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Die Dresdener Gemäldegalerie Alte Meister verwahrt seit der Mitte des  
18. Jahrhunderts ein Werk des italienischen Manierismus, das bisher tra-
ditionell als »Allegorie der Freigebigkeit« betitelt wurde und nach längerer
Unklarheit dem in Padua geborenen Freskenmaler Gualtiero dell’ Arzere,
genannt Padovano (1505/10 – 1552/53), zugeschrieben werden kann
(Abb. 1).1 Als Vergleich hierfür dienen die figürlichen und landschaft-
lichen Wandmalereien in der venezianischen Villa Godi, die dieser ein-
flussreiche, aber heute wenig bekannte Künstler zwischen 1548 und 1550
stilistisch überaus ähnlich ausgeführt hat (Abb. 2).2

Das Dresdener Leinwandbild wurde in einem monochromen Bronzeton 
gemalt. Der Betrachter blickt in einen durch gestaffelte Säulen architek-
tonisch gegliederten Raum, der von zehn männlichen wie weiblichen Fi-
guren belebt wird. Entsprechend dem Bildtypus einer Sacra Conversazio-
ne, wie er zeitnah etwa in Correggios Altargemälde »Die Madonna des 
heiligen Georg« (um 1529/30)3 umgesetzt wurde, umgeben diese in einer 
ausgewogenen Halbkreiskomposition eine auf einer Stufenempore thro-
nende Frauengestalt. Sie greift mit ihrer linken Hand in eine Schale und 
reicht die darin liegenden Schrötlinge, das heißt die noch nicht gepräg-
ten Münzrohlinge, einer eleganten Gewandfigur zu ihrer Rechten. Etwas 
isoliert spielt im Vordergrund ein sitzendes Kleinkind mit einem Vogel.

Das Bild, das mit seiner manieristischen Gestaltung im Stil der Antike 
(»all’antica«) ebenso preziös wie rätselhaft anmutet, nimmt innerhalb der
umfangreichen Dresdener Sammlung italienischer Gemälde in mehrfacher
Hinsicht eine besondere Position ein, die einer kunsthistorischen Analyse
bedarf. Um 1548/50 entstanden, ist es nicht nur eines der wenigen be-
kannten Gemälde von Gualtiero Padovano und daher für das Verständnis
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seines Œuvres von grundlegender Bedeutung, zugleich steht es aufgrund 
seiner formalen wie ikonografischen Qualität repräsentativ für die Malerei 
des Paduaner Manierismus, der in den 1540er Jahren eine auch im gesamt-
italienischen Vergleich herausragende Qualität erreicht hatte.

Zeitgenössische Quellen zum Bild, das aufgrund seiner monochromen 
Malerei eine beeindruckende, fast echt wirkende metallische Materialität 
suggeriert, haben sich nicht erhalten. Es ist lediglich bekannt, dass es aus 
dem Paduaner Besitz des Marchese Mantova, eines Nachfahren des berühm-
ten Antikensammlers Marco Mantova Benavides (1489 – 1582), nach Dres-
den gelangte. So konnte auch der Galerieverwalter Pietro Guarienti unmit-
telbar nach dem Ankauf des Bildes kurz vor 1747 keinen Titel definieren 
und schrieb im Inventar der königlich-sächsischen Gemäldesammlung von 
1747/50 lediglich, dass ein »verschlüsselter Inhalt« vorliege.4

Erstmals betitelt wurde das Gemälde dann als »La Liberalité, représen-
tée par une femme assise, & distribuant des pieces de monoye« im Galerie-
katalog von 1765 (in der Ausgabe von 1771 folgte der deutsche Titel: »Die 
Freygebigkeit, als eine Frauenperson, welche Geld austheilt«);5 eine Les-
art, die auch noch im illustrierten Gesamtverzeichnis der Gemäldegalerie 
Alte Meister von 2007 zu finden ist.6 Die Interpreten des mittleren 
18. Jahrhunderts sahen wohl die Parallelen mit dem antiken Relief der 
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3
Marmorrelief  
der  Liberalitas ·  
um 160 – 180 n. Chr. ·  
Rom, Konstantins- 
bogen

Liberalitas (Freigebigkeit) vom römischen Konstantinsbogen, das mit sei-
ner Figurenanlage des sitzenden, nach links gewandten Kaisers sowie der 
zwei ihn rahmenden Beamten als wahrscheinliche Vorlage auszumachen 
ist (Abb. 3). Diese Komposition, die den Staatsakt des sogenannten Con-
giarium – der Kaiser verteilte Geld- und Sachgeschenke an die Untertanen 
– illustriert, wurde in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts etwa von 
Jacopo Ripanda, Battista Franco und Giovanni Maria Falconetto nachge-
zeichnet und dürfte auch in Padua bekannt gewesen sein.

