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GIAMBOLOGNAS »VENUS UND SATYR« IN DRESDEN

Ein durchdachtes Geschenk fiir einen Florenz-Bewunderer

Sybille Ebert-Schifferer

Zu den beliebtesten kleinplastischen Bronzegruppen des Flo-
rentiner Hofbildhauers Giovanni da Bologna und seiner Werk-
statt gehort die Gruppe » Venus und Satyr«. Das einzige Exem-
plar davon, das noch zu Lebzeiten des Kiinstlers dokumentiert
ist, befindet sich im Griinen Gewdélbe der Staatlichen Kunst-
sammlungen zu Dresden (Abb. 1). Es gelangte Ende Mirz 1587
mit einer ersten Sendung Staatsgeschenke von Groftherzog
Francesco 1. de’ Medici an Kurfiirst Christian 1. nach Sachsen.
Das diplomatische Gabenpaket enthielt, mit Riicksicht auf die
Vorlieben des Empfingers, kostbare Waffen, acht Pferde, zwei
Gift und Pest abwehrende Trinkgefifle aus Rhinozeros-Horn,
aber auch drei Bronzeplastiken Giambolognas: den »Merkur«
sowie die Gruppen »Nessus und Dejanira« und eben »Venus
und Satyr«. Als personliches, sicher zielgerichtetes Geschenk
hatte der Kiinstler den heute in Privatbesitz befindlichen »Mars
Gradivus« beigepackt.” Folgeauftrige erhielt er dafiir nicht,
aber immerhin eine goldene Kette.> Der Verfasser des Kunst-
kammerinventars von 1587, David Uslaub, gelernter Schreiner,
war angesichts der neuesten italienischen Raffinessen leicht rat-
los, denn er summierte beide Gruppen unter »2 Mdssingk
gegoflene Biltniis oder Satyri mit weibes bildern. Hat der her-
zogk von Florenz herzogen Christian [...] vorehret«. Das ist so
viel, wie man in zuriickhaltendem Amtsdeutsch zu der deutlich
erotisch anmutenden Gruppe sagen kann, die bis heute auch
als »Nymphe und Satyr« bezeichnet wurde.3

Technisch ist der Satyr eine véllig eigenstindige Figur, mit-
tels Schrauben mit der Nymphe zu einer Gruppe zusam-
mengefiigt und in der Proportion auffallend kleiner als die
weibliche Gestalt. Es ist eine Rethe einzelner Statuetten der
ruhenden Nymphe/Venus tiberliefert, die keinerlei Lécher zum
Andiibeln aufweisen, also offenbar ohne das »optional extra«
(Avery) des liisternen Satyrs bestellt wurden.+ Es gibt aber auch
drei einsame »Satyrn« - zwei davon in den Staatlichen Kunst-
sammlungen Dresden (vgl. unten bei Anm. 6), einer davon
ebenfalls im Griinen Gewdélbe (Abb. 2). Bereits friih ist daher
vermutet worden, daf§ Giambologna zunichst nur die »Nym-
phe« modelliert hatte, zumal Francesco de’ Medici 1584 sei-
nem Bruder, Kardinal Ferdinando in Rom, nur eine einzelne
»schlafende Nackte« des Kiinstlers gesandt hatte.s Weitgehend
akzeptiert wird heute die stilistisch iiberzeugende Uberlegung
Martin Raumschiissels, daf} der Faun eine von Giambolognas
Meisterschiiler Adriaen de Vries erfundene Hinzuftigung sei,
vielleicht just fiir das Dresdner Geschenk erstmals mit der
»Nymphe« zusammen verwendet, und somit der einzelne
»Heranschleichende Satyr« des Griinen Gewdlbes die friiheste
bekannte Komposition von de Vries iiberhaupt darstellt.® Es
spricht also vieles dafiir, in der Gruppe keine arbeitsteilig her-
gestellte neue inventio zu sehen, sondern das Ergebnis einer aus

dem kooperativen paragone von Lehrer und Schiiler hervorge-
gangenen ikonographischen Umgewichtung.

Wer wire dann das »weibesbild«, das Giambologna ur-
spriinglich ohne Faun erfunden hatte - Nymphe oder Venus?
Hiufig ist auf die Ahnlichkeit der Pose der Liegenden mit einer
der damals beriihmtesten antiken Statuen, der sog. Schlafenden
Ariadne des Vatikan (Abb. 3) verwiesen worden, einer der am
meisten gezeichneten, gestochenen und bis ins 20. Jahrhundert
hinein in der Kunst rezipierten Antiken.” Doch Giambolognas
Figur ist im Gegensatz zu dieser ginzlich unbekleidet, und
wihrend ihr linker Arm, wie der rechte der antiken Plastik, um
den Kopf gelegt ist, dient der andere nicht als Stiitze dessel-
ben, sondern rafft ein Tuch iiber der Scham zusammen, an der
Stelle, wo ihre Beine nicht gekreuzt, sondern leicht gespreizt
sind. Tatsichlich flieflen hier mehrere klassische Vorbilder ein,
die jedoch allesamt demselben spitquattrocentesken Themen-
kreis entstammen und zur Zeit ihrer ersten gezielten Verwen-
dung, um 1500, den Humanisten der Renaissance als geeig-
nete antike Form zur Darstellung einer Quellnymphe erschie-
nen. Den Ausloser bildete ein lateinischer Vierzeiler, eine im
Umkreis der Accademia romana als echt antik in Inschriften-
sammlungen aufgenommene, um 1470 produzierte Filschung:

»Huius Nympha loci, sacra custodia fontis.
Dormio, dum blandae sentio murmur aquae.
Parce meum, quisquis tangis cava marmora, somnum
rumpere, sive bibas sive lavere tace.«®

Die hier literarisch evozierte bukolische Szene provozierte zahl-
reiche poetische Nachschopfungen, aber auch Umsetzungen in
allen Medien der Kunst, mit Schwerpunkten in Venedig und
Rom.? In der Ewigen Stadt wurde nicht nur die - damals an
sich fiir eine Kleopatra gehaltene - » Ariadne« im Statuenhof
des vatikanischen Belvedere um 1512 als Brunnenhiiterin insze-
niert, sondern auch zwei weitere Antiken, die Mitgliedern der
Accademia gehorten. Diejenige des Angelo Colocci, ginzlich
unbekleidet, hatte einen Arm um den Kopf gelegt und lief den
anderen in Schoffnihe auf dem Oberschenkel, einen Tuchzip-
fel haltend, ruhen; sie wurde in Coloccis Garten zusammen
mit dem erwihnten Vierzeiler angebracht (Abb. 4). An die-
sem Typus orientierten sich Giorgiones »Schlafende Venus«
ebenso wie Tizians »Pardo-Venus« (Paris, Louvre) und schlief}-
lich Giambologna. Ferner wurden fiir zahlreiche Renaissance-
Darstellungen ruhender Quellnymphen schlafende, von einem
Satyr aufgedeckte Ariadnefiguren von damals in Rom wohlbe-
kannten bacchischen Sarkophagen herangezogen, deren eine
Hand die Wange stiitzt.”

Das Thema der Quellnymphe besaf} bereits um 1500 lite-
rarisch-philosophische Implikationen, die die Einbeziehung
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1. Giambologna und Adriaen de Vries, Venus und Satyr. Dresden, Staatliche Kunstsammlungen, Griines Gewolbe

eines Satyrs ebenso nahelegten wie die Umdeutung zur Venus.
Schon die Inszenierung einer Schlafenden als Hiiterin einer
Quelle evozierte die Sage der Danaiden: Nachdem Poseidon
alle Fliisse hatte versiegen lassen, sandte Danaos seine Tochter
auf die Suche nach Wasser. Eine von ihnen, Amymone, fallt
vor Erschopfung in den Schlaf. Sie wird dabei von einem Satyr
tiberrascht, den der um Hilfe gerufene Poseidon vertreibt."
Amymone-Darstellungen nahe steht eine Illustration der in der
Renaissance vielfach rezipierten, 1499 erschienenen »Hypnero-
tomachia Poliphili«, dem »Traum vom Liebeskampf des Poli-
phil« (Abb. 5). Der Holzschnitt illustriert ein Kunstwerk, das
der Text beschreibt: Ein Satyr, obzwar liistern, spendet einer
schlafenden Nymphe mit herabgebogenen Zweigen und einem
Tuch Schatten.” Die Nymphe gibt die Haltung einer Brunnen-
figur wieder, die der Liebeswanderer Poliphil kurz zuvor verbal
beschreibt, als Mittelpunkt einer achteckigen, auf Saulen ruhen-
den Architektur: Eine auf ihrer rechten Seite ruhende Nymphe,
die ihren Kopf auf den zuriickgelegten rechten Arm stiitze,

wihrend der linke Arm auf dem linken Oberschenkel ruhe;

nur die nétigsten Korperteile seien von einem Tuch bedeckt.”
Aus ihren Briisten fliefle kaltes und warmes Wasser, das sich in
einem Porphyrbecken vermische. Diese temperierte Mischung
lasse alles Griin erblithen.

