita.>**
Die dominante Repridsentation Merkurs im ikonographischen Programm der Casa
Pippi findet sich hier zum ersten Mal in Verbindung mit einem Kiinstlerhaus.’®> Die
Thematik dieser spezifischen Gebdudeart lieBe sich sehr ausfiihrlich untersuchen,
soll hier jedoch lediglich mit einem weiteren prominenten Beispiel abgerundet wer-
den, welches als Hohepunkt und in gewisser Weise auch als Ausklang der Entwick-
lung dieser Gattung in der Frithen Neuzeit betrachtet werden kann,’*® das Rubens-
haus in Antwerpen.

Heute Museum, war es damals nicht nur Rubens’ Wohnhaus, sondern auch Ate-
lier und Lehrstétte sowie Aufbewahrungsort seiner umfangreichen Sammlung. Nach
seinem achtjdhrigen Aufenthalt in Italien (1600-1608) kehrte er zurlick nach Ant-
werpen, wo er 1609 Isabella Brant heiratete und ab 1610 sein Kiinstlerhaus erbauen
lieB3. Die Ansicht des Gebdudekomplexes, wie es hochstwahrscheinlich urspriinglich
ausgesehen haben muss, findet sich auf Stichen von Jacobus Harrewijn (1660—1772)
von 1684 (Abb. 48) und 1692.3¢7 Auffallend ist die Einteilung des Grundstiicks in ein
schlicht gehaltenes, privates Wohnhaus, ein mit reichem Fassadenschmuck ausge-
stattetes Ateliergebdude und einen Garten, der von einer an rdmische Triumphbdgen
erinnernde Portikus abgetrennt wird. Auf der Balustrade des Bogens sind lebensgro-
Be Skulpturen eines Merkur und einer Minerva angebracht (Abb. 49 und 50), die dort
prominent platziert wie Wéchter iiber das Portal sowie das gesamte Areal anmuten.

Durch das Hauptportal ist der kleine Gartenpavillon (Abb. 51) zu sehen, in dessen

62 Vgl. Lee 1996, S. 90. Zum Widder als Attribut, vgl. Cartari, Immagini delli dei, S. 165: Holz-
schnitt mit Bildunterschrift: »dinotanti la industria e vigilanza nel contrattare, e ne’negotij«

563 Hierzu vgl. Miiller 2018, S. 108-111.

564 Miiller 2018, S. 107.

365 Vgl. Lee 1996, S. 80, Anm. 3.

366 Vgl. Schwarz 1989, S. 52.

67 Vgl. Uppenkamp, Barbara: Rubens’s palazzetto in Antwerp, in: Tacke/Schauerte/Brenner 2018,
S.218-232, hier S. 218 f.
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Mitte sich eine ebenfalls lebensgrole Herkulesskulptur befindet, sodass die drei
Gottheiten als Trias auf einen Blick wahrzunehmen sind.

Die Originale der Balustradenfiguren sind zu unbekannter Zeit verschwunden,
heute befinden sich dort Skulpturen aus dem Jahr 1939 von Edgard Deckers
(Abb. 52).>%® Insbesondere die Darstellung Merkurs (heute lediglich mit einem
Caduceus ausgestattet) macht sich hier insofern als Identifizierung des Kiinstlers und
seines Metiers kenntlich, als die urspriingliche Merkurfigur — wie anhand der Stiche
und Beschreibungen hervorgeht — mit einer Malerpalette, Pinseln und einem Maler-
stock ausgestattet war.

Verschiedene Fahigkeiten und Zustdndigkeiten Merkurs sind hier von Bedeutung.
Ein Aspekt, den Merkur im Zusammenhang mit Rubens interessant macht, ist die
Tatsache, dass Rubens in einer Notiz »Uber eine Allegorie der Diplomatie«®® insbe-
sondere dessen Funktion als Gott der Redner und der Beredsamkeit hervorhebt:

[...] denn er, Hermes, ist der Sprecher und der Bote der Goétter, der Meister der
Beredsamkeit und der Uberredung. Er verdient es mit Recht, der Schutzgott
und Vorstand der Gesandten zu sein. Denn wie er der Bote der Gotter, so sind
die die Boten der Fiirsten, die auf Erden die Gotter vertreten.>”°

Die Bedeutung der Eloquenz und die mit ihr verbundenen Méglichkeiten der Uber-
redungskunst — wie bereits im Zusammenhang mit Giulio Romano angesprochen —
konnen auf Rubens direkt bezogen werden, der ja nicht nur als Hofmaler, sondern
71

auch als Diplomat im Auftrag der Statthalter der Niederlande beschiftigt war.’

[Er] verstand [...] es geschickt, seine kiinstlerischen Féhigkeiten bei der
Durchsetzung seiner diplomatischen Missionen als besonders kluge und

368 Vgl Uppenkamp 2018, S. 231, Anm. 43.

5% Es handelt sich um die Erliuterung eines Entwurfes, den Rubens fiir das Titelblatt fiir das Buch
»Legatus libri duo« von Frederik de Marselaer gemacht hatte. Darauf sind Merkur und Minerva zu
sehen, die die Personifikation der Politik umrahmen und sich dabei die Hand geben. (Vgl. Warnke,
Martin: Rubens. Leben und Werk, Kdln 2006, S. 168, Nr. 3.) Der »Legatus libri duo« ist eine Art
Handbuch, in dem Frederik de Marselaer Regeln und Qualifikationen eines Gesandten beschreibt,
wobei besonders Bildung und Beredsamkeit von besonderer Bedeutung sind. Rubens erklért in
seinem Schreiben die Bedeutung Merkurs als »Sinnbild des guten Gesandten. [...] Jedes Detail des
Blattes ist emblematisch aufgeladen und durchdacht und verweist auf die durch Klugheit und Be-
redsamkeit zur Tat gewordene Friedensbemiihung der Diplomatie, deren Erfolg erst das allgemei-
ne Wohlergehen zur Folge habe.« (Biittner, Nils: Kat-Nr. 24, in: Peter Paul Rubens. Barocke Lei-
denschaften, hg. von Nils Biittner / Ulrich Heinen (Ausst.-Kat. Braunschweig, Herzog Anton-
Ulrich-Museum, 8. August bis 31. Oktober 2004), Miinchen 2004, S. 175-177, hier S. 177.)

70 Zitiert in: Warnke 2006, S. 168, Nr. 3.

571 Rubens als Kiinstler im diplomatischen Dienst, vgl. z. B.: Gordon, Donald James: Rubens and the
Whitehall Ceiling, in: Ders.: The Renaissance Imagination, hg. von Stephen Orgel, Berkeley/Los
Angeles 1975, S. 24-50.
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beredsame Argumente einzusetzen. Rubens weist also im 6ffentlichen Bereich

seines Hofes der Kunst eine politische Funktion zu [...].57
Merkur als Mittler zwischen dem Olymp und den Menschen verdeutlicht die Wen-
digkeit des Geistes sowie die gottliche Inspiration des Kiinstlers, wéhrend seine hier
beigegebenen, spezifischen Attribute auf die Kunstfertigkeit und Professionalitét des
Malerberufes anspielen.’’® Merkur als Gott der Kiinste wurde hier somit spezifisch
auf die Malerei bezogen.

Die Kombination Merkurs mit der Skulptur der Minerva kann mit der Fortsetzung
des oben aufgefiihrten Zitats von Rubens erklart werden: »Deshalb miissen die Rat-
schlidge, gesammelt von der Klugheit der Minerva, durch die Beredsamkeit zu Taten
gemacht werden [...].«*’* Minerva, mit Zepter und Medusenschild, ist die Gttin der
Weisheit, der Klugheit sowie der Wissenschaften und Kiinste, es handelt sich also

bei ihr um die »Patronin v. a. schdpferisch geistiger Titigkeit«®’

und verkorpert da-
mit die intellektuellen Fihigkeiten und die Kultiviertheit des Kiinstlers.’’® Die be-
kannte Fusion von Merkur und Minerva — im griechischen Hermes und Athena — zur
Hermathena verdeutlicht, dass Klugheit und Eloquenz sich gegenseitig bedingen und
jeweils die Voraussetzung des anderen darstellen.’’’ Dies findet sich unter anderem
bei Vincenzo Cartari, der Hermathena in der Antike verortet, wo sie bereits als Sinn-
bild der Akademie fungierte.’’® Auch Achille Bocchi verwendet die Zusammenstel-
lung von Merkur und Minerva fiir seine Akademie — wie auf einem Stich von Giulio
Bonasone zu sehen ist (Abb. 53) — und gibt hier die Anweisung: »Verbinde die

Schnelligkeit des Gottes der Beredsamkeit (Hermes) mit der Beharrlichkeit der Got-

tin der Weisheit (Athene)!«*” Giovanni Paolo Lomazzo spricht in seinem Traktat

572 Schwarz, Hans-Peter: Das Kiinstlerhaus. Anmerkungen zur Sozialgeschichte des Genies (Schriften
des Deutschen Architekturmuseums zur Architekturgeschichte und Architekturtheorie; zugl. Mar-
burg, Univ., Diss., 1982: Non visse da pittore ma principe), Braunschweig 1990, S. 86.

573 Vgl. Uppenkamp, Barbara / van Beneden, Ben: La symbolique des éléments architectoniques, in:
Palazzo Rubens. Le maitre et 1’architecture, hg. von Barbara Uppenkamp / Ben van Beneden
(Ausst.-Kat. Antwerpen, Rubenshuis, 10. September bis 11. Dezember 2011), Briissel 2011,
S. 76-123, hier S. 76.

574 Zitiert in: vgl. Warnke 2006, S. 168, Nr. 3.

575 Liicke, Hans-Karl / Liicke, Susanne: Athena, in: Dies.: Antike Mythologie. Ein Handbuch. Der
Mythos und seine Uberlieferung in Literatur und bildender Kunst, Lizenzausgabe, Wiesbaden
2005, S. 165-202, hier S. 177 und S. 165, 181.

576 Vgl, Uppenkamp 2011, S. 78.

77 Liicke 20054, S. 186.

578 Vgl. Cartari, Immagini delli dei, S. 188. Zu Hermathena, vgl. DaCosta Kaufmann, Thomas: The
eloquent artist: Towards an understanding of the stylistics of painting at the court of Rudolf II, in:
Leids Kunsthistorisch Jaarboek 1 (1982), S. 119-148, hier v. a. S. 123-130.

57 Ubers. von Wind 1981, S. 233; Bocchi, Achille: Symbolicarum Quaestionum de Universo Genere
[...], Bologna 1555, S. 210.
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eine Empfehlung fiir die Dekoration verschiedener Gebdude aus, die fiir Schulen,
Gymnasien und dhnliche Orte der Lehre neben der Darstellung von Philosophen mit
weisen Spriichen oder mit Biichern auch die Darstellung von Hermathena vorsieht.
Er fiihrt an, dass bereits in der Antike Hermathena als Statue in Gymnasien aufge-
stellt worden sei und dass beispielsweise Marco Tullio eine solche als Ornament fiir
seine Akademie verwende.’®® Eine Zeichnung Lomazzos, die wahrscheinlich als
Frontispiz fiir das Traktat gedacht war, zeigt seine ideale Konzeption des Werde-
gangs eines Kiinstlers (Abb. 54). Im Vordergrund ist die geistige Voraussetzung
kiinstlerischer Aktivitdt durch die Protagonisten Merkur und Minerva, also Eloquenz
und Klugheit, symbolisiert, die den Kiinstler in die nidchste Ebene geleiten, wo die
technischen Kenntnisse prisentiert werden, die es zu erlernen gilt, wie das Studium
der antiken Skulpturen, der Geometrie und der Anatomie.>®!

Die Kombination der Figuren von Merkur und Minerva auf der Balustrade der
Portikus bietet sich also als méchtiges Gotterpaar an, das metaphorisch iiber die Be-
fahigung zur Kunst sowie tliber die Schopfung von Kunstwerken wacht, sie »ermog-
lichen eine Atmosphiire, in der Kiinste gedeihen konnen.«>%?

Durch die Hinzufligung von Herkules wird das ikonographische Programm noch
erweitert. Der Halbgott ist hier ruhend, auf seine Keule gestiitzt dargestellt, mit den
Apfeln der Hesperiden in der Hand, sodass er hier als Tugendheld, als exemplum
virtutis auftritt, und damit fiir die kiinstlerische Leistung bzw. fiir ihre tugendhafte
Absicht steht.’® Die Gétterskulpturen bilden zusammen mit der reichen Dekoration

an der Fassade des Atelierhauses — gemalte sowie skulptierte Ornamente, Reliefs und

580 5 Alla scuola over ginnasio delle scienze, convengono Filosofi, con sentenze illustri,& libri tenuti

in mano con bellissime attitudini. Adornera sommamente, ad immitatione de gli antichi, quella
statoua da loro chiamata Hermatena, ove erano Pallade,& Mercurio abbracciati, la qual’i Filosofi
antichi, dedicavano,& ponevano ne i suoi Ginnasi, come ne fa in piu lochi mentione Marco Tullio,
dicendo ch’era I’ornamento de la sua academia. Et intendevano per Pallade la sapienza,& per Mer-
curio 1’eloquenza.« Lomazzo, Giovanni Paolo: Trattato dell’arte della pittura, scoltura et archi-
tettura [...], Mailand 1584, VI, S. 348 f.
81 Vgl. Roman, Cynthia E.: Academic Ideals of Art Education, in: Children of Mercury. The educati-
on of Artists in the Sixteenth and Seventeenth Centuries, hg. von Brown University, Department
of Art (Ausst.-Kat. Providence, Bell Gallery, List Art Center, 2. Mérz bis 30. Méarz 1984), Provi-
dence 1984, S. 81-95, hier S. 87 f. Weitere Literatur zu Hermathena, vgl. etwa: Miiller, Jirgen /
Kaschek, Bertram: »Diese Gottheiten sind den Gelehrten heilig« Hermes und Athena als Leitfigu-
ren nachreformatorischer Kunsttheorie, in: Jiirgen Miiller (Hg.): Die Masken der Schonheit. Hend-
rick Goltzius und das Kunstideal um 1600, Hamburg 2002, S. 27-32.
Stutz, Zita: Die Residenz des Malerfiirsten Rubens in Antwerpen und das vornehme Biirgerhaus
Rembrandts in Amsterdam, in: Hiittinger 1985, S. 139-152, S. 142.
Zu beiden Seiten von Herkules stehen Ceres (heute Venus) und Bacchus, in der Adikula ist die
Personifikation der Ehre mit dem Fiillhorn, die im Gesamtzusammenhang eine moralische Einstel-
lung kundtun: » [...] ein arbeitsames und tugendhaft gefiihrtes Leben fiihrt zu Wohlstand und Eh-
re.« (Stutz 1985, S. 142.)

582

583
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Inschriften — eine liberzeugende Représentation des Kiinstlers als »wpictor doctus et
virtuoso«.’®* Da Rubens diesen Gebidudekomplex nicht nur als Wohnhaus und Ate-
lier nutzte, sondern auch als Werkstatt und Ort der Lehre, und da er dort hochgestell-
te und kultivierte Personlichkeiten empfing, konnte die Architektur nach aullen wir-
ken und war somit »an apt expression of the status, erudition and virtuosity of the

585 Durch Hermathena legitimierte sich das Rubenshaus als eine Art Akade-

artist.«
mie, ein Ort, an dem grundlegendes Wissen, kiinstlerische Fertigkeit und schopferi-
sches ingenium vermittelt und den kunsttheoretischen Regeln entsprechende, qualita-
tiv hochwertige Kunstwerke produziert wurden.

Merkurs Eigenschaft als »Erzeuger/Vater der Rede« sowie als »Urheber aller
Kiinste«, ®® wie es Giraldi schreibt, ldsst ihn also auch zum »Schutzgott der Kiinst-
ler«®®” werden. Giulio Romano und Peter Paul Rubens stellten sich als Kiinstler unter
die Agide Merkurs und reprisentierten sich selbstbewusst und in Abgrenzung der
anderen »Kunstschaffenden« als Kiinstler, gottlich inspiriert, mit ingenium ausgestat-
tet und von hoher sozialer Stellung. »Im Italien des 15. und 16. Jahrhunderts waren
die Kiinstler jedenfalls selbstverstindlich die Kinder des Merkur.«°%® Wie bereits
Cyriacus von Ancona sein Bittgebet an Merkur richtete, war es auBBerdem Raffaellino
da Reggio, der 1527/1528 die Fassade des Architektenhauses von Francesco da Vol-
terra mit der Darstellung eines Aufstiegs zum Tugendberg, angefiihrt von Merkur
und Minerva, freskiert hatte.’®® Auch Bartholomius Spranger hatte die Fassade sei-
nes Hauses in Prag mit Grisaille-Fresken bemalt, die lediglich durch die Beschrei-
bung Karel van Manders tiberliefert sind. Dargestellt waren

[...] lebensgrosse zeichnende und malende Putten, ferner allegorische Figuren
— Merkur, die »Roma«, Fortuna, Herkules und Justitia [...] — es muss sich um
den »trionfo della pittura« mit Riickverweisen auf die Antike und auf das »mo-
derne« Rom gehandelt haben.>*

384 Uppenkamp 2011, S. 76.

585 Uppenkamp 2018, S. 228.

586 Giraldi, De deis gentium, S. 410-412.

387 Pfisterer, Ulrich: »Vater Disegno« beim »Vater der Kunstgeschichte«? Verwandlungen von Vasa-
ris Personifikation der Zeichnung, in: Fabian Jonietz / Alessandro Nova (Hg.): Vasari als Para-
digma. Rezeption, Kritik, Perspektiven (Kongressakten, Florenz, Kunsthistorisches Institut, Max-
Planck-Institut, 14. bis 16. Februar 2014), Venedig 2016, S. 207-224, hier S. 217.

388 Pfisterer 2016, S. 217.

89 Vgl. Pfisterer 2016, S. 217.

590 Hiittinger, Eduard: Kiinstlerhaus und Kiinstlerkult, in: Hiittinger 1985, S. 9-48, hier S. 17.
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Einer der bedeutendsten Kiinstler des 16. Jahrhunderts, Michelangelo, wurde von
Antonio Allegretti als »neuer Merkur«*®! bezeichnet. Wie bereits die Skulptur von
Antonio Minelli gezeigt hat, waren Horoskope en vogue, was sich auch hier heran-
ziehen ldsst. Horoskope, die fiir Michelangelo angefertigt worden waren, betonten
die besondere Konstellation mit dem Planeten Merkur, unter der ein in den Kiinsten
besonders begabter Knabe geboren wiirde, wie auch Ascanio Condivi in seiner »Vita
.592

di Michelagnolo Buonarroti« schreibt:
Gran nativita certamente, et che gia dimostrava, quanto dovessi essere il fan-
ciullo, et di quanto ingegno, percioche havendo Mercurio con Venere in secon-
da, nella Casa di Giove ricevuto con Benigno aspetto, prometteva quel che ¢
poi seguito. che tal parto dovessi essere, di nobile et alto ingegno, da riuscire
universalmente in qualunque impresa, ma principalmente in quelle arti, che de-
lettano il senso, come Pittura, Scultura, Architettura.>*?

So wird Merkur in seiner Vielfaltigkeit zum Gott der Kiinstler: als Gotterbote steht er

fiir die Vermittlung zwischen den Géttern und den Menschen und ist damit ein Sym-

bol fiir die gottliche Inspiration des Kiinstlers. Als Gott der Beredsamkeit versinn-
bildlicht er die Uberredungskunst, die als Forderung an ein Kunstwerk gestellt wur-
de. Im Hinblick auf Rubens ist die Eloquenz insofern von spezifischer Bedeutung,
als der Kiinstler durch seine diplomatischen Auftrdge auch die Kunst mit einer politi-
schen Funktion bedachte. Auch die Verbindung Merkurs mit Minerva ist fiir die
Kiinstlerausbildung von besonderer Bedeutung, als geistige Grundlage fiir kiinstleri-
sche Befdhigung gelten Klugheit und Eloquenz, weswegen die Fusion zu Hermathe-
na als Sinnbild der Akademie verwendet wurde. Merkur als Planetengottheit vereint
unter sich die Kiinste und wirkt sich bei einer Geburt mit der »richtigen« Planeten-
konstellation auf den Geist und die Talente eines Menschen aus, kann somit die zu-
kiinftige Kiinstlerkarriere beeinflussen, wie es beispielsweise Michelangelo beschei-
nigt wurde. Merkur als Gott der Kiinste wird zum spezifischen Gott der Kiinstler, der
fiir dessen Ausbildung in geistiger wie technischer Hinsicht Pate steht, der weiter

iiber den Erfolg des Kiinstlers wacht sowie — prominent reprasentiert — auch nach

91" Allegretti, Antonio: Delle cose del cielo, hg. v. Andrés Navarro Lazaro (zugl. Valencia, Univ.
Diss., 2006, S. 227 f., fol. 138v—140r, URL: http://hdl.handle.net/10803/9838 (28.05.2019), zitiert
in: Pfisterer 2016, S. 218.

592 Vgl. Pfisterer 2016, S. 218 und S. 224, Anm. 82, Anm. 84.

393 Condivi, Ascanio: Vita di Michelagnolo Buonarroti raccolta per Ascanio Condivi, Rom 1553, hg.
und kommentiert von Charles Davis, in: Fontes 34 (2009), URL: http://archiv.ub.uni-
heidelberg.de/artdok/volltexte/2009/714 (29.05.2019)
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aullen die soziale Stellung, Gelehrsamkeit und Schopferkraft eines Kiinstlers verkor-

pert.

3.6 Merkur im Herrscherkontext: Vom Konig Frankreichs

bis zum Mainzer Kurfiirsten

Merkur wird seit der Antike in Anspruch genommen, um bestimmte Tugenden zu
reprasentieren, die fiir Herrscherpersonlichkeiten der jeweiligen Zeit besonders be-
deutend waren. Prominent ist er bei Augustus als Friedenskaiser in der rémischen
Antike,*** aber auch in der Renaissance, als Merkur explizit als Personifikation ein-
zelner Mitglieder der Medici-Familie in Florenz herangezogen wurde.>*® Diese Reihe
lasst sich fiir das 17. und 18. Jahrhundert weiterfithren, wo Merkur auch noch andere,
zusdtzliche Funktionen einnimmt und sich besonders als beliebte Figur fiir die Dar-
stellung von Herrschertugenden hervortut. Dabei ist der Begriff des Herrschers wei-
ter zu fassen. In erster Instanz ist an den absolutistischen Herrscher par excellence,
Ludwig XIV., Konig von Frankreich zu denken, doch traf der Wunsch, sich als Sou-
verdn addquat reprasentiert zu wissen, auch auf andere regierende Personlichkeiten
zu, wie etwa Adam Friedrich von Seinsheim, Fiirstbischof von Wiirzburg, und
Lothar Franz von Schonborn, Fiirstbischof von Bamberg sowie Kurfiirst und Erzbi-
schof von Mainz. Merkur steht hier meist im Zusammenhang eines Bildprogrammes,
in dem er jeweils eine spezifische Bedeutung iibernimmt, die in Teilen bereits in den
bisher bearbeiteten Skulpturenprogrammen besprochen wurde. Im Folgenden werden
verschiedene Skulpturenprogramme beleuchtet, die im Herrscherkontext stehen und
sowohl fiir den absolutistischen Herrscher als auch fiir den »kleinen Souverin« Giil-

tigkeit besitzen.

94 Vgl 8. 23.
395 Vgl. Brink 1987.
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3.6.1 Adriaen de Vries’ Merkur und Fama am Neptunbrunnen in Fre-

deriksborg fiir Konig Christian I'V.

Der Neptunbrunnen (moderne Kopie: Abb. 55) von Frederiksborg (1618) wurde fiir
Koénig Christian IV. von Didnemark angefertigt. Er war mit mehreren Bronzefiguren
von Adriaen de Vries geschmiickt, die dann allerdings 1659 von schwedischen Trup-
pen nach Drottningholm gebracht worden waren, wo sie sich auch heute noch befin-
den. Der Neptunbrunnen selbst scheint sich vom Aufbau her eng an den Herkules-
brunnen von Augsburg®® anzulehnen, ist aber um einiges reicher dekoriert. Neptun
steht auf dem Brunnenpfeiler. Der Brunnenrand ist mit verschiedenen Figuren verse-
hen, darunter Tritonen, Putti, Delphinreiterinnen, eine Venus sowie drei allegorische
Figuren. Wiahrend Neptun, die Tritonen sowie die Putti und die Delphinreiterinnen
durch ihre thematische Nédhe zum Wasser eine zusammenhédngende Gruppe ausma-
chen, werden die drei jeweils von einem Lowen — dem dénischen Lowen — begleite-
ten allegorischen Figuren durch die politische Aufladung ihrer Symbolhaftigkeit mit-
einander verbunden. Zwei von ihnen halten eine Krone iiber das Haupt ihres Lowen,
lediglich die Personifikation des Sieges hélt einen Lorbeerkranz. Der Sieg, in der
Regel als Victoria — oder als Renommée wie im folgenden Kapitel noch ausgefiihrt
wird — dargestellt, ist hier in Form eines Jiinglings mit einem Palmzweig in der Lin-
ken wiedergegeben (Abb. 56). Die gefliigelte Fama blést in ihre Trompete, wahrend
sie die zweite Trompete sowie eine Krone iiber das Haupt ihres Lowen hélt
(Abb. 57). Mit einem Lowen ist schlieBlich auch Merkur présent, welcher in einem
weiten Laufschritt Giambolognas Merkur>®’ in der Horizontalen aufgreift und seitlich
zum Betrachter blickt (Abb. 58).

Merkur, Fama und der Sieg sind eine Kombination von Symbolen, die sich fiir
Herrscherreprisentationen gut eigneten. Hier wird Christian IV. geriihmt. 1613 be-
endete er den Krieg gegen die Schweden, was auch szenisch im Rittersaal auf den
Gobelins aufgegriffen wurde. Die Lowengruppen beziehen sich ebenfalls auf dieses
militdrische und siegreiche Ereignis, wobei der Sieg durch die Personifikation, also
dem Jiingling, und der Ruhm des Konigs durch Fama dargestellt wird, wahrend Mer-

kur sowohl als Friedensbringer als auch als Ruhmesverkiinder fungieren kann. Die

9 Vgl. S. 94 f.
97 Vel. S. 64-71.
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Neptunfigur auf dem Brunnenpfeiler ist als das »apotheotische Bild des K&nigs«?®
zu lesen, der ganze Brunnen verherrlicht Konig Christian IV. »als Herr iiber das
Meer, als Sieger und Friedensbringer [...]. Unter dem Schutze seines wachsamen

Auges herrschen Gliick und Reichtum in seinem Lande.«*’

3.6.2 Antoine Coysevox’ Skulpturengruppe Merkur und La Renommée fiir

die Verherrlichung Konig Ludwigs XIV.

An die Zusammenstellung von Merkur und Fama von Adriaen de Vries lésst sich
eine prominente Skulpturengruppe fiir Kénig Ludwig XIV. von Antoine Coysevox
(1640—1720) anschliefen. Es handelt sich um einen Merkur und die Personifikation
des Ruhmes La Renommée, die jeweils auf dem gefliigelten Pferd Pegasus reiten
(Abb. 59 und 60). Die aus Marmor angefertigten Skulpturengruppen wurden als Pen-
dants konzipiert. Die kunsthistorische Forschung hat sich bereits recht ausgiebig mit
Coysevox’ Werken auseinandergesetzt; hier ist insbesondere der Werkkatalog von
Georges Keller-Dorian von 1920 zu erwéhnen, auBBerdem die Dissertationen zu den
Skulpturen von Marly von Ursula Scheuerle und Betsy Rosasco sowie der Ausstel-
lungskatalog zu den Chevaux de Marly, herausgegeben von Genevieve Bresc-
Bautier.®%

Urspriinglich befanden sich die Skulpturengruppen im Garten des Schlosses von
Marly in der Nihe von Paris, wo sie 1702 aufgestellt worden waren.®”! Nachdem der
eigentliche Regierungssitz in Saint-Germain-en-Laye zu klein geworden war, liel3
Ludwig XIV. ihn ins Schloss Versailles verlegen, welches davor als »demeure de
plaisance«®” gedient hatte. In den 1670er Jahren wurde also zunichst Versailles aus-

gebaut und neu dekoriert, um den immer groBBer werdenden Hof zu beherbergen. Nun

398 Larsson 1967, S. 73.

39 Larsson 1967, S. 73.

600 Vgl. Keller-Dorian, Georges: Antoine Coysevox (1640-1720), 2 Bde., Paris 1920. Scheuerle,
Ursula: Antoine Coysevox. Parkfiguren. Studien zum Stil und Stilwandel (zugl. Miinchen, Univ.,
Diss., 1969), Miinchen 1969. Rosasco, Betsy: The Sculptures of the Chateau of Marly during the
Reign of Louis XIV (zugl. New York, Univ., Diss., 1980), New York 1986. Les Chevaux de
Marly, hg. von Geneviéve Bresc-Bautier / Frangois Souchal (Ausst.-Kat. Louveciennes, Marly-le-
Roi, Musée-Promenade, 19. Oktober bis 15. Dezember 1985), Louveciennes 1985.

601 Vgl, Bresc-Bautier, Geneviéve / Pingeot, Anne: Sculptures des jardins du Louvre, du Caroussel et
des Tuileries (Notes et Documents des Musées de France, 12), Bd. I, Paris 1986, S. 134.

602 Castelluccio, Stéphane: Marly. Art de vivre et pouvoir de Louis XIV a Louis XV, Montreuil 2014,
S. 6.
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fehlte ein privater Riickzugsort, weswegen sich der Konig ab 1679 in Marly eine
Vergniigungs- und Erholungsresidenz bauen lieB.%** Fiir die Architektur des Schlos-
ses war Jules Hardouin-Mansart (1646—1708) verantwortlich, der von Ludwig XIV.
zum Hofarchitekten ernannt worden war und das Amt des Surintendant des Bati-
ments du Roi innehatte. Fiir die kiinstlerische Ausgestaltung bzw. in leitender Funk-
tion war, wie auch schon in Versailles, Charles Le Brun (1619-1690) zustéindig.®*
[E]s war Le Brun, der die mythologischen Allegorien zur Glorifizierung Lud-
wig [sic] XIV. realisierte und damit zu einem der Ecksteine der Déifikation des
K&nigs und der monarchischen Propaganda wurde.®%
In diesen Zusammenhang kénnen auch die Skulpturengruppen von Coysevox einge-
fiigt werden, die sich als mythologische Figuren und Personifikationen in die Ruh-
mesikonographie Ludwigs XIV. einreihen. Was ihre Prominenz und ihre zeitgendssi-
sche Bewertung bzw. Interpretation betrifft, ist zunédchst die Bedeutung des Schlos-
ses Marly selbst zu untersuchen. Durch seine auBlergewOhnliche Anlage mit den
zwOlf einzelnen Pavillons, die vor dem Hauptschloss in zwei symmetrischen Reihen
um eine Mittelachse aus mehreren Wasserbecken gruppiert sind, stellt der Bau von
Marly einen entscheidenden Schritt in der Entwicklung der Schlossarchitektur des
17. Jahrhunderts dar.°® Es wurde zum Vorbild weiterer Schldsser, wie beispielswei-
se das Schonborn-Schloss Favorite bei Mainz, das zwar zerstort, aber in Stichen und
Beschreibungen noch tiberliefert ist, wie auch fiir das Schloss Clemenswerth bei S6-
gel im Emsland.®”’ In zahlreichen zeitgendssischen und spiteren Schrift- und Bild-
dokumenten — wie Berichte, Beschreibungen, Gedichte und Stiche — wird das
Schloss Marly fiir seinen »theaterhafte[n] Zauber«®*® geriihmt:

Tout semblait y avoir été construit par la magique puissance d’une baguette de
fée. Les palais, les jardins de cette maison de plaisance pouvaient aussi se
comparer aux décorations théatrales d’un cinquiéme acte d’opéra.5%

603 Vgl. Castelluccio 2014, S. 6.

604 Vgl. Dams, Bernd H.: Marly. Die Urspriinge des Koniglichen Schlosses von Marly: Ikonologie
und Architektur (Geisteswissenschaften, Nr. 1; zugl. Aachen, Techn. Hochsch., Diss., 1997),
Aachen 1998, S. 47.

