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Kapitel 6

Susanne Müller-Bechtel

Die Ausmalung der Benno-Kapelle 

in der Katholischen Hofkirche zu Dresden 

durch Franz Anton Maulbertsch

Die Zerstörung der Deckenmalereien in der 

Benno-Kapelle im Zweiten Weltkrieg und 

ihre Überlieferung durch den „Führerauftrag 

Monumentalmalerei" (1943-1945)

Bei den Bombenangriffen auf Dresden im Zweiten Weltkrieg am 

13. und 14. Februar 1945 wurde die Katholische Hofkirche schwer 

getroffen.1 In deren Folge verlor die Benno-Kapelle, die „relativ am 

wenigsten zerstörte“2 Kapelle, die malerische Ausstattung ihres 

Gewölbes offenbar durch Feuchtigkeitseinwirkungin Ermange­

lung eines Notdachs. Erhalten blieb lediglich das Lünettenfresko 

eines weisenden Engels vorScheinarchitekturan der Altarwand - 

heute stark restauriertes letztes Stück originaler Substanz. Der Ver­

lust des Originals hinterließ in der Forschungsliteratur deutliche 

Spuren - die Benno-Kapelle ist im Vergleich zu erhaltenen Werken 

von Franz Anton Maulbertsch (1724-1796) weniger gut bekannt 

und seltener publiziert.3 Vorliegender Beitrag stellt die verlorenen 

Deckenmalereien der Benno-Kapelle vor; eine grundlegende Er­

forschung dieser Freskenausstattung, der Geschichte ihres Auf­

trags und ihrer Konzeption sowie die Erarbeitung einer ausführli­

chen theologischen und kunstpolitischen Interpretation der Ben­

no-Szenen muss Desiderat bleiben.

Wie die anderen Kapellenausstattungen der Katholischen Hofkir­

che war auch das Gewölbefresko der Benno-Kapelle anlässlich des 

„Führerauftrags für Farbaufnahmen von Decken- und Wandmale­

reien in historischen Bauwerken Großdeutschlands“ dokumentiert 

worden, sodass die Malereien von Franz Anton Maulbertsch we­

nigstens in Form fotografischer Reproduktionen der Nachwelt 

überliefert sind.4 (Abb. 1-5) Der „Führerauftrag Monumentalmale­

rei“ hatte ab April 1943 konkrete Formen angenommen.5 Ergebnis 

ist eine beeindruckende Bestandsaufnahme von Wand- und De­

ckenmalereien, die „unter anderen Bedingungen nichtfinanzier­

bar gewesen (wäre)“.6 Das Unternehmen war ambitioniert, doch 

die Möglichkeiten in der Durchführung kriegsbedingt beschränkt: 

Bis Februar 1945 war nur die Hälfte der geplanten Kampägne um­

gesetzt.7 Zudem konnte man nicht immer auf das beste Filmmate­

rial zurückgreifen oder nur eine begrenzte Anzahl an Aufnahmen 

machen - beispielsweise nur die Hauptszenen -, wodurch die Do­

kumentation in ihrer Qualität eingeschränkt wurde.8 Die nicht im­

mersachgemäße Verwahrung des Materials nach dem Krieg tat ihr 

Übriges.9 Die erhaltenen Reproduktionen eignen sich daher nur 

unter Vorbehalt als Grundlage für Rekonstruktionen - der Eindruck 

vom Erscheinungsbild der Wandmalereien wird mituntererheblich 

verfälscht.10 Es ist zynisch, die Kampagne als Göttergeschenk11 zu 

bezeichnen, und dennoch verdanken wir ihr die von Rolf-Werner 

Nehrdich (1912-2002) gefertigten fotografischen Reproduktionen 

der Deckenmalereien der Benno-Kapelle, mit deren Hilfe auch 

heute noch Einblicke in das verlorene Werk von Franz Anton Maul­

bertsch möglich sind.