So ungezwungen erotisch auch die Beschreibungen - wie
der ganze Roman - sind, die Erotik steht hier im Dienst einer
Utopie, derzufolge Mensch und Natur ihren Fortbestand der
Kraft der Liebe verdanken. Dabei griff der Autor der »Hyp-
nerotomachia« in Bild und Gedankengut auf poetisch-philo-
sophische Uberlegungen zuriick, die im Umkreis der Acca-
demia romana gepflegt wurden, der er ziemlich sicher selbst
angehorte. Die Zusammenstellung von Nymphe/Venus und
Satyr spiegelte einen zentralen Gedanken der aristotelischen
Naturphilosophie wider, mit der sich die Renaissance-Huma-
nisten intensiv befaf3ten: Die alles erzeugende Natur erneuert
sich aus den Gegensatzpaaren der Elemente Feuer und Luft,
die mit dem aktiven, minnlichen Prinzip, verkorpert durch
den Satyr, gleichgesetzt wurden, und Wasser und Erde. Die
Nymphe, die diese weiblichen Elemente darstellt, wird dabei
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2. Adriaen de Vries (zugeschrieben), Heranschleichender Satyr. Dresden, Staatliche Kunstsammlungen, Griines Gew®dlbe

mit der Venus Genetrix gleichgesetzt, und entsprechend ist der
erwihnte Holzschnitt mit der Inschrift ITANTON TOKAAI
»Gebirerin aller Dinge«, versehen.” Sie spendet heifles und
kaltes Wasser so temperiert, dafl die Natur sich regeneriert.
So wie auch Poliphil, der Held des Traumromans, von dem im

Holzschnitt illustrierten Brunnen an durch eine Abfolge immer
lieblicherer Gefilde wandert, bis er schliefflich zur Venusinsel
Kythera gelangt, so ist auch die Vorstellung von der Géttin als
einer alles gebdrenden Naturkraft keineswegs frei von sexuel-
len Komponenten: Denn wiirde die Begierde der Satyrn nach
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3. Schlafende Ariadne. Romische Kopie nach hellenistischem Original vom
Anfang des 2. Jh. v.Chr. Vatikan, Vatikanische Museen

der Nymphe/Venus je erlahmen, kime die generative Kraft
der Natur zum Erliegen. Die Gleichung Nymphe/Venus war
hier bereits angelegt, wenn auch die letztere Bedeutung nur in
Verbindung mit einem Satyr zum Tragen kam: Ganz im Sinne
solcher mythischen Naturvorstellungen hatte Correggio das
Thema auf seinem 1520-25 fiir den Mantuaner Hof entstande-
nen Gemilde »Venus, Satyr und Cupido« (Abb. 6) monumen-
tal umgesetzt, auf dem der Faun die Schone ebenfalls beschiitzt,
und nicht etwa bedroht.

Kurz darauf brach 1527 mit dem Sacco di Roma die bereits
durch Luthers Thesenanschlag erschiitterte Welt der frithen
Humanisten, und mit ithnen die fast pantheistisch zu nen-
nenden Auffassungen iiber eine beseelte, sich durch orga-
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4. Quellnymphe im Garten des Angelo Colocci in Rom, aus: Jean Jacques
Boissard, Romanae urbis topographia, IV, Rom 1598, Taf. 25

nische Krifte und Triebe stetig erneuernde Natur mitsamt
der Sehnsucht nach einem arkadischen Goldenen Zeitalter
zusammen. Die Gegenreformation tat ein {ibriges, die Natur-
auffassung zu verindern und derartige heidnische Spekula-
tionen zuriickzudringen; Nacktheit, insbesondere auch im
Medium der Skulptur, wurde zum Problem und war offizi-
ell unzulissig.” Die Venus/Nymphe-Satyr-Thematik wurde
zum rein erotischen Sujet im nichtoffentlichen Bereich, das
besonders im Medium der Druckgraphik verbreitet war, und
migrierte von humanistischen Diskussionszirkeln in die Kabi-
nette raffinierter Hofe. Besonders beliebt war die Thematik der
voyeuristischen Beobachtung einer Schlafenden bezeichnen-
derweise am libertiniren Hof von Fontainebleau.” Entspre-
chend gewann die bereits frither angelegte Identifizierung einer
schlafenden Nackten mit Venus die Oberhand. So sind auch
die einzeln erhaltenen ruhenden Aktfiguren Giambolognas in
alten Inventaren oft als » Venus« bezeichnet, wihrend die Liste
aller Werke Giambolognas, die Markus Zeh 1611 fiir Hainho-
fer in Augsburg verfertigte, von einer schlafenden »Nymphe«
spricht. Baldinucci nennt sie in seiner 1688 erstellten Liste vor-
sichtshalber neutral »la femmina che dorme«.”

Giambolognas urspriingliche inventio einer im Schlaf liegen-
den weiblichen Aktfigur trug also durchaus ambivalente, noch
an die klassische »Nymphe« erinnernde Ziige. Herbert Keut-
ner hatte angemerkt, daf§ ein Element dagegen spreche, in der
Figur eine Nymphe zu sehen: eine solche pflege nicht auf einer
Chaiselongue zu schlafen (sondern auf Wiese und Feld oder
in einer Grotte).* Das ist zwar richtig, doch gerade diejenige
»Brunnennymphe«, die wegen ihrer keuschen Bekleidung und
ihres prominenten Aufstellungsortes niemals mit einer Venus
verglichen wurde, die sog. Kleopatra des Belvedere-Hofes, ruht
auf einer elegant von ihrem Mantel bedeckten, komfortablen
Felsformation entsprechender Ausformung, die eine Weiter-
bildung zur Liege geradezu nahelegte.*" Venus hingegen hatte
bereits seit den beriihmten Versionen Tizians so manch ele-
gante Liege benutzt. Durch ihre Hinzufiigung bekommt die
Figur bei Giambologna einen Hauch von héfischem Boudoir,
der freilich durch den Anspruch der antiken Parameter legiti-
miert wird. Weiter erotisiert ist Giambolognas weibliche Figur
jedoch durch die leicht gespreizte Beinstellung, die ohne Kennt-
nis hellenistischer Schlafdarstellungen vom Typus des erst im
17. Jahrhundert ausgegrabenen »Barberinischen Fauns« (heute
Miinchen, Glyptothek) nicht denkbar scheint.*

Dafl Adriaen de Vries auf die Idee kam, einen mehr iiber-
raschten als aggressiven Satyr hinzuzufiigen, lag somit in der
Logik einer vielschichtigen ikonographischen Tradition (auf die
er auch formal zuriickgriff) und der Ambivalenz der vorhan-
denen Figur Giambolognas, und diirfte aus eben diesem Grund
seinen Lehrer iiberzeugt haben. Der Satyr bertihrt die Géttin
nicht, er verkorpert das durch die plotzlich entdeckte Schonheit
tiberraschte und begehrende Schauen.** In Dresden erkannte
der Kompilator des Bronzenzimmer-Inventars von 1733 das
Thema genauer: »Eine metallne Statua, eine schlaffende Venus
vorstellend, zu deren Fiiflen ein Satyr steht, welcher sich ver-
wundert« (Hervorhebung durch Verf.).* Seine gedrehte Figur
konnte sogar direkt von Correggios »Satyr« (vgl. Abb. 6) aus
weiterentwickelt worden sein, dessen Gemailde zusammen mit
Tizians »Pardo-Venus« die Anregung fiir diese erste Zusam-
menfithrung von Venus und Satyr im Medium der Kleinplastik
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geliefert haben mag,** wie iiberhaupt Correggio der erste war,
der das Sujet der liegenden Nackten im Raum drehte (und
damit dreidimensional denkende Bildhauer natiirlich anspre-
chen mufite). Interessanterweise erfihrt jedoch gerade Giambo-
lognas »Liegende« durch die Kombination mit de Vries® »Satyr«
eine Riickfiihrung auf eine betonte Frontalansicht, ein narrati-
ves Moment des intendierten Ablaufs, das die Zweideutigkeit
der Situation eindeutig steigert. In der iiblichen Leserichtung
von links nach rechts wird der Betrachter geradezu aufgefor-
dert, die Fortsetzung der Handlung zu imaginieren. Zeigt die
Gruppe in ihrer physischen Prasenz somit kumulierte humani-
stische Bildung und Antikenrezeption, so ist es die unsichtbare,
nur gedanklich zu vollziehende nichste Stufe der Handlung, die
klar unter das Verdikt gegenreformatorischer Kunstdirektiven
fiele.

Gerade die Tatsache, daf} die Bronzegruppe in zwei Phasen
entstand, vollzieht den thematischen Ubergang von schlafender
Quellnymphe zu tiberraschter Venus, von gelehrter Huma-
nistenspekulation zu hofischem, gern zwei- oder mehrdeut-
gem Gesprichsspiel anschaulich nach. Dafl damit dem »etwas
liisternen Geschmack einer hochgestellten Sammlerschicht«
entgegengekommen wurde, wie Weihrauch formulierte,”
stimmt somit nur cum grano salis. Ublicherweise kann davon
ausgegangen werden, daf} die Betrachtung einer schénen Nack-
ten Vergniigen bereitet; die Rolle des Voyeurs iibernimmt hier
jedoch bereits der Satyr, und das Thema insgesamt war durch
sein literarisch-antikes Pedigree einerseits und seine formale
Rezeption antiker Vorbilder andererseits geeignet, die Rolle
eines Kunstkammerstiicks ideal zu erfiillen: Diskussionen tiber

die Mehrschichtigkeit des Sujets, die Antikennihe und den
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5. Nymphe und Satyr, Holzschnitt aus: Francesco Colonna, Hypnerotomachia
Poliphili, Venedig 1499