05 Dams 1998, S. 51.

% Fiir einen Uberblick iiber die Bibliographie der Architekturgeschichte und zur Chronologie der
Gartengestaltung, vgl. Weber, Gerold: Der Garten von Marly (1679-1715), in: Wiener Jahrbuch
fiir Kunstgeschichte 28 (1975), S. 55-105. AuBlerdem: Literatur und Quellen zu Marly, vgl. Dams
1998, S. 12-33.

87 Vgl. Dams 1998, S. 9.

08 Dams 1998, S. 5.

699 Campan, Jeanne Louise Henriette: Mémoires sur la vie privée de Marie-Antoinette; suivis de sou-
venirs et anecdotes historiques sur les régnes de Louis XIV, de Louis XV et de Louis XVI, Bd. 1,
hg. von Baudoin fréres, Paris 1823, S. 221
(digitalisiert bei Gallica: http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k2050396)
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Louis Bertrand bezeichnet Marly als »traduction compléte et parfaite de la pensée
louisquatorzienne, et assurément son ceuvre de maitrise«.%!°

Da Marly im Zuge der Franzosischen Revolution komplett zerstért wurde, kann
man heute nur durch Abbildungen einen gewissen Eindruck von der ehemaligen
Pracht und GroBe des Anwesens gewinnen, etwa durch das Gemélde von Pierre-
Denis Martin Vue générale du chdteau, des pavillons et des jardins de Marly von
1724 (Abb. 61), auf dem das Schloss und der Garten von Marly aus der Vogelper-
spektive dargestellt sind.

Il n’existe plus la moindre trace de tant de magnificence; les démolisseurs
révolutionnaires ont arraché du sein de la terre jusqu’aux tuyaux de fonte qui
servaient a la conduite des eaux.®!!

On ne déplorera jamais assez que cette merveille de Marly ait été detruite par la
barbarie révolutionnaire. De tout le décor du grand siecle il nous manque peut-
étre la piece capitale.b!?
Das Schloss und die gesamte architektonische Anlage wurden zum »absolutistischen
Paradebeispiel fiir die Verwendung von Architektur im Dienste monarchischer Pro-
paganda«.®!® Das trifft ebenso auf die Skulpturengruppen von Antoine Coysevox zu,
weshalb sie einen bedeutenden Beitrag zur Merkurallegorie in der Frithen Neuzeit
leisten.

Coysevox’ Skulpturengruppen wurden von der Zerstorung der Anlage verschont,
da sie bereits 1719 nach Paris transportiert worden waren, um dort am Eingang des
Jardin des Tuileries aufgestellt zu werden.’'* Nach dem Tod Ludwigs XIV. 1715
sollte ab 1716 der junge Ludwig XV. im Palais des Tuileries residieren, weshalb es
dringend nétig wurde, fiir eine angemessene Dekoration und Gartengestaltung zu
sorgen. Da die Skulpturengruppen gleich nach ihrer Fertigstellung weithin bespro-
chen und geriihmt wurden, schienen sie bestens geeignet, um den Eingang in den
Jardin des Tuileries zu flankieren und fiir einen herrschaftlichen Eindruck zu sor-

gen.®S In der Zeitschrift Mercure Galant vom August 1702 wurden zwei Madrigale

610 Bertrand, Louis: Louis XIV, Paris 1923, S. 202.

611 Campan 1823, S. 221 f.

612 Bertrand 1923, S. 202.

613 Dams 1998, S. 174.

614 Seit 1986 befinden sich dort Abgiisse, wihrend die Originale aus konservatorischen Griinden im
Musée du Louvre aufbewahrt werden, vgl. Bresc-Bautier 1986, S. 136.

615 Vgl. Bresc-Bautier 1986, S. 39, 48. Quellen, wie Rechnungen und Inventare, sind erhalten und
abgedruckt bei Bresc-Bautier 1986, S. 50-53.
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eines Monsieur Leger zu den Skulpturen abgedruckt; abschliefend riihmt der ano-
nyme Autor der Zeitschrift den Bildhauer:
Ces deux grands morceaux de sculpture qui sont faits d’un seul bloc de marbre
sont de Mr Coessevox, fameux Sculteur, qui vient d’estre nommé Directeur de
I’Academie de Peinture & de Sculpture ce qu’il ne doit qu’a son grand s¢avoir
dans I’Art qu’il professe. Jamais Sculpteur [sic] n’a manié¢ le marbre avec plus
de hardiesse ni travaillé avec plus de diligence.®'¢
Nicht nur zeitgendssische Lobgedichte {iber das Skulpturenpaar sprechen fiir ihre
Bekannt- und Beriihmtheit, es wurden auch zahlreiche kleine Bronzewiederholungen
angefertigt, die fiir Sammlungen geeignet waren.®!” Gelobt wurden die Skulpturen
zudem noch aus weiteren Griinden, wie beispielsweise aufgrund der Anfertigung aus
nur einem Marmorblock, aber auch der schnellen Ausfithrung von nur zwei Jahren,
was durch die Inschrift betont wird: »ANTONIUS COYSEVOX LUGD. SCUL.
REG. FECIT. 1702. LES DEUX GROUPES SONT FAITES EN DEUX ANS«.
Merkur sitzt seitlich auf dem fliegenden Pegasus, das heift mit beiden Beinen auf
der linken Flanke des Pferdes, sein Oberkorper ist leicht gedreht und sein Kopf dem
Betrachter zugewandt. Mit der linken Hand halt er locker die Ziigel, wéhrend sein
rechter Arm mit dem Caduceus in der Hand hinter dem Kopf des Pferdes ausge-
streckt ist, sodass der Stab in dieser Vorder- und Hauptansicht der Skulpturengruppe
tiber dem Pferdekopf sichtbar wird. Er tragt die klassischen Fliigelsandalen sowie
den ebenfalls mit Fliigeln besetzten Helm, mit einer allerdings ungewohnlichen
Helmzier eines liegenden Hundes.®!® Bis auf ein Tuch, das an seiner Schulter wie
eine Art Umhang angebracht und tiber die Scham gelegt ist, ist er nackt. Das Pferd
baumt sich auf den Hinterbeinen auf, die Vorderhufe sind in der Luft, die spannungs-
reiche Bewegung wird durch die ausgebreiteten Fliigel, den wehenden Schweif sowie
das aufgebauschte und nach hinten flatternde Tuch um Merkurs Schulter vermittelt.

Die Anspannung und korperliche Anstrengung des Pferdes sind durch das offene

616 Anonymer Autor, in: Mercure Galant, August 1702, S. 124.

(URL: http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k6279980j/f126.item.zoom - 08.12.2017)
617 Vgl. Raumschiissel, Martin: Kat.-Nr. 220 und 221, in: Von allen Seiten schén. Bronzen der Re-
naissance und des Barock. Wilhelm Bode zum 150. Geburtstag, hg. von Volker Krahn (Ausst.-
Kat. Berlin, Skulpturensammlung der Staatlichen Museen zu Berlin — PreuBlischer Kulturbesitz,
30. Oktober 1995 bis 28. Januar 1996), Heidelberg 1995, S. 572—573, hier S. 572.
Rosasco bezeichnet ihn als »symbol of wise protection« (Rosasco 1986, S. 87), hergeleitet durch
Cartaris Beschreibung des Gottes Anubis, den er als Merkur identifiziert hat: »Eravi Anubi, qual
dissero essere Mercurio, con la faccia hor negra, hora dorata, alzando il collo di cane, e nella si-
nistra portava il caduceo, e con la destra scuoteva un ramo di verde palma. Fu fatto questo Dio in
Egitto con capo di cane per mostrare la sagacita che da Mercurio ci viene, conciosia che altro ani-
male non si trovi quasi piu sagace del cane.« Cartari, Vincenzo: Le immagini degli dei, hg. von
Caterina Volpi, Rom 1996, S. 376 f.
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Maul, die gebldhten Niistern und die aufgerissenen Augen verdeutlicht. Coysevox
war, besonders was die Darstellung von Pferden betrifft, stark um eine naturalistische
Wiedergabe bemiiht. Hierflir hatte er sich bereits fiir ein fritheres Werk (1691) — das
spiter verlorene bronzene Reiterstandbild Ludwigs XIV.%!” — einige Pferde aus dem
koniglichen Stall schicken lassen, um ihre Bewegungen zu studieren. Er nahm au-
Berdem Sektionen einzelner Teile von Pferdekorpern vor, um die exakte Wiedergabe
der anatomischen Beschaffenheit leisten zu koénnen und wurde dadurch regelrecht
zum Spezialisten fiir die Darstellung von Pferden, was sich schlieBlich auch an den
Marly-Pferden zeigt.®*® Pegasus ist sehr detailliert ausgearbeitet, mit durchscheinen-
den Adern, Muskeln und Knochen, wie auch einer detailgetreuen Darstellung von
Zihnen und Zunge im gedffneten Maul. Das Aufsteigen des Pferdes wird durch eine
Anhdufung von Trophden unter seinem Bauch gestiitzt. Diese setzen sich zusammen
aus einem Brustpanzer und einem mit einem Relief verzierten Schild — worauf in der
Interpretation und historischen Kontextualisierung noch ndher eingegangen wird —,
angelehnt an einen Bund Palmwedel und Lilien,®*! auBerdem sind ein Kécher und ein
mit Lorbeerbléttern verzierter Helm zu erkennen sowie gekreuzte Hammer, Zirkel
und MeiBel, also die Instrumente eines Bildhauers. Auf der Riickseite liegen ein wei-
teres Schild und ein Rutenbiindel mit einer Axt, die sogenannten Fasces, also das
Attribut der Konsuln im Romischen Reich. Um die Merkurskulptur génzlich in ihrer
Bedeutung zu erfassen, ist es vorerst notwendig, das Pendant — die Renommée —
ebenfalls formal zu untersuchen, damit schlieBlich beide in ihren gemeinsamen Zu-
sammenhang eingeordnet werden kdnnen.

Die Renommeée ist der in einer Frauenfigur personifizierte Ruhm, den sie durch
das Blasen einer Trompete verkiindet. Sie sitzt ebenfalls seitlich auf dem Pegasus-
pferd, wobei dieses hier zum Sprung anhebt — die hinteren Beine des Pferdes sind
bereits gestreckt, die Hufe 16sen sich beinahe vom Boden und der gesamte Korper
des Tieres dehnt sich in die Lange. Auch hier ist die Meisterschaft Coysevox’ in der

Wiedergabe des Pferdekorpers zu erkennen. Die Fliigel sind aufgrund des

619 Zum Reiterstandbild, vgl. Martin, Michel: Les monuments équestres de Louis XIV. Une grande
entreprise de propagande monarchique, Paris 1986, S. 118-126. Pocquet du Haut-Jussé,
Barthélémy: Les aventures d’une statue. Le Louis XIV de Coysevox a Rennes, Rennes 1922. Kel-
ler-Dorian 1920, S. 76-89.

620 Vgl. Firmin Didot Fréres: »Coysevoxg, in: Dies. (Hg.): Nouvelle Biographie Générale depuis les
Temps les plus reculés jusqu’a nos jours [...],12. Bd., Paris 1855, Sp. 321-325, hier Sp. 323.

621 Als Anspielung auf die fleur-de-lis der franzosischen Monarchie, vgl. Rosasco, Betsy: The Sculp-
tures of the Chateau of Marly during the Reign of Louis XIV (zugl. New York, Univ., Diss.,
1980), New York 1986, S. 87.

138



angesetzten Sprunges nach hinten gestreckt, auch hier flattert der Umhang der Reite-
rin durch die Bewegung. Thr Haupt ist mit einem Lorbeerkranz geschmiickt, ihr Ge-
wand erinnert an eine rdmische Tunika, {iber eine Schulter gelegt, die rechte Brust
entbloBt. Unter dem Pferd sind auch hier Trophden aufgetiirmt, die als Stiitze dienen,
ebenfalls ein Brustpanzer, dem ein Lowenfell umgebunden ist, ein Schild mit der
Darstellung einer fliegenden Victoria, die ein Palmblatt und eine Mauerkrone trigt,
sowie ein mit Eichenblittern bekridnzter Helm. Auf der Plinthe verteilt sind noch
weitere Elemente, die mit dem Sieg zu Land und zu Wasser in Verbindung stehen,
wie eine Verzierung, die {iblicherweise am Heck romischer Schiffe angebracht war,
ein Schild mit Rammbock, ein Koécher und erbeutete Feindesfahnen. Auf der Riick-
seite liegen ein weiteres Schild mit einem Gorgonenhaupt sowie ebenfalls Fasces.®*
Wenn diese zwei Skulpturen nun in ihren zeitgenossischen Kontext eingeordnet
werden sollen, liefert zundchst das Schild der Merkurgruppe wertvolle Hinweise.
Darauf sind drei Personen zu sehen, die einander zugewandt in einer gemeinsamen
Interaktion stehen: auf der rechten Seite steht eine Frau, begleitet von einem Léwen.
Sie verbeugt sich in bittender Haltung vor der mittleren Figur, die erhoht auf einem
Podest steht. Deren linke Hand ruht auf der Schulter der Bittstellerin, ihre Rechte
ergreift die Hand der Figur auf der anderen Seite. Diese bedeckt ihrerseits die Brust
mit der freien Hand. Fiir diese Szene wurden unterschiedliche Interpretationen®?’
vorgeschlagen, von denen lediglich die wahrscheinlichste dargelegt werden soll. Bet-
sy Rosasco schliagt eine Deutung vor, die sich auf ein zeitgendssisches politisches
Ereignis beziehen ldsst. Es handelt sich ihrer Meinung nach um die Ubergabe der
spanischen Krone an Philipp V. durch Ludwig XIV., wobei hier der franzdsische
Konig nicht selbst dargestellt wird, sondern Frankreich als Personifikation in Form
einer weiblichen Kriegerin im Zentrum der Gruppe; eine solche Darstellung war
durchaus nicht ungewo6hnlich und findet sich auf manchen Medaillen in Frankreich.
Die rechte Figur der Bittstellerin stellt Spanien dar, mit ihrem Attribut des Lowen.
Links ist schlieBlich der Herzog von Anjou, Enkel Ludwigs XIV. und der zukiinftige
Philipp V. von Spanien, zu sehen. Diese Ubergabe fand im Herbst 1700 statt und war

ein fiir die franzdsische Bourbondynastie erfolgreicher Zug, um das Haus Habsburg

622 Vgl. Rosasco 1986, S. 86.

623 Vgl. Scheuerle, Ursula: Antoine Coysevox. Parkfiguren. Studien zum Stil und Stilwandel (zugl.
Miinchen, Univ., Diss., 1969), Miinchen 1969, S. 72 f. Scheuerle bezieht die Szene des Reliefs auf
den Frieden von Nimwegen von 1679, was nach Rosasco unwahrscheinlich ist, da dieses Ereignis
zu weit zurtickliegt und es niherliegend wire, Ereignisse aus den letzten Jahren darzustellen, die
noch sehr prisent und politisch bedeutsam waren.
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als fiihrende Familie in Europa zu verdringen.®”* Wie im Folgenden noch genauer
ausgefithrt wird, handelt es sich bei den Skulpturengruppen um die Glorifizierung
Ludwigs XIV., wozu auch diese politische Handlung beigetragen hatte. Dies wurde
sogar in einem Gedicht eines anonymen Autors in der Zeitschrift Mercure Galant
von 1701 kommentiert, das mit diesen Zeilen endet:

Dans la Paix, dans la Guerre / Mortels, ne soyez pas surpris / Des nombreux
Exploits de Louis [...] / Et pour comble de gloire un de ses / Petits fils / Unit
par luy les Lions et les Lis.®*

Die Verkniipfung mit dem Ruhm des Konigs wird bereits in einem zeitgendssischen

Fiihrer von Jean-Aymar Piganiol de la Force betont:

Ces deux figures désignent la Renommée, et les Hérauts d’Armes, qui, sous le

Reégne de Louis Le Grand, ont annoncé aux Nations tantot la Paix, tantdt la

Guerre, mais toujours la gloire de ce grand Prince.5%
Ausgehend davon, dass Marly als Riickzugsort fiir den Konig gedacht war und somit
nur ausgewéhlten Besuchern zuginglich, erscheint es logisch, dass sich im gesamten
Dekorationsprogramm von Schloss und Garten keine personliche Darstellung Lud-
wigs XIV. findet, sondern lediglich die seines Ruhmes in Form von Allegorien, Figu-
ren aus der Mythologie und antiker bzw. antikisierender Kunstwerke. Hierzu wurde
haufig Apollo in Anspruch genommen. Bei den hier behandelten Skulpturengruppen
handelt es sich ebenfalls um eine Verherrlichung des Konigs, und um dessen gloire
in bester Manier zu verbildlichen, wurde ein so fahiger Bildhauer, wie Coysevox es
war, beauftragt.?’ Es stellt sich die Frage, warum die Personifikation der Renommée
in Verbindung mit Merkur dargestellt wird. Hierzu gibt es in der Literatur mehrere
Uberlegungen. Bei Rosasco findet sich zur Ikonographie der Skulpturengruppen ein
guter Uberblick.®*® Die Darstellung von zwei Personifikationen fliegender Re-
nommées war ein bekannter Topos in der franzosischen Kunst des 17. Jahrhun-
derts.®” Die Herleitung von zwei den Triumph verkiindenden Figuren griindet sich

nach Rudolf Wittkower auf Cesare Ripas Iconologia und die darin enthaltenen

624 Vgl. Rosasco 1986, S. 97 f.

625 Mercure Galant, Juni 1701, S. 6 f., URL: http://gallica.bnf.fi/ark:/12148/bpt6k6264083v/f10.image
(30.10.2017)

626 Piganiol de la Force, Jean-Aymar: Description de Paris, de Versailles, de Marly, de Meudon, de
S. Cloud, de Fontainebleau, Et de toutes les autres belles Maisons & Chéateaux des Environs de Pa-
ris, 2. Bd., Paris 1742, S. 291.

627 Vgl. Nickler, Pierre: Les Chevaux de Coysevox a Marly et leur contexte, in: Le Vieux Marly.
Bulletin de la Société archéologique, historique et artistique de Marly-le-Roi 29, Bd. 4, Nr. 1
(1982), S. 20-37, hier S. 22.

628 Vgl. Rosasco 1986, S. 71-99.

629 Vgl. Rosasco 1986, S. 74.
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Formeln fiir die FAMA BUONA und FAMA CHIARA.%? Ripas Emblembuch wur-
de ab 1636 in mehreren Auflagen von Jean Baudoin, Mitglied der Académie francai-
se, unter dem Titel Iconologie ou explication nouvelle de plusieurs images emblemes
et autres figures hieroglyphiques/...] ins Franzdsische iibersetzt.®*! Darin ziihlt Bau-
doin verschiedene Moglichkeiten der Renommeée auf, darunter die Glorieuse Re-
nommée und die Bonne Renommée, die genauso, wie die Skulpturengruppen, als
Merkur mit dem Caduceus auf dem Pegasus sowie als Frauenfigur mit einer Trompe-
te und einem Olivenzweig in der Hand beschrieben werden.®*> Rosasco geht hier
allerdings einen Schritt weiter und argumentiert, dass die Skulpturengruppen in kei-
ner zeitgendssischen Quelle als Bonne und Glorieuse Renommée bezeichnet wurden.
AuBerdem hilt sie diese Zusammenstellung fiir dulerst schwach, da die beiden Aus-
driicke keine Antithese bilden und ebenso wenig eine rhetorische Figur ergeben:
[T]he verbal juxtaposition seems unsatisfactory, arbitrary and unbalanced. If
the figure of Fame was to be shown in two parts, these should be complemen-
tary and of equal weight; »bonne« and >glorieuse< seem redundant, lack inge-
nuity, and in fact detract from the force of characterization.®*
Eine Zeichnung (moglicherweise von Nicolas Bertin, um 1700), die sich im Cabinet
des Estampes befindet, kann in die gleiche Zeit wie die Werke von Coysevox datiert
werden und wurde hier von Rosasco herangezogen, um der Zusammenstellung der
Skulpturengruppen nidher zu kommen. Konig Ludwig XIV. wird in Marly als romi-
scher Herrscher gezeigt, umgeben von der weiblichen Kriegerin Bellona zu seiner
Linken, rechts von ihm die Personifikation Europas und direkt neben ihm Pax mit
Fiillhorn und Caduceus. Die Szene bezieht sich auf den Frieden von Ryswick (1697),
durch den Ludwig XIV. als Friedensbringer glorifiziert wurde. Diese Kombination
des Gegensatzpaares Krieg und Frieden kann auch auf Coysevox’ Skulpturen iiber-
tragen werden. Demnach stiinde die Renommeée fiir den Ruhm zu Kriegszeiten, sprich
den Sieg, und Merkur kann als Stellvertreter fiir den Frieden gelesen werden, eine
Bedeutung Merkurs, die zuvor schon an mehreren Beispielen erdrtert wurde. Sieg

und Frieden sind also zwei positiv besetzte Schlagworter, die den Ruhm des Konigs

630 Vgl, Wittkower, Rudolf: The Vicissitudes of a Dynastic Monument, in: De Artibus Opuscula XL,
Essays in Honor of Erwin Panofsky, New York 1961, I, S. 497-531, hier S. 510, Anm. 59.

631 Vgl. Saunders, Alison: The Seventeenth-Century French Emblem. A Study in Diversity (Travaux
du grand siécle, 18), Genf 2000, S. 12.

632 Vgl. Baudoin, Jean: Iconologie, Ov, Explication Novvelle De Plvsievr Images, Emblémes, Et
Avtres Figvres Hyerogliphiques des Vertus, des Vices, des Arts, des Sciences, des Coses Natvrel-
les, des Hvmeurs differentes & des Passions humaines, Bd. 2, Paris 1643, S. 81 f. URL:
http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/ripal 643bd2/0081 (02.11.2017)

633 Rosasco 1986, S. 80.
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in verschiedenen Facetten demonstrieren. Die Personifikation Renommée wurde am
franzosischen Hof hiufig verwendet und &hnelte immer mehr dem Bild der Victoria,
der »eigentlichen« Personifikation des Sieges. Rosasco bearbeitet in ihrer Dissertati-
on ausgiebig die Verwischung der Ikonographie des Sieges mit der der Renommeée.®**
Dieser Deutung — Sieg und Frieden — sind auch die jeweilig beigefiigten Trophden
eindeutig zuzuordnen. Unter dem Pferd der Renommeée lassen sich Elemente des Sie-
ges zu Kriegszeiten ablesen, wie die erbeuteten Feindesfahnen, ein Rammbock etc. —
wie oben beschrieben —, wihrend die Szenen des Reliefs bei Merkur auf den Frieden
von Ryswick hindeuten. Die Bildhauerwerkzeuge, die ihm zudem zugeordnet wer-
den, symbolisieren das Aufblithen von Kunst und Wissenschaft, die sich nur in Frie-
denszeiten entfalten konnen und demnach ebenso einen Aspekt von Merkurs Funkti-

636 aber auch als

on als Friedensbringer darstellen.®* Er fungiert als ihr Erwecker,
Patron der Kiinste.®*” Dieser Aspekt wird durch die Darstellung Merkurs im Zusam-
menhang mit dem Pegasuspferd bestérkt, das er am Ziigel fiihrt und sich somit vor-
rangig als Lenker von Kunst und Poesie erweist. Hierzu ldsst sich ein Abschnitt aus
der Grabrede fiir Coysevox heranziehen, die von Jean-Baptiste Fermelhuis, einem
Doktor der Medizin in Paris, verfasst wurde. Er schreibt hierin Folgendes iiber die
Skulpturengruppen, die als Allegorien gesehen werden sollten:

[...] on a donné un cheval ail¢ a la Renommée fatiguée par la publication de
tant d’actions éclatantes & de victoires de ce grand Roy; & a Mercure pour
nous faire ressouvenir combien ce Monarque avoit pris de soin de soulager
ceux qui cultivoient les beaux Arts, & qui ont travaillé par leurs écrits a faire
passer a la posterité la gloire de son régne.%*®

Im Bezug auf Pegasus weist er zudem darauf hin, dass Merkur sein Pferd am Ziigel

hilt, Renommée aber nicht:

Celuy de la Renommée est libre & vole sans rénes, pour nous montrer que rien
n’est capable de ’arréter, & qu’elle ne tient aucune route certaine; tandis que

634 Rosasco 1986, S. 83—85.

635 Vgl. Rosasco 1986, S. 86 f.

636 Vgl. S. 116.

7 In Versailles wurde ein Saal, der Salon de Mercure, mit einem Deckengemilde von Jean-Baptiste
de Champaigne (Le Char de Mercure, 1672) versehen, welches im Zentrum Merkur auf seinem
Wagen zeigt, umgeben von den Personifikationen der Wachsamkeit und der Eloquenz in Form von
weiblichen Figuren sowie Genien, die jeweils ein Attribut der verschiedenen Kiinste und Wissen-
schaften tragen. Merkur wird hier also als Gott der Kiinste und Wissenschaften zu Friedenszeiten
ausgewiesen. Vgl. Milovanovic, Nicolas: Histoire et iconographie du décor peint du plafond, in:
Le Salon de Mercure. Chambre de Parade du Roi, hg. von Pierre-Xavier Hans (Kat., Versailles,
Restauration et remeublement du salon de Mercure, inauguré le 25 ottobre 2012), Versailles 2015,
S. 28-39, hier S. 28, 30.

Fermelhuis, Jean-Baptiste: Eloge funébre de Monsieur Coysevox, sculpteur du Roy, Paris 1721,
S. 25 f. Zit. in Rosasco 1986, S. 159, Anm. 121.
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celuy de Mercure est guidé par sa bride, pour nous faire comprendre qu’il doit

étre conduit par des principes, & observer les regles de 1’ Art.5*°
Das Pegasuspferd tragt dazu bei, dass die Skulpturengruppen im Licht des Ruhmes
Ludwigs XIV. gelesen werden konnen und dies in zweifacher Hinsicht. Auf der ei-
nen Seite deutet es den Sieg in einer kriegerischen Auseinandersetzung an, und das
schon allein durch seine mythische Entstehungsgeschichte: Als Perseus mit dem
Schwert das Haupt der Medusa abschlug, sprang aus deren Hals Pegasus hervor, wie
es bei Hesiod iiberliefert ist.®** Auf der anderen war es ebenso Pegasus, der mit sei-
nem Hufschlag die Quelle Hippokrene auf dem Berg der Musen entspringen lief3,
641

welche als Inspirationsquelle der Dichter galt.
In seiner Eigenschaft als Garant des Sieges und als Urheber der Inspirations-
quelle war Pegasus derjenige, der die beiden notwendigen Voraussetzungen fiir
den Ruhm schuf: Er forderte die siegreiche Tat ebenso wie deren Verbreitung
durch die Kiinste.%%?
Der Bezug zu den Kiinsten findet sich also sowohl bei Merkur als auch bei Pegasus,
Merkur als Erwecker der Kiinste, Pegasus als deren Verbreiter, ebenso wie auch der-
jenige, der aller Welt den Ruhm des Siegers verkiindet — was dementsprechend auf
Ludwig XIV. als Patron der Kiinste®*® angewandt werden sollte. Dadurch, dass er
den Frieden (von Ryswick 1697) erreicht hatte, konnte er sich der Kunst widmen und
lieB in einem GroBauftrag Skulpturen herstellen.*** So wird er in mehrerlei Hinsicht
gerithmt: Als siegreicher Kriegsherr, der durch seinen Triumph {iber die Feinde den
Frieden herbeifiihrt und als Friedensherrscher, der die Kiinste unterstiitzt und damit
die Entstehung groBer Werke ermdoglicht, die dann von diesem seinem doppelten
Ruhm kiinden. So sind also die Figuren Merkur, Renommée und Pegasus eng mit

Konig Ludwig XIV. verbunden und stellen eine fiir den Zeitgenossen auf historische

639 Fermelhuis 1721, S. 22. Zit. in Rosasco 1986, S. 159, Anm. 121.

640 Hesiod, Theogonie 280-282.

41 Vgl. Ovid, Metamorphosen V, 256-264. Ab 1651 waren die Metamorphosen des Ovid in franzosi-
scher Ubersetzung in Frankreich verfiigbar. Vgl. Dams 1998, S. 56.

Brink, Claudia: Pegasus und die Kiinste. Eine Einfithrung, in: Pegasus und die Kiinste, hg. von
Claudia Brink und Wilhelm Hornbostel (Ausst.-Kat. Hamburg, Museum fiir Kunst und Gewerbe,
8. April bis 31. Mai 1993), Miinchen 1993, S. 10-25, hier S. 18.

»le cortégé des arts«, vgl. Firmin, Biographie, Sp. 323. Pegasus wurde im 16. Jahrhundert héufig
als Symbol verwendet, um den jeweiligen Auftraggeber als Forderer und Mézen der Kiinste zu re-
préasentieren (z. B. von Kardinal Alessandro Farnese). Er galt als Stellvertreter der Poesie, aber
auch der Tugenden sapientia und fortitudo sowie als Sinnbild fiir Genius, weswegen er ebenfalls
von Dichtern und Kiinstlern gern herangezogen wurde. Vgl. Brink 1993, S. 22 f. Vgl. Decker, Eli-
sabeth: Pegasus in nachantiker Zeit (Europdische Hochschulschriften, Reihe 28, Kunstgeschichte,
Bd. 284; zugl. K&In, Univ., Diss., 1995), Frankfurt a. M. 1997, S. 64 f. Zu Pegasus, vgl. aulerdem:
Yalouris, Nikolas: Pegasus. The art of the legend, 1. Aufl., Westerham 1975.