Obwohl kompositorisch mit dem Relief der Liberalitas verwandt, lässt 
ein genauerer Blick auf die Ikonografie des Dresdener Bildes aber Zweifel 
an dessen Deutung als »Allegorie der Freigebigkeit« aufkommen. So ent-
spricht insbesondere die weibliche Hauptfigur nicht der traditionellen 
Darstellungsform. In seinem ikonografischen Wörterbuch »Iconologia« von 
1593 lieferte Cesare Ripa die wichtigste Beschreibung der »Liberalitas«. 
Dort trägt die weibliche Personifikation in ihren Armen zwei Füllhörner, 
die von Früchten, Schmuck und Geldstücken überquellen.7 Der 1603 nach-
gereichte Holzschnitt orientiert sich an dieser Beschreibung, lässt nun 
aber die Preziosen aus dem Füllhorn in einem Gold- und Geldregen auf die 
Erde fallen. Dass das Thema der ausgeschütteten Gaben zentraler Be-
standteil der »Liberalitas«-Ikonografie war, belegt auch ein Blick auf den 
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von Johannes Sadeler nach einer Komposition von Jan van der Straet, 
genannt Stradanus, im Jahr 1597 ausgeführten Kupferstich »SCHEMA SEV 
SPECVULVM PRINCIPVM«, ein Programmbild auf die Tugenden des Herzogs 
von Savoyen, Karl Emanuel I. (Abb. 4).8 Die Darstellung zeigt die Freige-
bigkeit mit einem Geldsack, aus dem sich ein schier unendlicher Strom an 
Münzen und Schmuckstücken ergießt. Dieses allegorisch inszenierte Aus-
schütten ist im Gemälde von Gualtiero Padovano nicht erkennbar. Statt-
dessen überreicht die Hauptfigur in einer feierlichen, fast liebevollen Be-
wegung ihrem Gegenüber einzelne ausgesuchte Münzen; auch fehlen die 
klassischen Attribute wie Füllhorn und Feldfrüchte, so dass die Deutung 
der sitzenden Gestalt als Liberalitas ausgeschlossen werden kann. Welcher 
Inhalt aber liegt dem Gemälde zugrunde?

4
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Für die Beantwortung dieser Frage nimmt die linke, auf der unteren 
Stufe des Podiums stehende Figur eine Schlüsselrolle ein. Über den Hand-
lungsbogen des Gebens und des Empfangens interagiert sie wie keine 
andere Person mit der thronenden Protagonistin und betont durch ihre 
wehenden Gewänder zugleich ein besonderes Maß an dramatischer Prä-
senz. Charakteristisch an dieser Figur ist vor allem das werkzeugartige 
Objekt in ihrer rechten Hand. Hierbei handelt es sich, wie bisher noch 
nicht gesehen wurde, um einen Prägestempel für die manuelle Münzher-
stellung, der dem Betrachter als ein wesentliches Attribut der Kompositi-
on präsentiert wird.9

Vor der Erfindung der maschinellen Münzproduktion ab etwa 1550 be-
diente man sich dieser kleinen, transportablen Prägestempel, um mit der 
Hammermethode Prägungen in die Rohlinge zu schlagen.10 Dafür wurde der 
Schrötling in einen Unterstempel gelegt, wie er auch in Padovanos Bild zu 
sehen ist. Im Anschluss daran setzte der Münzmeister einen schaftförmi-
gen Oberstempel auf den Schrötling und schlug dessen Prägebild in das 
Metallobjekt. Das dem niederländischen Porträtmaler Nicolas Neufchâtel 
zugeschriebene Gemälde »Bildnis eines Münzmeisters« zeigt solch einen 
Oberstempel (Abb. 5).11 Gut zu erkennen sind das an der flachen Untersei-
te eingravierte Negativbild und die charakteristische Zylinderform, die mit 
der auf dem Dresdener Gemälde übereinstimmt. Die Verwendung dieser 
meist handgroßen Prägestempel illustriert exemplarisch auch Hans Burgk-
mair, der für den »Weißkunig«, einer autobiografischen Veröffentlichung 
Kaiser Maximilians I., die Arbeitsschritte in einer Münzwerkstatt ins Bild 
setzte (Abb. 6). Dort presst der Handwerker seinen Oberstempel auf einen 
Unterstempel und holt zum Schlag aus. Bereits geprägte Münzen liegen 
verstreut daneben.12