6. Antonio Allegri, gen. Correggio, Venus, Satyr und Cupido. Paris, Musée du
Louvre

Kunstcharakter der Erfindung anzuregen.*® Christian I. ist die
Kenntnis des dem Thema inhirenten humanistischen Bildungs-
gutes durchaus zuzutrauen, hatte doch bereits Lucas Cra-
nachd. A. ab 1515/18 zahlreiche Versionen einer liegenden Quell-
nymphe produziert.?? Sie kniipfen mit ihrem aufgestiitzten
Kopf eher an den durch die Poliphil-Illustration populir gewor-
denen Typus an und vermitteln jeweils mit der Darstellung
eines Brunnens oder einer Grotte und der Beigabe eines lateini-
schen Zweizeilers FONTIS NYMPHA SACRI SOMNUM NE RUMPE
Quiesco (Ich, Nymphe der heiligen Quelle, ruhe; store mei-
nen Schlaf nicht) in verkiirzter Form den literarischen Kontext
der romischen Humanisten.® Deutsche Humanisten hatten
bereits in engem Kontakt zu Mitgliedern der Accademia romana
gestanden, darunter Konrad Celtis, der die vermeintlich antike
Inschrift wihrend seines Romaufenthaltes kurz vor 1500 notiert
hatte,* und méglicherweise gab es in Wittenberg bereits kurz
nach 1512 ein Exemplar der »Hypnerotomachia«, das Cranach
gesehen hat3* Christian I. kaufte schlieflich einen grofien Teil
des Nachlasses Lucas Cranachs d. ]. fiir die Kunstkammer an.3
In der von August I. hinterlassenen Kunstkammer befand sich
tiberdies bereits ein »Satyr«, der kaltes und warmes Wasser
spie,* auf den also gleichsam die Vorstellung von der alles
hervorbringenden »Venus genetrix« (vgl. oben bei Anm. 15)
tibertragen worden war. Man konnte mithin bei Christian I.
durchaus mit einem humanistisch vorbereiteten und nicht rein
voyeuristischen Verstindnis der innovativen Gruppe rechnen.
Dabei konnten die Gewichtungen legitimerweise schwanken.
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Als Johann Georg I., der 1601 eine einjihrige Kavalierstour
durch Italien absolviert hatte, im Jahre 1607 seine Hochzeit
mit Magdalena Sibylla von Brandenburg feierte, schmiickten
efibare Nachbildungen von Kunstkammerstiicken das Schau-
bankett; dafl dazu auch Bronzen Giambolognas, inklusive
unserer Venus-Satyr-Gruppe, gehorten, belegt, wie sehr diese
Stiicke fiir den kulturellen und reprisentativen Rang des sichsi-
schen Hofes einstanden. Obwohl fiir diesen Zweck sowohl die
Dejanira der Nessus-Dejanira-Gruppe als auch Venus ziichtig
mit Gewindern versehen wurden, gibt die programmatische
Auswahl der zehn zum Einsatz gelangten Figurengruppen
aber auch zu der Uberlegung Anlafl, daf8 hier die erotischen
Konnotationen, als »Situationen heimlicher oder gewaltsa-
mer Anniherung« im Sinne einer Parodie der gerade gefei-
erten legitimen Verbindung, mehr im Vordergrund standen

Dergleichen war aber kaum der Grund fiir die Auswahl
der Geschenke im Jahre 1587 gewesen. Bereits 1565 hatte Kai-
ser Maximilian II. von Cosimo 1. drei Bronzen Giambolognas
erhalten, vermutlich von den heute noch in Wien befindli-
chen Werken den »Merkur«, die »Badende« und das Relief
der »Allegorie auf Francesco de’ Medici«.”” Wenn es sich um
diese drei Stiicke gehandelt hat, konnten sie geradezu als ver-
schliisselte Illustration dreier Aspekte der damit unterstiitzten
Brautwerbung um eine kaiserliche Prinzessin gelesen werden.
Der sichsische Kurfiirst war, nach dem Kaiser und dem Herzog
von Parma, der dritte in einer Reihe hochrangiger europiischer
Fiirsten, bei denen sich die Medici mit dem Exportartikel
Giambologna empfahlen.® Weitere sollten folgen, doch nur
wenigen Auserwihlten wurde der »Merkur« geschenkt, Inbe-
griff der Errungenschaften der Florentiner maniera, inhaltlich
verbunden mit der aus einer Imprese Maximilians II. abge-
leiteten Vorstellung fiirstlicher vartus3* Wenn Christian 1. den
»Merkur« erhielt, war das eine Hommage an seine hohe Stel-
lung als Kurfiirst des Reiches und an seine enge Beziehung
zu den Habsburgern. Davon hatte Francesco de’ Medici ein
Jahrzehnt zuvor profitieren kénnen, denn er verdankte die
kaiserliche Anerkennung seiner Groflherzogswiirde wesent-
lich dem Einsatz des sichsischen Kurfiirsten August, Christians
Vater, der bereits mit Francescos Vater Cosimo freundschaft-
lich korrespondiert hatte und ein Jugendfreund Kaiser Maximi-
lians II. war.*° Letzterer hatte Augusts Kunstkammer 1574 um
Arcimboldos »Vier Jahreszeiten« (heute Paris, Louvre) berei-
chert, wihrend Cosimo de’ Medici wohl schon vor diesem
Datum vier Alabaster-Statuetten nach Michelangelos »Tages-
zeiten« nach Dresden geschickt hatte.# Nimmt man hinzu, daf§
der Herzog von Mantua der im Mirz 1587 in Dresden ange-
langten Sendung neben acht Stuten auch Filaretes bronzenen
»Marc Aurel« beigab,# das imperiale Symbol guter Herrschaft
schlechthin, so wird klar, daff diplomatische Kunstgeschenke
neben dem hohen kiinstlerischen Wert immer auch genaue-
stens den inhaltlichen Transfer in Betracht zogen. Mehr als um
die Verauflerung materieller Werte ging es um die chiffrierte
Ubermittlung von Wertschitzung, Verpflichtung und Erwar-
tung, fein abgestimmt auf die zuvor sorgfiltig ausgekundschaf-
teten Rezeptionsfahigkeiten des Empfingers. Andererseits galt
es, den vermuteten oder explizit geduflerten Wiinschen des
zu Beschenkenden entgegenzukommen. Vor Zusammenstel-
lung diplomatischer Geschenksendungen pflegte man sich nach
den Vorlieben des Empfingers zu erkundigen. So war spiter-

hin bekannt, daff Kaiser Maximilians Nachfolger, Rudolf II.,
Giambolognas weibliche Aktdarstellungen besonders schitzte
und das ganze Repertoire von Giambolognas Venus-Varian-
ten zusammentrug, inklusive »von bronzo gegossen ein nacket
schlaffendt weiblin uff einem bett«.# Den Satyr dazu besafl die
exzentrische katholische Majestit aber nicht.

Was kann der Grund gewesen sein, Christian 1. zwei eher
erotische Gruppen zu schicken und welches Verstindnis dafiir
konnte man ithm unterstellen? Die Nessus-Dejanira-Gruppe
ist die einzige signierte Version dieser spiter hiufig wieder-
holten Bronzegruppe, die noch zu Lebzeiten Giambolognas
dokumentiert ist.# Mit der Gruppe einer weiblichen Aktfigur,
die von einem Kentaur geraubt wird, iibertrug Giambologna
zum ersten Mal die figura serpentinata auf eine Reitergruppe.
Giambologna vollendete damit, was Michelangelo in seinem
Bozzetto fiir eine Samson-Philister-Gruppe um 1525 (Florenz,
Casa Buonarroti) bereits angelegt hatte, und schuf anschlieflend
mit der grofien, 1583 in der Loggia dei Lanzi aufgestellten Mar-
mor-Version des »Raubes der Sabinerin« den Inbegriff der Cin-
quecento-Plastik, die »von allen Seiten schon«# war und sofort
Beriihmtheit erlangte. Thr einziger Zweck war, so der Kiinstler
selbst, »der Kenntnis und dem Studium der Kunst Gelegen-
heit zu geben«.# Der gelungene Versuch, diese tour de force
in der Kombination von Pferd und menschlicher Figur noch
zu tibertreffen, kann keinem anderen Zweck gedient haben,
nimlich der Demonstration kiinstlerischer Vollkommenbheit;
das Sujet war Giambologna nahezu gleichgiiltig. Anders die
erzihlende, eher einansichtige Venus-und-Satyr-Gruppe, die
inhaltlich und formal gleichsam den anderen Pol von Giam-
bolognas Exzellenz reprisentiert, nimlich seine Kenntnis der
Antike und seine Fihigkeit, diese auf gleicher kiinstlerischer
Hohe assimiliert umzusetzen. Francesco schickte demzufolge
1587 die jiingsten Innovationen auf dem Gebiet der Kleinbron-
zen aus der Werkstatt seines Hofbildhauers nach Sachsen. Es
ging in beiden Fillen mithin nicht um Erotik, sondern um
zwei Aspekte kiinstlerischer Exzellenz, virtn bei der Beherr-
schung der difficolta der Bildhauerei (also >Virtuositit<) und
Antikennihe.