644 Vgl. Nickler 1982, S. 23.
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und politische Ereignisse bezogene Zusammenstellung dar. Merkur besitzt durch die
Komplexitit seines Charakters verschiedene Funktionen, die die Wahl dieser Figur
durch den Konig und durch Coysevox legitimieren:

Héraut, coursier des dieux, messager ailé, il peut partout répandre les louanges

royales; mail il est aussi la paix, partant, la richesse et 1’abondance que la paix

du Roi apporte au monde; mais il est aussi les arts, la musique, I’harmonie, tout

ce que Marly symbolise sur le plan artistique.®*
Immer wieder taucht das Gegensatzpaar Krieg bzw. Sieg und Frieden auf. In Kombi-
nation mit Merkur und dem Caduceus, der eindeutig als Friedenssymbol erkannt
wurde, ist die Lesart der Renommée als Bild des Krieges bzw. Sieges viel nédherlie-
gender, als wenn sie allein dargestellt worden wére. Rosasco konnte durch Analyse
von zeitgendssischen Texten, aber auch von Monumenten, welche fiir Ludwig XIV.
angefertigt worden waren, herausstellen, dass diese Kombination der Antithese Krieg
und Frieden ein hiufig wiederkehrendes Motiv und somit flir den zeitgendssischen
Betrachter ein bekannter Topos war. In diesem Licht zeigen sich auch die Skulptu-
rengruppen Merkur und Renommée als »ingenious visual embodiments of a rhetoric

formula«. 4

3.6.3 Ferdinand Tietz’ Merkur und Pegasus im Garten von Veitshoch-

heim

Wenn der Neptunbrunnen von Frederiksborg nun ein zeitlicher Riickblick war, kann
im Folgenden im Vergleich zu Coysevox ein Sprung nach vorne gewagt werden, und
zwar ins zweite Drittel des 18. Jahrhunderts. Eine ebenfalls in einem Herrscherkon-
text eingeschriebene Skulpturenzusammenstellung ldsst die Thematik Merkurs in —
hier loser — Verbindung zu Pegasus weiterfilhren, um die Inanspruchnahme dieser
Figuren im Laufe der Zeit zu vergleichen. Gemeinsam ist allen diesen Beispielen der
eben erwihnte Herrscherkontext, das heilt, die Repridsentation eines Souverdns mit-
hilfe von Skulpturen insbesondere im AuBlenraum, genauer, im Garten. Wie einlei-
tend bereits erwihnt, handelte es sich um unterschiedliche Arten von Herrschern;

wenn Ludwig XIV. als absolutistisches Paradebeispiel angefiihrt worden ist, kann

645 Nickler 1982, S. 25.
646 Rosasco 1986, S. 97.
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nun der Vergleich mit einem Fiirstbischof aus Siiddeutschland herangezogen werden,
der zeigt, dass es nahezu unwesentlich war, in welcher Position sich die einzelnen
Souverdne befanden, um sich nach auflen angemessen reprdsentieren zu wollen.
Xaver Schaffer beschreibt diesen Umstand besonders anschaulich:

Wihrend Frankreich von einem einzigen Fiirsten — seinem Konig — regiert
wurde, gab es in Deutschland die Vielzahl der Reichsstdnde mit ihren Duodez-
Residenzen. Ein jeder der Duodez-Herren fiihlte sich ebenso absolut wie ein
Souverédn, wie jener strahlende zu Versailles. Ein jeder wollte seine grofe,
prachtige Residenz haben, wollte rauschende Feste feiern in funkelnden Spie-
gelsdlen oder in Lustgérten, nachgeahmt jenen in Frankreich. Man empfand
sich als eine eigene Welt und man schuf sich eine Welt zwischen Erleben und
Traum, zwischen Sein und Illusion. Fast jeder dieser kleinen Hofe hatte sein
Theater und seine Opera. Gerne sah man Tanz und Spiel und wollte selbst
ebenso gern angeschaut und bewundert sein. Und weil es den kleinen Herr-
schern nicht vergénnt war, groBe Geschichte zu machen, durch Staatskunst
oder Schlachtenruhm Unsterblichkeit zu gewinnen, so wandten sie sich den
Kiinsten zu. Architekten, Bildhauer, Maler, Musiker und Dichter sollten den
Zeitgenossen und der Nachwelt von ihrer Bedeutung kiinden. Daraus entsprang
die oft geradezu maBlose Baulust deutscher Fiirsten, eine Baulust, die ungeheu-
re Summen verschlang und manches Leid iiber die Untertanen brachte. Aber,
wie viel Schonheit wire nicht geworden, hétte es diesen »Bauwurm« — so
nennt ein Fiirst aus dem Geschlechte der Schonborn seine Bauleidenschaft —
nicht gegeben !4

Giérten waren mit unterschiedlichen Funktionen belegt, je nachdem, ob sie 6ffentlich
zugénglich waren oder einen privaten Riickzugsort bildeten. Der Garten von Marly —
im Gegensatz zu dem von Versailles — war nur fiir einige auserwéhlte Géste sowie

h.%*® Der Fokus der Gartengestaltung war weiter-

dem Hof Ludwigs XIV. zugénglic
hin auf die Verherrlichung des Konigs gelegt, das heil3t, hier sollten nicht die Bevol-
kerung, Reisende etc. angesprochen werden, wie es auf 6ffentlichen Pldtzen der Fall
war, vielmehr richtete sich die verherrlichende Funktion der Bildprogramme in die-
sem privaten Rahmen auf die engsten Vertrauten und auserwihlten Géste. Der im
Folgenden besprochene Garten war zwar Teil eines privaten Anwesens, aber trotz-
dem und ganz explizit fiir die Bevolkerung gedffnet und wurde auch durchaus als

Vergniigungsort frequentiert.*** Es handelt sich um den Garten des Schlosses Veits-

hochheim, der Sommerresidenz Adam Friedrich von Seinsheims (1708-1779),

647 Schaffer, Xaver: Leidenschaftliches Rokoko. Die Plastik des Ferdinand Tietz in beriihmten Gérten
und Residenzen, Augsburg 1958, S. 7.

648 Es galt als groBe Ehre, von Ludwig XIV. nach Marly eingeladen zu werden. Marly war ein Ort, an
dem der Konig sich zuriickziehen und von der Hofetikette befreit fiihlen konnte. Vgl. Hansmann,
Wilfried: Gartenkunst der Renaissance und des Barock, 2. durchges. Aufl., Koln 1988, S. 154 f.

649 Vgl. Werner, Ferdinand: Der Hofgarten in Veitshdchheim, Worms 1998, S. 5.
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Fiirstbischof von Wiirzburg, der ihn in den Jahren von 1765 bis 1768 von Ferdinand
Tietz (1708—1777) mit fast 200 Skulpturen ausstatten lieB.5°° Natiirlich ist es hier nur
bedingt moglich, einen Vergleich von Coysevox’ Skulpturen mit jenen von Tietz
anzustellen, da es sich um unterschiedliche Zeiten und Orte handelt, in denen die
jeweiligen Kunstwerke entstanden sind. So hat sich vor allem in Siiddeutschland das
Rokoko in einer ganz eigenen Auspriagung entwickelt, weswegen man von einer wei-
teren Art bzw. einer fortschreitenden Entwicklung der Heranziehung mythologischer
Figuren, wie Merkur und Pegasus, im hofischen Kontext sprechen sollte.

Seinsheim hatte von 1755 bis zu seinem Tod das Amt des Fiirstbischofs von
Wiirzburg, ab 1757 auch das von Bamberg inne, was ihn somit zu einem sowohl
geistlichen als auch weltlichen Herrscher machte. Zur Demonstration seiner fiirstli-
chen Position liel er die Gartenanlagen von Seehof, Wiirzburg und Veitshochheim
neu und aufwindig gestalten. Besonders hervorzuheben ist der Garten von Veits-
hochheim, da er ein gutes und fast vollstindig erhaltenes Bild eines Rokoko-Gartens
in Deutschland liefert.%%! Bei dessen Ausgestaltung war es Seinsheim in erster Linie
wichtig, dass der Garten sowohl als angemessene Représentation seiner Person dien-
te, als auch dessen Funktion als Ort des Amiisements erfiillte.

Wie ein weltlicher Fiirst liebte er Musik und Theater, Spiel und Jagd, Bélle und
prunkvolle Hoffeste. Vergniigen und Arbeit hielten sich im Leben des Fiirstbi-
schofs die Waage. Er zog das Landleben dem Aufenthalt in seinen stidtischen
Residenzen vor, die er am liebsten nur als »Winterquartier« nutzen wollte. Sei-
ne grofle Passion waren die Gérten als Orte der Erholung und Mufle, aus denen
Staatsgeschifte verbannt waren [...].%5

Hauptstiick der Gartenanlage ist der sogenannte Grofle See, ein Wasserbassin, in

dessen Mitte sich ein hoch aufgetiirmter Skulpturenberg erhebt. Es handelt sich um

650 Vgl. »Es kommen immer Leit aus Wiirzburg und Frembde hierher...« Zur Geschichte des Roko-
kogartens Veitshochheim, hg. von Jost Albert / Gabriele Ehberger (Ausst.-Kat. Veitshochheim,
Schloss und Hofgarten, seit April 2005 Dauerausstellung), Miinchen 2006, S. 13.

Vgl. Kalusok, Michaela: Der Rokoko-Garten in Veitshochheim und sein Skulpturenprogramm als
Spiegel hofischer Festkultur des 18. Jahrhunderts, in: Gartenfeste. Das Fest im Garten — Garten-
motive im Fest, hg. von Hildegard Wiewelhove (Ausst.-Kat. Bielefeld, Museum Huelsmann,
18. Juni bis 8. Oktober 2000), Bielefeld 2000, S. 47-68, hier S. 47. Fiir einen genauen Uberblick
zur Geschichte der Gartenanlage, vgl. Kreisel, Heinrich: Die Entwicklungsgeschichte des Veits-
hochheimer Hofgartens, in: Miinchner Jahrbuch der bildenden Kunst, N.F. 3 (1926), S. 45-74.
Ders.: Der Rokokogarten zu Veitshchheim, Miinchen 1953. Zu Ferdinand Tietz, vgl. besonders:
Lindemann, Bernd Wolfgang: Ferdinand Tietz 1708—1777. Studien zu Werk, Stil und Ikonogra-
phie (zugl. Kiel, Univ., Diss., 1981), WeiBlenhorn 1989 sowie Ferdinand Tietz 1708-1777. Sym-
posium und Ausstellung anlésslich des 300. Geburtstags des Rokoko-Bildhauers, hg. von Wolf-
gang Brassat (Ausst.-Kat. Seehof, Schloss Seehof, 15. Juni bis 10. August 2008; Schriften des In-
stituts fiir Archéologie, Denkmalkunde und Kunstgeschichte, Bd. 1), Petersberg 2010.

652 Kalusok 2000, S. 47.
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die Darstellung eines Parnass (Abb. 62). Ganz oben, bekronend, befindet sich der
gefliigelte Pegasus — urspriinglich war er vergoldet — sich autbdumend iiber einem
Arrangement mit in verschiedenen Hohen gestaffelten Figuren. Hier ist an die Le-
gende des Pegasus zu denken, durch dessen Hufschlag der kastalische Quell, die
Quelle der Inspiration, entsprungen ist.®>* Die zwei hdher gestellten Skulpturen kén-
nen als Apollo mit der Laute sowie dem Sonnensymbol auf seiner Brust und Kalli-
ope, die Muse der epischen Dichtung und somit die wichtigste und élteste unter den
Musen, identifiziert werden. Die anderen acht Musen sind sitzend oder stehend auf
dem Berg etwas niedriger positioniert. Sie haben nur zum Teil ihre traditionellen
Attribute, alle tragen jedoch Musikinstrumente, sodass sich aus dem Musenberg ein
regelrechtes Konzertensemble ergibt, das durch ein urspriinglich darin enthaltenes,
durch Wasser betriebenes Glockenspiel akustisch erfahrbar wurde.®>*

Die Darstellung eines Parnass war keine Neuheit; die oft mit Pegasus bekronte
Brunnenskulptur kann bereits im 16. Jahrhundert als Bestandteil fiirstlicher Garten-
anlagen ausgemacht werden® und erschien insofern fiir eine solche Umgebung ge-
eignet, als dass hier stellvertretend fiirstliche Tugenden repriasentiert werden konnten,
wie bei Ludwig XIV. und Christian IV. als Forderer der Kiinste; die Symbolik zielt
aber auch auf die Selbstbeherrschung und Ziigelung von Affekten, die fiir einen Sou-

d.%% Um nun Merkurs

verdn und seine Funktion als Regierender von Bedeutung sin
Bedeutung hervorzuheben, soll zundchst die weitere Ausstattung des Gartens im
Uberblick erfasst werden. Rund um den GroBen See sind zahlreiche weitere Skulptu-
ren aufgestellt, darunter eine Gruppe, die die vier Jahreszeiten reprisentiert (die Per-
sonifikation des Winters in Form eines alten Mannes, aulerdem die Allegorien von
Friihling, Sommer und Herbst in Form der Géttinnen Flora, Ceres und Pomona),®’

und acht Einzelfiguren von mythologischen Gottheiten (Jupiter, Juno, Mars, Vulkan,

653 Vgl. S. 61, S. 143.

654 Vgl. Lindemann 1989, S. 253 f. Hier ist noch zu erwihnen, dass zwischen Parnass und Musenberg
unterschieden werden muss, dies aber im 18. Jahrhundert gerne vermischt wurde; in den Doku-
menten von Veitshochheim wird ebenfalls der Musenberg als Parnass bezeichnet, vgl. Lindemann
1989, S. 256.

Hier kann der Pegasusbrunnen in der Villa d’Este in Tivoli und der Parnassbrunnen in der Villa
Lante in Bagnaia genannt werden. Vgl. Colton, Judith: The Parnasse Frangois. Titon du Tillet and
the Origins of the Monument to Genius (Yale Publications in the History of Art, 27), New Ha-
ven/London 1979, S. 83.

Dies ist nach Johannes Langner bei dem mit einer Viola dargestellten Apoll in Rubens’ Gemaélde
Die Erziehung der Maria von Medici der Fall, was Bernd Lindemann hier auf den Veitshochhei-
mer Apoll iibertrdgt. Vgl. Lindemann 1989, S. 256 und Langner, Johannes: >Die Erzichung der
Maria von Medici« Zur Ikonographie eines Geméldes von Rubens, in: Miinchner Jahrbuch der bil-
denden Kunst 30 (1979), S. 107-130, hier S. 107.

657 Vgl. Kalusok 2000, S. 51.
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Neptun, Saturn, Venus und Merkur). Auflerdem sind in den Heckenkabinetten Put-
tenpaare aufgestellt, die jeweils als Personifikation der Astronomie, Malerei, Archi-

tektur und Bildhauerei zu lesen sind.®>®

Die Gétterfiguren sind in der Regel als Pla-
neten gedeutet worden, zusammen mit Apollo als Sonnengott, sodass der Parnass,
auf dem er sich befindet, zum Zentrum des Universums wird. Peter Stephan interpre-
tiert demnach die Musen als »Erzeugerinnen der planetarischen Sphirenmusik«.>
Des Weiteren ist aber in einigen Gotterfiguren nicht nur eine Deutung moglich,
vielmehr 6ffnet sich eine weitere Interpretationsebene. Am Beispiel Merkurs (Abb.
63) ist eine mehrfache Deutung erkennbar. Wie bereits Lindemann festgestellt hat,
scheint die Figur des Merkurs formal von einer Skulptur aus dem Garten von Versai-
lles inspiriert zu sein. Es handelt sich um den Point du Jour, eine Skulptur von Pierre
le Gros, die von Simon Thomassin in seiner Sammlung von Stichen nach Originalen
des Versailler Gartens®®® abgebildet worden ist (Abb. 64). Thomassin beschreibt die-
se Marmorskulptur als auf Wolken stehend und vom Wind umweht; Point du Jour
steht fiir den Tagesanbruch, der, wie es Heinrich Roscher in seinem Ausfiihrlichen
Lexikon der griechischen und romischen Mythologie beschreibt, mit dem Aufkom-
men von Winden einhergeht; der Sonnenaufgang ist fiir das Entstehen der Morgen-
winde verantwortlich.®*! Der Bezug zu Merkur lisst sich unter anderem durch seine
bereits im Kapitel zum Giambologna-Merkur erwihnte Funktion als Windgott®6? —
und die Tatsache, dass seine Geburt zur frithen Morgenstunde explizit beschrieben

d® — festmachen. Wenn Tietz sich also am Point du Jour — und nicht an einer

Wwir
Figur des Merkurs — orientiert hat, kann hier als weitere Ebene seiner Funktionen die
Représentation des Elementes Luft aufgefiihrt werden, welches mit dem beginnenden
Tag im Zusammenhang steht. Darauf deutet auch die formale Gestaltung von Tietz’

Merkur hin, er erscheint nahezu schwerelos, das Gewand flattert um seinen Korper.

658 Vgl. Stephan, Peter: Figuren des Ferdinand Tietz in Veitshdchheim: Politische Gartenkunst unter
Firstbischof Adam Friedrich von Seinsheim, in: Ausst.-Kat. Seehof 2008, S. 4761, hier S. 50.

659 Stephan 2010a, S. 50.

60 Thomassin, Simon: Recueil des figures, groupes, thermes, fontaines, vases, et autres ornemens tels
qu’ils se voyent a présent dans le chateau et parc de Versailles: gravé d’apres les originaux, Paris
1694, S. 16 und Abb. 121. (URL: https://archive.org/details/receildesfigures00thom - 15.11.2017)

61 Vgl, Rapp, Adolf: Eos, in: Wilhelm Heinrich Roscher (Hg.): Ausfiihrliches Lexikon der griechi-
schen und romischen Mythologie, Bd. 1.1, Leipzig 1884, Sp. 1252—1278, hier Sp. 1255. Vgl. Ro-
scher, Wilhelm Heinrich: Hermes der Windgott. Eine Vorarbeit zu einem Handbuch der griechi-
schen Mythologie vom vergleichenden Standpunkt, Leipzig 1878, S. 103.

662 Vgl. S. 85.

663 Vgl. Roscher 1878, S. 103 sowie: Im Hermes-Hymnos wird er als »Morgenkind« bezeichnet, der
morgens geboren mittags schon mit der selbst erfundenen Leier spielt und abends die Rinderherde
Apollons stiehlt. Vgl. Weiher, Anton (Hg.): Homerische Hymnen, 2. Aufl., Miinchen 1961, S. 63.
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Es gibt unter den dargestellten Gotterfiguren drei, die keine Planetengottheit darstel-
len, z. T. da die nach ihnen benannten Planeten erst spiter entdeckt wurden, Vulkan,
Neptun und Juno.®®* In ihnen sind schlieBlich die anderen Elemente Feuer, Wasser
und Erde reprisentiert.5®

Peter Stephan analysiert die Zusammenstellung der Skulpturen des Gartens in ih-
rer Gesamtheit und kommt zu dem Schluss, dass es sich um einen Katalog von ver-
schiedenen klassischen Viererkombinationen, Tetralogien, handelt. In den bereits
erwihnten Jahreszeiten erkennt er eine gleichzeitige Darstellung der vier Tempera-
mente, aulerdem werden die Tageszeiten und Erdteile représentiert. Ein &hnliches
Projekt hatte auch Charles Le Brun fiir Versailles geplant, mit Ludwig XIV. als Son-
nenkonig im Zentrum. Das Ensemble ist in dieser Form allerdings nur durch Plidne
iiberliefert, aufgestellt wurden die Skulpturen letztlich nicht als zusammenhidngendes
Programm, sondern einzeln im Garten verteilt.®* Bei Thomassin sind jedoch die Tet-
ralogien noch alle nacheinander als Gruppe kategorisiert, die eine Figur Ludwigs
XIV. als Mittelpunkt hat.” Nach Wilfried Hansmann handelt es sich um die skulp-
turale Wiedergabe der antiken Sintflutsage, wie sie in Ovids Metamorphosen®®® be-
schrieben wird, nach der der Parnass mit Apollo, den Musen und Pegasus der Aus-
gangsort fiir ein neues Zeitalter war, das von den olympischen Goéttern beherrscht
wurde.

Sie umstehen denn auch den See zusammen mit den Allegorien der Jahreszei-
ten und Kiinste, die den kosmologischen Sinn des Programms verdeutlichen.
Apollo erscheint als Fiihrer der Musen, die zu seinem Spiel beim olympischen
Gottermahl singen. Apollo leitet die Sphiarenharmonie, die die Musen erzeu-
gen. Der ParnaB ist der Berg des Apollo, der Ort des seligen Lebens, des Frie-
dens, der Virtus, des Ruhmes, aber auch der Ort der Inspiration, der Begriff fiir
die hochste dichterische Leistung.®®’

Was nun das Veitshdchheimer Skulpturenprogramm betrifft, ist die wissenschaftliche

Forschung uneins, ob es einen alles umfassenden Gesamtzusammenhang gibt,®’® wie

664 Neptun wurde erst 1844 entdeckt, vgl. Stephan, Peter: »Im Glanz der Majestiit des Reiches« Tie-
polo und die Wiirzburger Residenz. Die Reichsidee der Schonborn und die politische Ikonologie
des Barock, Weillenhorn 2002, S. 245.

665 Vgl. Stephan 2010a, S. 51.

66 Vgl, Stephan 2010a, S. 52. Zu den Plinen Le Bruns, vgl. Walton, Guy: Louis XIV’s Versailles,
Harmondsworth 1986, S. 85 f.

667 Vgl Stephan 2002, S. 251.

668 Qvid, Metamorphosen I, 259ff.

669 Hansmann, Wilfried: Gartenkunst der Renaissance und des Barock, 2. durchges. Aufl., Kéln 1988,
S. 283.

670 Lindemann und Kreisel sprechen sich gegen ein zusammenhéngendes Gesamtprogramm aus. Vgl.
Lindemann 1989, S. 299 und Kreisel 1953, S. 42.
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auch dariiber, ob die Ausstattung eine politische Konnotation enthilt oder ob es sich
um die Widerspiegelung héfischer Gesellschaft handelt.”! Die Darstellung eines
Gotterreigens, eigentlich ein traditionelles ikonographisches Programm, entspricht
hier nicht dem iiblichen heroischen und tibermenschlichen Ausdruck, den die Gotter-
figuren sonst als Vertreter und Repriasentanten von Herrschern und Tugenden aus-
strahlen.®’? Thre Physiognomie hat etwas fast Komisches, durch lange, spitze Nasen,
kindliche Gesichter, oder einem Gesichtsausdruck, der eher etwas Uberraschtes oder
Neugieriges ausdriickt, als Uberlegenheit und Ernst. Auch ihre Bewegungen muten
oft tdnzerisch an, manchmal kokett und iibertrieben. Eine Herkulesfigur, auf dem
bezwungenen Hesperidendrachen Ladon sitzend, wurde auch bereits als »Alkide [...]
im vorgeriickten Alter eines — freilich durchaus noch riistigen — Pensionirs«®”* be-
schrieben. Diese Art der Darstellung lésst sich auf die zu dieser Zeit vorherrschende
Stimmung an den Hofen und in der gehobenen Gesellschaft beziehen, die besonders
gern Beschiftigungen wie Jagd, Tanz, Theater und Spiel nachging. Auch Adam
Friedrich von Seinsheim war ein Liebhaber der hofischen Beschéftigungen, die vor
allem aus Banketten und Festen sowie Maskeraden bestanden, denen héufig die Gér-
ten als Schauplatz dienten. So war es ihm ein dringendes Anliegen, sich nach dem
Siebenjdhrigen Krieg (1756—1763) sofort um deren angemessene Ausgestaltung zu
kiimmern.®”*

[...D]ie Gérten des Adam Friedrich von Seinsheim [sind] als Refugium eines
vielbeschéftigten, letztlich noch absolutistischen Staatsmannes anzusehen, des-
sen gértnerische Leidenschaft weniger dem Interesse an der neuesten Gartenés-
thetik und ihrem neuen Naturbegriff entsprang, sondern der sich allegorisch-
kosmologisch durch seine Anlagen angemessen reprasentiert wissen wollte und
der sich samt Hofgesellschaft gebiihrend amiisieren wollte.5”>

Die ironische Brechung der Gottergestalten wirkt wie ein Reflex des hofischen
Treibens, das sich nun auf die Skulptur zuriickgeworfen, in dieser widerspie-
gelt. Die spielerische Heiterkeit der hofischen Feste mit ihren Béllen und Mas-
keraden durchzieht den vom Ursprung her repriasentativen Gotterzyklus und
den als Konzert interpretierten Parnal3. Die Skulptur wirkt als Spiegel der hofi-
schen Gesellschaft und grenzt dadurch ans Genrehafte im Sinne des Alltigli-
chen und Wirklichen, freilich nicht der biuerlichen, sondern einer fast schon
zur Karikatur verzerrten, wenngleich niemals ernsthaft in Frage gestellten hofi-
schen Wirklichkeit. Scherzhaft betrachtet man sich und die eigene Realitdt im
Zerrspiegel [...].67

71 Wie es Peter und Kalusok vorschlagen (Vgl. Peter 2010a und Kalusok 2000).
672 Vgl. Kalusok 2000, S. 51.

673 Stephan 2010a, S. 52.

674 Vgl. Kalusok 2000, S. 52.

675 Kalusok 2000, S. 47.

676 Kalusok 2000, S. 51.
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Hier kann also die Friedenszeit nach dem Krieg als Motor fiir die Kiinste gesehen
werden, vertreten durch Merkur, der als personifizierter Tagesanbruch die neue Zeit
einldutet und die Kiinste erweckt.

Ferdinand Tietz hatte bereits fiir die Residenzen in Seehof, Trier und Bamberg
Merkurskulpturen angefertigt, wobei die Veitshochheimer Skulptur sich sowohl in
formaler als auch in inhaltlicher Hinsicht von den anderen abgrenzt. Dies bestérkt die
Annahme, dass es sich hier um einen speziell fiir ein zusammenhidngendes Skulp-
turenprogramm angefertigten Merkur handelt.®”’

Was nun das Gesamtprogramm der Skulpturen betrifft, kann die Anordnung und
die Wahl der Themen den herkulischen Tugendweg nachvollziehbar machen. Herku-
les, der hier auf dem Drachen ruhend dargestellt ist — die Bezwingung dieses Unge-
heuers gilt als seine letzte Tat —, mit der blumenumkrinzten Keule, die also nicht
mehr gebraucht und daher geschmiickt wurde, steht kurz vor seiner Apotheose auf
dem Parnass und seiner Aufnahme in den olympischen Gétterreigen.®’® Diese Herku-
les-Allegorie findet sich bei einigen fiirstlichen Gartengestaltungen und gilt als »fes-
ter Topos der barocken Ikonographie«.®” Vor allem in der Familie der Schénborn —
und Adam Friedrich von Seinsheim war der Neffe von Lothar Franz von Schénborn,
auf den im Folgenden eingegangen werden soll — wurde diese Tugendmetapher gern
angewandt. Demnach ist sowohl in Pommersfelden, der Sommerresidenz Lothar
Franz’ von Schonborn, als auch in der Wiirzburger Residenz und den Gérten von
Seehof und Veitshochheim der herkulische Tugendweg in den Bildprogrammen
prasent: als Sinnbild fiir die méichtige Herrschaftsposition und -ausiibung, die — im
Falle der Fiirstbischofe als geistliche Herrscher — nicht durch Vererbung sondern

durch Leistung legitimiert wurden. 5%

677 Vgl. Stephan 2002, S. 246. Was die anderen drei Merkurskulpturen betrifft, soll hier nur kurz ein
Uberblick gegeben werden: der Seehofer Merkur lehnt sich eng an die zum klassischen Typus ge-
wordene Form des fliegenden Giambologna-Merkurs an, der den Gétterboten anzeigt (vgl. Linde-
mann 1989, S. 37). In Trier halt Merkur eine diesmal geplatzte Borse mit herausfallenden Miinzen
als Attribut des Gottes der Diebe, was nach Lindemann »im Sinne der Vulgarisierung, der Hin-
wendung zum Genre« (Lindemann 1989, S. 47) zu verstehen ist. Der Bamberger Merkur schlief3-
lich wird durch die Blumen, die er trigt, zum »Blumenbringer«. Er spielt somit auf seine Umge-
bung des Rosengartens an, wo er aufgestellt worden war. (Vgl. Lindemann 1989, S. 314).

678 Peter Stephan fiihrt diesen Gedanken des herkulischen Tugendweges aus: Vgl. Stephan 2010a,
S.52f.

67 Stephan 2010a, S. 53.

680 Vgl. Stephan, Peter: Das Obere Belvedere in Wien. Architektonisches Konzept und Ikonographie.
Das Schloss des Prinzen Eugen als Abbild seines Selbstverstandnisses, Wien 2010, S. 195.
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Lothar Franz von Schonborn lie8 sich eben erwidhnte Sommerresidenz in Pom-
mersfelden bauen, wo, neben Herkules als Bild fiir die eben erwdhnte Herrschaftsle-
gitimation, besonders Merkur mit konkretem Bezug zum Bauherrn als zentrale Ge-
stalt des politisch konnotierten Bild- und Skulpturenprogramms aufscheint, das nun —

wieder in einem zeitlichen Riickschritt — beleuchtet werden soll.

3.6.4 Lothar Franz von Schonborn und der Merkur im Schloss Weilien-

stein zu Pommersfelden

Lothar Franz von Schonborn (1655-1729) liel sich das Schloss Pommersfelden in
den Jahren von 1711 bis 1718 vom Architekten Johann Dientzenhofer »als Ganzes
nur von sich aus, ganz nach seinem personlichen Geschmack und ausschlieBlich fiir

1

sich als private Sommerresidenz erbauen«,*®! welches dadurch »zum getreulichen

682 wurde.®® Da es sich hier um ein sehr dichtes und

Spiegel seiner Personlichkeit«
aufgeladenes Bildprogramm handelt, das sich stark mit dem Bauherrn in Beziehung
setzt, ist zundchst die Person des Auftraggebers zu betrachten.

Die Familie Schonborn hatte es erst in der Generation vor Lothar Franz schlagar-
tig zu groBem Einfluss gebracht, als Johann Philipp (1605-1673) 1642 zum Bischof
von Wiirzburg und 1647 zum Kurfiirst von Mainz gewihlt worden war.®®* Lothar
Franz folgte ihm nach und wurde 1693 Bischof von Bamberg, 1695 Kurfiirst sowie
Erzbischof von Mainz und damit Reichserzkanzler, der hochste Kurfiirst des Heili-

gen Romischen Reiches. Somit hatte er drei Funktionen inne,

als oberster Prilat der Reichskirche, als hochster Repriasentant des Reichsfiirs-
tenstandes, der die Interessen des Reiches gegeniiber dem Kaiser vertritt, und
als oberster Lehnsmann des Kaisers, der dem Reichsoberhaupt zur Loyalitit
verpflichtet ist.5%

681 Kreisel, Heinrich: Das Schloss zu Pommersfelden, Miinchen 1953, S. 7.

682 Kreisel 1953a, S. 7.

683 Zur Baugeschichte, vgl. Hofmann, Walter Jiirgen: Schloss Pommersfelden. Geschichte seiner
Entstehung (Erlanger Beitrdge zur Sprach- und Kunstwissenschaft 32; zugl. Erlangen-Niirnberg,
Univ., Diss., 1966/1967), Niirnberg 1968.

884 Vgl. Teufel, Richard: Schloss Weissenstein ob Pommersfelden (Fiihrer zu groBen Baudenkmilern,
65), Berlin 1944, S. 2.