Die Benno-Kapelle -

Position und Ausstattungsgeschichte

Die Benno-Kapelle ist eine der vier Kapellen in der Dresdner Ka­

tholischen Hofkirche, von denen je zwei den Altarraum und je 

zwei den Eingangsbereich flankieren und so zu den Seitenschiffen 

überleiten.12 Seitlich des Hochaltars mit der „Himmelfahrt Christi“ 

von Anton Raphael Mengs (1728-1779) als Altarbild variieren und 

affirmieren die beiden Kapellen mit ihren Bestimmungen als Sa­

kraments- und als Kreuzkapelle das am Dresdner Hof bevorzugte 

eucharistische Thema der Darstellung des Corpus Christi, die „Os- 

tensio Corporis Christi“13. Die beiden Kapellen seitlich des Ein­

gangs ergänzten das ursprüngliche Ausstattungskonzept um die 

Heiligen Johannes Nepomuk (um 1350-1393) und Benno von Mei­

ßen (um 1010-1106).14 Der sächsische Hof fühlte sich offenbar bei­

den besonders verbunden.15 Mit Johannes Nepomuk wird ein Ver-
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Abb. 1 Gewölbe der Benno-Kapelle in der Katholischen Hofkirche (Schmalseite); Aufnahme 1943/1945

tretender von den Protestanten abgelehnten Praxis der Beichte 

gewürdigt. Als historischer Bischof von Meißen und Bistumsheili­

ger repräsentiert der heilige Benno die durch die Reformation un­

terbrochene Tradition des katholischen Glaubens vor Ort.16 Zu 

vermuten ist, dass die Wahl Bennos den Anspruch auf die Wieder­

errichtung des Bistums Meißen visualisieren sollte. Darauf weist 

auch die augenscheinliche Bedeutung, die handelnden Bischöfen 

und Geistlichen in den Bildwerken der Benno- und der Nepomuk- 

Kapelle verliehen wurde, wie nicht zuletzt das ehemalige Altar­

blatt der Nepomuk-Kapelle von Franz Xaver Karl Palko (1724- 

1767)17 es vorführt.

Die künstlerische Ausgestaltung der Kapellen der Hofkirche - mit 

Deckenmalereien, teils auch mit aufwendiger Wandgestaltung in 

Stuckmarmor18 - greift eine römische Tradition auf und geht mit 

der Orientierung an der Kunst der Papststadt bei der Konzeption 

der Hofkirche und ihrer Architektur einher.19 Die Kapellenausstat­

tungen konnten zwar erst nach der Weihe der Hofkirche (1751), 

aber vorwiegend noch vordem Siebenjährigen Krieg (1756-1763) 

ausgeführt und vollendet werden (Kreuzkapelle: 1753, Nepomuk- 

Kapelle: 1754, Sakramentskapelle: 1755),20 ebenso wie das Altar­

bild der Benno-Kapelle von Stefano Torelli (1754)21. Dagegen ent­

standen die Deckenmalereien der Benno-Kapelle wohl im Jahr 

1770.22 (Abb. 1-5)

Franz Anton Maulbertsch in Dresden

Der diesbezügliche Auftrag findet im Heft 12 der„Allergnädigst Pri- 

vilegirten Anzeigen“ des Jahres 1771 Erwähnung- Maulbertsch wur­

de hier mit Referenzen auf sein bisheriges Schaffen dem Publikum 

als Mitglied der Kupferstecherakademie in Wien vorgestellt.23 Die Be­

ziehungen von Maulbertsch nach Dresden sind nicht geklärt. Die ge­

nannte Quelle erwähnt zusammen mit der Ausstattung der Benno- 

Kapelle die Ausmalung eines Saalsim Palais Riesch (späteres Palais 

Hoym); nicht bekannt ist, welcher Auftrag den anderen nach sich 

zog. Nach dem Siebenjährigen Krieg war zwar die Akademie in Dres­

den neu gegründet worden, doch stand unter den dortigen Künst­

lern und Professoren für die zu lösende Aufgabe seinerzeitoffenbar 

niemand zur Verfügung.24 Eine Vermittlerrolle mag derWienerMaler 

und Dresdener Akademiker Joseph Roos/Rosa (1726-1805) einge­

nommen haben.25 Vielleicht verlief der Kontakt bei der Künstlersu­

che über die kurfürstlichen Familienbande mit dem kaiserlichen Hof 

in Wien.26 In Betracht gezogen werden müssen daneben vor allem 

die Geistlichen an der Katholischen Hofkirche - als Kenner derjeni­

gen Künstler, die die Fähigkeiten und Fertigkeiten besaßen, die ge­

wünschten komplexen theologischen Programme umzusetzen. 