Die mediceischen Kunstgeschenke vermitteln somit drei
verschiedene Botschaften: die der politischen Huldigung, da
mit dem »Merkur« der Kurfiirst wie ein Kaiser behandelt
wurde, die des Antikenbesitzes in Florentiner Ubertreffung und
die der modernen kiinstlerischen Virtuositit. Er entsprach mit
diesen beiden Gaben vermutlich direkt-indirekten Wiinschen
des Kurfiirsten. Denn die Geschenksendung an ihn stellten in
Florenz just einer von seinen italienischen Kunstberatern, Carlo
Theti aus Neapel, seit 1584 Festungsbaumeister in Dresden,
und der Dresdener Hofbeamte Heinrich von Hagen maf3geb-
lich zusammen.# Der Kurfiirst hatte sie 1586 zu einer Reise
an verschiedene mittel- und oberitalienische Hofe ausgesandt,
um Pferde einzukaufen und - dies nur in Florenz - um Bild-
hauerwerkzeuge zu erwerben, die es in Sachsen nicht gab, auf
dafd seine lokalen Bildhauer die Wettin-Grablege im Freiberger
Dom mit qualitativ hochwertigem Skulpturenschmuck ausstat-
ten konnten.#® Dafl sich hinter diesem miihsam kaschierten
Wink mit dem Zaunpfahl die Empfehlung des zweiten ita-
lienischen Mentors Christians 1., des Hofkiinstlers Giammaria
Nosseni (der in Dresden geblieben war) verbarg, den Grofher-
zog um Werke Giambolognas und anderer Florentiner Grofien



Giambolognas »Venus und Satyr« in Dresden 307

7. Adriaen de Vries, Faun und Nymphe. Dresden, Staatliche Kunstsammlungen, Griines Gewélbe



308 Sybille Ebert-Schifferer

zu bitten,# wird Theti gewuf3t haben, und Francesco hat es
offenbar verstanden. In einem Brief vom Januar 1587 an den
Kurfiisten, als die Sendung fertig zusammengestellt war, ent-
schuldigt er sich dafiir, daf} er keine besseren Gaben habe aus-
suchen konnen, weil er »all'improviso« mit dessen Wiinschen
konfrontiert worden sei.’® So ganz unerwartet wird es ihn aller-
dings nicht getroffen haben, denn schon 1586 hatte er Theti
beauftragt, die Wiinsche des damals noch lebenden August
zu sondieren.s" Auch diirfte thm nicht unbekannt gewesen
sein, daf} die albertinische Linie der Wettiner seit der Erlan-
gung der Kurwiirde 1547 durch Moritz von Sachsen und der
Verlegung der Residenz nach Dresden ihre Reprisentations-
strategien entschlossen italianisiert hatte: durch die Berufung
italienischer Kiinstler und Handwerker und durch die Uber-
nahme italienischer Bauformen und -techniken.* Seit Chri-
stians Vater August war das italienische Modell par excellence
zunehmend Florenz, so sehr, dafl bereits 1577 der papstliche
Nuntius Giovanni Delfino bei einem Besuch Dresden als »altera
florentia« bezeichnen konnte.3 Es enspricht der Logik dieser
kulturellen Orientierung, dafl August seinen Sohn in italieni-
scher Sprache und italienischem Kunstgeschmack hatte erzie-
hen lassen.’* Doch inwieweit Christian, der gerade erst 1586
die Herrschaft in Kursachsen iibernommen hatte - insofern
gab es fiir Francesco de” Medicis Grofiziigigkeit einen gewich-
tigen Anlafl -, die aktive Kunstpolitik von August, der bereits
1560 eine beriihmte Kunstkammer begriindet hatte, fortsetzen
wiirde, konnte der Florentiner Groflherzog nur ahnen. Chri-
stian hatte mit Hilfe italienischer Kiinstler bedeutende Bauvor-
haben in der Dresdener Residenz in Angriff genommen, darun-
ter ein Stallgebaude, dessen Verbindungsbau zum Schlof (Lan-
ger Gang) Vasaris Corridoio ebenso wie die Formensprache von
Brunelleschis Findelhaus zitiert.” Hinter den Projekten stand
der schon genannte, aus Lugano stammende Giovanni Maria
(Giammaria) Nosseni, den bereits August I. 1575 nach Dresden
gerufen hatte und der rund vierzig Jahre lang das Kunstleben
am kursichsischen Hof prigen sollte.’¢ Sein erwihnter Vor-
schlag, direkt um Werke Giambolognas zu bitten, wird schon
deshalb in Florenz durchgesickert sein, weil Nosseni hervor-
ragende Verbindungen dorthin unterhielt - er war indirekt auf
Empfehlung Giambolognas nach Sachsen gekommen.s7

Daf das aus diplomatischen Griinden nicht so einfach ging,
war einem anderen, dem weltgewandten und italienerfahrenen
Berater Christians 1., Gabriel Kaltemarckt, klar. Rund zwei
Monate nach Eintreffen der mediceischen Geschenksendung
tiberreichte er dem Kurfiisten eine Denkschrift, in der er seine
Gedanken zur systematischen Anlage einer reprisentativen
Kunstsammlung nach Florentiner Vorbild darlegte. Die vor-
handene, 1560 von August gegriindete Kunstkammer erfiillte in
seinen Augen die Kriterien einer Kunstsammlung nicht, da sie
grofitenteils aus technischen, wissenschaftlichen und musikali-
schen Instrumenten bestand, die er auszugliedern vorschlug.s*
Den Mangel, dafl dieser >Kammer« die eigentliche >Kunst
fehlte, hatten schon Kaiser Maximilian und sein Antiquar Ja-
copo Strada 1575 bemerkt: August hatte jedoch das Angebot
Stradas, dessen eigene Kunstsammlung en bloc zu erwerben,
abgelehnt.%

Kaltemarckt entwarf als Ankaufsprogramm ein musée ima-
ginaire mit einer Liste der aus seiner Sicht jeweils beriihmtesten
Kiinstler aus Antike, jiingerer Vergangenheit und Gegenwart,

deren Werke zu den musts einer solchen Sammlung gehorten.
Aus seiner Schrift geht nicht nur hervor, dafl er selbst eine Ita-
lienreise hinter sich hatte, sondern auch, daf er die Schriften
Vasaris gut kannte und iiberdies {iber die aktuellen Standorte
der bertihmtesten Antiken Roms informiert war. Der Orientie-
rung an Vasari entsprechend, besteht seine Namensliste tiber-
wiegend aus den Groflen der toskanischen Schule seit Giotto
und den Pisano, und die Medici und ihre Sammlungen werden
immer wieder als Parameter einer Kunstmetropole schlecht-
hin zitiert. Die Schwierigkeit, Werke der aufgefiihrten Kiinstler
auf dem Markt zu bezahlbaren Preisen zu finden, sind thm
bewufit, und im Fall der Bildhauerei kommt er zu der bis ins
Detail der Transportwege und -kosten ausgearbeiteten prakti-
schen Alternative, Abgiisse anfertigen zu lassen. Zuvor venti-
liert er die Moglichkeit, genau das zu tun, was Nosseni schon
im Vorjahr suggeriert hatte, nimlich die aktuellen furstlichen
Eigentiimer der begehrten Kostbarkeiten anzubetteln, verwirft
diese Losung aber - nicht nur wegen der damit verbundenen
Peinlichkeit, sondern auch, weil diese Methode nicht schnell
genug zu einer qualititvollen Sammlung fiihre.®"

Es wird immer wieder angenommen, daf} diese Schrift auf
Christian I. keinen Einfluf} hatte, unter anderem, weil er threm
Verfasser nicht die erhoffte Stellung als Kurator der - nur auf
dem Papier entworfenen - Sammlung verschaffte.®* Eher ist
jedoch der Meinung zuzustimmen, dafl sie sogar im Auftrag des
jungen Kurfiirsten entstand. Dieser galt zwar vor allem als Pfer-
deliebhaber, konnte aber selbst zeichnen® und verfiigte min-
destens iiber ausreichend Kunstsinn, um festzustellen, dafl sein
Streben nach einer Qualititsverbesserung der einheimischen
plastischen Produktion nur mit Hilfe florentinischer Kunstfer-
tigkeit und Technik zu befriedigen war. Die statt dessen aus Flo-
renz eingetroffene Gruppe bester italienischer Bildwerke, dar-
unter solche des in Kaltemarckts Augen »besten Bildhawern in
gancz Europae« Giambologna,® wird ihm den Mangel an einer
reprisentativen Kunstsammlung deutlich gemacht haben. Er
nahm unverziiglich eine behutsame Umorientierung der ererb-
ten Kunstkammer vor, indem er die Geschenke im innersten
>Heiligtumc« seiner Kunstkammer, dem Reifigemach aufstellte,
das ithm als Studiolo nach mediceischem Vorbild diente (und
das er nunmehr, anders als sein Vater, Besuchern zuginglich
machte) und indem er in den Folgejahren vermehrt Gemilde
hinzukaufte.” Daf es zu keiner weiteren Realisierung in der
von Kaltemarckt vorgeschlagenen Richtung kam, ist angesichts
einer nur fiinfjihrigen, durch einen Unfalltod jih beendeten
Regierungszeit erklarlich. Christian I. legte es von Anbeginn
seiner Regierungszeit als reprisentationsbewufiter Fiirst darauf
an, auf europiischer Ebene Politik zu gestalten. Er wufite sehr
wohl, daf} der Hof in Florenz als Richtschnur reprisentativen
Sammelns und hofischer Kunstproduktion galt, wo die hochste
Stufe kiinstlerischer Machtlegitimation realisiert war, nimlich
die Antike zu besitzen und zugleich zu tibertreffen. In Kalte-
marckts Worten, die sicher die Haltung der engeren Umgebung
des Kurfiirsten wiedergeben: »Die vornemsten Ja fast alle anti-
qualien von Bildern, so zu Rom und andern orthen gefunden,
haben die Medices zu Florencz, durch die kiinstlichsten Bild-
hawer nachmachen lassen, also das sy die alten gleich mit der
kunst tibertreffen [...]. Ist demnach zu disen zeiten in dieser
Kunst Florencz Rom weit fiirzuzihen.«®® Mit dieser Kunst-
metropole im Hinblick auf die gemeinsame Spitze des politi-
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schen Dreiecks, den kaiserlichen Hof, zu konkurrieren und
moglichst mit dem darin erfolgreicheren, alteingesesseneren
und iiberdies katholischen Bayern gleichzuziehen, legte schon
ein unterschwelliges Legitimationsbediirfnis nahe, galt es doch,
die noch junge, aber streng lutherische Kurwiirde der albertini-
schen Linie zur Geltung zu bringen. Bereits Moritz von Sach-
sens Portritbiiste wurde im Florentiner Stil realisiert - genauer:
Cellinis beriihmter Biiste Cosimos I. in steiferer Form nach-
empfunden -, vermutlich von dem durch August berufenen,
aus Brescia stammenden Giovanni Battista Bonometti.®® Und
1590, kurz vor seinem unerwarteten frithen Tod, berief Chri-
stian I. den Giambologna-Schiiler Carlo di Cesare nach Dres-
den, der zwischen 1591 und 1593 den Kurfiirsten posthum
im Stil von Giambolognas Biisten Cosimos I. und France-
scos 1. in Bronze portritierte.® Dieses Beispiel kann als Aus-
weis einer Interessengemeinschaft mit den Medici gesehen wer-
den, die ihrerseits ihre (nicht zuletzt dank der Wettiner) frisch
erworbene GrofSherzogswiirde im Kreis der alteingesessenen
europiischen Herrscherhiduser mit grofiziigigen Kunstgeschen-
ken aus ihren Hofwerkstitten zu etablieren suchten.”® Insbe-
sondere Giambolognas Werke erfiillten diesen Zweck in idealer
Weise: Sowohl er als auch sein Schiiler de Vries hatten die Anti-
ken Roms intensiv studiert; die Wertschitzung ihrer Kunst
basierte auf ihrer Fihigkeit, die antike Plastik nicht sklavisch
nachzuahmen, sondern ebenbiirtig fortzufiilhren und damit
ambitionierte Hofe, die nicht wie die romischen Sammler auf
echte Antiken zuriickgreifen konnten, mit gleichrangigen Sur-
rogaten zu versorgen.”" Diese Fihigkeit wird Kaltemarckt im
Sinn gehabt haben, wenn er von dem »Nachmachen« der
romischen Antiken »also das sy die alten gleich mit der kunst
tibertreffen« sprach.