685 Stephan 2002, S. 51.
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Diese verschiedenen Positionen werden durch seinen Wahlspruch deutlich: »Pro
Deo, Caesare et Imperio«, der seine Loyalitit zum Kaiser sowie seine Verpflichtung
dem Reich und der Kirche gegeniiber aufzeigt.®*® Ein wichtiges Ereignis, das unter
anderem auch zum Bau des Schlosses gefiihrt hatte, war seine Unterstiitzung des
zukiinftigen Kaiser Karls VI., fiir den er sich im Kurfiirstenkollegium eingesetzt hatte
und den er schlielich am 22. Dezember 1711 in Frankfurt am Main kronte. Fiir die-
sen Einsatz erhielt er von Karl VI. eine hohe Geldsumme als Présent, die sogenann-
ten »Subsidiengelder«, die letzten Endes auch als »Bestechungsgelder«®®” zu be-
zeichnen sind, und die er in den Bau des Schlosses investierte.®*® Lothar Franz selbst
war neben seinen politischen und kirchlichen Funktionen besonders an der Kunst und
dem Bauwesen interessiert. Wie seinen absolutistischen Zeitgenossen (etwa Ludwig
XIV., Max Emanuel von Bayern oder August dem Starken) war ihm besonders daran
gelegen, seinen Status und den seiner Familie zu reprisentieren.®’

Lothar Franz war ein glinzender Vertreter deutschen Adels jener Zeit, klug,
hochgebildet, weitblickend, er liebte alle Kiinste mit der Leidenschaft des gro-
Ben Mizens und Dilettanten. Aber die Kunstliebe dieses grolen Herrn [...]
ging selbstverstindlich iiber die personliche Sphire hinaus und wurde fiir den
schonbornschen Familienehrgeiz dienstbar und zugleich eine Darstellung der
neuen absolutistischen Staatsauffassung. Eben die den Wandel iiberdauernde
Baukunst schien solchen Anspriichen gerecht zu werden.®°

In der Zeit, als Lothar Franz regierte (1695—1729), waren die Folgen des DreiBigjah-

rigen Krieges so gut wie beigelegt und das Leben wiederhergestellt; eine allgemeine

Baulust machte sich unter den Fiirsten breit.®!

Bauen gehorte zu ihren Regierungsgeschéften, die unter dem verpflichtenden
Gebot der Salus Publica, des dffentlichen Wohls, standen, einer vielgepriese-
nen Fiirstentugend, die zugleich konkretes politisches Handeln war [...].%%

686 Vgl, Jiirgensmeier, Friedhelm: Politische Ziele und kirchliche Erneuerungsbestrebungen der Bi-

schofe aus dem Hause Schonborn im 17. und 18. Jahrhundert, in: Die Grafen von Schonborn. Kir-
chenfiirsten, Sammler, Mizene, hg. von Gerhard Bott (Ausst.-Kat. Niirnberg, Germanisches Nati-
onalmuseum, 18. Februar bis 23. April 1989), Passau 1989, S. 11-23, hier S. 15. Die zweite wich-
tige Devise von Lothar Franz, die vor allem auf sein fiirstbischofliches Amt anspielt, ist: »Pro fide
et patria«, vgl. Hofmann, Walter Jiirgen: »In Campis Pomeranicis« Ikonologie als Fiktion und Ge-
schichte, in: Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte 43 (1990), S. 129-155, hier S. 132, Anm. 26.
Schiitz, Bernhard: Pommersfelden und der deutsche Schlossbau des Barock, in: Erich Schneider /
Dieter J. Weil (Hg.): 1711-2011: 300 Jahre Schloss Weiflenstein ob Pommersfelden. Wissen-
schaftliches Symposium der Gesellschaft fiir frinkische Geschichte am 15. und 16. September
2011 (Verdffentlichungen der Gesellschaft fiir frankische Geschichte, Reihe VIII: Quellen und
Darstellungen zur frankischen Kunstgeschichte, Bd. 17), Wiirzburg 2014, S. 41-79, hier S. 44.

88 Vgl. Kreisel 1953a, S. 8.

89 Vgl. Kreisel 1953a, S. 9.

690 Teufel 1944, S. 2.

01 Vgl. Schiitz, 2014, S. 42 f. Vgl. S. 145.
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Lothar Franz gilt als Méizen der Kiinste und passionierter Bauherr. Sein Residenz-
schloss in Pommersfelden — er taufte es auf den Namen Weiflenstein, der sich aller-
dings nicht durchgesetzt hatte und deshalb in der Regel vom Schloss zu Pommersfel-
den die Rede ist®? — gilt als Grundlage fiir die Gestaltung der Wiirzburger Resi-
denz,%** soll aber im Folgenden lediglich auf seinen ikonographischen Gehalt und
den Einsatz der Merkurfigur beleuchtet werden.

Im Ausstattungsprogramm sind zwei dominante Themen auszumachen, wie Hel-
mut-Eberhard Paulus darlegt: neben dem Herkulesprogramm, das hier unter anderem
in Form des Tugendweges als Abbild der Herrschaftslegitimation verwendet wird,*>
ist in Pommersfelden ein eindeutiger und ungewohnlich starker Bezug der Merkurfi-
gur zum Bauherrn gegeben. Bereits bei der Hoffassade wird ihre Bedeutung offen-
sichtlich, da die den Giebel bekrénende Skulptur einen Merkur mit wehendem Man-
tel und Rock, mit weit ausgebreiteten Armen, einem mit grof3en Fliigeln versehenen
Helm und einen Caduceus haltend zeigt (Abb. 65). Er scheint gerade vom Himmel
herabgeflogen und auf dem Giebel gelandet zu sein, wobei er nach unten blickt und
seine Arme schiitzend iiber das Anwesen ausbreitet. Diese Position als zentrale Gie-
belfigur spricht fiir sich, wie auch die Haltung und die Tatsache, dass der Caduceus
als eindeutiges Kennzeichen so auffallig ist, dass Merkur nicht nur weithin sichtbar,
sondern auch als dieser identifizierbar wird. Links aulen ist eine Minervaskulptur
angebracht, in der Mitte des linken Giebelgesimses ist Apollo mit der Leier zu sehen,
wihrend die rechte Seite auBen mit Mars und in der Mitte mit einer Figur, die ein
Wappen mit dem Schénbornldwen und dem Dreiberg hilt, versehen ist.**® Die enge
Beziehung Schonborns mit Merkur wird auch dadurch betont, dass sich direkt unter-
halb der Merkurskulptur ein grofles mit einer Krone bekrdnztes Schonbornwappen

befindet, welches von zwei ebenfalls gekronten Lowen gehalten wird. Zu beiden

92 Hubala, Erich: Die Grafen von Schénborn als Bauherrn, in: Ausst.-Kat. Niirnberg 1989, S. 24-52,
hier S. 24.

093 Vgl. Kreisel 1953a, S. 24.

094 Vgl. Kreisel 1953a, S. 17.

95 Dies ist im Treppenhaus und im Vestibiil der Fall, die sich durch ihr Ausstattungsprogramm mit
Herkulesszenen als Tugendweg hin zum »Goldenen Zeitalter« lesen lassen, vgl. Paulus, Helmut-
Eberhard: Die Pomeranzenwelt des Lothar Franz von Schonborn. Ein inszeniertes »Goldenes Zeit-
alter« um den Mythos des »Goldenen Apfels«, in: Ders. (Hg.): Orangeriekultur in Oberfranken
(Orangeriekultur, Bd. 13), 1. Aufl., Berlin 2016, S. 25-58, hier S. 40. Vgl. Stephan 2002, S. 231.

% Die Kiinstler der Giebelfiguren sind nicht eindeutig geklirt, in Urkunden von 1715 werden Johann
Nikolaus Rosch (Resch) und Sebastian Drexler (Drechsler) aus Bamberg genannt sowie der Jesui-
tenfrater Johannes. Die Figuren im Erdgeschoss vor dem Portal werden Burkard Zammels zuge-
schrieben, vgl. Kreisel 1953a, S. 22, 23.

154



Seiten des Portals ist jeweils ein Skulpturenpaar platziert, links die Personifikationen
von Fidelitas und Amor, also Treue und Liebe, rechts Justitia und Fortitudo, also
Gerechtigkeit und Tapferkeit.®”’ Die Hoffassade ist demnach eine Zusammenstellung
von Elementen, die nach Peter Stephan eine konkrete Aussage verdeutlichen: Die
hohe Stellung Lothar Franz’ als Reichserzkanzler und die damit zusammenhéngende
politische und gesellschaftliche Aufwertung seiner Familie beruhen auf der Tugend,
die ihm und seiner Familie innewohnt. In diesem Sinne liest Stephan auch die Mer-
kurfigur: »Als Bote der himmlischen Méchte, aber auch als Gott des Gliicks und sei-
ner Gaben scheint Merkur die durch ihn vermittelte Erhebung der Schonbornléwen

sorgsam zu beobachten.«®®

Er tritt hier jedoch nicht allein in seiner Funktion als
Gotterbote und Gliicksgott auf. Heinrich Kreisel deutet die zentrale Anwesenheit
Merkurs auf dem Giebel auch als Huldigung des Schlossherrn an den Gott des Han-
dels und der Kaufleute, ein Hinweis auf Merkurs Einfluss auf die Finanzen, ohne die
wauch kein SchloB und keine fiirstliche Kultur gedeihen koénnen.«®”’ Helmut-
Eberhard Paulus schldgt in seiner die Gesamtausstattung beriicksichtigenden Unter-
suchung ein komplexes Beziehungsgeflecht zwischen den verschiedenen Funktionen
Merkurs mit den weiteren Tugenddarstellungen sowie der Herkulesprogrammatik in
den Innenrdumen vor. Zusammengefasst und fokussiert auf Merkur und Herkules
sieht er die Tugenden Sapientia in Merkur und Virtus in Herkules représentiert, die
sich direkt auf Lothar Franz beziehen. Vor allem die Funktion Schénborns als geist-

licher wie auch weltlicher Herrscher ist darin betont:

Die Gestalt des Merkur verbildlicht zundchst den Mittler zwischen Himmel
und Erde, zwischen Gott und Mensch; insofern wird hier deutlich auf das welt-
liche und geistliche Herrscheramt des Kurfiirsten angespielt, wobei mit der Ge-
stalt des Merkur die Bezugnahme auf das geistliche Amt zweifach betont er-
scheint, da Merkur auch das Sinnbild der Gottesverehrung ist. Merkur nimmt
also mehr auf das geistliche Wirken des Bauherrn Bezug, wihrend das weltli-
che Wirken mit Herkules angeschlagen wird. Insoweit finden wir in die Ikono-
logie des Schlosses Pommersfelden auch die auf weltliche und geistliche
Selbstverwirklichung gerichtete Devise des Lothar Franz von Schonborn »Pro
fide et patria« verwoben.’*

87 Vgl. Stephan, Peter: Pommersfelden und der »Schénbornsche Reichsstil«. Das Schloss des Kur-

fiirsten Lothar Franz im Wettstreit mit anderen Fiirstenhofen, in: Schneider/Weill 2014, S. 267—
299, hier S. 275. Vgl. Paulus, Helmut-Eberhard: Zur Ikonologie von Schloss Weissenstein zu
Pommersfelden, in: Ars Bavarica 25/26 (1982), S. 73—100, hier S. 74.

698 Stephan 2014, S. 274.

099 Kreisel 1953a, S. 21.

700 Paulus 1982, S. 76.
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Merkur als Reprédsentant der Sapientia ist auch im Deckengemélde mit dem Thema
Die Weisheit streut Gliick und Wohlstand iiber die Welt im Kabinett dargestellt, bei
dem ebenfalls Lothar Franz als guter Regent personifiziert wird.””!

Auch als Vermittler und Verkiinder des Beginns einer goldenen Zeit soll Merkur
hier — wie auch in Veitshochheim, wo er den Tagesanbruch als Beginn eines neuen
Tages und damit einer neuen Ara verdeutlicht — im Bildprogramm von Pommersfel-
den den Bezug zu Lothar Franz herstellen, der sich selbst gern in dieser Rolle gese-
hen hatte.”"?

Die Stellung Lothar Franz’ als hochster Kurfiirst, als Reichserzkanzler und erster
Berater des Kaisers spiegelt sich auch in der astrologischen Position Merkurs als
sonnennichster Planet wider.””® Die Darstellung von Apollo und den Planetengdttern
wiederholt sich im Deckengemaélde des Treppenhauses. Zu Apollos Seiten sind Dia-
na-Luna und Aurora, also Mond und Morgenstern, platziert; sie werden von Jupiter,
Merkur, Saturn, Venus, Mars und Neptun umgeben. Apollo steht nach Paulus fiir den
obersten Gott, Jupiter, dessen Symboltier der Adler ist, fiir den Habsburger Kaiser,
der ebenfalls den Adler im Wappen fiihrt, und Merkur schlieBlich fiir den Kurfiirsten.
Diese drei sind mit einer Blumengirlande miteinander verbunden, sodass die »Trias
der hochsten Personen im Reich« deutlich gemacht wird.”** Ein weiteres Gemilde —
von Johann Rudolf ByB: Die Kiinste huldigen Lothar Franz von Schénborn als Er-

3705 _ lasst Merkur als

bauer von Schloss Weifsenstein ob Pommersfelden, um 172
Stellvertreter des Bauherrn auftreten (Abb. 66). Der Gott erscheint als verlebendigte
Skulptur und erteilt der Personifikation der Architektur den Befehl fiir den Schloss-
bau, wihrend ein Portrdtmedaillon Lothar Franz’ iiber dem Geschehen schwebt und
rechts im Hintergrund bereits eine Ansicht des Schlosses zu sehen ist.”% Es gibt noch
zahlreiche weitere Elemente, die sich von Merkur, Herkules und den anderen Gotter-
darstellungen im iippigen Ausstattungsprogramm des Schlosses von Pommersfelden

auf Lothar Franz, seine enge Verbindung zum Kaiser, seine Position im Reich, seine

Verdienste und seine Tugenden beziehen lassen, die aber nicht weiter ausgefiihrt

1 Vgl, Paulus 1982, S. 77.

792 Vgl. Bott, Katharina: Kat.-Nr. 116, in: Ausst.-Kat. Niirnberg 1989, S. 243244, hier S. 244.

793 Vgl, Paulus 1982, S. 76.

704 Vgl, Paulus 1982, S. 80.

795 Johann Rudolf ByB war Hofmaler und Direktor der kurfiirstlichen Gemildegalerie in Pommersfel-
den. Das Gemaélde »Die Kiinste huldigen Lothar Franz von Schonborn als Erbauer von Schloss
WeiBenstein ob Pommersfelden« (um 1723, Ol auf Kupfer, 27 x 21cm) ist in die Tiir eines
Schreibkantors eingesetzt. Vgl. Sangl, Sigrid: Kat.-Nr. 106, in: Ausst.-Kat. Niirnberg 1989, S. 236.

796 Vgl. Paulus 2016, S. 29.
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werden, da hier der Fokus auf die Skulptur gerichtet werden sollte.”” Damit wird
deutlich, wie stark die Merkurfigur — zusammen mit Herkules — als Identifikationsfi-
gur fiir Lothar Franz von Schonborn fungiert und wie umfinglich ihr vielseitiges
Allegoriepotenzial im Bildprogramm umgesetzt wurde. Bei der Betrachtung der be-
kronenden Merkurfigur fillt auf, dass der Caduceus dominant in Szene gesetzt wur-
de, um noch weitere Bedeutungsebenen zu eréffnen, die der Stab durch Merkur, oder
auch Merkur durch den Stab erhilt. SchlieBlich 14sst sich die Bedeutung der Merkur-
figur im Schloss von Pommersfelden mit Helmut-Eberhard Paulus’ Worten gut zu-
sammenfassen:

Dieser alles tiberragende Stab ist das tragende Symbol der »Felicitas«. Er ist
ihr Inbegriff und Attribut, zugleich ein Zeichen des Friedens und der Weisheit.
Er ist in einem das Symbol fiir Frieden (Pax) und Eintracht (Concordia), der
beiden prigenden Merkmale der goldenen Zeit. Und er ist hier auch die allego-
rische Metapher fiir eine Wiederkehr des antiken augusteischen »Goldenen
Zeitalters«. Merkur, der Gotterbote und nach Horaz der Herold des »Goldenen
Zeitalters«’®, weist uns in Pommersfelden den Weg. Er ist hier Verkiinder des
gottlichen Willens, ein Mittler zwischen Himmel und Erde, zwischen den
Sphéren des Géttlichen und des Menschlichen. Und er ist auch eine metaphori-
sche Spiegelung des Bauherrn selbst, der als Kirchenfiirst und Reichserzkanz-
ler sich als ein guter Rat und Mittler der gottlichen Weisheit und Vorsehung
verstand und sich in seinen politischen Taten als ein »Hercules Imperii« insze-
nierte.”"

Trotz unterschiedlicher Positionen, was die Stellung der Auftraggeber betrifft, wird
ersichtlich, dass Merkur im Kontext der Herrscherikonographie verschiedene Funkti-
onen libernimmt, die sich auf einige Schlagworte fokussieren lassen. Vor allem im
Hinblick auf die Gegeniiberstellung Krieg/Sieg und Frieden kann Merkur letzteren
eindeutig vertreten und wird auch durch die bereits als tradiert anzusehende Funktion
des Friedensvermittlers oder -boten von den Zeitgenossen als solcher erkannt. Der
Frieden in Verbindung mit Merkur geht im Darstellungsprogramm héufig einher mit
seiner Funktion als Erwecker der Kiinste, die zu Friedenszeiten wieder blithen kon-
nen, wie es bei Coysevox’ Merkur und in Pommersfelden der Fall ist. »Die Riickkehr
zu den Musen in Friedenszeiten ist ein ebenso geldufiger Topos wie die Vernachlas-
sigung der Kiinste zu Zeiten des Krieges.«’!’ Im Zusammenhang damit sah sich ein

Herrscher gern auch als Mézen und Forderer der Kiinste, der, nachdem er fiir Frieden

707 Zum Ausstattungsprogramm, vgl. Paulus 1982.
708 Horaz, Carmina I, 10.

799 Paulus 2016, S. 27.

710 Stephan 2010a, S. 56.
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gesorgt hatte, sich der Kunst widmen konnte und diese durch ihn wieder zu neuem
Aufschwung kam. Koénig Ludwig XIV. war ein leidenschaftlicher Bauherr und Auf-
traggeber, der sich damit rithmte, groBartige Bildhauer zu beschéftigen und der sich
durch den Bau préchtiger Schlosser und die Gestaltung reprasentativer Gartenanla-
gen als ruhmreicher Herrscher und Wohltiter fiir Kunst und Kultur verherrlichen
lieB, ebenso wie Lothar Franz, der sich in dieses barocke Herrscherempfinden einfii-
gen lésst. Auch Adam Friedrich von Seinsheim war duflerst kunstsinnig und darauf
erpicht, sich durch Schloss und Garten gebilihrend zu représentieren, wobei auch er
sich erst nach der »listige[n] Zwangspause«,’!! die ihm der Siebenjihrige Krieg be-
schert hatte, mit der Ausgestaltung seines Gartens beschiftigen konnte.

Zu den Schlagwortern von Friedensvermittler, Friedensbote, Verkiinder des Ruh-
mes und Erwecker der Kiinste ist vor allem auch der Anbruch einer neuen Zeit — ein
neuer Tag, ein neues Zeitalter —, symbolisiert durch Merkur, in den Bildprogrammen
verdeutlicht. Merkur findet also seinen Platz ganz in der Néhe der obersten Gotthei-
ten, Jupiter oder Apollo, denn seine Vielfdltigkeit und seine umfassend starken und
positiven Funktionen verleihen ihm — und verleiht er den jeweiligen Fiirsten, die ihn
heranziehen und fiir sich beanspruchen — alle Tugenden, derer ein Souverdn bedarf,
sowohl in Kriegs- als auch in Friedenszeiten, sowohl auf geistlicher als auch auf
weltlicher Ebene, sowohl auf finanziellem als auch auf intellektuellem Gebiet.

Es kann jedoch nicht nur in Bezug auf eine jeweilige Epoche und den Herrscher,
der sie durch die Schaffung von Frieden einldutete — und sich somit gern als Begriin-
der einer neuen Ara ansehen lie — vom Anbruch einer neuen Zeit die Rede sein. Im
Laufe der hier vorliegenden Arbeit wurde der Beginn der Untersuchung von Mer-
kurallegorien im politischen Kontext in der Renaissance angesetzt und soll mit dem
ausgehenden 18. Jahrhundert beendet werden, da sich hier ein Umbruch in Gesell-
schaft und Kultur und somit auch in der Funktion der Kunst abzeichnet. Die zwei
folgenden Beispiele sollen Merkurskulpturen dieser Zeit und den beginnenden Riick-
gang von politisch genutzten Allegorien (allgemein und speziell in Form der Merkur-

figur) beleuchten.

"I Stephan 2010a, S. 56.
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3.7 Merkur im 18. Jahrhundert am Beispiel Frankreichs

Die beiden folgenden Skulpturen entstanden im 18. Jahrhundert in Frankreich. Ob-
wohl Jean-Baptiste Pigalle (1714—1785) seinen Merkur bereits in den 1740er Jahren
anfertigte, soll dennoch zunéchst Augustin Pajous (1730-1809) Merkur aus dem Jahr
1780 néher beleuchtet werden, da sich der inhaltliche und kontextuelle Bezug von
Pajous Skulptur an die Thematik von Pommersfelden anschlieBen ldsst, wie im Fol-

genden ausgefiihrt wird.

3.7.1 Individuelle Auftraggeber im 18. Jahrhundert: Augustin Pajous
Merkur als Teil eines Skulpturenensembles zur Selbstreprisentation des

Finanzministers Abbé Terray

Es handelt sich auch hier um eine Auftragsarbeit, in diesem Fall fiir den Finanzmi-
nister Abbé Terray (1715-1778), der ein ganzes Skulpturenensemble — darunter
Pajous Merkur — fiir die explizite Reprisentation seiner Amter anfertigen lieB. Wie
Merkur in Pommersfelden die finanzielle Seite betont, ist es auch hier seine Funktion
als Gott des Handels, der Kaufméanner und damit auch der Finanzen, die in den Vor-
dergrund geriickt wird. Deutlich wird dies dadurch, dass sein Caduceus beiseitege-
legt ist und an einem grofBen, eingeschniirten Paket lehnt (Abb. 67). Merkur steht in
lassiger Haltung da, auf dem nach rechts gewandten Kopf trigt er die Fliigelkappe,
allerdings fehlen die Fliigelsandalen an seinen Fiilen. Der Korper ist in einem ausge-
pragten Kontrapost gebildet, das Gewicht ist komplett auf sein rechtes Standbein
verlagert, wahrend der linke Ful3 etwas erhoht auf einem Stein ruht. Hinter ihm be-
findet sich ein groBes Paket, das der Skulptur zugleich als Stiitze dient. Merkur stiitzt
sich mit seiner linken Hand darauf, wahrend er in seiner Rechten den Geldbeutel
tragt.

Dass der Stab des Gotterboten jedoch nicht einfach weggelassen, sondern nur
sorgfiltig beiseitegelegt wurde, scheint ein interessanter und wichtiger Aspekt zu
sein. Der Caduceus, der ebenso auf Merkurs Botenfunktion wie auf seine Bedeutung

als Friedensstifter und Erwecker der Kiinste verweist, ist zwar prisent, jedoch in
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einer untergeordneten Weise, wie wenn die Symbolik des Stabes als sekundir defi-
niert und auf einer Liste der Priorititen hintangestellt worden wire. Im Vordergrund
steht das Attribut des Geldbeutels, also Handel und wirtschaftliche Bliite. Zugleich
zeigt die Anwesenheit des Caduceus aber, dass diese Aspekte nicht vernachldssigt
werden sollen, sondern dass ihnen durch gesicherte Finanzen vielmehr erst der Weg
geebnet werden miisse. Der Geldbeutel und der grof8e Ballen hinter Merkur fungie-
ren demnach als Voraussetzung und Bedingung fiir Frieden und Kunst. Der griftbe-
reite Stab deutet an, dass die geistigen und kiinstlerischen Aspekte sogleich in den
Vordergrund riicken wiirden, sobald Handel und Wirtschaft gesichert wiren. Dann
konnte Merkur den Caduceus wieder an sich nehmen und auch jene seiner Funktio-
nen erfiillen, die durch den Heroldstab symbolisiert werden. Somit stellt sich quasi
eine hierarchische Ordnung von Priorititen her, die die Finanzen als unerldssliche
Voraussetzung und Grundlage fiir Frieden und Kultur definieren — einen Bereich
also, in dem sich Terray seiner Erfolge riihmen wollte. Merkurs Fliigelschuhe wur-
den ausgespart, die in der Regel seine Schnelligkeit als Gotterbote oder auch die
Schnelligkeit der Rede, also seine Funktion als Gott der Redner, symbolisiert, was
vermutlich andeuten soll, dass diese Aspekte des Gottes hier nicht ins Gewicht fallen
diirften.

Um die inhaltliche Bedeutung dieser Merkurskulptur genauer zu untersuchen, ist
zunéchst der historische Kontext dieser Zeit im Bezug zur Person des Auftraggebers
zu betrachten. Der formale und kiinstlerische Aspekt wird im hierauf folgenden Ka-
pitel zu Pigalles Merkur besprochen, da sich durch den direkten Vergleich der beiden
Skulpturen die Entwicklung der kiinstlerischen Auffassung und Gestaltung innerhalb
des 18. Jahrhunderts ablesen ldsst.

Abbé¢ Terray, der Auftraggeber, war als Priester der Kirche zugehdrig, bekleidete
aber in erster Linie offizielle Amter. Er hatte die Skulpturen speziell fiir sein Stadt-
haus in der rue Notre-Dame-des-Champs in Paris bestellt.”!? Dass es sich bei diesem
Skulpturenprogramm — es umfasste vier Einzelfiguren und vier Gruppen — um ein
zusammenhdngendes und bereits vorher vom Auftraggeber selbst geplantes Ensem-
ble handelt, wird durch Dokumente und Rechnungen deutlich und plausibel, die be-

legen, dass noch vor der Anfertigung der Skulpturen bereits acht Marmorsockel in

712 Vgl. Scherf, Guilhem: Works for Collectors, in: Augustin Pajou. Royal Sculptor 1730-1809, hg.
von James David Draper / Guilhem Scherf (Ausst.-Kat. Paris, Musée du Louvre, 20. Oktober 1997
bis 19. Januar 1998; New York, Metropolitan Museum of Art, 26. Februar bis 24. Mai 1998), Pa-
ris/New York 1997, S. 163—-170, hier S. 166.
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seiner Galerie aufgestellt worden waren, von denen sich jeder fiir eine der Skulpturen
bzw. Skulpturengruppen ausmachen lisst.”!* Jene fiir die Einzelfiguren waren mit zu
den jeweiligen Figuren passenden szenischen Reliefs versehen, die allerdings heute
verloren sind.”'* Den Beginn der Auftriige fiir dieses Ensemble stellte die Skulptur

einer Pyrrha’"

von Jean-Pierre-Antoine Tassaert dar (Abb. 68). Durch Besprechun-
gen im Salon vom August 1773, bei dem ein Gipsmodell der Pyrrha ausgestellt wor-
den war, kann hier ein zeitlicher terminus ante quem festgesetzt werden, kurz vorher
muss also der Auftrag an Tassaert erfolgt sein. Wenn nun davon ausgegangen wird,
dass die Skulpturen bereits als Ensemble geplant worden waren — worauf die bereits
erwdhnten Sockel schlieBen lassen —, geht damit einher, dass auch die anderen Figu-
ren zu diesem Zeitpunkt bestellt worden waren. Dies wird dann wichtig, wenn es um
die Deutung des Ensembles und ihren Bezug zum Auftraggeber gehen soll.”!¢ Als
Pendant zur Pyrrha war Jean-Baptiste Pigalle — der im folgenden Kapitel iiber seinen
Merkur, einem seiner Hauptwerke, behandelt wird — mit einer Abundantia’’ beauf-
tragt worden, an der er 1774 zu arbeiten begann (Abb. 69).”'® Als ménnliche Korres-
pondenzen zu Pyrrha und Abundantia vervollstindigten ein Apollo von Louis-
Philippe Mouchy (Abb. 70) und der Merkur von Augustin Pajou das Programm.’"’
Die letzten beiden wurden allerdings erst 1779 bzw. 1780 fertig.

Diese erste Skulpturengruppe diente der Reprédsentation von Terrays Funktion als
Finanzminister, wie im Folgenden genauer besprochen wird. Eine weitere Skulptu-
rengruppe bestand aus vier Puttenpaaren, die die Kiinste und Wissenschaften symbo-
lisieren. Die einzelnen Putti personifizieren jeweils einen Bereich. Mit dem Paar Po-
esie und Musik wurde Claude-Michel, genannt Clodion, beauftragt, es wurde aller-
dings wahrscheinlich von Assistenten ausgefiihrt (Abb. 71). Malerei und Bildhauerei
stammen von Antoine Tassaert (Abb. 72); beide Puttenpaare sind undatiert. Jean-

Jacques Caffieri fertigte Geometrie und Architektur (1776, Abb. 73) an und Félix

13 Vgl. Bailey, Colin: Mécénat privé? Mécénat public? L’abbé Terray, collectionneur de sculptures
contemporaines, in: Guilhem Scherf (Hg.): Clodion et la sculpture francaise de la fin du XVIlle
siécle. Actes du colloque organisé au musée du Louvre par le service culturel les 20 et 21 mars
1992, Paris 1993, S. 189-222, hier S. 196.

714 Vgl. Bailey, Colin: The abbé Terray: an enlightened patron of modern sculpture, in: The Burling-
ton Magazine 135, Nr. 1079 (Feb. 1993), S. 121-132, hier S. 123 f.

715 Heute im Musée du Louvre in Paris.

716 Vgl, Bailey 1993a, S. 123.

17 Heute in einer Privatsammlung, vgl. Scherf, in: Ausst.-Kat. Paris/New York, 1997-1998, S. 166.

18 Vgl. Bailey 1993a, S. 124.

719 Beide Skulpturen befinden sich heute im Musée du Louvre in Paris, vgl. Scherf 1997a, S. 166.
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Lecomte das Paar Geographie und Astronomie (1778, Abb. 74).7%° Es kam allerdings
nicht dazu, dass das Programm in toto hétte besichtigt werden kdnnen, die Skulptu-
ren wurden nie in Terrays Galerie aufgestellt, da er bereits im Februar 1778 verstarb
und seine Sammlung ein Jahr spéter verkauft wurde. Die Skulpturen von Mouchy
und Pigalle wurden zwar in der Liste seines zum Verkauf stehenden Besitzes aufge-
fiihrt, allerdings mit dem Hinweis, dass sie in den jeweiligen Kiinstlerateliers begut-
achtet werden kdnnten, da sie noch nicht fertig waren.”?!