Maulbertsch gilt als Spezialist für Allegorien im religiösen Umfeld 

der Aufklärungszeit.27 Als (spätere) Hauptwerkesind in diesem Kon­



516

Kapitel 6

text die Fresken in der Bibliothek des Prämonstratenserklosters 

Bruck a. d. Thyra (Louka, Südmähren), 1778, im Prunksaal des Bi­

schöflichen Palasts in Steinamanger (Szombathely, Ungarn), 1783, 

sowie im Philosophischen Saal des Klosters Strahov in Prag, 1794, 

zu nennen. Die Darstellung der Missionspredigt des heiligen Benno 

in der Dresdner Hofkirche darf als Vorläufer für diese bedeutenden 

Allegorien verstanden werden.

Franz Anton Maulbertsch, einer der erfolgreichsten Freskanten in 

Ostmitteleuropa in derzweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts, erfüllte 

in den Jahren von 1760 bis 1770 mehr als 15 Aufträge außerhalb von 

Wien, unteranderem für die „höchsten aristokratischen Kreise“.28 

Solche Aufträge zwangen ihn zum Reisen - Zeit seines Lebens nach 

Niederösterreich, West- und Nordungarn, Südmähren sowie Prag; 

Dresden liegt am äußersten Rand dieses Gebiets. Maulbertschs Er­

folg beruhte mitunterauf geschickter Arbeitsteilung in Kooperation 

mit einer Reihe eigener und lokal hinzugezogener Mitarbeiter, „Spe­

zialisten für Architekturmalerei und untergeordnete Figurenszenen, 

Gehilfen für figürliche und landschaftliche Hintergründe, Handlan­

ger und Maurer“.29 Der Meister konzentrierte sich auf die Konzeption 

der Werke, die Ausführung ihrer zentralen Partien sowie auf die un­

ternehmerische Organisation des Betriebs und - besonders wichtig 

-auf den Umgang mit den Auftraggebern.30 Maulbertsch hat oftmals 

seine Mitarbeiter vorausgeschickt und vor ihnen die Baustellen wie­

derverlassen.31 Wandmalereien wurden in Mitteleuropa in der Regel 

in den wärmeren Monaten (März bis September) ausgeführt, die 

Wintermonate waren für die Entwurfsarbeit und die Ausführung von 

Atelierbildern reserviert.32 Entsprechend will man sich die Arbeit in 

Dresden ebenfalls vorsteilen - im Sommer, mit wenigen festen Mit­

arbeitern;33 doch ein paar in anderem Kontext notierte Worte von 

schlechten Witterungsverhältnissen, bei denen auch die Mahlerei(...) 

schwitzen würde, lassen vermuten, dass die Ausstattung der Benno- 

Kapelle wohl im Winter abgewickelt wurde.34

Über die künstlerischen Vorarbeiten (zeichnerische Entwürfe, Figu­

renstudien, Ölskizze als modello) für die Benno-Kapelle ist kaum et­

was bekannt. In den Werkprozess gibt immerhin die Zeichnung der 

Graphischen Sammlung Albertina in Wien einen kleinen Einblick. (6.6)

Die Ausmalung der Benno-Kapelle:

Bennos Predigt und seine Entrückung

Wie die anderen Kapellen der Hofkirche wurde die Benno-Kapelle 

als Raum über dem Grundriss eines queroblongen Sechsecks er­

richtet. Eine Säulengliederung mit Attika ist einer Blendarkatur auf 

Pfeilern so vorgeblendet, dass sich die gegenüber den Pfeilern 

leicht eingezogenen Bögen in der Attikazone befinden. Diese in 

oberitalienischer Tradition stehendeStruktur lässt die Architektur 

zugleich als Rahmen für das Altarbild erscheinen. Die Wandarchi­

tektur erhielt einen Kalkanstrich - anders als die Sakraments- und 

die Kreuzkapelle mit ihrer Stuckmarmorausstattung.35 In derOber- 

lichtzone vermitteln Stichkappen zwischen den Schildbögen der 

Lünetten und dem Gewölbe. Oberhalb der Attika führen die Gurt­

rippen des sechsteiligen Klostergewölbes hoch zur Laterne. Die 

Gurte schlug man im Gewölbe für die Ausmalung ab, um wie in der 

Nepomuk-Kapelle eine große zusammenhängende Fläche zu er­

halten.36 Eine ornamentierte Profilleiste, die entlang der Stichkap­

pen verläuft und die Zwickel quert, bildet das Abschlussprofil der 

Architektur und den Fuß des kuppelartigen Gewölbes; diese Pro­

filleiste rahmt zugleich das Fresko, das einen eigenen Bildraum er­

öffnet. Maulbertsch erzählte dort zwei Szenen zu Leben und Wir­

ken des heiligen Benno: die durch seine Predigt bei den Wenden 

hervorgerufene bildhafte Repräsentation des Glaubens (Fides) 

oberhalb des Altars und die „Glorie des heiligen Benno“ an einer 

Schmalseite des Sechsecks. (Abb. 2, 4) Auf wen das inhaltliche 

Konzept zurückzuführen ist, wer die Auswahl der Szenen verant­

wortete, ist nicht bekannt. Eine Tradition der Darstellungen des 

heiligen Benno hatte sich seit den Tagen der Reformation und der 

Translation der Gebeine des Heiligen nach München (1576/1580) 

(5.2) in der Reichweite seines ehemaligen Bistums, in Meißen, 

Dresden und Umgebung, nicht entwickeln können.37 Maulbertsch 

musste also keine besondere lokale Tradition berücksichtigen, er 

konnte aber zugleich nicht auf eine solche zurückgreifen.

Wenige kompositionelle Kunstgriffe genügten Maulbertsch, um 

den Blick des vom Seitenschiff oder vom Umgang in die Kapelle 

tretenden Betrachters/Gläubigen vom Altar zur Decke zu lenken: 

Oberhalb des Altars, noch an der Altarwand, schwebt vor einer ge­

malten Nische, von einem betenden Putto begleitet, ein großer En­

gel (Abb. 3), der als Abgesandter Gottes auf die Szenen im Altar­

blatt und an der Decke (Abb. 2,4) verweist. Den so nach oben ge­

führten Blick leitet der scheinbar unauffällige Zeigegestus einer 

hell gekleideten weiblichen Rückenfigur im Mittelgrund des Fres­

kos zu der Hauptszene oberhalb des Alta res an der Längsseite des 

sechseckigen Gewölbes. (Abb. 2) Maulbertsch ließ hierin der „Mis­

sionspredigt des heiligen Benno im Wendenland“ dem Gläubigen 

die Personifikation des Glaubens wahrhaftig vor Augen treten.38 

Ein Engel, der mit einer üppigen Draperie entschwindet, hat die 

Darstellung gerade enthüllt und gibt sie den Blicken der Betrach­

ter, aber auch der angesprochenen Zeigefigurfrei. Benno, in einen 

weißen Messornat gewandet, steht im Zentrum der Szene, er hält 

in seiner erhobenen Linken eine Kerze und stützt die Rechte auf 

sein rechtes Knie. (Abb. 5) Hinter ihm ragt eine tempelartige Archi­

tektur auf, die wohl den Ort des heidnischen Glaubens verbildli­

chen soll - zugleich zeichnen die Säulen als Würdemotiv den Hei­

ligen aus. Hinter den Säulen blickt ein Mann aus dem Tempel auf
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Abb. 2 Gewölbe der Benno-Kapelle in der Katholischen Hofkirche; Aufnahme 

1943/1945

den Betrachter herab; möglicherweise versteckt sich in ihm ein 

Selbstbildnis des Malers. Mehrere Figuren begleiten und umstehen 

Benno: zu seiner Rechten ein staunender alter Mann, zu Bennos 

Linkerein Soldat, der als Messdiener ein Weihrauchfass schwingt, 

und daneben betend, mit flehend erhobenen Händen ein kniender 

halbnackter, wohl eben bekehrter „Barbar“. Maulbertsch erreichte 

mit der Reihung der Figuren, die zugleich Benno aus den anderen 

herausragen lässt, den Eindruck einer tiefenräumlichen Staffelung. 