Die gemeinschaftlich geschaffene Gruppe von Venus und
Satyr bewies Giambolognas und de Vries’ Beschlagenheit auf
diesem Feld und manifestiert damit auch einen kunstimmanen-
ten Anspruch der beteiligten Kiinstler, die Antike tibertreffen
zu konnen. Adriaen de Vries hat sich mit dem Thema Faun und
Nymphe/Venus wenig spiter erneut beschiftigt, wiederum im
Riickgriff auf zwei antike Vorbilder bzw. auf deren Aneig-
nung durch seinen Lehrer und in einer Kombination zweier
getrennter Figuren, die aber nunmehr auch als Gruppe mehran-
sichtig ist. Seine Faun-und-Nymphe-Gruppe (Abb. 7) gelangte
1622 zusammen mit anderen des Kiinstlers aus dem Nachlafy
Nossenis in die kurfiirstlichen Sammlungen, die damit mehr
Zuwachs an >Kunst< und >Antike« verbuchten, als die Kunst-
kammer bis dahin auf dem Gebiet der Plastik enthielt.”* Erst gut
ein Jahrhundert spiter behob August der Starke entschlossen
den bereits unter August I. bemerkten Mangel an antiken Origi-
nalen. Mit dem 1728 durchgefiihrten Ankauf der Sammlungen
Chigi und Albani lieferte er den zuvor gesammelten moder-
nen Plastiken endlich das stilistische Paradigma und die fiir
einen europiischen Hof unerlifiliche Fundamentierung kiinst-
lerischer Reprisentation in der Antike nach, die bereits Kalte-
marckt eingefordert hatte. 1587, mit dem »Marc Aurel« Filaretes
und Giambolognas und de Vries” »Venus und Satyr«, hatte die
Antike iiber kleinformatige Nachschopfungen der Renaissance
erstmals in die kurfiirstlichen Sammlungen Einzug gehalten.

ANMERKUNGEN

1 BarBARA MAaRX, Kiinstlermigration und Kulturkonsum. Die Florentiner
Kulturpolitik im 16. Jahrhundert und die Formierung Dresdens als Elb-
florenz, in: Deutschland und Italien in ihren wechselseitigen Bezichungen
wihrend der Renaissance, hg. von Bopo GurHmULLER (Wolfenbiitteler
Abhandlungen zur Renaissanceforschung; 19), Wiesbaden 2000, S. 211-298,
hier S. 253, 263-266 und 285-290 (hier die Liste aller iibersandten Geschenke
aus dem Hauptstaatsarchiv). Der in der ilteren Literatur oft erwihnte - und
fiir die Datierung der Bronzen zuweilen herangezogene - Staatsbesuch Fran-
cesco de” Medicis 1577 in Sachsen ist eine Mystifikation und hat nie statt-
gefunden, s. Damian DomBrowski, Dresden-Prag: Italienische Achsen in
der zwischenhofischen Kommunikation, in: Elbflorenz. Italienische Prisenz
in Dresden 16.-19. Jahrhundert, hg. von BARBARA MaRrX, Dresden 2000,
S. 6599, hier S.93, Anm. 104. Zum »Mars« s. VOLKER KRAHN in: Von
allen Seiten schon (Ausstellungskatalog Berlin), hg. von VorLker KranN,
Heidelberg 1995, S. 368, Kat.-Nr. 114. Diese Statue wird in der offiziellen
Packliste aus Florenz nicht erwihnt; deshalb vertrat DomBrOWSKI, S. 90,
Anm. 63, die Meinung, das Kiinstlergeschenk sei 1584 nach Dresden gelangt,
mit dem Argument, die Reise des Dresdener Festungsbaumeisters Carlo
Theti nach Florenz 1586 habe der Uberbringung der Kette gedient, da deren
Bezahlung erst im September 1587 erfolgt sei. Das scheint nicht logisch,
zumal die publizierten Dokumente keinen Anhaltspunkt dafiir geben, daf}
Theti 1586 die Kette dabei hatte — ebensowenig allerdings dafiir, daf er sie,
wie MARX, S. 217, unterstellt, bei seinem erneuten Florenzaufenthalt 1588
gar nicht abgeliefert hitte. In Damian Domsrowsk1, Die Grablege der
sichsischen Kurfiirsten zu Freiberg: Ideelle Dimension eines internationa-
len Monuments, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 64, 2001, S.234-272,
hier S. 243, wird die gesamte Schenkung vordatiert. Wenn Christian I. im
Mirz 1587 den »Mars« erhielt, sind eine anschlieflende Bestellung einer
Kette, deren Bezahlung ein halbes Jahr spiter und ihre Mitahme durch
Theti im Folgejahr vollig kongruent; insofern scheint Scherners zweifelnder
Riickgriff auf Dombrowskis These -~ ANTJE SCHERNER, Bronzeplastik in
der kurfiirstlichen Kunstkammer, in: In fiirstlichem Glanz. Der Dresdner
Hof um 1600 (Ausstellungskatalog Hamburg), hg. von Dirk SYNDRAM
und ANTJE SCHERNER, Mailand 2004, S.268-281, hier S.269, Anm.§ -
nicht nachvollziehbar. Das gezeichnete Portrit Giambolognas von Hend-
rick Goltzius als Beleg fiir den Erhalt der Kette heranzuziehen, ist allerdings
auch nicht méglich, vgl. HERBERT KEUTNER, in: Giambologna. Ein Wen-
depunkt der europiischen Plastik (Ausstellungskatalog), hg. von CHARLES
AVERY, ANTHONY RADCLIFFE und MANFRED LEITHE-JASPER, Wien 1978,
S.130, Kat.-Nr. 43, und CHARLES AVERY, in: DIES., S. 283, Kat.-Nr. 213.

2 Vgl. HERBERT KEUTNER, in: AVERY, RADCLIFFE und LEITHE-]JASPER (Wie
Anm. 1), S.129f., Kat.-Nr. 43.

3 Inv.IX34;20,7 X 34 X 18 cm It. Restaurierungskartei; Kunstkammerinventar
von 1587, fol. 66r; dafl Uslaub dort zwei solcher Gruppen auffiihrt, beruht
vermutlich auf einem Fehler (Verwechslung mit der Gruppe »Nessus und
Dejanira«), da es auflerordentlich unwahrscheinlich ist, daf} Francesco de’
Medici eine Gruppe doppelt geschickt haben sollte. Insofern eriibrigen sich
auch Uberlegungen, ob die zweite Gruppe in den heute einzeln im Griinen
Gewdlbe bewahrten »Satyr« - s. unten - und eine »Schlafende Nym-
phe« in Berlin zerlegt wurde, wie bei Hans R. WEraHRAUCH, Europiische
Bronzestatuetten 15.~18. Jahrhundert, Braunschweig 1967, S. 212, und noch
bei CHARLES AVERY, Jean Bologne: La Belle endormie, Paris 2000, S.18
und 34f. bei A.1 und B.1 zu finden. Lit. aufler den neueren Fiihrern zum
Griinen Gewdélbe: CHARLES AVERY, Giambologna. The complete Sculp-
ture, Oxford 1987, S. 260, Nr. 64; MARTIN RAUMSCHUSSEL, in: KRAHN
(wie Anm. 1), S. 370, Kat.-Nr. 115; AVERY 2000, S. 36, Nr. C.1; SCHERNER
(wie Anm. 1), S. 273 (mit alterer Lit.). Zu Uslaub zuletzt: Dirk SYNDRAM,
Von fiirstlicher Lustbarkeit und héfischer Reprisentation. Die Kunstkam-
mer und die Dresdner Sammlungen der Renaissance, in: SYNDRAM und
SCHERNER (wie Anm. 1), S. 52-67, hier S. 5.

4 AVERY 2000 (wie Anm.3), S.34f., A.1-A.7. KEUTNER, in: AVERY, RAD-
cLIFrE und LEITHE-JASPER (wie Anm. 1), S. 161f., Kat.-Nr. 169, tendierte
noch dazu, isolierte Exemplare der »Venus« als ebenso >unvollstindig
anzusechen, wie das 1584 an Ferdinando verschickte, obwohl er die unter-
schiedliche Patina der beiden Gestalten im Dresdner Exemplar bemerkee.
RaumscHUSSEL (wie Anm.3), S.370, kommt aufgrund der Patina des
»Satyrs« zu dem Schluf, dieser sei ein Guff von Antonio Susini.