Zum Zeitpunkt der Auftragsvergabe stand Abbé Terray auf dem Hohepunkt seiner
Karriere als Finanzminister, kurz darauf, im Juli 1773, sollte er zum Dirécteur-
Général des Bdtiments du Roi ernannt werden, was die Interpretation der zwei Skulp-
turenensembles als die jeweilige Reprisentation seiner Amter plausibel macht.”??
Dieses zweite Amt bestand namlich neben dem Bau koéniglicher Schldsser, Bauten
und Gaérten hauptsichlich aus der Verantwortung fiir die koniglichen Gobelinmanu-
fakturen und fiir die Académie de peinture et sculpture, die Académie de
[’architecture sowie die Académie de France in Rom. Der Amtsinhaber konnte somit
die Kunstentwicklung und -produktion im Konigreich kontrollieren und lenken und
kann daher auch als Direktor der Bildenden Kiinste in Frankreich bezeichnet wer-
den.”? Die Puttenpaare passen also zur zweiten wichtigen Funktion Terrays, die er
genau in diesem Jahr aufnahm. Colin Bailey spricht von der »nature autoréférentielle
de I’ensemble — récemment défini avec pertinence comme célébrant »la double fonc-
tion du Ministre« [...]J«’?* und geht, wie erwihnt, davon aus, dass es ein schon vor
der Ausfiihrung der Kunstwerke festgelegtes Programm gegeben hat. Die Sammlung
Terray ist seiner Meinung nach »1’une des collections privées de sculptures les plus
cohérentes et les plus remarquables du XVIII¢ sicle.«’?

Im Einzelnen ist die Deutung der Figuren folgendermallen zusammenzufassen:

Pyrrha ist eine Figur aus der griechischen Mythologie. Sie und ihr Mann Deukalion

720 Vgl. Bailey 1993a, S. 125. Die Puttenpaare Poesie und Musik sowie Malerei und Bildhauerei
befinden sich in der National Gallery of Art in Washington D.C., die Puttenpaare Geometrie und
Architektur sowie Geographie und Astronomie befinden sich in der Rothschild Collection in Wad-
desdon Manor. Fiir genauere Informationen hierzu, vgl. Hodgkinson, Terence: The James A.
Rothschild Collection at Waddesdon Manor. Sculpture, London 1970, S. 16-19. Sowie Bailey
1993, S. 203 f.

21 Vgl. Bailey 1993a, S. 121, 125.

22 Vgl. Bailey 1993a, S. 123, 125.

23 Vgl. Silvestre de Sacy, Jacques: Le comte d’Angiviller. Dernier Directeur général des Batiments
du Roi, Plon 1953, S. 57.

724 Bailey 1993, S. 195.

725 Bailey 1993, S. 195.
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waren die einzigen Uberlebenden einer Sintflut, nach dessen Ende sie von der Géttin
Themis angewiesen wurden, Steine hinter sich zu werfen; aus diesen entstand ein
neues Menschengeschlecht. Pyrrha steht somit fiir das Volk, die Bevdlkerung.”?¢ Thr
Pendant ist die Abundantia von Pigalle. Aus Briefen von Pigalle an Terray geht her-
vor, dass es sich bei dieser Figur um eine »Moissonneuse« handelt, also eine Ernte-
arbeiterin.”?’ In einem Katalog von 1778 fiir den Verkauf von Terrays Besitz, in dem
alle Kunstwerke aufgelistet und beschrieben wurden,’”?® wird die gleiche Skulptur als
»Abondance« bezeichnet: »L.’Abondance sous la figure d’une femme nue, elle tient
une gerbe de bl¢, & donne a manger a un mouton. Cette figure est de grandeur natu-
relle.«’** Wenn also Pyrrha im weiteren Sinn fiir die Bevolkerung steht, bezieht sich
Abundantia bzw. die Erntearbeiterin auf die Landwirtschaft, was durch das inzwi-
schen verlorene Relief, welches ebenfalls im Katalog erwahnt wurde, noch deutlicher
wird. Darauf war ein Landarbeiter mit seinem Pflug zu sehen, vor den zwei Ochsen
gespannt sind, daneben eine Frau in der Hocke mit dem Ertrag der Ernte neben ihr.”*°
Die zwei ménnlichen Figuren des Ensembles sind mit jeweils einer ihrer klassischen
Funktionen belegt, Apollo steht fiir die Kiinste, Merkur fiir den Handel.”*!

Although Mouchy’s Apollo, symbol of the Fine Arts, might seem to refer spe-
cifically to Terray’s functions as Directeur-Général des Batiments, its relati-
onship to Pajou’s Mercury, god of Commerce, suggests a different affiliation.
Population, Agriculture, Commerce, the Arts: four activities, interconnected,

under the purview of a responsible and vigilant Controleur-Général des Fi-

nances.”*?

Durch die Kombination dieser vier Schlagworte Bevolkerung, Landwirtschaft, Kunst
und Handel war es Terray daran gelegen, den durch ihn als Finanzminister erreichten
Wohlstand Frankreichs im landwirtschaftlichen, wirtschaftlichen und kulturellen
Bereich hervorzuheben.”*® Mittels der Reformen, die er zu seiner Amtszeit (1769—

1774) durchsetzte, wurde der bis dahin hoch verschuldete Staatshaushalt wieder

726 OQv. Met. 1,313-415.

27 Vgl. Réau, Louis: La »Moissonneuse« de Pigalle, in: Bulletin de la Société de I’Histoire de 1’Art
Frangais 1920, S. 106108, hier S. 106.

28 Joullain, Frangois Charles: Catalogue d’une trés-belle Collection de Tableaux, Sculptures en marb-
re, bronze, plomb doré, terre cuite [...] Provenans de la succession de feu M. I’Abbé TERRAY
[...], Paris 1778.

729 Zitiert in: Réau 1920, S. 107.

730 Vgl. Joullain 1778, Nr. 20, S. 14. Vgl. Bailey 1993a, S. 124.

31 Das verlorene Relief der Merkurfigur zeigte Héndler, die Waren gegen Geldsécke eintauschten.
Vgl. Scherf, Guilhem: Chronologie, in: Ausst.-Kat. Paris/New York, 1997-1998, S. 379—402, hier
S. 387.

732 Bailey 1993a, S. 125.

733 Vgl. Bailey 1993a, S. 130.
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stabilisiert.”** Ein wichtiger Dreh- und Angelpunkt politischen Handlungsbedarfes
stellte der Getreidehandel dar. 1763 hatte die Regierung den freien Handel ausgeru-
fen — es war die Zeit allgemeiner Wirtschaftsliberalisierung — und die strenge Regu-
lierung von Seiten des Staates wurde gelockert. Dies war eine Reaktion auf bzw. eine
praktische Umsetzung der Forderungen von Wirtschaftstheoretikern, die sich um
Francois Quesnay, den fiihrenden Vertreter der sogenannten économistes bzw. physi-
ocrats, gruppiert hatten.”®> Sie befiirworteten u. a. den Freihandel, insbesondere was
den Getreidehandel betraf, und forderten, dass die Regierung sich aus dem Bereich
von Handel und Gewerbe zuriickziehen sollte.”*® Diese Ansichten und Forderungen
wurden bereits in der Encyclopédie angedeutet, die u. a. von Diderot herausgegeben
worden war. Quesnay selbst war Autor einiger Artikel, darunter auch jener iiber das
Getreide und iiber die Landwirtschaft im Allgemeinen. Er thematisierte darin den
groflen Einfluss der Landwirtschaft auf das gesamte Wohlergehen des Landes, fiir
den Konig, die Kirche, aber vor allem auch die Bevolkerung und den Handel: "’

C’est I’agriculture qui fournit les mati¢res de premier besoin, qui donne des re-
venues au Roi et aux propriétaires, des dixiémes au clergé [...] Ce sont ses
premicres richesses qui donne de ’activité a toutes les autres professions, qui
font fleurir le commerce, qui favorisent la population, qui entretiennent la
prosperité de la nation.”*
Infolge dieser Lockerung des Getreidehandels und der fehlenden Preiskontrolle
durch den Staat kam es zu Preissteigerungen, zusdtzlich geschiirt durch Missernten,
was gro3e Unruhen in der Bevolkerung ausloste. Als Terray Finanzminister wurde,
herrschte bereits eine Krise im Getreidehandel. Aus diesem Grund veranlasste er bei

seinem Amtsantritt 1769 wieder eine strengere Kontrolle und staatliche Versorgung.

Gebiete, in denen groBer Mangel herrschte, sollten mit Getreide, das vom Konig

734 Vgl. Firmin, Gwenola: L’Abbé Terray, «Un étre fort extraordinaire», in: De Versailles a la Motte
Tilly. L’Abbé Terray, ministre de Louis XV, hg. von Gwenola Firmin / Vincent Bastien (Ausst.-
Kat. La Motte-Tilly, Chateau de la Motte Tilly, 29. Mai bis 20. September 2015), Paris 2015, S. 5—
9, hier S. 6.

735 Vgl. Clark, Henry: Grain Trade Information: Economic Conflict and Political Culture under Ter-
ray 1770-1774, in: The Journal of Modern History 76, Nr. 4 (Dez. 2004), S. 793-834, hier S. 796.

736 Fiir eine detaillierte Beschreibung des Reformprogramms der Physiokraten, vgl. Mager, Wolf-
gang: Frankreich vom Ancien Régime zur Moderne. Wirtschafts-, Gesellschafts- und politische
Institutionengeschichte 1630-1830, Stuttgart/Berlin/Kdln/Mainz 1980, S. 202.

37 Vgl. Bailey 1993a, S. 131.

738 Quesnay, Frangois: »Grains«, in: Denis Diderot / Jean-Baptiste d’Alembert (Hg.): Encyclopédie
ou dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des metiers, 35 Bde., Paris 1751-1780, hier
Bd. 7, S. 820, zitiert in: Bailey 1993a, S. 131.
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angekauft worden war, unterstiitzt werden.”*® Eigentlich widersprach also Terrays
Politik dem wirtschaftsliberalen Gedankengut. Durch die fehlende Transparenz sei-
ner Reformen wurde ihm dann vorgeworfen, er wiirde auf die Verarmung der Bevol-
kerung spekulieren. Zudem wurden Plédne bekannt, dass die Regierung eine Ausnah-
me in der Versorgung mit Getreide fiir Paris beabsichtigte und eine Art Not-
Getreidespeicher veranlassen wollte, was in der Bevolkerung nur noch mehr den
Verdacht schiirte, die Regierung wolle sich auf ihre Kosten bereichern und eine
Hungersnot riskieren.”*® Dieser Verdacht war jedoch aller Wahrscheinlichkeit nach
unbegriindet. Nach Colin Bailey gibt es zahlreiche Nachweise, die darauf schlieBen
lassen, dass es Terray durchaus daran gelegen war, fiir das Wohlergehen der Bevol-
kerung zu sorgen, welches seiner Meinung nach vor allem dann entstehen konnte,
wenn die Versorgung dieser breiten Basis durch konigliche Unterstiitzung erfolgte
und gesichert wiirde. In einem Brief an den Comte du Périgord vom 25. November
1772 schreibt er, dass der prosperierende Handel von der Landwirtschaft abhédngig
sei, welche es mit jedem Mittel zu unterstiitzen gelte.”*!

Terray’s gallery would have reflected nothing of the social upheavals, popular

distress, or fiercely contested policies concerning the regulation of agriculture

and the grain trade. It would have been replete with images of abundance and

prosperity, evoking a community both regulated and harmonious, which shared

in the benefits of a thriving economy supervised by enlightened administrators.

In this sense then, both Terray’s sculptures and his paintings acted as an exege-

sis of programmes he supported and of an economic wellbeing he strove to ob-

tain.”#?
Terray wurde zu Lebzeiten stark attackiert und seine politischen Handlungen von der
Bevolkerung aus eben erwéhnter Skepsis heraus verurteilt. Dies war moglicherweise
nicht zuletzt ein Grund fiir den Auftrag der Skulpturen, welche in gewisser Weise
eine Art Selbstrechtfertigung darstellen konnten, eine Rechtfertigung seiner landwirt-
schaftlichen und 6konomischen Politik, und ein Zeugnis der Errungenschaften seiner
Amtszeit. Womoglich wollte Terray, bewusst oder unbewusst, als neuer Jean-

Baptiste Colbert gesehen werden, der Finanzminister Ludwigs XIV., der durch kluge

3 Vgl. Bailey 1993a, S. 131. Fiir einen genaueren Einblick in Terrays Finanzpolitik, vgl. Kaplan,
Steven L.: Bread, Politics and Political Economy in the Reign of Louis XV, 2 Bde., La Haye 1976,
Bd. 2, S. 537-570. Girard, René: L’ Abbé Terray et la liberté du commerce des grains, 1769-1774,
Paris 1924.

740 Vgl. Bohstedt, John: Moralische Okonomie und historischer Kontext, in: Manfred Gailus / Hein-
rich Volkmann (Hg.): Der Kampf um das tégliche Brot: Nahrungsmangel, Versorgungspolitik und
Protest 1770-1990, Opladen 1994, S. 27-51, hier S. 48.

741 Vgl. Bailey 1993a, S. 131.

42 Bailey 19934, S. 131.
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Finanzpolitik den Staatshaushalt wiederaufgebaut hatte. Als Finanzminister war es
Colbert, mit dem er sich messen und vergleichen wollte.”** Dessen Haupterrungen-
schaft war die gleichzeitige Vergroferung koniglicher Macht und des allgemeinen
Wohlstands. Grundlegend hierfiir war fiir Colbert das Wachstum der Bevolkerung,
fiir das wiederum die Landwirtschaft als Basis diente. Aber allein durch Landwirt-
schaft, so sein Postulat, konne kein allgemeiner Wohlstand erreicht werden. Diejeni-
gen, die sich mit den Kiinsten, dem Handwerk und der Landarbeit beschéftigten, hat-
ten keine Moglichkeit, Kaufer fiir ihre Produkte zu finden. Dafiir seien Handler no-
tig, die fiir einen Austausch von nationalen und ausldandischen Produkten sorgen soll-
ten. Jacques Necker, der 1776 Finanzminister Ludwigs XVI. wurde, verfasste im
Jahr 1773 eine Lobrede auf Colbert, die dessen Errungenschaften und Ansichten zu-
sammenfasste; er erhielt dafiir einen Preis der Académie francaise, wodurch diese
Rede groBe Bekanntheit erlangte. Darin wird auch das von Colbert postulierte Zu-
sammenspiel von Bevolkerung, Landwirtschaft, Handel und Wohlstand themati-
siert:"** »Voila donc 1’Agriculture, les Manufactures & le Commerce qui semblent
former une chaine de bienfaits, & s’unir pour étendre la population & multiplier les
jouissances.«’* AuBerdem gibt Necker eine kurze Zusammenfassung der Grundla-
gen flir den Wohlstand der Bevdlkerung: »Sources de la population & de la Richesse:
L’Agriculture, les Métiers, les Arts, les Manufactures, le Commerce & les Instituti-
ons d’une sage Administration.«’*®

Angesichts des Bekanntheitsgrades dieser Rede, deren Inhalte weit verbreitet wa-
ren, zusétzlich zu der Tatsache, dass es sich genau um die Zeit handelt, in der Terray
seine Skulpturen in Auftrag gegeben hat, ist es durchaus wahrscheinlich, dass das
Ensemble sich auf diesen Kontext stiitzt und Terray sich entschieden hatte, die Figu-
ren Pyrrha (Bevolkerung), Abundantia (Landwirtschaft), Apollo (Kiinste) und Mer-
kur (Handel) als Reprisentanten seiner Funktion — und seines Erfolgs — als Finanz-
minister anfertigen zu lassen. Zugleich brachte er damit zum Ausdruck, dass er als
Nachfolger Colberts betrachtet werden wollte, der offensichtlich sein Vorbild war.
Aus diesem Grund lie3 er auch eigens dessen Bronzebiiste flir seine Galerie anferti-

gen. Diese Argumentation von Colin Bailey zum Einfluss Colberts sowie der

43 Vgl. Bailey 1993a, S. 131.

74 Vgl Bailey 1993a, S. 131.

745 Necker, Jacques: Eloge de Jean-Baptiste Colbert. Discours qui a remporté le prix de I’Académie
frangaise en 1773, Paris 1773, S. 30; zitiert in Bailey 1993a, S. 132, allerdings mit der falschen
Seitenangabe von Neckers Eloge.

746 Necker 1773, S. 80.
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Lobrede Neckers auf den Auftrag Terrays erscheint schliissig, selbst wenn sie keinen
letztgiiltigen Beweis liefern kann, wie der Autor selbst zugibt:
It is impossible to prove that Terray was influenced by this discourse, which,
according to the Correspondance Littéraire, caused >la plus grande sensation,
and which Mme d’Epinay termed a »masterpiece<. Yet the kinship between the
ideas there articulated, and the marble statuary created for Terray over the next
five years, gives pause for thought.”#’
Was Terray und sein Interesse fiir die Kunst betrifft, war dieses Skulpturenensemble
kein Einzelfall. BekanntermaBlen war er die meiste Zeit seines Lebens keineswegs
ein grofler Kunstliebhaber. Zu dem Zeitpunkt, an dem er zum Finanzminister gewor-
den war und ein neues Stadthaus erhalten hatte, begann er, sich damit zu beschifti-
gen. Nach Colbert waren die Kiinste, die Literatur und die Wissenschaften besonders
zu fordern, da sie ebenfalls eine Grundlage wirtschaftlichen Aufschwungs darstell-
ten.”*® Dies war also auch fiir Terray ausschlaggebend. Er begann sich nach diesem
ersten Skulpturenauftrag eine umfangreiche Sammlung an Skulpturen und Gemailden
aufzubauen. Zwar waren nicht ausnahmslos alle Kunstwerke mit einer politischen
oder ideologischen Andeutung versehen, doch bezogen sich die meisten von ihnen
direkt auf seine Amter oder verbildlichten die aktuell wichtigen Schlagworte von
Okonomie und Landwirtschaft — die Gemilde sogar noch direkter als die allegori-
schen Skulpturengruppen.’® Nur wenige Stiicke waren rein dekorativ. Zu den Kiinst-
lern zédhlten fast ausschlieBlich Zeitgenossen; &ltere Generationen oder gar Alte
Meister waren nicht in Terrays Sammelinteresse.””® Sein vordringliches Anliegen
und der primédre Grund fiir sein Interesse an der Kunst war vielmehr eine symboli-
sche Selbstdarstellung sowie die Rechtfertigung seiner Handlungen und Représenta-
tion seiner Erfolge zum Nutzen des Gemeinwohls — und zwar nicht nur das Finanzi-
elle betreffend, Terray wollte sich zugleich auch als Unterstiitzer und Mézen zeitge-

nossischer Kunst und Kultur verstanden wissen.”>!

47 Bailey 1993a, S. 132.

48 Vgl Bailey 1993a, S. 132.

74 Vgl. Bailey, Colin: Patriotic Taste. Collecting Modern Art in Pre-Revolutionary Paris, New Ha-
ven/London 2002, S. 84.

750 Vgl. Bailey 1993a, S. 125, 127.

51 Vgl. Firmin, Gwenola: L’ Abbé Terray, »Un étre fort extraordinaire« in: De Versailles a la Motte-
Tilly. L’Abbé Terray, ministre de Louis XV, hg. von Gwenola Firmin / Vincent Bastien (Ausst.-
Kat. La Motte-Tilly, Chateau de la Motte-Tilly, 29. Mai bis 20. September 2015), Paris 2015,
S. 5-9, hier S. 6.
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Man darf nicht vergessen, dass es sich hier jedoch nicht um eine 6ffentliche De-
monstration handelte, da sich die Skulpturengruppe in der Galerie eines privaten
Stadthauses befand bzw. aufgestellt werden sollte:

The most cogent evidence in support of Terray’s active patronage are the pain-
tings and sculptures themselves. Through their subject matter and the debates
they enjoyed they are as self-regarding as any works produced for private con-
sumption in this period, with the obvious exception of portraiture.”>

Dies kann im Zusammenhang mit der allgemeinen politischen und damit gesell-
schaftlichen und kulturellen Entwicklung ab Mitte des 18. Jahrhunderts gesehen
werden. Vor allem die Jahre von 1750 bis 1780 stellen eine Zeit dar, »die durch den
Formenwandel in der bildenden Kunst [...] gekennzeichnet ist und die als bedeuten-
de Umbruchphase den Beginn der biirgerlichen Epoche markiert.«”>* In England kam
bereits 1690 Skepsis gegeniiber dem Absolutismus auf, angefiihrt von John Locke in
seiner Schrift Two Treatises of Government; in Frankreich war es Charles de Mon-
tesquieus Esprit des Lois von 1748, das als Schriftzeugnis des um die Jahrhundert-
mitte einsetzenden Wandels hin zur Aufkldrung gesehen werden kann.””* Was die
bildende Kunst betraf, dullerte sich dieser Wandel auch in der Beschaffenheit der
regelméBig stattfindenden Salon-Ausstellungen. Wiahrend diese zur Zeit der Regie-
rung Ludwigs XIV. eine absolutistisch gelenkte Institution waren, die die Kunst, ihre
Formen und Themen bestimmte, wurden die Ausstellungen in der Umbruchszeit
auch fiir Nichtmitglieder der Académie gedtfnet. Meinungsbildend, tonangebend war
die breite Offentlichkeit, die in Kunstzeitschriften iiber die Salons diskutierte.”>> Hof
und Kirche verloren also an Einfluss und wurden auch in ihrer bis dahin dominanten
Position als Auftraggeber abgelost. Somit waren es weniger Herrscher und Fiirsten,
daflir zunehmend Biirgerliche und Einzelpersonen, die Kunstwerke fiir ihre Privat-

rdume bestellten.”>®

752 Bailey 2002, S. 84.

753 Biickling, Maraike: Europa um 1770. Die bildende Kunst der Aufklirung, in: Mehr Licht. Europa
um 1770. Die bildende Kunst der Aufkldrung, hg. von Herbert Beck / Peter C. Bol / Maraike
Biickling (Ausst.-Kat. Frankfurt, Stddelsches Kunstinstitut und Liebieghaus — Museum alter Plas-
tik, 22. August 1999 bis 9. Januar 2000), Miinchen 1999, S. 9—11, hier S. 9.

754 Vgl. Busch, Werner: Die Kunst der Aufkldrung in gesamteuropdischer Perspektive, in: Die Kunst
der Aufklarung. Eine Ausstellung der Staatlichen Museen zu Berlin, der Staatlichen Kunstsamm-
lungen Dresden, der Bayerischen Staatsgemildesammlungen Miinchen und des National Museum
of China, hg. von Catherine Nichols / Eva Fichtner (Ausst.-Kat. Peking, National Museum of Chi-
na, 2. April 2011 bis 31. Méarz 2012), Berlin 2011, S. 31-38, hier S. 31.

755 Vgl. Busch 2011, S. 31 f.

736 Vgl. Busch 2011, S. 32. Vgl. Kanz, Roland / Kérner, Hans: Vorwort, in: Dies. (Hg.): Pygmalions
Aufkliarung. Européische Skulptur im 18. Jahrhundert, Miinchen/Berlin 2006, S. 7-9, hier S. 9.
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Verortet man die Merkurfigur in ihren kiinstlerischen Kontext, ist es bemerkens-
wert, dass Pajou sich in Bezug auf die formale Gestaltung seiner Skulptur ganz ex-
plizit von dem zu seiner Zeit berithmten und viel zitierten Bild eines Merkurs abge-
wandt hat. Es handelt sich um die Merkurskulptur von Jean-Baptiste Pigalle, die
1741 als Akademiestiick entstanden war und anschlieBend so bekannt wurde, dass sie
von Ludwig XV. als wertvolles Geschenk an Friedrich II. von Preuen gesandt wor-
den war. Die vollig andersartige Darstellung von Pajous Merkur hingt sehr wahr-
scheinlich mit dem Kontext der Auftragsvergabe und der dargestellten Funktion des
Gottes zusammen. Moglicherweise wollte Pajou aber auch bewusst keinen Einfluss
spiirbar machen, um sich ganz explizit von Pigalle abzusetzen, wie es in einer zeitge-
d:757

nossischen Quelle beschrieben wir

Ceux qui se rappellent le Mercure exécuté pour le roi de Prusse, il y a trente
ans, trouvent que M. Pajou, en renouvellant ce Dieu aujourd’hui, avoit a lutter
contre un dangereux rival. Il a évité la comparaison, en le représentant sous les
attributs du dieu du commerce, attributs d’ailleurs relatifs au ministre pour le-
quel il étoit desting.”>®
Eine Art Konkurrenzdenken Pajous in Bezug auf Pigalle lasst sich auch in den bei-
den Skulpturen der hommes illustres erkennen: Pigalles Voltaire nu (1776, Abb. 75)
und Pajous Monument a Buffon (1776, Abb. 76). Bereits 1771 war ein Modell des
Voltaire bekannt geworden und 16ste scharfe Kritik und Ablehnung aus: Voltaire war
alt, sein Korper nackt und sehnig dargestellt — Vorbild war die antike Skulptur des
Sterbenden Seneca.’””® Dies entsprach weder den Vorstellungen derer, die eine heroi-
sierende Darstellung nach der Antike, die sich hierfiir des Stilmittels der Nacktheit
bedient hatte, komplett ablehnten und stattdessen das wahrheitsgemiBe Kostiim for-
derten, noch derer, die zwar die Antike befiirworteten, aber dabei eine idealisierte
Nacktheit verlangten, befreit von jeglichem physischen Verfall.”*® Pajou hingegen
nutzte den Zeitpunkt, gerade als diese Kontroverse um den nackten Voltaire im Gan-

ge war, und schuf mit seinem Buffon ein — dem zeitgendssischen Geschmack ent-

37 Vgl. Scherf 1997a, S. 167.

758 Mouffle d’ Angerville, Barthélemy-Frangois-Joseph: Mémoires secrets pour servir a ’histoire de la
République des Lettres en France, depuis MDCCLXII, ou Journal d’un observateur [...], 15. Bd.,
London 1784, S. 228 f.

7% Die Skulptur befand sich damals in der Sammlung Borghese in Rom, wo Pigalle sie bei seinem
Italienaufenthalt sehen konnte. 1807 wurde sie von Napoleon nach Paris ins Louvre gebracht,
vgl.: http://cartelfr.louvre.fr/cartelfr/visite?srv=car_not frame&idNotice=27461 (13.06.2018).

760 Vgl. Gaborit, Jean-René: Jean-Baptiste Pigalle 1714—1785. Sculptures du Musée du Louvre, Paris
1985, S. 72.

169



sprechendes — ehrwiirdiges Monument.”®" Es ist also durchaus zu vermuten, dass
Pajou bewusst keinen Riickgriff auf Pigalles Merkur unternommen hat, wodurch
seine Skulptur auch die Stilentwicklung gegen Ende des 18. Jahrhunderts verdeut-
licht, was im folgenden Kapitel noch genauer erlautert wird. Pigalles Merkur kann
durch die Kldrung der Umstdnde ihrer Entstehung, den weitreichenden Einfluss und
die Kontextualisierung als diplomatisches Geschenk als letztes bedeutendes Beispiel
fiir die Entwicklung in der Reihe der allegorischen Merkurfiguren gesehen werden,
da sie bereits einen Wandel in der Verwendung von mythologischen Gestalten als
Allegorien erkennen ldsst bzw. im Umgang mit Kunstwerken mythologischen In-
halts. Deswegen bildet sie den Abschluss der Untersuchung politisch genutzter Mer-

kurskulpturen.

3.7.2 Jean-Baptiste Pigalles Merkur: Vom Akademiestiick zum politischen
Geschenk

Wie bereits im vorangegangenen Kapitel angedeutet, ist Pigalles Merkur ein wichti-
ges Werk, sowohl im Bezug auf seine formalen Qualititen als auch in Hinblick auf
seine nachtriagliche Inanspruchnahme als politisches Geschenk (Abb. 77). Urspriing-
lich war es ohne eine derartige Intention entstanden, konnte aber den franzosischen
Konig durch seine hohe Qualitit davon iiberzeugen, es als wiirdiges Geschenk an den
Ké&nig von PreuBen zu senden.’®? Erst dort, im Garten des Schlosses Sanssouci in
Potsdam, wurde es in das Gesamtprogramm eines Skulpturenensembles eingeschrie-
ben, das eine politische Aussage vermittelte und von Friedrich II. selbst so geplant
worden war. Hier handelt es sich also um eine ohne konkreten politischen Kontext

entstandene Skulptur, welche Pigalle 1741 als Aufnahmestiick fiir die Bewerbung bei

761 Mit dieser Skulptur konnte Pajou sich einen Namen als Bildhauer fiir historische Figuren machen.
Vgl. Scherf, Guilhem: Pajou and his Peers, in: Ausst.-Kat. Paris/New York, 1997-1998, S. 22-29,
hier S. 24. Fiir eine genauere Analyse der Verbindung zwischen Pigalles Voltaire und Pajous Buf-
fon, vgl. Colton, Judith: From Voltaire to Buffon: Further Observations on Nudity, Heroic and
Otherwise, in: Moshe Barasch / Lucy Freeman Sandler (Hg.): Art the Ape of Nature. Studies in
Honor of H.W. Janson, New York 1981, S. 531-548.

762 Nicht zuletzt durch gute Beziehungen war es Pigalle moglich, einen solch renommierten Auftrag
von Seiten der Bdtiments du Roi zu erhalten. Sein Lehrer Lemoyne sowie Personen seiner direkten
Verwandtschaft waren eng mit der Institution verbunden, sodass er durch Empfehlungen schneller
ins Blickfeld fiir die Auswahl von Auftrigen kommen konnte. Vgl. Gaborit, Jean-René: Jean-
Baptiste Pigalle 1714—1785. Sculptures du Musée du Louvre, Paris 1985, S. 8.
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der Académie royale geschaffen hatte. Sie sollte in erster Linie seine technischen
Fertigkeiten sowie seine mythologischen Kenntnisse demonstrieren.’®> Ahnlich wie
Giambolognas Merkur wurde auch diese Skulptur zu einem kanonischen Bild des
Gottes, das sich groBBer Bekanntheit erfreute und in zahlreichen Reproduktionen —
sowohl in Repliken des Kiinstlers selbst und seines Ateliers als auch in Kopien und
Zitaten von anderen Kiinstlern — vervielféltigt wurde. Nicht nur in der Bildhauerei,
auch in der Malerei finden sich Werke, die Pigalles Merkur zitieren, bis hin zu Aus-
fiihrungen in Biskuitporzellan.”®* Fiir die Ausbildung junger Kiinstler wurde sie als
nachahmenswert angesehen und als Modell im Atelier herangezogen. Zunichst wird
hier die Merkurskulptur in ihrer kiinstlerischen Ausgestaltung betrachtet, wodurch
die Stilentwicklung im Laufe des 18. Jahrhunderts im Vergleich mit Pajous Merkur
deutlich wird. AnschlieBend werden die Umsténde ihrer Funktion als diplomatisches
Geschenk geklért, die dazu fiihrten, dass sie schlieBlich Teil eines politisch repriasen-
tativen Gesamtprogramms wurde. Dies soll daraufhin niher erldutert werden, wobei
gerade auf die Person Friedrichs II. besonderes Augenmerk gelegt wird.