Zu Bennos Füßen hockt auf einigen Stufen unterhalb - und damit 

ebenfalls kompositorisch geschickt gestaffelt - eine Mutter mit ih­

rem braven, die Personifikation erblickenden Kind, dessen 

bacchus-ähnliches Gegenbild unachtsam auf einem Teppich auf 

der Treppe balanciert, sich in die entgegengesetzte Richtung wen­

det und die Erscheinung nicht schauen kann. Die Personifikation 

ist wohl mit Fides, dem Glauben, zu identifizieren. Sie ist in ein hel­

les Gewand gekleidet und trägt einen blauen Mantel mit einerrei­

chen goldenen Bordüre, eine Stola ist vor ihrer Brust gekreuzt, ein 

Schleier bedeckt ihr Haar. In ihrer Rechten präsentiert Fides aufge­

schlagen die Heilige Schrift, aufgestellt auf ihr rechtes Bein; mit der 

Linken hält sie als weiteres Attribut ein lebensgroßes Kreuz, hinter 

dem sich ein Putto spielerisch verbirgt. Ihre Augen hat sie zur La­

terne, dem symbolischen Ort der Trinität in der Kapelle, erhoben. 

Die Flamme der Gottesliebe schwebt in einer Gloriole über ihrem 

Kopf. Fides thront auf einem mächtigen Rundsockel, in ihrer Posi­

tion in Dreiviertelansicht ruft sie ein seit Tizians Pesaro-Altar39 für 

Madonnenbilder verwendetes Schema auf. Maulbertsch gestaltete 

Fides nicht als Vision oder als Bild: Sie ist in derselben Realitäts­

ebene anwesend wie Benno und die Zeugen seiner Predigt. Vor 

dem Sockel kniet eine Frau nieder, gefolgt von einer Gruppe von 

Jägern, die verwundert auf die Figur der Fides blicken. Seitlich die­

ser Gruppe ist der gemalte Himmel weit herabgezogen - die Leer­

stelle schließt die Darstellung der Predigt Bennos seitlich ab und 

lässt zugleich dem oben benannten Zeigegestus der hell gekleide­

ten weiblichen Figur links den notwendigen Freiraum, um sich zu 

entfalten. Nach rechts dehnt sich die Szene der Predigt Bennos 

über eine Zäsur hinweg bis zu der Figur eines Geharnischten un­

terhalb des mit der Draperie entschwebenden Engels aus. Der mit 

dem Stammvater des sächsischen Herrscherhauses, Konrad dem 

Großen von Meißen (um 1089-1157), zu Identifizierende40 hat ei­

nen Fuß auf eine umgestürzte kannelierte Säulentrommel gestellt. 

Eine Standarte ragt als Ausweis seiner Herrschaft in den Himmel. 

Konrads klassische Siegerpose verbindet im Bild die friedenbrin­

gende Herrschaft der Wettiner mit dem Sieg über den alten Glau­

ben, als Schutzherr blickt Konrad wohlwollend auf den predigen­

den Benno. Konrad bildet mit seinem Umfeld kompositorisch den 

Gegenpart zu der Darstellung der Glorie des heiligen Benno an der 

gegenüberliegenden Schmalseite des Gewölbes.

Der Eintritt Bennos in den himmlischen Hofstaat (Abb. 1,4) wird mit 

einigem Pomp inszeniert: Engel tragen den Heiligen in vollem Bi­

schofsornat auf Wolken zum Himmel empor, ein Putto folgt ihm mit 

dessen Mitra, während zwei große Enget daneben das Geschehen 

kommentieren.41 Die Darstellung des irdisch sichtbaren Himmels 

war für Maulbertschs Zeit die einzig mögliche Bildformulierung für 

den überirdischen Himmel, in den die Seelen der Heiligen, nicht ihre

Abb. 3 Franz Anton Maulbertsch; Auf Altar und Gewölbe weisender Engel mit 

betendem Putto, Altarwand der Benno-Kapelle; 1770, Aufnahme 1943/1945
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Abb. 4 Franz Anton Maulbertsch; Die Aufnahme des heiligen Benno in den 

Himmel (Detail); 1770; Aufnahme 1943/1945

Körper, aufgenommen werden.42 Ebenso ist ein körperliches Ausse­

hen des Heiligen im Bild traditionell die in der Frühen Neuzeit übli­

che Darstellungsform für die in den Himmel entrückte Seele.43 Wol­

ken, Lichtstrahlen und wolkenloser blauer Himmel gestalten die 

nicht abbildbaren überirdischen Bereiche in den Deckenmalereien 

kompositorisch abwechslungsreich, wobei schon allein das gebaute 

Gewölbe selbst symbolisch für den Himmel steht.44 Die Wolken ver­

weisen auf die dem Menschen eng verbundene sublunare Sphäre 

des Himmels.45 Benno kniet mit geöffneten Armen auf einer Wolken­

bank und blickt empor zur Laterne der Kapelle als Ort des Göttlichen 

und als den Ort, an dem der Heilige von Gottvater empfangen wird. 