5
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Zusammen mit der mit Schrötlingen gefüllten Schale auf der rechten 
Bildseite des Dresdener Gemäldes lässt der Prägestempel eine Neuinter-
pretation der zentralen Hauptperson zu. Der numismatische Kontext der 
Szenerie spricht dafür, dass hier die Personifikation des Geldes, Pecunia, 
dargestellt ist. Von weiteren, nicht näher identifizierbaren Assistenzfigu-
ren begleitet, liegt die Münzprägung sprichwörtlich in »ihrer« Hand. Dass 
sich Pecunia, die bei Ripa ebenfalls mit dem Attribut des Prägewerkzeugs 
belegt ist, dabei ihrer Verantwortung bewusst sein solle, verbildlicht der 
alte Mann im Hintergrund.13 Mit dem Fingerzeig gen Himmel erinnert er 
in der Funktion eines Mahners daran, dass im Geld als irdischer Besitz 
immer auch die Gefahr der Todsünden Habgier und Geiz lauert. Die Neu-
interpretation des Gemäldes als »Pecunia und die Münzprägung« erklärt 
auch die monochrome Farbigkeit: Das Bild selbst imitiert eine metallische 
Oberfläche, wie sie auch antike und neuzeitliche Münzen aus Gold, Silber 
und Bronze auszeichnet.

Im Vergleich mit den zeitgenössischen, meist dokumentarisch ausge-
richteten Darstellungen der Münzprägung unterstreicht das Dresdener 
Bild seine singuläre Position. Nicht nur ist es als vielfigürliche Allegorie 
gestaltet, es steht auch für den Stellenwert, den die humanistischen 
Sammler des 16. Jahrhunderts der Münze als Zeugnis der antiken Welt 
einräumten. Neben der beachtlichen Größe von circa 127,5 × 106 cm spricht 
dieser besondere numismatische Inhalt für die ursprüngliche Einbindung 
des Gemäldes in ein repräsentatives, auf eine Münzkollektion ausgerich-
tetes Raum- und Sammlungsensemble.

7
Lambert Sustris
Stanza del Fanciullo · 
1542/43 ·
Wandfresko · Luviglia-
no, Villa dei Vescovi ·
Detail mit Darstellung 
eines Weintrauben 
essenden Kindes
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Bezüglich der frühneuzeitlichen Münzbegeisterung liest man beim 
Schriftsteller Anton Francesco Doni in einem um die Mitte des 16. Jahr-
hunderts verfassten Brief: »Die Münzen und andere antike Objekte wa-
ren immer schon kostbar und sind heute bekannt für ihren Erinnerungs-
wert der antiken Tugenden.«14 Ähnlich klingt es auch im numismatischen 
Traktat »Sopra le medaglie antiche« von Sebastiano Erizzo, der 1559 in 
Venedig publiziert wurde. Dort wandeln sich die Münzen aus Gold, Silber 
und Bronze zu »wahren Denkmälern der Geschichte und der Größe der 
Antike«.15�

Schon in dieser Zeit präsentierte man Münzsammlungen zusammen 
mit anderen Preziosen und Büchern in privaten Studierzimmern, den 
sogenannten Studioli, oder aber in Kunstkammern, den Vorläufern der 
modernen Museen. Dies bezeugt etwa der in Padua lebende Kardinal 
Pietro Bembo in einem Brief von 1542: »Ich kann meine Sehnsucht nicht 
mehr ertragen, doch meine Münzen wiederzusehen, und einige weitere 
antiken Dinge, die in meinem kostbaren Zimmerchen sind.«16 Vergleich-
bar mit den höfischen Sammlungsaktivitäten nördlich der Alpen, etwa 
durch Kurfürst August von Sachsen, hatte neben Bembo der adelige Ju-
rist und Schriftsteller Marco Mantova Benavides in seinem ab circa 1540 
errichteten Paduaner Palast eine der umfangreichsten Antiken- und Na-
turaliensammlungen der Stadt zusammengetragen. Insbesondere durch 
ihre Qualität wandelte sich Benavides’ Palast dabei zu einer humanisti-
schen Gelehrtensphäre, die in ihrer Geltung durchaus mit jener der gro-
ßen Herrscherhöfe der Zeit verglichen werden kann.17 Die heute zum Teil 

8
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Inv.-Nr. KK 5518



56

im Museo di Scienze Archeologiche e d’Arte der Universität von Padua und 
dem Museo Archeologico Nazionale von Venedig verwahrte Kollektion war 
sowohl Ausdruck für den hohen Bildungsstand ihres Besitzers als auch für 
den kulturellen Führungsanspruch Paduas gegenüber der »Serenissima«.18 
Insgesamt konnte der Besucher in einer Abfolge von drei Räumen mehr 
als 370 wertvolle Objekte, darunter Gemälde und Druckgrafiken, antike 
Reliefs, Marmor- und Bronzeskulpturen, Vasen und Naturalia bestaunen, 
die in architektonisch gestalteten Regalschränken ausgestellt waren. Einen 
Sammlungsschwerpunkt bildeten antike Cesaren-Münzen und zeitgenössi-
sche Medaillen, die Benavides anhand seiner numismatischen Nachschlage-
werke etwa von Sebastiano Erizzo und Costanzo Lando studieren konnte.19 