Da sich die verschiedenen Merkur-Versionen leicht unterscheiden, soll hier jene
beschrieben werden, die als Geschenk versandt wurde, nicht das urspriingliche Auf-
nahmestiick.”®> Merkur sitzt — ginzlich unbekleidet, nur ein Tuch bedeckt seine
Scham — auf einem wolkendhnlichen Gebilde und ist dabei, sich mit beiden Handen
die Fliigelsandale am linken Ful3 festzubinden. Das Bein ist deshalb angewinkelt und
erhoht aufgestellt. Der Korper dreht sich leicht in seine Richtung, der Riicken ist et-
was nach vorne gebeugt, sodass die rechte Schulter in etwa auf einer Linie mit sei-
nem linken Knie liegt. Die beiden Arme, die zur Sandale greifen, verlaufen neben
dem angewinkelten Bein an dessen AufBlenseite, parallel zum Unterschenkel. Sein
rechtes Bein steht mit leicht gebeugtem Knie auf dem Boden, in seiner Anspannung
deutet sich schon eine gewisse Sprungbereitschaft an. Merkur schaut allerdings nicht
auf seine Sandale, sondern wendet den Kopf nach rechts, dorthin, wohin er moglich-
erweise gleich aufbrechen wird. Er tragt seinen Fliigelhut, unter dem seine welligen
Haare hervorschauen und blickt iiber seine Schulter leicht nach oben, mit einem ru-

higen, fast ldchelnden Ausdruck im Gesicht. Trotz des entspannten

763 Vgl. Gaborit 1985, S. 40.

764 Claire Le Corbeiller konnte insgesamt sechzehn Versionen ausmachen, die von Pigalle selbst oder
von seiner Werkstatt angerfertigt worden waren. Vgl. Le Corbeiller, Claire: Mercury, Messenger
of Taste, in: The Metropolitan Museum of Art Bulletin, New Series 22, Nr. 1 (1963), S. 22-28,
hier S. 25

765 Zu den verschiedenen Versionen und Verdnderungen, vgl. Gaborit 1985, S. 42.
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Gesichtsausdrucks wirkt sein Korper gespannt und bereit, in Aktion zu treten. Er
schniirt sich fast mechanisch den Schuh, wéhrend er gedanklich scheinbar schon ei-
nen Schritt weiter ist.

Sein Hauptattribut, der Caduceus, ist in der Wolke versunken, lediglich seine En-
den ragen noch heraus, links das untere Ende und rechts die Fliigel und Schlangen-
kopfe. Dadurch wird die Luftigkeit der Wolke betont, der Caduceus sinkt in sie ein,
wird von ihr umfangen. Merkur hat ihn also kurzzeitig beiseitegelegt, um sich die
Schuhe zu binden. Wahrend bei Pajous Merkur durch das Anlehnen des Caduceus
andere Attribute in den Vordergrund geriickt werden und somit jene dadurch symbo-
lisierten Funktionen an Prioritdt gewinnen, ist es bei Pigalles Merkur ein szenischer
Handgriff, um das narrative Element bzw. den zeitlichen Verlauf zu betonen. Merkur
legt den Caduceus kurz auf der Wolke ab — er versinkt schon in ithr —, um sich fiir
seinen Auftrag als Gotterbote bereit zu machen, wobei seine Kopfwendung und der
Gesichtsausdruck im Handlungszusammenhang schon weiter fortgeschritten sind als
sein tatsdchliches Tun. Dieses narrative sowie zeitliche Element ist gerade fiir die
Akademiecaufnahmestiicke Anfang des 18. Jahrhunderts charakteristisch, wobei sie
auch die Sockelzone in die Narration miteinbeziehen. Bei Pigalle ist es die Wolke,
die als Sockel fungiert und auch iiber die Plinthe hinausgeht. Ab den 1750er Jahren
andert sich diese Auffassung; die Darstellung der Figuren mitsamt Sockel wird we-
niger dramatisch gestaltet. Statt des erzdhlerischen Charakters mit erkennbar zeitli-
chem Ablauf ist der Sockel als schlichte Platte, rund, oval oder rechteckig, belas-
sen.’®® Diese Entwicklung von der rokokohaften, bewegten, anatomisch raffinierten
und narrativen Skulptur hin zu einer eher statischen, zuriickgenommenen Figurenauf-
fassung wie auch die verdnderte Sockelgestaltung lédsst sich an den beiden Merkurfi-
guren von Pigalle und Pajou ablesen, die als Stellvertreter fiir die jeweils zu ihrer
Zeit vorherrschenden Kunststromung fungieren konnen. Pigalle — zumindest zeitwei-
se — fiir den »style >rocaille< dont le Mercure pourrait étre une des plus parfaites ex-

pressions«’®” und Pajou fiir den Klassizismus.”®®

76 Vgl, Strobele, Ursula: Die Bildhaueraufnahmestiicke der Académie Royale de Peinture et de
Sculpture in Paris 1700-1730 (Studien zur internationalen Architektur- und Kunstgeschichte, 89;
zugl. Diisseldorf, Univ., Diss.: Die plastischen morceaux de réception der Académie Royale de
Peinture et de Sculpture in Paris von der Griindung bis zur franzdsischen Revolution, 2009), Pe-
tersberg 2012, S. 100 f.

767 Gaborit 1985, S. 29.

768 Vgl. Draper, James David: For Pajou, in: Ausst.-Kat. Paris/New York 1997-1998, S. 17-20, hier
S. 17.
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Nach Rudolf Wittkower, der Pigalle fiir einen der wichtigsten und erstrangigen
Bildhauer des 18. Jahrhunderts hilt,”® gibt es drei wichtige Punkte, die diese Skulp-
tur von zeitgendssischen Werken abhebt:

The piece is an immensely clever transposition of classical reminiscences. In a
sense it has three focuses, which is entirely unclassical and also entirely un-
Berniniesque. One focus is the outward glance: Mercury observing a situation
that requires his participation and induces him to get ready for action. [...] The
second focus is the automatic action of fixing the wing. It needs no attention on
the part of the god, but there is an intense plastic concentration to the spot whe-
re the god dresses, Olympian fashion. Two arms and a leg unite at this nodal
point. The third focus is the other foot, placed far back with the sole of the foot
raised in such a way that we have the sensation that Mercury will sprint away
in a split-second. Thus we find here compositional and psychological relati-
onships of great complexity and stimulating variety, and the sculptural ren-
dering is so satisfactory and convincing that Frenchmen have always regarded
this figure as one of the high-points of eighteenth-century sculpture. Voltaire in
his Siecle de Louis XV only mentions two sculptures under the reign of Louis
XV and one is Pigalle’s Mercury.””

In Bezug auf den dargestellten Inhalt der Skulptur — eine mythologische Gotterfigur
— hebt sich Pigalle allerdings nicht von seinen Zeitgenossen ab. Was die Aufnahme-
stiicke fiir die Académie betrifft, galten genaue Vorgaben hinsichtlich der Themen,
Mafe und Materialien. Die im 17. Jahrhundert geforderten religiosen Themen wur-
den zur Wende zum 18. Jahrhundert durch mythologische ersetzt, »die unter dem
Deckmantel der Fabel geeigneter waren, Heroismus und Nacktheit zu veranschauli-
chen.«’”! Bis dahin war fiir die Bildhauerei die Gattung des Flachreliefs vorgegeben,
das dann von rundplastischen, kleinformatigen Skulpturen abgelost wurde. Es galt
zwar weiterhin, ein erzéhlerisches Moment darzustellen, das aber in der Rundplastik
groflere Fertigkeiten verlangte, als in dem dem Malgrund einer Malerei vergleichba-
ren flachen Medium des Reliefs, bei dem sich eine klassische Lesrichtung und Staf-
felung von Szenen aufbauen l4sst.””?

Mit der Zuwendung zur freistehenden, mythologischen Figur lésst sich einer-
seits die wachsende Auseinandersetzung mit der romischen Barockplastik, spe-

7% Vgl. Wittkower, Rudolf: Sculpture. Processes and Principles, London 1977, S. 206.

710 Wittkower 1977, S. 207 f.

7 Scherf, Guilhem: Kat.-Nr. 2: Charles-Antoine Bridan: Martyrium des Heiligen Bartholomius, in:
Skulptur aus dem Louvre. 89 Werke des franzosischen Klassizismus 1770-1830, hg. von Jean-
René Gaborit u. a. (Ausst.-Kat. Duisburg, Wilhelm Lehmbruck-Museum, 16. April bis 11. Juni
1989), Duisburg 1989, S. 26-27, hier S. 27.

772 Vgl. Strobele, Ursula: Vom bas-relief zum ronde-bosse. Narration und Zeitlichkeit bei den Bild-
haueraufnahmestiicken der koniglichen Akademie in Paris, in: Tomas Macsotay / Johannes
Myssok (Hg.): Morceaux. Die bildhauerischen Aufnahmestiicke europdischer Kunstakademien im
18. und 19. Jahrhundert, K6ln/Weimar/Wien 2016, S. 49—67, hier S. 49-52.
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ziell mit Gianlorenzo Bernini (und seinem franzdsischen Nachfolger Pierre Pu-

get), andererseits die Bedeutung des Tastsinns in den philosophisch-

kunsttheoretischen Diskussionen konstatieren.”’?
Bei der Konzeption und Ausfiihrung eines Annahme- bzw. Aufnahmestiickes fiir die
Académie ging es in erster Linie darum, die technischen Fertigkeiten im Umgang mit
dem Material sowie die genaue Kenntnis der menschlichen Anatomie zu demonstrie-
ren, was durch die Abbildung komplizierter Bewegungsabldufe erreicht werden
konnte.”’* Somit entsprach die Merkurfigur zwar den Vorgaben der Académie, wurde
aber nicht so sehr aufgrund ihres dargestellten Themas, als mehr der Art und Weise
h.775

der Darstellung und ihrer formalen Qualitéten so erfolgreic
La ou tous les autres présentent une scéne, racontent une histoire, souvent un
peu compliquée et seul prétexte a démontrer leur virtuosité, Pigalle se »conten-
te« d’un personnage seul, tout simple, presque >évident< et cependant manifes-
tation d’un métier parfaitement maitrisé.””®
Pigalle hat sich fiir seinen Merkur scheinbar weder an expliziten Werken der Antike
noch an dem sonst so einflussreichen Bernini orientiert, wohingegen sich fiir andere
seiner Kunstwerke ganz konkrete Vorbilder auch unter den zeitgendssischen Kiinst-
lern finden lassen.””” Michael Levey untersuchte mdgliche Quellen fiir den Merkur
und argumentiert schliissig fiir die recht wahrscheinliche Inspiration durch einen
Stich von Schelte a Bolswert nach einem Gemaélde von Jacob Jordaens, welches
Merkur als Argustdter zeigt (Abb. 79).”7® Dieses Thema wurde von Jordaens hiufig
aufgegriffen. Das Gemaélde Merkur und Argus von 1620 (heute im Musée des Beaux-
Arts, Lyon), welches von Levey als Vorbild herangezogen wird, gilt als ungewohnli-
che Komposition, die sich auch schon bei Jordaens’ Zeitgenossen grofler Beliebtheit
erfreute und zahlreich zitiert und rezipiert wurde. Sie gilt als »eines der meist kopier-
ten Werke unter den Merkur- und Argus-Darstellungen«.””® Jordaens selbst iiber-
nahm die Figurenkomposition in spédteren Werken, wie auch in dem 1646 entstande-

nen Gemilde (Abb. 80), welches anschlieBend von zeitgendssischen Kiinstlern

73 Strobele 2016, S. 53.

774 Vgl. Gaborit 1985, S. 7. Vgl. Strébele 2012, S. 40.

775 Vgl. Clément, Nicolas: Sculpter au XVIII¢ siécle. Jean-Baptiste Pigalle (1714—1785), Paris 2014,
S. 44.

776 Clément 2014, S. 53.

77 Vgl. Levey, Michael: Painting and Sculpture in France 1700-1789, New Haven 1993, S. 138. Vgl.
Levey, Michael: The Pose of Pigalle’s »Mercury¢, in: The Burlington Magazine 106, Nr. 739
(1964), S. 462463, hier S. 462.

78 Val. Levey 1964, S. 462.

77 Nyseth, Alexandra: Darstellungen des Merkur- und Argus-Mythos’ in Malerei und Grafik des 17.
und 18. Jahrhunderts, Univ., Diss., Kiel 2005, S. 178.
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kopiert sowie von S. A. Bolswert in Kupfer gestochen wurde, was wiederum fiir wei-
tere Verbreitung sorgte. Auch Antoine Watteau zitierte Jordaens in seinem Gemélde
L’ Enseigne de Gersaint’>® von 1720, in dem Jordaens’ Werk als Bild im Bild an der
rechten Wand eines Raumes hdngt. Dieser zeigt offensichtlich die Kunsthandlung
des franzosischen Kunsthéndlers Edme Frangois Gersaint (1694—1750), woraus zu
schlieB3en ist, dass sich Jordaens’ Gemalde zu dieser Zeit in Paris befunden hat. Es
gibt demnach mehrere Moglichkeiten, wie Pigalle die Darstellungsweise des Merkur
nach Jordaens’ gesehen und sich an dem bereits berithmten und viel zitierten Werk
ebenfalls inspiriert haben kann.”®! Pigalles Merkur zieht keine Waffe, sondern
schniirt sich die Sandalen. Formal gibt es demnach eindeutige Ubereinstimmungen,
inhaltlich wird die Figur aber in einen neuen Kontext gestellt.

Pigalle hatte sich mit dem Terrakottamodell des Merkur bei der Académie bewor-
ben und wurde damit am 4. November 1741 offiziell angenommen.”®? Demnach hatte
sie keine weitere Funktion inne als die bereits besprochene als Prdsentation seiner
Féhigkeiten. Es ist nicht geklért, ob hier eine konkrete Szene dargestellt werden soll-
te, so wie es keine Hinweise auf die Verbildlichung einer bestimmten Episode aus
dem Merkur-Mythos gibt. Pigalle erhielt 1742 von der Académie die Vorgabe, den
Merkur als Aufnahmestiick in Marmor anzufertigen sowie ein Pendant dazu.”®® Aus
mehreren Zeichnungen wurde schlielich das Thema ausgewahlt, wie Venus Merkur
eine Nachricht {ibergibt.”%* Bereits im Salon von 1742 wurden Gipsmodelle von Ve-
nus und Merkur ausgestellt.”®> Im Zusammenhang und in ihrem motivischen Bezug
zueinander ist klar zu erkennen, wie Venus sich an Merkur wendet und ihm eine
Nachricht bzw. einen Auftrag gibt, worauthin sich dieser bereit macht, ihn auszufiih-

ren. Das Bewegungsmotiv von Venus ist eindeutig auf jenes von Merkur ausgerichtet

780 Heute im Schloss Charlottenburg in Berlin.

81 Vgl. Nyseth 2005, S. 181.

782 Das Aufnahmeverfahren verlief in zwei Stufen. Zunichst musste der Bewerber mit einem Entwurf
angenommen werden. Anschliefend wurde ihm ein Werk als Aufnahmestiick aufgegeben, was bei
erfolgreicher Ausfithrung zur offiziellen Aufnahme in die Akademie fithrte. Nach der Annahme
durfte ein Kiinstler sich bereits als » Académicien« bezeichnen und im Salon ausstellen, was ihm
ermoglichte, private Auftrige zu erhalten. Erst nach der Aufnahme konnte ein Kiinstler schlieBlich
offizielle Auftrége, also von Seiten der Bdtiments du Roi, erhalten. Vgl. Gaborit 1985, S. 7. Vgl.
Strobele 2012, S. 12.

Nach Louis Réau handelt es sich um die fiir diese Zeit verbreitete Vorliebe fiir Pendants, wie es in
der Malerei iiblich war, so eben auch in der Bildhauerei. Vgl. Réau, Louis: Jean-Baptiste Pigalle,
Paris 1950, S. 37.

Vgl. Charageat, Marguerite: Vénus donnant un message a Mercure par Pigalle, in: La Revue des
Arts 3 (1953), S. 217222, hier S. 217.

Im Livret hatten sie die Nummern 136 und 137, mit folgender Beschreibung in Bezug auf Merkur
als Pendant der Venus: »son pendant Mercure qui se dispose & faire le message qui lui est or-
donné, zitiert in: Charageat 1953, S. 217.
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(Abb. 78).7% Louis Réau schligt eine Episode aus La Fontaines Bearbeitung des
Stoffes von Amor und Psyche von Apuleius vor, in der Venus Merkur losschickt,
Psyche zu finden.”®” Gerade im 18. Jahrhundert wurde in Frankreich die Amor-und-
Psyche-Thematik besonders hiufig wiederaufgegriffen, was unter anderem auf den
Einfluss La Fontaines zuriickzufiihren ist.’8®

Am 30. Juli 1744 wurde Pigalle schlieBlich durch die Ausfiihrung des Marmor-
merkurs in der Académie aufgenommen und bereits im darauffolgenden Jahr erteilten
ihm die Bdtiments du Roi den Auftrag, das Skulpturenpaar aus Marmor in Uberle-
bensgroBe anzufertigen.’® Im Salon von 1747 wurde dann ein Venusmodell mit fol-
gender Beschreibung ausgestellt:

Un Modéle [sic] en Platre de 6 pieds de proportion, représentant Venus, qui fait
Pendant a un Mercure; ci-devant exécuté en Marbre pour le Roy. Cette Déesse
engage Mercure, avec tendresse, de lui faire un Message. Sujet tiré de Psi-
ché.”?

1748 waren Merkur und Venus bereits als Geschenke fiir Friedrich II. von Preuflen

vorgesehen, was auch im Katalog des Salons erwdhnt wurde:

L’on verra dans son atelier [Pigalle] cour du Vieux Louvre les deux figures en
marbre de sept pieds de proportions, I’'une représente Mercure et 1’autre Vénus.
Destinées pour le roi de Prusse.”"

Der Austausch von Geschenken zwischen Souverdnen, politisch Verbiindeten, oder

zur Festigung von politischen Beziehungen geht auf eine lange Praxis des Diploma-

86 Vgl. Clément 2014, S. 48.

87 Vgl. Réau 1950, S. 37.

788 Vgl. Boettcher, Magdalena: Eine andere Ordnung der Dinge: Zur Asthetik des Schénen und ihrer
poetologischen Rezeption um 1800 (zugl. Miinchen, Univ., Diss., 1997), Wiirzburg 1998, S. 151,
Anm. 977.

78 Im Salon von 1745 wird dies in der Beschreibung zu einem Gipsmodell eines Merkurkopfes er-

wihnt: »Une Téte en platre de la Statu€ de Mercure, que 1’ Auteur a executé en marbre, de 7 pieds

de proportion, pour le Roy.« Zitiert in: Explication des peintures, sculptures, et autres ouvrages de
messieurs de 1’Académie Royale, dont I’Exposition a été ordonné, suivant I’intention de Sa Majes-
té, par M. Orry, [...] Dirécteur General des Batimens [...] dans le grand Salon du Louvre [...], Pa-

ris 1745, S. 29, Nr. 161.

(URL: https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k58161984/f34.image, 29.08.2018)

Nach Willy Kurth hatte Kénig Ludwig XV. die beiden Skulpturen zunéchst fiir den Garten seines

Schlosses Choisy-le-Roi in Auftrag gegeben. Vgl. Kurth, Willy: Sanssouci. Ein Beitrag zur Kunst

des deutschen Rokoko, Berlin 1962, S. 228, Anm. 14.

Zitiert in: Explication des peintures, sculptures, et autres ouvrages de messieurs de 1’Académie

Royale, dont I’Exposition a été ordonné, suivant I’intention de Sa Majesté, par M. Le Normand de

Tournehem, Dirécteur & Ordonnateur General des Batimens [...] dans le grand Salon du Louvre

[...], Paris 1747, S. 17, Nr. 57.

(URL: https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k5816178c/f23.image, 29.08.2018), vgl. auch: Cha-

rageat 1953, S. 218.

1 Zitiert in: Charageat 1953, S. 219.
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tiewesens zuriick, wie es bereits bei Giambolognas Merkur der Fall war.”*?

»Die ge-
genseitige Anerkennung von Rang- bzw. Machtanspriichen vollzog sich [...] nicht
unwesentlich durch das Gesandtschaftswesen.«’** In der wechselhaften Geschichte
Europas im 18. Jahrhundert gab es sich stindig d&ndernde Biindnisse, je nachdem, wie
sich der jeweilige Hof bzw. Staat zu den anderen positionierte. Diese Wechsel darzu-
legen, wiirde den Rahmen sprengen, weshalb hier lediglich auf die Beziehung zwi-
schen Frankreich und PreuBlen zu der Zeit des Austausches zwischen Ludwig XV.
und Friedrich II. eingegangen wird.

In den Jahren von 1741 bis 1756 hatten Frankreich und Preuflen eine Allianz ge-
schlossen,” die allerdings zuniichst weiterhin von Kriegen und sich wechselnden
Biindnissen durchsetzt und erst ab dem Friedensschluss von Aachen 1748 fiir die
nichsten Jahre stabil war.”®® Friedrich II. hatte sich fiir Ludwig XV. »dank seiner
militdrischen Erfolge in den zwei vorangegangenen Schlesischen Kriegen zu einem
wichtigen Biindnispartner entwickelt [...].«”*® Durch die Sendung von hochkaritigen
Préasenten sollte diese Allianz bestirkt werden; dabei musste deren Qualitidt dem ho-
hen Rang der beiden Parteien wiirdig sein.”®’ In Briefen zwischen Ludwig XV. und
Friedrich II. werden die jeweiligen Geschenke beschrieben und ihre Funktion ver-
deutlicht. Zunéchst war es Friedrich, der dem franzdsischen Konig edle preuflische
Pferde fiir dessen Gestiit sandte, wie er es in einem Brief vom 10. Juni 1747 schrieb:

Japprends que la seule chose qui manque a Votre Majesté, c’est des chevaux
de Prusse; j’ai été flatté de pouvoir Lui en procurer. J’espere qu’Elle pourra Se
servir des uns, dans ces moments ou, Se délassant du fardeau du governement,
Elle prend des plaisirs qui sont I’embléme de la guerre, et que les autres, attelés
devant son char, pourront servir de décoration a Sa pompe triomphale, tandis
que j’admirerai avec tout ’'univers les grandes et belles actions de Sa vie et les
événements qui illustrent Son régne glorieux.”

2 Vgl. S. 68-71.

3 Falcke, Jeannette: Studien zum diplomatischen Geschenkwesen am brandenburgisch-preuBischen
Hof im 17. und 18. Jahrhundert (Quellen und Forschungen zur Brandenburgischen und Preufi-
schen Geschichte, Bd. 31; zugl. Frankfurt, Univ., Diss., 2004), Berlin 2006, S. 51.

4 Vgl. Bled, Jean-Paul: Friedrich II. und Frankreich, in: Bernd Sésemann (Hg.): Friedrich der GroRe

in Europa — gefeiert und umstritten, Stuttgart 2012, S. 77-81, hier S. 78.

Vgl. Klesmann, Bernd: Friedrich und Frankreich: Faszination und Skepsis, in: Friederisiko —

Friedrich der Grofle. Die Ausstellung, hg. von der Generaldirektion der Stiftung PreuBische

Schlésser und Gérten Berlin-Brandenburg (Ausst.-Kat. Potsdam, Neues Palais und Park Sanssouci,

28. April bis 28. Oktober 2012), Miinchen 2012, S. 134-145, hier S. 139.

Falcke 2006, S. 175. Fiir genauere Informationen zu den historischen Ereignissen und der Bezie-

hung zwischen Frankreich und PreuBlen, vgl. Klesmann 2012, S. 136-139; fiir weitere Literatur

hierzu, vgl. Falcke 2006, S. 175, Anm. 478 und S. 176.

7 Vgl. Falcke 2006, S. 175.

798 Brief Friedrichs an Ludwig vom 10. Juni 1947, in: Friedrich der GroBe: Politische Correspondenz
Friedrichs des Groflen, Bd. 5, S. 408, Nr. 2668. (URL: http:/friedrich.uni-
trier.de/de/politKorr/5/408-02/ - 31.08.2018). Zitiert in: Falcke 2006, S. 169, Anm. 442.
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Im Gegenzug dazu wollte Ludwig Friedrich plastische Bildwerke schicken; zur Wahl
standen drei Skulpturen oder vier grofle Vasen. Zu diesem Geschenk wurde eine aus-
giebige Korrespondenz gefiihrt, sowohl zwischen den jeweiligen Gesandten als auch
zwischen den Souverinen selbst.””” In einem Brief Friedrichs an seinen Pariser
Agenten Baron Le Chambrier im April 1748 erklérte er hoflich aber deutlich, dass er
die Skulpturen den Vasen vorziehe.’”’ In einem Dokument, das sich ohne Autor oder
Datierung im franzdsischen Nationalarchiv befindet, wird die Sendung wie folgt be-
schrieben:

Les principaux ouvrages de peinture et de sculpture en marbre que Sa Majesté
doit envoyer au roi de Prusse sont un jeune Mars qui se repose, un Mercure qui
attache des ailes a ses talons, et une Vénus qui semble lui donner des ordres. Le
jeune Mars est une treés belle copie faite par le sieur Adam 1’ainé d’apres
I’antique; cette statue est de grandeur nature. Le Mercure et la Vénus sont du
sieur Pigalle; ces figures, un peut plus fortes que nature, sont d’une rare beaut¢;
I’auteur travaille encore a la Vénus, qui ne pourra étre terminée qu’a la fin du
mois d’aolt. Le Mars peése environ 2,500 livres, le Mercure environ 2,500 et
Vénus est a peu preés du méme poids. Ces trois figures doivent étre accompag-
nées de quelques autres morceaux de sculpture dont le choix n’est pas encore

fait. 50!
Komplettiert wurde das Skulpturenensemble mit Werken von Lambert-Sigisbert
Adam (1700-1759), bestehend aus zwei Gruppen, Die Jagd und Die Fischerei, so-
wie einer Marsfigur nach der bekannten Antike des Ares Ludovisi.?*? Im Januar 1750
wurden sie schlieBlich auf den Weg nach Preuflen abgeschickt, mit einem personli-
chen Brief Ludwigs XV. an Friedrich II., in dem er betont, dass die Skulpturen mit
besonderer Sorgfalt gearbeitet wurden und als »un gage de 1’amitié«®® betrachtet
werden sollen; er driickt darin auch seine Hoffnung aus, dass sie den Gérten Fried-

richs wiirdig seien und ihm zur Verschdnerung dienen mogen. %

7 Vgl. Kurth 1962, S. 193 und S. 227, Anm. 12. AuBerdem ausfiihrlich bei Falcke 2006, S. 168—183.
Hier wird die Beziehung Frankreichs und Preuflens genauer behandelt, im Zusammenhang mit den
jeweiligen Geschenken und ihren intendierten Funktionen.

800 Brief Friedrichs an Baron Le Chambrier vom 16. April 1748: »[...] mais je veux toutefois bien
vous dire a vous en confidence que j’aimerais mieux des statues que des vases ou des groupes.« in:
Friedrich der Grof3e, Correspondenz, Bd. 6, S. 80.

(URL: http://friedrich.uni-trier.de/de/politKorr/6/80/, 31.08.2018), zitiert in: Falcke 2006, S. 169.

801 Zitiert in: Falcke 2006, S. 170. Vgl. Thirion, Henri: Les Adam et Clodion, Paris 1885, S. 44 f.

802 Die Marsskulptur stand urspriinglich im Antikensaal des Louvre und befindet sich noch heute im
Vestibiil von Sanssouci. Was die beiden Gruppen betrifft, so waren sie zunéchst ein Auftrag Lud-
wigs XV. fiir seinen Garten in Choisy oder La Muette und wurden anschlieend fiir das Geschenk
ausgewdhlt. Vgl. Falcke 2006, S. 171.

803 Ludwig XV. in einem Brief an Friedrich II. vom 6. Januar 1750, zitiert in: Falcke 2006, S. 168.

804 Vgl. Kurth 1962, S. 227, Anm. 12. Vgl. Réau 1950, S. 38.
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Trotz stindig wechselnder politischer Verhiltnisse hinsichtlich Frankreichs hatte
Friedrich II. schon seit frithester Kindheit einen ausgesprochen engen Bezug und ein
starkes Interesse fiir die franzosische Sprache und Kultur. Geprdgt wurde er bereits
durch seine Lehrer, welche selbst Franzosen waren — sie gehorten zu den Hugenot-
ten, die aus Frankreich nach Preuflen geflohen waren — und dem Prinzen vor allem
franzosische Kunst, Literatur und Kultur sowie die wichtigsten antiken Autoren,
ebenfalls in franzésischer Ubersetzung, niherbrachten. Das Franzosische als Sprache
erhielt dadurch fiir Friedrich eine gebildete und vornehme Qualitit, die die deutsche
Sprache seiner Meinung nach nicht besaB.3%> Friedrich II. wird auch als roi philoso-
phe bezeichnet, seine Rolle flir die Geschichte aber auch Kunst und Kultur seiner
Zeit wird von Brunhilde Wehinger gut zusammengefasst:

Als roi philosophe, das hei3t in seiner Doppelrolle als Konig und als Philosoph
im Sinne der Aufkldrung, gelang es ihm, dem Ideen- und Kulturtransfer von
West- nach Mitteleuropa Impulse zu geben und die Dynamik der soziokulturel-
len Modernisierung auf der Grundlage grenziiberschreitender und transnationa-
ler Kulturbeziehungen zu bekriftigen. Dass thm dabei die Rolle eines entschei-
denden Akteurs zukam, liegt zum einen daran, dass er sich in Abkehr von der
hofischen Konvention als ein Intellektueller auf dem Thron verstand und dies
als Autor eines umfangreichen Werkes auch sichtbar unter Beweis zu stellen
versuchte. In diesem Selbstverstdndnis wusste sich [sic] er sich als koniglicher
Mizen und Schirmherr dem Kulturverstdndnis der franzdsischen Aufkldrung
voltairescher Pragung sowie der deutschen Frithaufkldrung verpflichtet, bean-
spruchte er die Partizipation an der in franzosischer Sprache korrespondieren-
den République des lettres und beteiligte sich am internationalen commerce
von Kunst und Kultur. Gleichzeitig nahm er diese Rolle als Monarch wahr, der
entschlossen war, auch auf der politischen Biihne eine epochale Rolle zu spie-
len. Die mit seiner Person verkniipften Attribute »Kultur und Politik« oder
»Geist und Macht«, die gemeinhin unterschiedlichen, wenn nicht einander wi-
derstreitenden Aktionsfeldern zugeordnet wurden und werden, sind mit seiner

Person untrennbar verbunden und galten ithm selbst als keineswegs unverein-
bar.806

Diese Kultiviertheit Friedrichs, sein Interesse fiir die Kunst, aber auch sein An-
spruch, den doppelten Herausforderungen von Geist und Macht, Kultur und Politik
zu entsprechen, zeigt sich auch darin, dass er die Planung und Ausgestaltung seiner

Paliste und Gérten zu einem groBen Teil selbst {ibernahm.?’” Das Schloss Sanssouci

805 Vgl. Petersilka, Corina: Zur Zweisprachigkeit Friedrichs II, in: Brunhilde Wehinger (Hg.): Geist
und Macht. Friedrich der GroBle im Kontext der europdischen Kulturgeschichte, Berlin 2005,
S. 51-59, hier S. 52 und passim. Vgl. Klesmann 2012, S. 134 f.

806 Wehinger, Brunhilde: Einleitung, in: Wehinger 2005, S. 7-10, hier S. 7.

807 Vgl. Hiseler, Jens: Friedrich II. von PreuBen — oder wie viel Wissenschaft vertrigt hofische Kul-
tur?, in: Wehinger 2005, S. 73-81, hier S. 73.
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lieBB er erbauen, um sich einen privaten Ort des Riickzugs zu schaffen, um seinem
Bediirfnis nach Beschéftigung mit Kunst, die er als »wesentliche Voraussetzung fiir
die Erreichung wahrer Gliickseligkeit erachtete«,’”® nachgehen zu kénnen.®” Des-
wegen wurde im Schloss eine Gemaildegalerie angelegt und der Garten mit Skulptu-
ren, Marmorvasen und anderen Kunstobjekten wie etwa einem Obelisken ausgestat-
tet.