Die Aufwärtsbewegung bei der Entrückung des Heiligen verstärkte 

Maulbertsch kompositorisch mit einer Gegenbewegung, indem er 

direkt unter die Figur des Heiligen den Erzengel Michael positionier­

te, der mit Blitzen zwei Ungläubige in die Tiefe schleudert. Ein den 

Erzengel begleitender Putto macht den Schrecken dieses Ereignis­

ses emotional erfahrbar. Der Szene mit dem Erzengel ist die Zerstö­

rung eines Götzenbildes durch einen Halbnackten zugeordnet. Die 

Figur dieses Helfers dient zugleich als ein zweiter Schlusspunkt der 

Darstellung über dem Altar - nicht zufällig nimmt die Figur spiegel­

verkehrt die Haltung des Geharnischten auf.

Sehr geschickt verschränkte Franz Anton Maulbertsch seine Male­

reien mit Raum und Architektur der Kapelle (Abb. 2,4): Der direk­

ten Ansprache an den Betrachter diente die unterhalb des predi­

genden Benno hockende, auf die Figur der Fides weisende Mutter 

mit Kind. Als klassische Repoussoirfigur vermittelt sie komposito­

risch, aber auch emotional den Kontakt zwischen dem Betrachter 

und den Hauptfiguren des Freskos (Fides, Benno). Zudem ragt ihr 

Fuß über den Profilrahmen - ein traditioneller barocker Kunstgriff, 

Abb. 5 Franz Anton Maulbertsch; Der heilige Benno predigt den Wenden (Detail); 1770, Aufnahme 1943/1945
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der Betrachter- und Bildraum vereint. Eine vergleichbare Funktion 

übt ein einzelnes, für Baustellen typisches Stück Rundholz aus, das 

neben dem Fuß des Flehenden unter einer mäanderverzierten 

Platte hervorragt und einen Schatten auf den Profilrahmen des 

Freskos wirft. Auf den Betrachter bezogen ist auch der Zeigegestus 

der weiblichen Figur hinter dem Zerstörer des Götzenbildes, des­

sen Haltung das Zeigen noch verstärkt. Der Zeigegestus zielt über 

eine Leerstelle hinweg auf den predigenden Benno und das Motiv 

seiner Predigt. Große und kleine Engel kommentieren die Darstel­

lung und geben Handlungsanweisungen - die Putti auf der 

menschlich-emotionalen Ebene, die genienartigen großen Engel 

auf theologischer Ebene. Nicht zuletzt sind zentrale Figuren, wel­

che die Bildaussage tragen, mit der architektonischen Struktur der 

Kapelle an neuralgischen Punkten formal direkt und aufs Engste 

verbunden: Fides thront über dem Altar, der heilige Benno bei der 

Predigt steht auf der Fortsetzung einer den Altar flankierenden 

Säule, Konrad der Große von Wettin auf der Säule in einer spitzen 

Ecke des Raumes. Der heilige Benno steigt gegenüber auf einer sol­

chen Verbindungslinie von Architektur und Malerei zum Himmel 

auf, während die Heiden und Ungläubigen vom Erzengel Michael 

mit Blitzen auf derselben Linie herabgestoßen werden - die Linie 

verläuft in etwa über die Blitze und die Stola des Heiligen hinweg. 

Zugleich fluchten die aus den Säulen aufsteigenden und in ihnen 

verankerten Kompositionslinien in der Laterne, dem Ort der Trini­

tät, als Kulminationspunkt und inhaltlichem Zentrum der Ausstat­

tung. Die Verklammerung der Figuren mit der Architektur stärkt 

einerseits ihre körperliche Präsenz und verleiht ihnen andererseits 

eine auffällig ortsgebundene Gegenwärtigkeit.
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