5 Brief Francesco de’ Medicis vom 7.4.1584 bei AVERY 2000 (wie Anm. 3),
S.13. Diese Bronze wird neuerdings mit der »Venus« der Sammlung Quen-
tinidentifiziert: MANFRED LEITHE-JASPER und PaTRICIA WENGRAF, Euro-
pean Bronzes form the Quentin Collection (Ausstellungskatalog New
York), Easthampton 2004, S. 134, 139; MANFRED LEITHE-]JASPER, Venere
dormiente, in: Giambologna, gli dei, gli eroi (Ausstellungskatalog Florenz),
hg. von BEaTrICE PaoLOzz1 STROZZI und DimITRIOS ZIKOS, Mailand
2006, S. 192f.
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6 Inv. IX 14; H. ohne Sockel: 16 cm; RaumMscHUSSEL, in: KRAHN (wie

10

11

12

13

14

Anm.1), S.372, Kat.-Nr.116; AVERY 2000 (wie Anm.3), S.16 und 35,
Nr. B.1.; SCHERNER (wie Anm. 1), S. 275, Kat.-Nr. 149, widerlegt die Vermu-
tung, das Stiick stamme aus dem Nachlafl Nossenis. Das Griine Gewdlbe
besafl noch ein zweites Exemplar des einzelnen »Satyrn« unter der Inv.-
Nr. IX 108, das innerhalb der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden an
die Skulpturensammlung abgegeben wurde und dort die Inv. Nr. ZV 3209
trigt (H. ohne Sockel: 18,5 cm); es gilt als Nachguf8 der Susini-Werkstatt
aus dem 1. Viertel des 17. Jh., vgl. AVERY 2000 (wie Anm. 3), S. 35, Nr. B.2;
angesichts des erheblichen Gréfenunterschieds mufl es aber nach einem
anderen Modell gegossen sein. Es wire angesichts der ungiinstigen Propor-
tionierung des Originals zur »Nymphe« Giambolognas denkbar, daf} die
Werkstatt fiir spitere Giisse ein grofleres, adiquateres Modell anfertigte.
Eine Eigenhindigkeit de Vries dafiir anzunehmen, scheint die Qualitit zu
verbieten, obwohl diese sehr viel hoher ist, als Avery, nur von Fotos ausge-
hend, angab.

Zur Rezeption s. HANs HENRIK BRUMMER, Kleopatra blir Ariadne. Iden-
titet och forvandling (Ausstellungskatalog), Stockholm 2003.

»Hier liege ich schlummernd, die Nymphe des Ortes, der heiligen Quelle
Hiiterin, wihrend ich das Gemurmel des einschmeichelnden Gewissers
vernchme. Hiite dich, wer du auch seist, der den Brunnentrog beriihrt,
meinen Schlaf zu stéren, und ob du nun daraus trinkst oder dich wischst -
schweige!« Ubersetzung nach: DierMar KoeppLiN und Triman FaLk,
Lukas Cranach. Gemilde, Zeichnungen, Druckgraphik, 2 Bde., Basel/
Stuttgart 1974-1976, Bd. 1, S. 428, der die Zeilen noch fiir die authentische
Inschrift einer an der Donau aufgefundenen Quellnymphen-Plastik hielt; als
Filschung nachgewiesen von ELisaBeTH B. MacDouGaLL, The Sleeping
Nymph: Origins of a Humanist Fountain Type, in: The Art Bulletin 57,
1975, S. 357-365; dieser Aufsatz in KoeppLIN und FaLk, Bd. 2, 1976, S. 632
bereits rezipiert; DIETER BLUME, Beseelte Natur und lindliche Idylle, in:
Natur und Antike in der Renaissance (Ausstellungskatalog), hg. von Her-
BERT BECK und PETER C. BoL, Frankfurt a.M. 1985, S. 173-197, hier S. 179;
BRUMMER (wie Anm. 7), S. 86f. und S. 217, Kat.-Nr. 10.

Zur venezianischen Tradition der Nymphe/Venus- und Satyr-Darstellun-
gen s. den Uberblick, mit Beispielen vor Giorgiones »Venus«, bei Da-
vip Rosanp, Giorgione, Venice, and the Pastoral Vision, in: Places of
Delight. The Pastoral Landscape (Ausstellungskatalog), hg. von RoBERT
C. Carritz, LAWRENCE GOWING und DAviD RosanD, Washington 1988,
S. 21-82, hier S. 67-77.

Diverse mogliche Vorbilder dieses Typus bei MacDouGALL (wie Anm. 8),
S.359 und Anm. 32; nachweislich seit den ersten Jahren des 16. Jh. bekannt
das heute in Blenheim Palace befindliche Exemplar eines solchen Sarkophags
(PryLLis Pray Boser und RuTH RUBINSTEIN, Renaissance artists &
antique sculpture: a handbook of sources, London 1986, Kat.-Nr. 80), das
auch AVERY 2000 (wie Anm. 3), S. 11, heranzieht.

Zur Beliebtheit des Amymone-Themas besonders in Mantua s. YVONNE
HackensrocH, An Early-Renaissance Cameo »Sleep in Venice«, in: Studi
di Storia dell’Arte in onore di Mina Gregori, Cinisello Balsamo 1994, S. 92—
95, hier S.93; zum Mythos und dem Stich Girolamo Mocettos: BETTE
TALVACCHIA, Il mercato dell’Eros: Rappresentazioni della sessualita fem-
minile nei soggetti mitologici, in: Monaca, Moglie, Serva, Cortigiana: Vita
e immagine delle donne tra Rinascimento e Controriforma (Ausstellungs-
katalog), hg. von Sara F. MartHEWs-GRIECO, Florenz 2001, S. 193-246,
hier S.202-206; den Zusammenhang zwischen Amymone-Mythos und
Quellnymphen-Darstellungen erkannten bereits KoeppLIN und FALk (wie
Anm. 8), Bd. 2, 1976, S. 632.

Francesco Coronna, Hypnerotomachia Poliphili, Reprint der Ausg.
Venedig 1499, New York 1976 (ohne Seiten-Nr.): »A gli pedi stava uno
Satyro in lascivia pruriente & tutto commoto [...] Il dicto Satyro havea lar-
boro Arbuto per gli rami cum la sinistra mano violente rapto, & al suo valore
sopra la soporata Nympha flectendolo, indicava di farli gratiosa umbra. Et
cum laltro brachio traheva lo extremo di una cortinetta, che era negli rami
al tronco proximi innodata. «

»Laquale bellissima Nympha dormendo giacea commodamente sopra uno
explicato panno. Et sotto il capo suo bellamente intomentato & compli-
cato in pulvinario grumo era. Et una parte poscia del dicto [i.e. panno)
aptissimamente fue conducta ad coprire, quello che conveniente debi stare
caelato. Cubendo & sopra il fianco dextro, ritracto il subiecto brachio cum
la soluta mano sotto la guancia il capo ociosamente appodiava. Et laltro bra-
chio libero & sencia officio distendevasi sopra il lumbo sinistro derivando
aperta al medio dilla polposa coxa.«

In dem erbitterten Streit um die Identitit des Autors ist die seit Jahren
verteidigte These Maurizio Calvesis, es habe sich um den Rémer Francesco
Colonna gehandelt, die am {iberzeugendsten belegte. S. zuletzt Maurizio
CALVESI, Venere effimera e Venere perenne. II - Francesco Colonna verso la
cultura fiorentina (e una troppo maldestra »traduzione«), in: Storia dell’arte
109, 2004, S. §-92, bes. S.8.
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BLuME (wie Anm.8), S.179; BRUMMER (wie Anm.7), S.90 und S. 220,
Kat.-Nr. 48; zur Zuordnung der Elemente s. auch MaTTHEWS-GRIECO
(wie Anm. 11), S. 251f.

Diese Deutung hat iiberzeugend - entgegen den landliufigen Interpretatio-
nen - BLUME (wie Anm. 8), S. 178-182, vorgeschlagen.

MacDoucGALL (wie Anm. 8), S. 363; zur Ablésung von Naturmagie durch
Naturbeherrschung s. BLume (wie Anm. 8), S.191ff.; zum Problem der
Nackthetit fiir die Bildhauer der Zeit s. JoacHm PoEscHKE, Die Skulptur
der Renaissance in Italien, Bd. 2: Michelangelo und seine Zeit, Miinchen
1992, S. 10-13.

TaLvAccHIA (wie Anm. 11), S.208ff., mit zahlreichen Beispielen aus der
Druckgraphik.

KEUTNER (wie Anm. 1), S. 164; AVERY 1987 (Wie Anm. 3), S. 134. Die Benen-
nung der Giambologna-Liegenden als Venus inzwischen akzeptiert von
LEITHE- JASPER 2006 (Wie Anm. ), S.192.

KEUTNER (wie Anm. 1), S. 161.

Zum intendierten Raffinement dieses antiken Vorbildes s. BERNARD
ANDREAE, Skulptur des Hellenismus, Miinchen 2001, S. 107.

Vgl. ebd., S. 28 und 103f. (mit falschem Funddatum 1494).

MANFRED LEITHE-JASPER, in: Prag um 1600. Kunst und Kultur am Hofe
Rudolfs II. (Ausstellungskatalog Wien), 2 Bde., Freren 1988, Bd. 2, S. 57,
Kat.-Nr. 524, der als Quelle auch die Poliphil-Illustration ausmacht; Raum-
SCHUSSEL (wie Anm. 3), S. 372, Kat.-Nr. u16.

Zur Bedeutung des Schauens gerade bei erotischen Sujets s. TALVACCHIA
(wie Anm. 11), S. 202f.

Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Inventar des Bronzenzimmers, 1733,
fol. 35, No. §8.

Die Nihe der Bronzegruppe zu Tizians Gemilde ist zwar groff, doch weist
AVERY 2000 (wie Anm.3), S.12, zu Recht darauf hin, daf sich dieses
Gemilde nach 1564 in Spanien befand, so daf zu beweisen bliebe, wie
Giambologna davon Kenntnis erlangt haben kénnte.

WEIHRAUCH (wie Anm. 3), S. 212.

Uber die héfischen Ideale und den Charakter von Kunstkammerstiicken s.
zuletzt JURGEN MULLER, Johan Maria Nosseni und die Dresdner Kunst
zwischen 1580 und 1620, in: SYNDRAM und SCHERNER (wie Anm. 1), S. 34—
45, hier S. 381f.

KoeppLiN und FaLk (wie Anm. 8), Bd. 2, S. 635 und 636, Nr.543. Als die
frithesten Versionen gelten diejenigen im Jagdschloff Grunewald, Berlin,
und im Museum der bildenden Kiinste, Leipzig.

Der Transfer nach Norden war vermutlich parallel in mehreren Medien
erfolgt. Albrecht Diirer fertigte ein Aquarell mit einer Nymphe nach Art
venezianischer Liegender, in leicht variierter Haltung an, aber mit dem kom-
pletten, bereits erwihnten lateinischen Vierzeiler aus Rom: Wien, Kunst-
historisches Museum, Ambras-Album; FrRiepricH WINKLER, Die Zeich-
nungen Albrecht Diirers, Bd. 3, Berlin 1938, Nr. 663; WALTER L. STRAUSS,
The complete Drawings of Albrecht Diirer, Bd. 3, New York 1974, S. 1462,
Nr. 1514/36 (Eigenhindigkeit nicht einstimmig akzeptiert); HELMUT TRNEK,
in: Albrecht Diirer im Kunsthistorischen Museum (Ausstellungskatalog
Wien), hg. von KArRL ScuiTz, Mailand 1994, S. 94, Kat.-Nr. 9B; ANNE-
Marie BonNET, »Akt« bei Diirer, Kéln 2001, S. 196, favorisiert, entge-
gen dem bislang angenommenen 1514, ein Entstehungsdatum 1505, also
noch vor Giorgiones »Venus«, wihrend des zweiten Italienaufenthaltes.
- Zu Cranachs Quellnymphen und ihren italienischen Vorbildern sowie
weiteren Fillen nordischer Rezeption: KoeppLiN und FALK (wie Anm. 8),
Bd. 1, 1974, S. 426-430 (mit der Annahme, Cranach habe Diirers Aquarell
gekannt) und Bd. 2, S. 631-636, und zuletzt DieTER KoEPPLIN, Ein Cra-
nach-Prinzip, in: Lucas Cranach. Glaube, Mythologie und Moderne (Aus-
stellungskatalog Hamburg), hg. von WerNER ScHADE, Ostfildern-Ruit
2003, S. 144-165, hier S. 158. Eine Deutung von Cranachs Quellnymphen als
>germanisierte« humanistische Interpretation einer mythischen Griindung
Meiflens bei EDGAr BIErENDE, Die wettinischen Geschichtsmythen in der
Bilderwelt Lucas Cranachs d.A., in: Glaube & Macht. Sachsen im Europa
der Reformationszeit (Ausstellungskatalog Torgau), Dresden 2004, Aufsatz-
band, S. 246255, hier S. 251-254.

Zu Cranach und Celtis zuletzt: JorG RoserT, Die Wahrheit hinter dem
Schleier, in: SCHADE (wie Anm. 30), S. 102-115, hier S. 110; zu Diirers Quell-
nymphe und Celtis: BONNET (wie Anm. 30), S. 196, und EDGAR BIERENDE,
Lucas Cranach d. A. und der deutsche Humanismus, Miinchen/Berlin 2002,
S.232 und 419, Anm. 352, der Celtis als Vermittler der romischen Inschrift
nennt; der Nachweis war D. Wuttke gelungen, siche KoeppLIN und FALk
(wie Anm. 8), Bd. 2, S. 631f. Ungeklirt bleibt bis heute, wer die »Kurzfas-
sung« fiir Cranach kreierte.

KoeppLIN und FaLk (wie Anm.8), Bd.1, S. 427f. und Bd. 2, S.639: 1512
schrieb u.a. Kurfiirst Friedrich der Weise personlich an Aldo Manuzio mit
der Bitte um Erzeugnisse seines Verlages. Eine direkte Kenntnis des Poliphil
- die allerdings nicht den Wortlaut des von Cranach benutzten lateinischen
Verses erkliren kann - unterstellt bereits MicHAEL LieBMANN, On the
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Iconography of the Nymph of the Fountain, in: Journal of the Warburg
and Courtauld Institutes 31, 1968, S. 434-437; als >gesichert« aufgegriffen bei
BIERENDE (wie Anm. 31), S. 237.

SYNDRAM (wie Anm. 3), S. 69.

SYNDRAM (wie Anm. 3), S.58.

Zu Johann Georgs >ltalianita<s. BARBARA MARX, Jtalianitaund frithneuzeit-
liche Hofkultur: Dresden im Kontext, in: Elbflorenz. Italienische Prisenz in
Dresden 16.-19. Jahrhundert, hg. von BArRBARA MARX, Dresden 2000, S. 7-
33, hier S. 24-28; HeLEN WaTtanaBe-O’KeLvy, Court Culture in Dresden.
From Renaissance to Baroque, Basingstoke/New York 2002, S. §9-70.
Marx (wie Anm. 3s), S.28; zum Charakter Johann Georgs s. SYNDRAM
(wie Anm. 3), S. 68.

Zu den Schwierigkeiten, die 1565 ibersandten Stiicke mit dem heutigen
Bestand zur Deckung zu bringen s. MANFRED LEITHE-]JASPER, Giam-
bologna und die zeitgendssischen Sammler aufierhalb Italiens, in: AVERY,
RapcuLirre und LEITHE-JASPER (wie Anm. 1), S. 73-81.

AVERY 1987 (wie Anm. 3), S. 235 ff. Zur gezielten Kunstpolitik der Medici s.
auch Marx (wie Anm. 1), bes. S. 214-226.

Die ausfiihrlichste inhaltliche Diskussion und Behandlung der Abfolge
der verschiedenen Merkur-Versionen bei HERBERT KEUTNER, Kat.-Nr. 33,
MANFRED LEITHE-JASPER, Kat.-Nr.34, ANTHONY RaDCLIFFE, Kat.-
Nr. 35, in: AVERY, RADCLIFFE und LEITHE-JASPER (wie Anm. 1), S. 12—
118; zum Dresdner »Merkur« und seinem Verhiltnis zum Wiener Exemplar
RAauMsCHUSSEL (wie Anm. 3), S.364ff., Kat.-Nr. 113; MANFRED LEITHE-
JasPER, Il Mercurio volante. Il problema della figura serpentinata, in: Giam-
bologna 2006 (wie Anm. 5), S. 255 ff., und ANTJE SCHERNER in: ebd., S. 259,
Kat. Nr. §3; zur Ikonographie DoMBROWSKI 2000 (wie Anm. 1), S. 73 und
LEITHE-JASPER in: Glambologna 2006 (wie Anm. 5), S. 261ff., Kat. Nr. 54.
DOMBROWSKI 2000 (wie Anm. 1), S. 93, Anm. 104, und MARX (wie Anm. 1),
S. 228, 231f., 239; die Grofherzogswiirde war dem Hause Medici vom Papst
bereits 1569, zur Regierungszeit Cosimos 1., verliechen worden.

MaRrx (wie Anm. 35), S. 8; DOMBROWSKI 2000 (wie Anm. 1), S. 69; SCHER-
NER (wie Anm. 1), S. 269.

Der »Marc Aurel« ist im Kunstkammerinventar von 1587 als Geschenk
des Herzogs von Mantua an Christian I. verzeichnet; RAUMSCHUSSEL (wie
Anm. 3), S.132, Kat.-Nr. 2, nahm daher an, er sei um 1586 geschenkt wor-
den. Es kann sich dann nur um die Einkaufsreise fiir Pferde und seltene
Waffen handeln, die Christian 1. im Oktober 1586 in die Wege leitete (s. bei
Anm. 47); die sichsischen Abgesandten hielten sich Anfang Mirz 1587, nach
ihrem lingeren Florenzaufenthalt, in Mantua auf, s. MARX (wie Anm. 1),
S.280f., App.l, Dok. 6 und S.283f., App.II, Dok. 1; insofern ist der
Annahme bei MARX (wie Anm. 35), S.21, und SCHERNER (wie Anm. 1),
S. 269, beizupflichten, dafl Filaretes Bronze Bestandteil dieser Sendung war.
Zur Wertschitzung italienischer Pferde, besonders derer aus Mantuaner
Zucht, s. MARX (wie Anm. 35), S. 7-33, hier S. 16f.

Nr.1876 in dem 1607-11 abgefafiten kaiserlichen Inventar; vgl. LErTHE-
JASPER (wie Anm.37), S.76f., und LErTHE-JASPER (wie Anm. 23), S. 56,
Kat.-Nr. 524.