Friedrichs grofer Eigenanteil an der Planung und die Einbringung ganz konkreter
Vorstellungen sind durch die von ihm angefertigten Pline fiir Schloss und Garten
nachvollziehbar. Auch sein Hofgartner Friedrich Zacharias Salzmann schrieb in sei-
ner Erklarung zu Schloss und Garten von Sanssouci tiber den grof3en Einfluss Fried-
richs auf die Gestaltung:

Die Palldste und Garten, die man daselbst antrift, zeigen uns deutlich, wie grof3
die fruchtbare und nie zu ermiidende Geschéftigkeit des Helden sey, der ganz
allein die Plans derselben entworfen, und die Ausfiihrung derselben unter sei-
ner Aufsicht angeordnet, und das zu einer Zeit, da sein Geist fiir das Wohl sei-
ner Volker wachte, und mit allen Zweigen der Regierungs-Verwaltung eines
grossen Konigreichs sich befafite.5!?
Demnach ist mit groBer Wahrscheinlichkeit auch die Aufstellung der Skulpturen im
Garten nach den Vorstellungen Friedrichs angeordnet worden.5!!

Sanssouci gehdrt »zu den bedeutendsten Anlagen des 18. Jahrhunderts«,®'? die be-
reits zu Lebzeiten Friedrichs weithin bekannt und beriihmt wurde. Dies lédsst sich
anhand zeitgenossischer Quellen ablesen, welche detailliert tiber die Bauten und den
Garten Auskunft geben. Dabei sind v. a. der Gartenplan von Friedrich Zacharias

Salzmann von 1772 (Abb. 81) und die ausfiihrlichen Verzeichnisse und Kataloge von

Matthias Oesterreich von 1773 bis 1775 zu nennen sowie Kupferstichdarstellungen

808 Seidel, Paul: Friedrich der GroBe und sein Einfluss auf die bildende Kunst, Nachdruck von 1922,
1. Aufl., Bremen 2011, S. 57.

809 Vgl. Seidel 2011, S. 95.

810 Salzmann, Friedrich Zacharias: Erklirung eines in Kupfer gestochenen Haupt-Planes von Sans-
Souci, und Neuen Palais, wie auch allen dazu gehdrigen Gebduden und Garten-Partien, Vorbe-
richt, Potsdam 1772, S. 5 f.

811 Vgl, Seidel 2011, S. 97. Vgl. Falcke 2006, S. 178. Fiir weiterfiilhrende Informationen zu Plinen
und Entwiirfen Friedrichs, vgl. Giersberg, Hans-Joachim: Friedrich als Bauherr. Studien zu Archi-
tektur des 18. Jahrhunderts in Berlin und Potsdam, Berlin 1986, S. 40-43.

812 Hiineke, Saskia: Aus dem Garten gelesen... Ikonographische Strukturen im Park Sanssouci, in:
Jahrbuch Stiftung Preulische Schldsser und Gérten Berlin-Brandenburg 6 (2006), S. 205-226, hier
S. 206.
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der Bauten und antiken Biisten. Eine ausfiihrliche Baugeschichte aus dem Jahr
1789/1790 wurde von Heinrich Ludwig Manger verfasst.?!3

Willy Kurth hidlt den ganzen Komplex fiir ein zusammenhdngendes Ganzes, in
dem sich Friedrich verwirklicht hat und sich sein Charakter niederschlégt:

Als sinnvolle Form, ja als letzte Konsequenz fiir diese durch und durch person-
liche Aufgabe, fiir die schongeistige Haltung des Schlofherrn mufite die Wahl
des Ortes im Freiraum des Landschaftlichen als selbstverstdndlich und damit
notwendig erscheinen. In diesem Zusammenklang von Bauwerk und Garten ist
das Spezifischste des deutschen Rokoko ausgesprochen worden. Wie die siid-
deutschen Vertreter des Absolutismus ihre personlichen Belange in kleinen
Gartenarchitekturen zu erfiillen glaubten, ohne damit auch nur im entferntesten
die personliche Grundlage einer ganzen geistigen Lebenshaltung aufweisen zu
konnen wie in Sanssouci, so ist ihnen auch nur gelungen, beste Gartenstaffagen
in architektonischen Formen zu errichten. Wie aber die Eigenart einer personli-
chen Lebenshaltung hier zum Fundament und Baustein einer ganzen Anlage
gemacht wird, das ist es, was Sanssouci zu einem Sonderfall in der europai-
schen Baukunst des Rokoko erlebt.3!*
Was nun die Gartengestaltung betrifft, gibt es verschiedene Deutungsversuche.®'® Ein
groBBer Teil der Gartenskulpturen entstammte einer bereits bestehenden koniglichen
Sammlung von Kunstwerken wie v. a. Portrétbiisten, die zum Teil im sogenannten
Oranierrondell Aufstellung fanden. 1742 kaufte Friedrich in Paris die umfangreiche
Sammlung des verstorbenen franzdsischen Kardinals Melchior de Polignac, die sich
in erster Linie aus Antiken zusammensetzte, aber auch ein paar moderne Skulpturen
franzosischer Bildhauer enthielt, wie von Lambert-Sigisbert Adam. Durch diese Er-
werbung erhielt Friedrich bereits einen Eindruck von der zeitgendssischen franzosi-
schen Bildhauerei und fand Gefallen daran. Des Weiteren wurde ihm 1749 eine Zu-
sammenstellung von Kunstwerken gesandt, die aus Kopien oder Zitaten bekannter

Antiken sowie berihmter Werke von Kiinstlern des 17. und 18. Jahrhunderts be-

stand. SchlieBlich wertete das Geschenk Ludwigs XV. die Ausstattung mit den

813 Quelleniibersicht bei Hiineke 2006, S. 207: Friedrich Zacharias Salzmann: Erklirung eines in
Kupfer gestochenen Haupt-Planes von Sans-Souci, Potsdam 1772. Andreas Ludwig Kriiger: Sé-
conde Partie des Antiquités dans la collection de sa Majesté le Roi de Prusse a Sans-souci[...],
Danzig 1772. Matthias Oesterreich: Beschreibung und Erklédrung der Gruppen, Statiien, ganzen
und halben Bruststiicke, Basreliefs, Urnen und Vasen von Marmor, Bronze und Bley, sowohl von
antiker als moderner Arbeit, welche die Sammlung Sr. Majestit des Konigs von Preuflen, ausma-
chen, Berlin 1775. Friedrich Nicolai: Beschreibung der koniglichen Residenzstiddte Berlin und
Potsdam, aller daselbst befindlicher Merkwiirdigkeiten und der umliegenden Gegend [...], Berlin
1786. Heinrich Ludwig Manger: Baugeschichte von Potsdam, besonders unter der Regierung Ko-
enig Friedrichs des Zweiten, 3 Bde., Berlin/Stettin 1789/1790.

814 Kurth 1962, S. 6.

815 Die verschiedenen Interpretationen werden hier nicht detailliert ausgefiihrt, es wird nur ein Uber-
blick gegeben, der fiir die Merkurfigur entscheidend ist. Einige Deutungen werden auf S. 184,
Anm. 826 aufgefiihrt.
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hochwertigen Skulpturen der franzdsischen Kiinstler auf, die anschlieBend als Vor-
bilder fiir die Vervollstindigung des sogenannten Franzodsischen Rondells dienen
sollten — dies ist auch der Aufstellungsort der Merkurskulptur, was im Folgenden
ndher beleuchtet wird. In den Jahren von 1763 bis 1772 gab es eine zweite Phase mit
weiteren Skulpturenerwerbungen, auf die hier nicht weiter eingegangen wird, da sie
fiir die Merkurskulptur und ihre Einordnung in den Gesamtkomplex nicht relevant
ist.31

Direkt vor dem Schloss wurden Terrassen angelegt, die von einem groflen Was-
serbassin abgeschlossen werden. Dieses ist der zentrale Knotenpunkt zweier grof3er
Achsen, die den Garten durchziehen, und wird als das Franz6sische Rondell bezeich-
net, da hier die Skulpturen Pigalles und Lambert-Sigisbert Adams sowie seines Bru-
ders Francois Gaspard Adam aufgestellt worden waren. Venus und Merkur von Pi-
galle stehen am nordlichen Teil des Bassins und sdumen den Weg, der zum Schloss
filhrt. Um das Bassin herum sind die folgenden Figuren und Gruppen von Francois
Gaspard Adam aufgestellt: Apollo (1752), Diana (1753), Juno (1753), Jupiter
(1754), Mars (1760) und Minerva (1760) sowie die Gruppen Venus betrachtet den
von Vulkan fiir Aeneas geschmiedeten Schild (1756) und Ceres lehrt Triptolemos das
Pfliigen (1758), welche als Symbole fiir die zwei Elemente Feuer und Erde dienen
sollten, wahrend die zwei Gruppen von Lambert-Sigisbert Adam Die Jagd und Die
Fischerei von 1749 als Symbole fiir die Luft und das Wasser gedeutet wurden.®!”

Im Wechsel mit acht Statuen der olympischen Hauptgotter, die sinnbildhaft fiir
bestimmte Bereiche und Begriffe stehen, treten die durch Gottheiten oder un-
sterbliche Wesen allegorisierten vier Elemente auf und verbinden sich zu ei-
nem kosmologischen Gesamtprogramm, das aufgrund der zentralen Platzierung
auf den k&niglichen Herrscher bezogen sein diirfte.®!8
Was die Einordnung der Figuren betrifft, ist zunichst die Gartenaufteilung zu be-
trachten. Die beiden Hauptachsen im Garten konnen in ihrer Ausgestaltung jeweils

einem gewissen Thema zugeordnet werden und wurden mit verschiedenen Bezeich-

nungen belegt. Saskia Hiineke spricht von einer »politischen« und einer

816 Vgl. Hoffmann, Hans: Bauten und Plastiken im Park von Sanssouci, Potsdam-Sanssouci 1990,
S. 3-5.

817 Vgl. Falcke 2006, S. 180 f. Vgl. Hiineke 2006, S. 210.

818 Badstiibner-Grobner, Sibylle: Aufgeklirter Absolutismus in den Bildprogrammen friederiziani-
scher Architektur?, in: Martin Fontius (Hg.): Friedrich II. und die europdische Aufklarung (For-
schungen zur brandenburgischen und preuBischen Geschichte, N.F., Beiheft 4), Berlin 1999,
S. 29-71, hier S. 32.
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»philosophischen Achse«,’!” Adrian von Buttlar von der »Achse der Macht« und der
»Achse der Erkenntnis«.3?° Der Osteingang zum Garten an der Achse gen Westen —
die von Hiineke als die Politische bezeichnet wird — wird mit einem dgyptisierenden
Obelisken erdffnet, »als Symbol fiir erfolgreiches Herrschertum«,®?! gefolgt von an-
tiken Biisten,®*? einem anschlieBenden Rondell mit Mohrenstatuen und schlieBlich
dem Rondell mit Biisten der oranischen Verwandtschaft Friedrichs.®?* Hiineke sieht
hier einen chronologischen Verlauf, ausgehend von den alten Hochkulturen hin zu
historischen Herrscherverhiltnissen bis zur Gegenwart, welche durch das Franzosi-
sche Rondell mit Werken zeitgendssischer Kiinstler représentiert wird. Diese Achse
wird im Westen mit dem Neuen Palais abgeschlossen, das in hochbarocker Trium-
phalarchitektur gestaltet ist.5?*

Die Verteilung der olympischen Goétter am zentralen Rondell ldsst sich gut in die
inhaltliche Deutung der Achsensystematik einschreiben. Die Figuren, die im siidli-
chen Halbkreis des Rondells stehen und damit der Ost-West-Achse zugeordnet sind,
repriasentieren Aufgaben und Bereiche, die sich direkt auf den Souverdn als Herr-
scher und seine Aufgaben bzw. Tétigkeiten beziehen: Diana als die Gottin der Jagd,
Hera als die Gottin des »héuslichen Herdes« und stellvertretend fiir den Begriff Fa-
milie, Jupiter als der Herrscher schlechthin und damit verantwortlich fiir das Wohl
des Volkes und des Staates sowie Mars als Gott des Krieges und damit stellvertre-
tend fiir die Wahrung des Friedens, der inneren Sicherheit und fiir die Erweiterung

des Herrschaftsgebietes. Die Figuren auf der nordlichen Seite sind der

819 Hiineke 2006, S. 213, 215.

820 Buttlar, Adrian von / Kohler, Marcus: Tod, Gliick und Ruhm in Sanssouci. Ein Fiithrer durch die
Gartenwelt Friedrichs des Grofien, Ostfildern 2012, S. 16, 78. Die genaue Ausfithrung und Deu-
tung fiir die jeweiligen Achsen finden sich auf den Seiten 1677 und 78-150.

Hiineke 2006, S. 213. Der Obelisk als »antikes Herrschaftszeichen«, vgl. auch: Kohler, Marcus:
Die politische Bildsprache Friedrichs II. von Preulen im Park von Sanssouci, in: Andreas Pecar /
Holger Zaunstock (Hg.): Politische Gartenkunst? Landschaftsgestaltung und Herrschaftsrepréasen-
tation des Fiirsten Franz von Anhalt-Dessau in vergleichender Perspektive — Worlitz, Sanssouci
und Schwetzingen, Halle (Saale) 2015, S. 95-105, hier S. 95.

Sie entstammen Friedrichs Antikensammlung, die fiir die damalige Zeit zu den gréBten und wert-
vollsten dieser Art zdhlte. Vgl. Kohler 2015, S. 97.

Kohler sieht hier eine »familidre Erfolgsgeschichte« thematisiert, d. h. es wird ein Geschlecht
prasentiert, das durch geschickte Heiratspolitik sowie militdrische Erfolge hohe Positionen in
Preuen, England und den Niederlanden erlangte. Vgl. Kéhler 2015, S. 97. Zu den genauen Anga-
ben der dargestellten Personen im Oranierrondell, vgl. Dorgerloh, Annette: »...meine Puppen, mit
denen ich spiele«: Friedrich II. und seine Gérten, in: Friedrich der GroB3e. Politik und Kulturtrans-
fer im europdischen Kontext. Beitrdge des vierten Colloquiums in der Reihe »Friedrich 300« vom
24./25. September 2010, hg. von Michael Kaiser / Jirgen Luh (Friedrich 300 — Colloquien, 4),
S. 42.

(URL: https://www.perspectivia.net/publikationen/friedrich300-colloquien/friedrich-
kulturtransfer/dorgerloh gaerten, 13.09.2018)

824 Vgl. Hiineke 2006, S. 213 f.
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»philosophischen Achse« eingeschrieben. Es handelt sich um Figuren, die geistige
Bereiche abdecken: Apollo als Gott der Musen, der Kunst und des Orakels, Merkur
als Gott der Redner, der Erfinder und des listigen Geistes, Venus als Gottin der Liebe
und Minerva als Gottin der Weisheit. Diese Achse wird im Siiden von zwei Sphingen
eingeleitet und im Norden durch das Schloss Sanssouci abgeschlossen. Im
Marmorsaal, bekront von einer Kuppel, ist die gesamte Ausstattung auf die Darstel-
lung der Kiinste, der Musik und der Poesie sowie weiterer philosophischer Themen
ausgerichtet und wird dadurch zum »Symbol fiir den freien Geist«.?*> Somit fungiert
das Franzosische Rondell als zentraler Knotenpunkt der gesamten Anlage,’*
wodurch auch die Merkurskulptur zu einem integralen Bestandteil dieses Konzeptes
wird. Obwohl also der Merkurfigur in der urspriinglichen Intention keine bestimmte
Funktion zugedacht gewesen ist, wurde sie im Gesamtzusammenhang des Gartenen-
sembles und als zwingendes Mitglied des olympischen Gotterkanons zum Trager
besonderer Aufgaben, moralischer Werte und geistiger GroBe.?’

Mit ihm beginnt das Figurenprogramm aus den Anfdngen von Sanssouci, das
den damaligen Untertanen die auch fiir den Konig geltende Unumgénglichkeit
verkiindet, sich in stindiger Entscheidung zwischen Pflicht und Neigung seinen
Weg wihlen zu miissen. Als olympische Garanten stehen dafiir Merkur und
Venus an ihrem Ort zu FiiBen des Weinbergs. Merkur macht sich hier bereit,

825 Hiineke 2006, S. 216.

826 Vgl. Hiineke 2006, S. 217. Auch Hans Hoffmann beschreibt die Aufteilung von politischen und
geistigen Bereichen: die durch die antiken Biisten repréasentierte Herrschaftsdarstellung und die der
Aufkliarung eingeschriebene geistige Haltung des 18. Jahrhunderts, die sich in den Goétterfiguren
widerspiegelt. Vgl. Hoffmann 1990, S. 8. Fiir die gesamte Anlage mit ihrem umfangreichen Aus-
stattungskonzept wurden noch weitere Deutungsversuche aufgestellt. Adrian von Buttlar erkennt
darin eine Anspielung auf freimaurerisches Gedankengut. Dies wird auch schon von Zuchold
(Zuchold, Gerd-H.: Friedrich der GroB3e und die Gotter der Antike. Das ikonographische und iko-
nologische Programm der Skulpturen an der GroBen Fonténe im Park von Sanssouci, in: Berlin in
Geschichte und Gegenwart, Jahrbuch des Landesarchivs Berlin 1987, S. 37-50, hier S. 40) er-
wihnt, der es nicht ausschlieft, aber bereits vorweg nimmt, dass sich keine stichhaltigen Beweise
dafiir finden lassen. Zur These: vgl. Buttlar, Adrian von: Sanssouci und der »Ewige Osten«. Frei-
maurerische Aspekte im Garten Friedrichs des GroBlen, in: Die Gartenkunst 6, Nr. 2 (1994),
S. 219-226. Hierzu vgl. Badstiibner-Grobner 1999, S. 34. Ausfiihrliche Interpretationen der ein-
zelnen Figuren finden sich bei Falcke 2006, S. 181 bzw. bei Zuchold 1987, S. 37-50. Hier wird
u. a. die Personifikation der Erde als Sinnbild fiir Friedrichs Bestreben der Landgewinnung und
seiner Unterstiitzung des Ackerbaus gesehen sowie die des Feuers als Symbol fiir die unter Fried-
rich vorangetriebene Waffentechnik. Zuchold schreibt auch den einzelnen von Frangois Gaspard
Adam angefertigten Gotterfiguren bestimmte Funktionen ein, die er im Gesamten als »Gleichnis
friderizianischen Staatswillens« (Zuchold 1987, S. 40) bezeichnet.

Hier lésst sich eine Theorie von Falcke auffithren, nach der die Merkurfigur sich auf einen Han-
delsvertrag beziehen konnte, der zwischen Frankreich und Preuflen im Jahr 1750 diskutiert und
1753 abgeschlossen wurde. Die Handelsbeziehung zwischen den beiden Staaten zu dieser Zeit
wurde bislang nicht genauer untersucht, weshalb es zu diesem Vertrag keine weiteren Informatio-
nen gibt, die helfen konnten, Argumente zu dieser These anzufiihren. Der Vertrag befindet sich in
einer Vertragssammlung aus dem 18. Jahrhundert und wurde lediglich in einer Publikation von
dem Historiker Ilja Mieck erwéhnt. Fiir Quellen- und Literaturangaben, vgl. Falcke 2006, S. 177,
Anm. 485.
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vom Olymp herabzukommen, den Erdenbewohnern die Botschaft der Gotter zu
bringen und ihnen in ihren Pflichten beizustehen.3?®

Pigalles Merkur, als Teil des franzdsischen Staatsgeschenkes, ist sicherlich in erster
Linie als politischer Akt und als Reprasentation der preullisch-franzdsischen Bezie-
hungen zu lesen, die durch so hochwertige Pridsente als besonders eng und stabil
empfunden werden sollten. Dies bewies nicht nur die Freundschaft der beiden Staa-
ten zueinander, sondern steigerte auf willkommene Weise auch das Ansehen Fried-
richs I1.8%

Die Merkurskulptur fand so groBen Anklang, dass sogar manch ein franzdsischer
Kiinstler, Kritiker oder Politiker, sich dahingehend duBlerte, es sei doch ein Fehler
Ludwigs XV. gewesen, solch ein Meisterwerk der franzdsischen Kunst ins Ausland
zu verschenken.®*? Selbst Matthias Oesterreich, der Galeriedirektor von Sanssouci
unter Friedrich II., scheint Versténdnis fiir diese Ansicht aufgebracht zu haben. In
einer Art Fihrer durch das Schloss und den Garten von Sanssouci, in dem alle
Kunstwerke aufgezéhlt und teilweise auch genauere Informationen zu Kiinstler oder
Kontext angegeben werden, schrieb er folgendes zur Merkurskulptur:

Merkur, welcher sich einen Fliigel an den linken Ful3 vestmachet. Ist unstreitig
eine der schonsten modernen Statuen, die man nur sehen kann. Pigalle hat die
Natur mit aller nur ersinnlichen Kunst ausgedriickt. Er hat dieser Figur eine
tiberaus schone und edle Stellung gegeben. Man findet daran ganz und gar
nichts Gezwungenes, sondern vielmehr Schonheiten, von welcher Seite man
sie auch betrachten mdge. Der dabey im Sinne gehabte Umstand, ist so gliick-
lich ausgedacht, als geschickt ausgedruckt. Von Cararischem Marmor; 8 Ful3 2
Zoll (** Man lieset darauf folgende Inschrift: J.B. Pigalle. Fecit. 1748. Parisiis.
Das ganze Publicum, vornehmlich aber die Kenner und Liebhaber der schonen
Kiinste haben bedauert, und es sogar seltsam befunden, daB8 der Konig von
Frankreich ein solches Meisterstiick, wie dieses ist, aus Paris herausgelaf3en
hat. Es ist allerdings eine der schonsten modernen Statuen, welche die Kunst
seit dem 14ten Jahrhundert aufzuweisen hat. Ein junger Kiinstler, der sich bil-
den will, kann zwei Jahre zeichnen, und nach dieser schonen Statue studiren,
und mehr dabey lernen, als wenn er zwey bis drey Jahre sich in Italien authélt,

[...])%!
Auch Voltaire, der ja ein enges und personliches Verhiltnis zu Friedrich hatte, eine
ausgiebige briefliche Korrespondenz — natiirlich auf Franzosisch — mit ihm fiihrte

und zeitweise sogar bei ihm lebte, lie es nicht unbetont, in einem Brief an Pigalle zu

828 StrauB3, Helfried / Schdnemann, Heinz: Sanssouci. Skulptur im Park, Halle (Saale) 2010, S. 9.
829 Vgl. Falcke 2006, S. 182.

80 Vgl. Réau 1950, S. 37 f.

81 Qesterreich, Beschreibung, S. 31 f., Nr. 160.
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erwihnen, dass dieses Meisterwerk im preullischen Schloss doch eigentlich in Frank-
reich hitte verbleiben und es verschonern sollen.?*

Pigalles Merkurskulptur wurde also vom Akademie-Aufnahmestiick, das letztlich
als Beweis technischer Qualitdten fungieren sollte, zu einem politischen Geschenk,
welches schlieBlich in ein »imperiales Programm«®** eingebettet wurde, das in der
Schloss- und Gartenausstattung von Sanssouci von Friedrich selbst geplant worden
war. Die grole Bekanntheit der Skulptur, zunéchst ihrer technischen Meisterschaft
geschuldet, wurde schlieBlich durch seine Funktion als wiirdiges Geschenk zwischen
Souverdnen noch erheblich gesteigert. Pigalles Merkur wurde schlieBlich zu einem
weithin bekannten Meisterwerk und gilt als eine der beriihmtesten Skulpturen im
Frankreich des 18. Jahrhunderts.®** Zahlreiche Kopien und Bildzitate lassen Pigalles
Skulptur zur kanonischen Darstellung des Gottes Merkur im 18. Jahrhundert werden
und kiinden von ihrem Ruhm vor allem als Gartenskulptur. Als solche wurde sie
z. B. in zwei Gemailde von Hubert Robert (1733—1808) eingefiigt, die eine ideale
romantische Landschaft zeigen, in der die ebenfalls ideale Gartenskulptur des Mer-
kurs steht.3*° Jean-Baptiste Siméon Chardin (1699—1779) fiigte Merkur als »acade-
mic ideal«®*% in sein Gemilde Die Attribute der Kiinste von 1766 (Abb. 82) ein und
nutzte ihn bereits 1747 als vorbildhaftes Modell fiir den Zeichenschiiler in seinem
Gemilde Der Zeichenunterricht (Tokio, Tokio Fuji Art Museum).3’

Die nachtragliche symbolische Aufladung der Skulptur macht sie zu einem wich-
tigen Bestandteil der vorliegenden Untersuchung der Merkurfigur in der Friihen
Neuzeit als allegorischer Représentant fiir Herrschertugenden. Dass die Skulptur in
threm Ursprung jedoch nicht unter diesem Gesichtspunkt und mit dieser Intention
erschaffen wurde, deutet bereits auf einen historischen Wandel hin: mythologische
Gestalten wurden allmihlich nicht mehr hinsichtlich ihres Symbolgehalts betrachtet,

sondern unter dem Aspekt der kiinstlerischen Meisterschaft. In diesem Sinne bildet

832 Voltaire in einem Brief an Pigalle, Juli 1763: »Il-y-a long-temps, Monsieur, que j’ai admiré vos
chefs d’ceuvre qui décorent un palais du roi de Prusse, et qui devraient embellir la France.« aus der
Publikation: Lettres inédites de Voltaire [...], Paris 1821, S. 236.

URL: https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k62620978, 13.09.2018. Zitiert in: Seidel 2011, S. 180.

83 Dorgerloh, Annette: Friedrich I1. als Gartengestalter — Repriisentation und historische Verortung,
in: Wehinger 2005, S. 225-244, hier S. 243.

84 Vgl. Réau 1950, S. 37.

85 Dies sind La Terrasse du chdteau de Marly (um 1780, Kansas City, Nelson-Atkins Museum of
Art) und Le Bain (um 1777, New York, Metropolitan Museum). Vgl. Gaborit 1985, S. 45. Vgl. Le
Corbeiller 1963, S. 27.

836 Le Corbeiller 1963, S. 25.

87 Vgl. Le Corbeiller 1963, S. 25.
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Pigalles Merkur einen Schlusspunkt, zugleich aber auch ein Bindeglied zwischen
zwei wesentlichen, von jeweils anderem Zeitgeschmack diktierten Betrachtungswei-
sen. Einerseits ist seine allegorische Bedeutung innerhalb des Figurenkonzeptes von
Sanssouci deutlich erkennbar, andererseits wird er bereits als Zitat unterschiedlichen
Kontexten eingeschrieben und somit zu einem vielseitig einsetzbaren, in seinen
Funktionen variablen Kunstwerk, das unter neuen historischen Bedingungen vor al-
lem aufgrund seiner einnehmend dekorativen, kiinstlerisch virtuosen Art wertge-

schéatzt wurde.

4. Restiimee

Die Vielfiltigkeit, die Merkur innewohnt, ist sein besonderes Charakteristikum, das
ithn von den anderen Gottern hervorhebt, welche in der Regel fiir einen spezifischen
Bereich oder fiir eine bestimmte Funktion vorgesehen sind. Merkur hingegen ist in
allen Ebenen — himmlisch, irdisch, chthonisch — présent. Seine Féahigkeiten variieren
je nach Kontext, nach Auftrag, den er erhilt, oder nach der jeweiligen Situation, in
die er eingebettet ist. In der Antike, durch die Ubertragung des griechischen Hermes
zum romischen Merkur, erhilt er zusétzliche Funktionen, eine Entwicklung, die auch
im Lauf der Frithen Neuzeit fortschreitet. Er wird nicht nur durch seine traditionell
iiberlieferten Attribute wie den Caduceus, den Petasus und den mit Fliigel besetzten
Sandalen eindeutig als Merkur gekennzeichnet, sondern auch durch typisch gewor-
dene Darstellungen wie etwa den Merkur von Giambologna und Pigalle. Durch wie-
derholtes Zitieren und vielfache Reproduktion verselbstindigten sich diese Merkur-
figuren gleichsam im Lauf der Zeit. Sie errangen hohen symbolischen Wert und fiihr-
ten zu einer eindeutigen Identifikation des Gottes. Die wesentlichsten Merkmale
Merkurs wurden in der Antike festgelegt, wobei sich in der Frithen Neuzeit die Viel-
zahl seiner Fihigkeiten durch die Hinzufiligung neuer Attribute stets noch vergrofer-
te.

Hermes nimmt unter den zwolf groBen olympischen Goéttern zunédchst einen nied-
rigeren Rang ein, da seine Aufgaben eher dienender und vermittelnder Art sind. Sei-

ne Vielseitigkeit zeigt sich hier bereits durch seine vielen unterschiedlichen
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Funktionen: die mythologische Geschichte mit Argus, den der Gott durch seine Be-
redsamkeit einschléfert, charakterisiert ihn als Meister der Redekunst, er gilt zudem
als Gott der Diebe, Gaukler, Hirten und Herden; Homer und Hesiod sprechen ihm
zahlreiche weitere Aufgaben zu wie die Funktion als Goétterbote, als Beschiitzer der
Reisenden und das Amt, die Seelen der Toten zu geleiten. Hermes’ Popularitit spie-
gelt sich bereits in der Antike in den zahlreichen Kulten wider, die um ihn entstehen,
er ist »einer der populirsten und am hiufigsten dargestellten Gétter«.3*® Der romi-
schen Fortfiihrung durch Merkur wird zudem eine enge Verbindung zur Goéttin Ceres
bescheinigt, zur Korngdttin also, die die groe Bedeutung des Getreidehandels fiir
das antike Rom hervorhebt. So wird Merkur bereits zu dieser Zeit eine zusitzliche
Funktion als Handelsgott zugestanden.

Im Laufe der Entwicklung der Merkurallegorien wird ab der Renaissance die un-
terschiedliche Inanspruchnahme deutlich, die auch durch die jeweiligen zu Rate ge-
zogenen Quellen oder Vorbilder bestimmt oder doch zumindest beeinflusst wurde.
Betrachtet man den in dieser Untersuchung zuerst behandelten Merkur von Jacopo
Sansovino, zeigt sich der eindeutige Bezug auf dessen Funktion als Gott der Rede-
kunst und somit als Stellvertreter des Logos. Es handelt sich dabei um ein Charakte-
ristikum, das vor allem in den griechischen Quellen dominant ist und darin als des
Gottes wichtigste Fihigkeit hervorgehoben wird.®*° Wihrend im Mittelalter lediglich
die lateinischen Quellen gelesen und analysiert wurden, konnten ab der Renaissance
erstmals durch das Studium des Altgriechischen auch die klassischen Schriften von
Homer und Hesiod herangezogen werden. Dies konnte die Grundlage dafiir bilden,
dass Merkur zunichst und in erster Linie als Gott der Humanisten in Anspruch ge-
nommen wurde, der fiir Eloquenz, Vernunft, Weisheit sowie die Schnelligkeit der
Gedanken und der Rede stand. Die Schnelligkeit und Flinkheit Merkurs als Sinnbild
fiir die Rede beschrieb auch Boccaccio:

Mercurio poi porta 1’ale a’ piedi per dinotare la velocita del parlare, il quale in
un medesimo momento esce dalla boccha di colui che ragiona, et ¢ raccolto
nell’orrecchie di quello ch’ascolta.?4°

Also héuften sich zunichst Darstellungen von Merkur als Gott der Redekunst, oft

auch »verpackt« in seiner Tat als Argustoter. Diese Darstellungsweise, die Szene

838 Nilsson 1967, S. 501.

839 Margit Wurzinger untersucht diese Gleichstellung von Merkur mit Logos. Sie stellt heraus, dass
diese Funktion von Hermes vor allem ab Platon auftaucht, der ihn als »Vater des Adyoc« deutet.
Vgl. Wurzinger 1986, S. 48.