Die Tatsache, dass das Dresdener Gemälde »Pecunia und die Münzprä-
gung« direkt aus dem Besitz der Familie Benavides in Padua erworben 
wurde, spricht zusammen mit dem sehr individuell inszenierten numis-
matischen Thema für eine ursprüngliche Einbindung in diese Paduaner 
Kunstsammlung.20 Gualtiero Padovano, der für Benavides bereits 1543 in 
dessen Stadtpalast Wandmalereien ausgeführt hatte, schuf das Gemälde 
als quasi bildhafte wie lehrhafte Vervollständigung der dort gezeigten 
antiken Münzkollektion. Damit lässt sich das Werk mit Tizians frühem 
Gemälde »Der Zinsgroschen« vergleichen.21 Für den Herzog von Ferrara, 
Alfonso I. d’Este, geschaffen, war das Tafelbild mit seinem biblischen 
Münzthema wahrscheinlich in einen Kabinettschrank integriert, in dem 
die Münz- und Medaillensammlung des Herzogs aufbewahrt wurde.

Die Vermutung einer Einbindung von Gualtieros Bild in einen proto-
musealen Zusammenhang wird auch durch die Figurengruppe von Klein-
kind und Vogel unterstützt, die im Vordergrund die Szenerie belebt. 
Hierbei handelt es sich keineswegs nur um das freie Zitat eines Freskos, 
das der niederländische Malerkollege Lambert Sustris gegen 1542/43 in 
der nahen Villa dei Vescovi ausgeführt hatte (Abb. 7). Vielmehr gestaltete 
Padovano mit dem Kind, das dem Tier seinen langen Hals zudrückt, die 
erste bekannte bildliche Rekonstruktion einer der populärsten antiken 
Skulpturen, dem sogenannten Ganswürger des Boethos. Dieses hellenis-
tische Werk ist heute vor allem durch die 1792 in der Villa dei Quintili 
gefundenen drei römischen Marmorkopien bekannt, die in München, Paris 
und im Vatikan aufbewahrt werden.22 Jedoch hatten bereits die Künstler 
der Renaissance Kenntnis von der Skulptur des Boethos. Dies belegt 
eine Andrea Briosco, genannt Riccio, zugeschriebene Bronzestatuette 
aus Wien, die in Padua um 1515 als verkleinerte Kopie nach einem verlore-
nen Original ausgeführt wurde (Abb. 8). Auch Benavides hatte als huma-
nistischer Kunstsammler sicherlich Interesse am verspielten »Ganswür-
ger«. In Ergänzung zur Darstellung der Pecunia könnte Gualtiero daher 
den Auftrag erhalten haben, die Figurengruppe wenigstens über das Me-
dium des Bildes als antiquarische Interpretation in der Sammlung sicht-
bar zu machen. 
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Diese Strategie verfolgte Benavides auch für andere berühmte Antiken 
und konnte so durch Druckgrafik den »Laokoon«, den »Farnesischen Herku-
les« und den »Torso von Belvedere« präsentieren. Das Zitat des »Ganswür-
gers« im Gemälde »Pecunia und die Münzprägung« zeugt von der vitalen 
Antikenrezeption innerhalb einer frühen Kunstkammer, die auch immer 
mit der Entschlüsselungsfähigkeit des humanistisch gebildeten (Bild-)Be-
trachters spielte.

Somit wird deutlich, welchen künstlerischen Stellenwert das Dresdener 
Galeriebild nicht nur im Schaffen Gualtiero Padovanos, sondern auch im 
Verständnis der Kunstsammlung des Benavides einnimmt. Indem das Ge-
mälde thematisch wie formal auf die ausgestellte Antikenkollektion re-
agierte sowie über die Allegorisierung der Münzprägung inhaltlich mit ihr 
interagierte, bildet es ein wichtiges Zeugnis für die Verbindung von Aus-
stellen, Illustrieren und Kommentieren in der Renaissance und ergänzt 
innerhalb der ebenfalls auf eine Kunstkammer zurückgehenden Gemälde-
galerie Alte Meister eindrucksvoll das Bild, welches wir von den Anfängen 
musealer Präsentations- und Reflexionsformen haben.
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hunderts promoviert. 
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