840 Boccaccio, La genealogia de gli dei, Bd. 12, S. 218v.
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Merkurs mit Argus, ist in antiken Darstellungen nicht prasent und wurde daher aus-

schlieBlich literarischen Bearbeitungen entnommen.®#!

Merkurs Redegewandtheit,
mit der er Argus einschléfert, impliziert seine Klugheit und List, die zu seinen zahl-
reichen Tugenden gezdhlt werden. Wenn Klugheit gute Gedanken hervorbringt, so
bedarf ein guter Gedanke jedoch auch eines angemessenen Ausdrucks. Eine derartige
Uberzeugungskraft ist sowohl fiir philosophische Diskurse als auch bei Geschiften
und im Handel notwendig, sodass die merkurische Begabung der Redekunst auch fiir
die Handelsmetropolen der Renaissance als besonders wichtig definiert wurde.

Merkurs Wesen eignete sich sehr gut als Identifikationsfigur humanistisch gebil-
deter Personen. Am Beispiel des Auftraggebers Marcantonio Michiel ldsst sich der
Stellenwert Merkurs ablesen. Der Auftraggeber lieB vom Bildhauer Antonio Minelli
eine kleine Marmorfigur Merkurs erschaffen, neben dem auf einer Bronzeplakette
das Horoskop eines noch ungeborenen Kindes zu sehen war, zusammen mit der gra-
phischen Demonstration der entsprechenden Bewegungen des Planeten. Dieses Emp-
fangnishoroskop sollte den Zeitpunkt berechnen, an dem ein Kind mit merkurischem
Wesen geboren wiirde. Das auf diese Weise »geplante« Kind sollte also nicht etwa
mit Gaben und Attributen eines Jupiters oder Mars ausgestattet werden; die begehr-
testen Eigenschaften Weisheit, Eloquenz, Geschicklichkeit sowie das Talent zu Han-
del und Verhandlung und sogar die Eigenschaft, Beliebtheit zu erlangen, wurden
allesamt Merkur zugeschrieben. Wéhrend Sansovinos Merkur im Wesentlichen auf
Politik, Zeitgeschehen und die geistige Entwicklung des Humanismus ausgerichtet
war, steht er bei Minelli nun auch noch fiir den bedeutenden Einfluss von Astrono-
mie und Astrologie auf den Zeitgeist der Renaissance. Merkur wurde demnach als
Ratgeber fiir wichtige Lebensentscheidungen herangezogen, bis hin zur Planung ei-
nes gelungenen, sprich »merkurischen« Kindes. Die Funktionen des Gottes umfassen
damit nun auch Wissenschaft, Kunst und Divination. Die Art derartiger Auftrige
zeigt, wie sehr zu dieser Zeit die Identifikation Merkurs mit herausragenden huma-
nistischen Tugenden in den Vordergrund gestellt wurde.

Neben dem Kontext der Auftragsvergabe spielte auch die Verortung bzw. Platzie-
rung der jeweiligen Merkurskulptur eine grofle Rolle fiir die Wahl dieses Gottes. So
war es der Merkur von Giambologna, der das erste Mal fliegend in seiner Funktion

als Goétterbote fiir den Hof der Universitét in Bologna auftrat, womit sich ein neuer

81 Vgl. Freedman 2003, S. 192.

189



Prototyp gefunden hatte, der bis heute als solcher gilt. Der junge dynamische und nur
mit einem Mantel bekleidete Gott sollte vom Himmel herabfliegen und durch die
Geste seines nach oben gestreckten Fingers die vom Himmel kommende Weisheit
verkiinden — passend zu dem Ort der Lehre, der Universitét.

Der Aufstellungsort war auch fiir Augsburg ein wichtiges Element. Als bedeuten-
de Handelsstadt sollten durch die Errichtung des Merkurbrunnens — auf einer wichti-
gen und zentralen Strafle der Stadt und somit fiir die breite Offentlichkeit sichtbar —
in verschiedener Hinsicht maf3gebliche und charakteristische Elemente der Stadt her-
vorgehoben und représentiert werden. Der Merkurbrunnen von Adriaen de Vries
wurde im Auftrag des Rates von Augsburg an prominenter Stelle errichtet, ndmlich
vor dem Weberhaus und der Kornschranne, also den Zentren der bedeutendsten
Handelszweige der Stadt. Das allein schon zeigt, dass Merkur als der genius loci die-
ses geschiftlichen Knotenpunktes betrachtet wurde. Der Merkurbrunnen erlangte
schon kurz nach seiner Errichtung gro3e Beriihmtheit. Das lag unter anderem daran,
dass die Pumpwerke der Augsburger an vorderster Stelle der technischen Entwick-
lung der Zeit rangierten. Als weiterer Aspekt kommt die erstmalige kiinstlerische
Verbindung von Merkur mit Amor in der Bildhauerei hinzu. In erster Linie fungiert
Merkur hier als Gott des Handels und der Kaufleute. Des Weiteren wird aber auch
durch die Kombination mit Amor ein wichtiger Aspekt der Sozialfiirsorge, einmalig
in dieser Stadt und zu dieser Zeit, betont. Die dominierende Kaufmannsfamilie der
Fugger hatte erstmalig eine soziale Institution, die Fuggerei, errichtet, in der bediirf-
tige Menschen giinstige Wohnstatt fanden: ein Zeichen von Néchstenliebe, die durch
die Gruppe Merkur-Amor nun an prominenter Stelle symbolisch verewigt wurde.
Der Brunnen bedeutete also nicht nur eine 6ffentliche Lobpreisung der Fuggerfami-
lie, sondern gab Merkur als Gott des Handels das zusédtzliche Attribut der Nachsten-
liebe. Hinzu kamen die — durch diese Kombination implizierten — Qualititen von
Frieden und Eintracht, die nicht nur als Grundvoraussetzung fiir das Aufblithen und
Gedeihen einer Stadt definiert wurden, sondern auch bedingen sollten, dass sie sich
erfolgreich gegen Feinde zur Wehr setzen konnte. Merkurs Zustindigkeit weitete
sich demnach kontinuierlich aus — vom Gott der Redekunst und des Handels fungier-
te er hier auch als Patron der Nichstenliebe und als Friedensvermittler.

Merkurs als Gott der Beredsamkeit, als Erfinder der Kiinste sowie seine Position
als Mittler zwischen den Menschen und Goéttern lief3 ihn fiir eine weitere Spezifizie-

rung geeignet erscheinen: als Identifikationsfigur der Kiinstler selbst. Diese waren
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seit der Renaissance in ihrem Selbstbewusstsein, ihren Privilegien und ihrem Anse-
hen vom Handwerker zum Kiinstler aufgestiegen. Insbesondere diejenigen, die als
Hofkiinstler tatig waren, begannen, dieses neue Selbstbewusstsein auch nach auflen
zu tragen, was u. a. durch den Bau von Kiinstlerhdusern seinen Ausdruck fand. Préag-
nante Beispiele fiir die Selbstdarstellung und stolz préasentierte Position sind die Hiu-
ser von Giulio Romano in Mantua und Peter Paul Rubens in Antwerpen. Sie stellten
sich durch die von Merkur dominierte Gestaltung der Hiuser unter seine Agide und
reprasentierten sich als Kiinstler, gottlich inspiriert, mit ingenium ausgestattet und
von hoher sozialer Stellung.

Besonders im Herrscherkontext eigneten sich Kunstwerke zur Représentation, die
auf Pléatzen, in Gérten oder an Fassaden platziert wurden. Gerade dort galt es, Ruhm
und GroBe nach auBlen zu tragen, was sich besonders gut durch die Kombination von
Merkur als Vermittler des Friedens mit Fama bzw. Renommée als Ruhm verkiinden-
de Gestalt bewerkstelligen lie. In seiner Merkurdarstellung zur Verherrlichung Ko-
nig Ludwigs XIV. von Frankreich fiigte Antoine Coysevox seinem Merkur die Per-
sonifikation der Renommée, dem Ruhm, bei — womit Merkur nun auch die Zustin-
digkeit fiir siegreiche Kriegsfiihrung erhielt. Diese Herrschertugend, fiir Krieg und
Frieden, Sieg und Ruhm verantwortlich zu sein, wies den Gott in noch stirkerem
Male als ideale Identifikationsfigur aus.

Merkur wurde von den jeweiligen Personlichkeiten auch gern in Bezug zu Kunst
und Kultur gesetzt: er stand fiir den ruhmreichen Herrscher, der zunéchst fiir Frieden
sorgte und schlieBlich durch sein Mézenatentum die Kunst und Kultur wieder auf-
blihen lief3, was ebenfalls durch Merkur als Patron der Kiinste und deren Erwecker
zu Friedenszeiten verdeutlicht wurde. Der Anbruch eines neuen Tages kam als weite-
res Element bei Ferdinand Tietz> Merkur zum Ausdruck. Mithilfe und unter dem
Zeichen des Gotterboten und Friedensvermittlers wurde durch den siegreichen Sou-
verdn eine neue Zeit, ein neues Zeitalter eingeldutet. Merkur steht also hier fiir eine
neue Epoche, gepriagt von Freude, Frieden und Kunst, was sich durch kultiviertes
Lebensgefiihl auf die Gesellschaft auswirkt.

Die Begriffe Weisheit, Beredsamkeit, Vernunft, Klugheit sowie der enge Bezug
zu den Kiinsten, zum Frieden und zum Schutz der Handelsleute sind bereits sehr un-
terschiedlich in ihrer Ausrichtung. Merkurs Zustédndigkeit weitet sich zudem auf im-
mer weitere Bereiche aus, wie den der Finanzen. Er sorgt dafiir, dass Frieden wéhrt

und der Handel bliiht, wodurch Wohlstand generiert wird. Im Umkehrschluss sind es
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auch die Finanzen und eine kluge Finanzpolitik, die die Voraussetzung fiir Frieden
und das Aufblithen von Kultur bedeuten. Mit diesen Fahigkeiten lie sich der Fi-
nanzminister Abbé Terray schmiicken. In seinem Auftrag wurde ein ganzes Skulp-
turenensemble zur Demonstration seiner Tugenden erschaffen, unter ihnen der Mer-
kur von Augustin Pajou. Dieser ldsst den fiir Merkur so typischen Caduceus vorerst
beiseite und riickt stattdessen den Geldbeutel in den Vordergrund, also die Sorge fiir
Wohlstand durch starken Handel und gesicherte Finanzen. Merkurs Fliigelschuhe
hingegen, die in der Regel nicht nur auf seine Schnelligkeit und Flinkheit als Gotter-
bote, sondern ebenso auf seine Eloquenz hindeuten, werden hier ausgespart. Merkur
erscheint nicht mehr vorrangig als Gott der Redner und der Kunst, sondern fungiert
als Garant fiir finanzielle Sicherheit. Allerdings liegt der Caduceus griffbereit und
weist damit auf die Moglichkeit hin, dass der flinke Gott gegebenenfalls wieder zum
Stab greifen und seine Funktion als Patron der Kiinste, Rede und Wissenschaft erfiil-
len wiirde — falls die dafiir nétige Grundlage finanzieller Sicherheit geschaffen wére.
Die Figurengruppe kombinierte insgesamt die vier Schlagworte Bevolkerung, Land-
wirtschaft, Kunst und Handel, umfasste also das breite Wirkungsfeld des Finanz- und
Bauministers. Terray brachte mit diesem Auftrag zum Ausdruck, dass der Wohlstand
Frankreichs im landwirtschaftlichen und wirtschaftlichen Bereich sowie das Aufblii-
hen der Kunst und Wissenschaft allesamt durch ihn erreicht worden war.

Die Darstellungsweise Merkurs weist im Laufe der Zeit zahlreiche Varianten auf,
von denen einige wenige zu Prototypen wurden, mehr noch, zu bestimmten Zeiten
und zum Teil auch dariiber hinaus zu typischen und eindeutig identifizierbaren Bil-
dern des Gottes. Zunédchst war es die von Cyriacus von Ancona angefertigte Zeich-
nung eines antiken Reliefs von Merkur mit Spitzhut und Stiefeln, an der sich bei-
spielsweise auch Sansovino orientierte. Giambolognas Mercurio volante war fiir lan-
ge Zeit — und ist bis heute — kanonisch fiir die Darstellung des Gottes. Allein schon
durch die fliegende Haltung konnte er als solcher erkannt werden. Durch die Hinzu-
fligung neuer Attribute hatten sich jedoch auch neue Funktionen gebildet. So ldsst
sich etwa bei Lemonniers Le Génie du Commerce ablesen, dass Merkur hier zum
Gott der Freiheit wird, indem er eine phrygische Miitze in die Hohe hilt. Erst Pigal-
les Merkur hatte ihm den Rang abgerungen, als Vorbild fiir zahlreiche spétere Bild-
werke zu dienen. Die sitzende Figur, die sich in angespannter Haltung die Sandale
schniirt und mit dem Blick bereits in die Ferne eilt, um sogleich loszufliegen, wurde

hiufig kopiert und zitiert. Pigalles als Meisterwerk der franzdsischen Bildhauerei
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gerithmtes Werk stand allerdings nicht mehr so stark mit dem Gott selbst in Verbin-
dung, sondern erregte eher aufgrund seiner raffinierten Korperhaltung und Bearbei-
tung Aufsehen. Hier zeichnet sich somit bereits der Riickgang allegorisch aufgelade-
ner mythologischer Figuren ab. Dauerhaft blieben dem Gott die mit Fliigel besetzten
Sandalen und der Hut sowie meist noch der Caduceus als eindeutige Erkennungs-
merkmale erhalten. Die Inanspruchnahme der mythologischen Gétter verliert ab die-
ser Zeit stetig an Bedeutung, sie werden bald nicht mehr als politisch und gesell-
schaftlich relevante Identifikations- und Représentationsfiguren verwendet.

Merkur weist noch viele andere Eigenschaften auf, die hier nicht behandelt wur-
den, da in der Regel zur Représentation lediglich als positiv zu bezeichnende Fahig-
keiten herausgegriffen wurden. Seine listige, diebische und erfinderische Schlauheit,
seine Charaktereigenschaft als Trickster oder seine Funktion als Gott der Gaukler
wurde weniger in Kunstwerken als in der Literatur behandelt und scheint auch eher
in philosophischer und psychologischer Hinsicht von grofem Interesse zu sein.34?

Trotz dieser Entwicklung ist die symbolische und allegorische Bedeutung Mer-
kurs bis heute prasent. Er verschwindet auch nach dem 18. Jahrhundert nicht aus der
Kunst, nicht aus der Kultur und auch nicht aus dem Alltag. Ein kurzer Uberblick
iiber die Verwendung Merkurs in der heutigen Zeit findet sich bei Arlene Allan,3*
aber auch ein Blick in den Alltag, auf die Benennung bestimmter Firmen und Sym-
bole — Hermes-Versand, Merkur-Versicherung, Zeitungen — machen den Gott auch
heute noch présent, seine vielfaltigen Fihigkeiten eignen sich nach wie vor fiir die
Bezeichnung und Verbildlichung verschiedenster Bereiche. Seine allegorische Auf-
ladung, wie auch die jeden anderen Gottes der griechischen und rémischen Mytholo-
gie, hatte jedoch in der Frithen Neuzeit ihren Hohepunkt, als die Kenntnis der mytho-
logischen Gestalten und ihrer Bedeutung zur Allgemeinbildung zdhlte und von einem
GroBteil der Bevolkerung gelesen und verstanden werden konnte.

Deshalb wurde Merkurs allegorische Bedeutung in diesem Zeitraum zwischen
dem 16. und 18. Jahrhundert beleuchtet. Merkur tritt hier dominant auf, sowohl was
seine vielschichtigen Attribute betrifft als auch beziiglich der Diversitét seiner Inan-

spruchnahme: als politisch relevantes Symbol der Selbstdarstellung in der

842 Zu diesen Themen folgt hier eine Auswahl von Werken, die sich mit Hermes bzw. Merkur be-
schiftigen, dabei sind nicht nur wissenschaftliche Aufsitze, sondern auch Romane: vgl. Burkert,
Walter: Sacrificio-sacrilegio: il »trickster fondatore«, in: Studi storici: rivista trimestrale
dell’Istituto Gramsci 25 (1984), S. 835-845. Nadolny, Sten: Ein Gott der Frechheit, Miinchen
1994. Kérenyi, Karl: Hermes der Seelenfiihrer, Ziirich 1944.

83 Vgl. Allan, Arlene: Hermes, London 2018, besonders S. 170-186.
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Offentlichkeit, als konigliches Geschenk in Form von Skulpturen und Statuen, mit-
tels derer sich Prominente und Herrscher gegenseitig schmeicheln und GroBziigigkeit
beweisen konnten, sowie als Verkiinder des Ruhms von Fiihrungspersonlichkeiten

auf wirtschaftlichem und politischem Gebiet.
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Abbildungsverzeichnis

Abb. 1: Denare Octavians, vor 31 v. Chr., Dreierserie B, Rom, Thermenmuseum

Abb. 2: Denare Octavians, vor 31 v. Chr., Dreierserie A, Rom, Thermenmuseum
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Abb. 3: Bronzestatuette des Hermes Kriophoros (Frontal- und
Profilansicht), um 550 v. Chr., Bronze, H. 12 cm, Athen, Archdo-
logisches Nationalmuseum

Abb. 4: Je{copo Sansovino: Loggetta del Campanile, 1537-1546, Venedig,
Piazza di S. Marco
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Abb. 5: Jacopo Sansovino: Merkur, 1540— Abb. 6: Jacopo Sansovino: Pax, 1540-1545,
1545, Bronze, H. 146 cm, Venedig, Piazza di Bronze, H. 144,5 cm, Venedig, Piazza di S.
S. Marco, Loggetta del Campanile Marco, Loggetta del Campanile

Abb. 7: Jacopo Sansovino: Pallas, 1540— Abb. 8: Jacopo Sansovino: Apollo, 1540—
1545, Bronze, 150,2 cm, Venedig, Piazza 1545, Bronze, 144,6 cm, Venedig, Piazza di
di S. Marco, Loggetta del Campanile S. Marco, Loggetta del Campanile

247



Abb. 9: Karte des Merkur aus den Abb. 10: Zeichnung aus den Schedel-Coll-
Tarocchi del Mantegna, ca. 1465 ectaneen nach Cyriacus von Ancona, Cod.
Monac. lat. 716, Ende 15. Jh.
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Abb. 11: Donatello: David, um 1446, Bronze, H. 158 c¢cm, Florenz,

Museo Nazionale del Bargello
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Abb. 12: Jacopo Sansovino: Relief mit Venetia als Justitia an der Fassade der Loggetta,
Venedig, Piazza di S. Marco, Loggetta del Campanile

Abb. 13: ] acopo Sansovino: Relief mit Jupiter an der Faésade der Loggetta, Venedig, Piazza
di S. Marco, Loggetta del Campanile
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di S. Marco, Loggetta del Campanile

Abb. 15: Jacopo Sansovino: Relief mit
Putti an der Fassade der Loggetta, Ve-
nedig, Piazza di S. Marco, Loggetta del
Campanile

Abb. 14:.Jacop6 Sansovino: Relief mit Vehus an der Fassade der Loggetta, Venedivg, Piazza
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Abb. 16: Sansovino und Mitarbeitern zugeschrieben:
Balkon der Sala dello Scrutinio (Westfassade), ab 1536,
Dogenpalast, Venedig
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Abb. 17a: Jacopo de Barbari: Veduta prospettlca di Venema 1500 Holzschmtt 1350 x 2820 cm,
Venedig, Museo Correr

Abb 17b: Jacopo de Barbarl Veduta prospet-
tica di Venezia, Detail Merkur

Abb 17c: Jacopo de Barbari: Veduta prospettlca di Venezm
Detail Neptun
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Abb. 18: Antonio Minelli: Merkur, 1527, Marmor/Bronze, H. 77,5 cm,
London, Victoria & Albert Museum

Abb. 19: Antonio Minelli: Merkur, Detail Altar Abb. 20: Antonio Minelli: Merkur, Detail In-
mit Plakette schrift
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Abb. 21: Harmen Jansz. Muller: Merkur, Kupferstich nach Marten van Heems-
kerck, um 1568, 21,7 x 25,6 cm, Stuttgart, Staatsgalerie
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Abb. 22: Antonio Minelli: Merkur, Detail Plakette
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Abb. 23: Antonio Minelli: Merkur, Detail Kra-
nich

T

Abb. 25: Stjerneborg, Holzschnitt aus T. Brahe, Epistolae Astronomicae
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Abb. 24: Antonio Minelli : Merkur, Detail Silen



Abb. 26: Johann Gregor van der Schardt:
Merkur, um 1570/76, Bronze, H. 53 cm,
Wien, Kunsthistorisches Museum

Abb. 27: Giambologna: Merkur, 1580, Bron-
ze, H. 187 cm, Florenz, Museo Nazionale del
Bargello
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Abb. 28: Giambologna: Merkur, um
1563, Bronze, H. 57,5 cm, Bologna,
Museo Civico Medievale
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Abb. 29: Leone Leoni (zugeschrieben): Medaille auf Maximilian II. (als K&nig von B6hmen), Augs-

burg/Mailand, undatiert (um 1553), Silber (Guss, nachbearbeitet), Dm. 70 mm, Wien, Kunsthistori-
sches Museum
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Abb. 30: Peter Paul Rubens: Merkur verlisst Antwerpen, 1634, Olskizze/Holz, 76 x
79 cm, St. Petersburg, Eremitage
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Abb. 31: Jean-Charles Levasseur: Le Génie du Commerce, nach Lemonnier, um 1791, Radie-
rung, 51 x 75,5 cm, Paris, Bibliothéque nationale de France
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Abb. 32: Jacques-Louis David: La Distribution des aigles aux Champ de Mars le 5 décembre 1804,
1810, Ol/Leinwand, 610 x 970 cm, Versailles, Musée national du Chateau de Versailles et des Tria-
nons

Abb. 33: Jacques-Louis David: Leonidas an den Thermopylen, 1814, Ol/Leinwand, 531 x 395 cm,
Paris, Musée du Louvre
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Abb. 34: Tizian: Die Verkiindigung, um 1540, Ol/Leinwand, 166 x 266 cm, Venedig, Scuola Grande
di San Rocco

Abb. 35: Ignaz Giinther: Verkiindigungsgruppe, 1764, Holz, H. 160
cm, Weyarn, Klosterkirche
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hard, 1598, Kupferstich, 48,3 x 36,2 cm, Augsburg, Stadti-
sche Kunstsammlungen
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Abb. 37: Wolfgang Kilian: Herkulesbrunnen von Adriaen
de Vries, um 1610, Kupferstich, 46 x 35,8 cm, Augsburg,
Stiadtische Kunstsammlungen
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Abb. 38: Wolfgang Kilian: Merkurbrunnen von Adriaen de
Vries, 1614, Kupferstich, 47 x 36,4 cm, Augsburg, Stadti-
sche Kunstsammlungen
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Abb. 39: Adriaen de Vries: Merkur und Amor (Hauptgruppe
des Merkurbrunnens), 1596-99, Bronze, H. 250 cm, Augs-
burg, Stiadtische Kunstsammlungen
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Abb. 40: Giovanni Angelo Montorsoli: Neptunbrunnen, 1554—1557, Messina, Piazza d’Italia (urspgl.
am Hafen)

Abb. 41: Bartolomeo Ammannati: Neptunbrunnen, 1560-1575, Florenz,
Piazza della Signoria
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Abb. 42: Giambologna: Neptunbrunnen, 1563—1567,
Bologna, Piazza del Nettuno
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Abb. 43: Nicolas Beatrizet: Kampf der Gotter, Kupferstich nach Baccio Bandinelli, Verleger
Antonio Salamanca, 1545, Berlin, Kupferstichkabinett
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Abb. 44: Frangois Duquesnoy: Merkur und Cupido
(Cupido verloren), um 1630/40, Bronze, H. 63 cm,
Vaduz, Sammlung des Prinzen von Liechtenstein
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Abb. 45: Francesco Fanelli:
Merkur und Cupido, vor 1640,
Bronze, schwarze Lackierung,
H. 80 cm, London, A. Wengraf
Ltd.

264



Abb. 46: Giulio Romano: Casa Pippi, Mantua, Haupteingang,
1538-1544
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Abb. 48: Jacob Harrewijn d. J., nach Jacques van Croes: Das Rubenshaus, 1684, Kupferstich, 28,5
x 35,1 cm, Antwerpen, Rubenshuis
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Abb. 49: Detail Merkur Abb. 50: Detail Minerva

266



Abb. 51: Gartenpavillon mit Herkules, Venus (ursprgl.
Ceres) und Bacchus, Rubenshaus, Antwerpen
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Abb. 52: Heutige Ansicht der Portikus mit den Nachbildungen von Merkur und Minerva im Hof des
Rubenshauses, Antwerpen
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Abb. 53: Giulio Bonasone: Fassade der Akademie des
Bocchius, 1545, Kupferstich, 40 x 35,6 cm, Rom, Istituto
Nazionale per la Grafica
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Abb. 54: Giovanni Paolo Lomazzo: Allegorie der Ma-
lerei, 1564—-1570, Zeichnung, 33,1 x 21,4 cm, Wien,
Albertina
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Abb. 55: Adriaen de Vries: Neptunbrunnen (moderne Kopie), ursprgl. Danemark, Schloss Fre-
deriksborg, heute Schweden, Schloss Drottningholm

Abb. 56: Adriaen de Vries: Sieg (Jiingling mit Sieges-
symbol und Léwen), 1618, Bronze, H. 100 cm, Stock-
holm, Nationalmuseum
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Abb. 57: Adriaen de Vries: Fama mit Lowen, 1618,
Bronze, H. 119 cm, Stockholm, Nationalmuseum
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Abb. 58: Adriaen de Vries: Merkur mit Lowen, 1618, Bronze, H. 105 c¢m,
Stockholm, Nationalmuseum
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Abb. 59: Antoine Coysevox: Merkur auf Pegasus reitend, 1701-1702, Marmor, H. 315 cm,
Paris, Musée du Louvre
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Abb. 60: Antoine Coysevox: Renommée auf Pegasus reitend, 1701-1702, Marmor, H. 315
cm, Paris, Musée du Louvre
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Abb. 61: Pierre-Denis Martin: Vue générale du cha-
teau des pavillons de Marly, 1724, Ol/Leinwand, 137
X 155 cm, Versailles, Musée national du Chateau de
Versalilles et des Trianons

Abb. 62: Ferdinand Tietz: Parnass, 1766, Sandstein,
nicht vermessen, Veitshdchheim, Ansicht von Norden
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Abb. 63: Ferdinand Tietz: Merkur, 1765-66,
Sandstein, H. 180 cm, Wiirzburg, Museum fiir
Franken
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LE POINTDUJOUR .

Abb. 64: Simon Thomassin: Personifi-
kation des Point du Jour aus dem Park
von Versailles, Kupferstich, 20 x 15 cm,
in: S. Thomassin: Recueil des figures,
groupes, thermes, fontaines, [...] dans le
chateau de Versailles, [...] gravé d’aprés
les originaux, Paris 1694
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Abb. 66: Johann Rudolf ByR: Die Kiinste huldigen
Lothar Franz von Schénborn als Erbauer von Schloss
Weillenstein ob Pommersfelden, um 1723, Kupfer, 27 x
21 cm, Schloss Weilenstein, Kunstsammlungen Graf von
Schonborn-Wiesentheid
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Abb. 67: Augustin Pajou: Merkur, 1780, Marmor, H. 196 cm, Paris, Musée du Louvre,
zwei Ansichten

Abb. 68: Jean-Pierre-Antoine Tassa- Abb. 69: Jean-Baptiste Pigalle:

ert: Pyrrha ou la Population, 1770er, Abundantia ou La Moissonneuse,
Marmor, H. 167 cm, Paris, Musée du Marmor, H. 152 cm, Privatsammlung
Louvre
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Abb. 70: Louis-Philippe Mouchy:
Apollo, Marmor, H. 192 c¢m, Paris,
Musée du Louvre

Abb. 71: Clodion und Assistenten: Poesie und Abb. 72: Jean-Pierre-Antoine Tassaert: Malerei

Musik, Marmor, H. 117 cm, Washington, Natio- und Bildhauerei, Marmor, H. 98 cm, Washing-

nal Gallery of Art, Samuel H. Kress Collection ton, National Gallery of Art, Samuel H. Kress
Collection
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Abb. 73: Jean-Jacques Caffieri: Geometrie und Abb. 74: Felix Lecomte: Geographie und Astro-
Architektur, Marmor, H. 97,2 cm, James A. Roth-  nomie, Marmor, H. 94,9 cm, James A. Rothschild

schild Collection, Aylesbury, Buckinghamshire, Collection, Aylesbury, Buckinghamshire, Wad-
Waddesdon Manor desdon Manor
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Abb. 75: Jean-Baptiste Pigalle: Voltaire nu, 1776,  Abb. 76: Augustin Pajou: Monument a Buffon
Marmor, H. 150 cm, Paris, Musée du Louvre 1776, Marmor, H. 290 cm, Paris, Musée du
Louvre
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Abb. 77: Jean-Baptiste Pigalle: Merkur, Marmor, H.
188 cm, Berlin, Staatliche Museen zu Berlin, Skulptu-
rensammlung und Museum fiir Byzantinische Kunst

Abb. 78: Jean-Baptiste Pigalle: Venus, Marmor, H. 185
cm, Berlin, Staatliche Museen zu Berlin, Skulpturen-
sammlung und Museum fiir Byzantinische Kunst
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Abb. 79: Schelte a Bolswert: Merkur und Argus, nach Jacob Jordaens (1646), Kupferstich,
41,6 x 52,2 cm, Briissel, Koninklijke Bibliothek Albert I
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Abb. 80: Jacob Jordaens: Merkur und Argus, um 1646, Ol/Leinwand, 142 x 170 cm,
Belgien, Privatsammlung
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Abb. 81: Friedrich Zacharias Salzmann: Plan des Parks von Sanssouci, Stich von J. D. Schleuen,

1772, Potsdam, Stiftung PreuBische Schldsser und Gérten, Plankammer Potsdam, Plansammlung Nr.
7416

Abb. 82: Jean Siméon Chardin: Die Attribute und der Lohn der Kiinste, 1766, Ol/Leinwand, 113 x
145,5 cm, Minneapolis, Minneapolis Institute of Arts
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