CHARLES AVERY und ANTHONY Rapcrirrk, Kapiteleinleitungstext, in:
AVERY, RADCLIFFE und LEITHE-JASPER (wie Anm.1), S.147-160, bes.
S.147, und HERBERT KEUTNER, in: AVERY, RADCLIFFE und LEITHE-]JAS-
PER (wie Anm. 1), S. 151, Kat.-Nr. 61, wo die verschiedenen Typusvarian-
ten sorgfiltig unterschieden werden; ferner RaUMSCHUSSEL (wie Anm. 3),
S.376f., Kat.-Nr. i18. »Nessus und Dejanira«: Staatliche Kunstsammlungen
Dresden, Skulpturensammlung, Inv. H? 23/95, H.: 42,2 cm, s. SYNDRAM
und SCHERNER (wie Anm. 1), S.272, Kat.-Nr.172; zu den weiteren Ver-
sionen und der Datierung des Erstgusses auf 1575 s. RAUMSCHUSSEL (wie
Anm.3),S. 376, Kat.-Nr. 118; MANFRED LEITHE-JASPER, Rapimenti. Nesso
e Deianira, in: Giambologna 2006 (wie Anm. §), S. 165; ANTJE SCHERNER,
in: ebd., S. 171, Kat. Nr. 7.

KRAHN (wie Anm. 1), S. 10, der diesen Titel seiner Ausstellung im subtilen
Riickgriff auf einen Brief Benvenuto Cellinis an Vasari erfand, in dem jener
allerdings beklagt, daf} »man nie eine Figur gesehen hat, die von allen Seiten
gleich schon ware, vgl. Lars OLOF LARssON, Von allen Seiten gleich schon.
Studien zum Begriff der Vielansichtigkeit in der europiischen Plastik von
der Renaissance bis zum Klassizismus, Stockholm 1974, S. 100.

HerserT KEUTNER, Die kiinstlerische Entwicklung Giambolognas bis zur
Aufrichtung des Sabinerinnenraubs, in: Avery, RapcLIFFE und LEITHE-
JASPER (wie Anm. 1), S. 19-30, hier S. 30; ANTHONY RADCLIFFE, in: AVERY,
RapcLiFre und LEITHE-JASPER (wie Anm. 1), S. 139-141; POESCHKE (Wie
Anm. 17), S. 16ff.; KrRAHN (wie Anm. 1), S. 32 und 374.

MaRrx (wie Anm. 1), S. 253257, 261-264 und 283ff., App.II, Dok. 1 und
II; zu Theti auch MARX (wie Anm. 35), S. 11 und DOMBROWSKI 2000 (Wie
Anm. 1), S. 66.

MaRrx (wie Anm. 1), S.280f., App.I, Dok. 6: »Et quique aedes recens a
nobis exstructas claris quibusdam signis exornari cupimus, statuarii vero
nostri iis instrumentis quae ad sculpendas statuas requirimus minus instructi
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sint, ministris nostris mandavimus, ut in hoc genere comparandi diligen-
tiam et solertiam adhibitam eamque ad rem artificem, quos Dilectio Vestra
praestantissmus habet, opera utantur.«

MaRrx (wie Anm. 1), S. 279, App. I, Dok. §5; zu der Einkaufsreise insgesamt
und Thetis Rolle dabei Marx (wie Anm. 35), S. 19ff.

Marx (wie Anm. 1), S. 285, App. I, Dok. 3.

Marx (wie Anm. 1), S. 258 und 275, App. I, Dok. L.

Zu den italienischen Kiinstlern am Dresdner Hof ab der Mitte des 17. Jh. s.
MaRrx (wie Anm. 35), S. iff.

DOMBROWSKI 2000 (wie Anm. 1), S. 65 und MaRX (wie Anm. 1), S. 239. Zu
den Nuntiaturberichten Dolfins, in denen er seinen Dresdenbesuch eben-
falls schildert, s. ALEXANDER KoLLER, Nuntiaturen des Giovanni Delfino
und des Bartolomeo Portia (1577-1578) (Nuntiaturberichte aus Deutsch-
land 1572-1585 nebst erginzenden Aktenstiicken; Bd. 9, hg. vom Deut-
schen Historischen Institut in Rom), Tiibingen 2003, Nr. 46, S. 133 e Nr. 47,
S. 36ff.

Zu Christians Italienisch-Unterricht s. MARX (wie Anm.35), S.24; 1586
berichtet der mediceische Resident am Kaiserhof an Francesco de” Medici:
»[...] Sua Altezza intende commodamente la lingua italiana, onde non ha
altrimenti bisogno d’interpreti«, MARX (wie Anm. 1), App. I, Dok. 3, S. 277.
MULLER (wie Anm. 28), S. 37.

Zu Nosseni DOMBROWSKI 2000 (wie Anm. 1), S. 81-85, und MULLER (wie
Anm. 28).

Marx (wie Anm. 35), S. 15.

BarBARA GUTFLEISCH und JoAcHIM MENZHAUSEN, »How a Kunstkam-
mer should be formeds, in: Journal of the History of Collections 1, 1989,
S.3-32, hier S. 4, und DoMBROWSKI 2000 (Wie Anm.1), S. 76, sowie zur
Aufstellung der Bestinde SyNDRAM (wie Anm. 3), S. 56, s81f.; zur Ordnung
der Kunstkammer unter August I. und zu nachfolgenden Verinderungen s.
ausfiihrlich WataNaBE-O’KELLY (wie Anm. 35), S. 73-84, 90-96; zur Aus-
stattung von Neuem Stall und Langem Gang s. zuletzt HEinz-WERNER
LeEWERKEN, Die Dresdner Riistkammer im Neuen Stall, in: SyNprRAM und
SCHERNER (wie Anm. 1), S. 70-79, hier S. 71-74.

Magrx (wie Anm. 35), S. 14; WATANABE-O’KELLY (Wie Anm. 35), S. 41.
GutrLEISCH und MENZHAUSEN (wie Anm. §8), S. 6, irren, wenn sie mei-
nen, Kaltemarckt habe eine Bilderkammer im Sinne einer »picture gallery«,
also Gemildegalerie, gemeint; >Bilder« sind fiir ihn eindeutig Skulpturen,
Gemilde heiflen »Gemehle/gemele«.

GurrLerscH und MENZHAUSEN (wie Anm.§8), S.27f.: »Es ist offenbar,
das E. Churf. G. mit den fiirstlichen Heusern [...] in solcher Freundt
und Kundschafft stehen, Das dieselben, wo sy berichtet, das E. Churf. G.
disen Kiinsten geneiget, [...] gerne mit herrlichen Kunststiicken wilfaren
werden. Die weil sich aber nicht leiden oder schicken will, hirlnnen one
underschidt zubegern, oder zill und mafl fiirzuschreiben, was man gern
hette [...] Derhalben solche Stiick nicht mit gutem willen aus den Pallisten,
Sillen [...] und KunstCammern verschenckt oder verkaufft werden. Begert
man dann an solchen orten, auf vorgehende vertrdstung etwas, so wirdt
selten das beste, sondern gemein schlecht ding, oder ist etwas gutes, doch
gar wenig, und kaum eins oder 2 stiick geschickt, daher nicht leichtdlich zu
einer mercklichen anzal zu kommen. «

Magrx (wie Anm.1), S.269f.; SyYNDRAM (Wie Anm.3), S.62; dafl Kalte-
marckts Ratschlige gerade auf dem Gebiet der Skulptur insgesamt wenig
unmittelbare Wirkung gezeigt hitten, betont SCHERNER (wie Anm. 1),
S. 268.

DOMBROWSKI 2000 (wie Anm. 1), S. 77.

GurrLErsCH und MENZHAUSEN (wie Anm. §8), S.18.

Zur frithen Aufstellung und Neuorientierung s. MARX (wie Anm. 1), S. 268;
SYNDRAM (wie Anm. 3), S. 59, 62f.; ferner DoMBROWSKI 2000 (Wie Anm. 1),
Si77.

GurrLEISCH und MENZHAUSEN (wie Anm. §8), S. 15.

Zur Florenz-Rezeption am Miinchener Hof vgl. Marx (wie Anm. 35),
S.4f.

Zu Cellinis Biiste s. POESCHKE (wie Anm. 17), S. 212; zum Portrit in Dres-
den (Skulpturensammlung Inv. H# 1/2) s. ANTJE SCHERNER, in: Haupt-
sache Kopfe. Plastische Portrits von der Renaissance bis zur Gegenwart
aus der Skulpturensammlung (Ausstellungskatalog), Dresden 2001, S. 58,
Kat.-Nr. 2.

Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Skulpturensammlung, Inv. H4 1/3, s.
SCHERNER (wie Anm. 68), S. 62, Kat.-Nr. 4 und SCHERNER (wie Anm. 1),
S. 102, Kat.-Nr. 2; der Forschungsstand bis 2000 und einige neue Doku-
mente zu Carlo di Cesare del Palagio bei DoMBROWSKI 2000 (wie Anm. 1),
S.89f., und DoMBROWSKI 2001 (Wie Anm.1), S.247, 251-255, und v.a.
DororHEA DieMERr, Hubert Gerhard und Carlo di Cesare del Palagio,
Bronzeplastiker der Spitrenaissance, 2 Bde., Berlin 2004, bes. Bd. 2, S. 170,
Nr.C7.

Vgl. zur albertinischen Strategie DoMBROWSKI 2000 (wie Anm. 1), S. 65, 71,
87f., Anm. 35.
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71 AVERY 1987 (wie Anm. 3), S. 53, zur Bedeutung der Antike fiir Giambolo-
gna; zu de Vries” Antikenrezeption zuletzt LARs OLOF LARsSON, Imitatio
and aemulatio. Adriaen de Vries and classical sculpture, in: Adriaen de Vries
1556-1626 (Ausstellungskatalog Amsterdam/Stockholm/Los Angeles), hg.
von Frits ScHOLTEN [et al.], Zwolle 1998, S. 52-58.

72 Inv. IX 20 und IX 36; RAuMscHUSSEL (wie Anm. 3), S. 440, Kat.-Nr. 152.;
SCHOLTEN (wie Anm. 71), S. m2ff., Kat.-Nr. 4 (mit spiterem Datierungs-
vorschlag auf 1590-1600); SCHERNER (wie Anm. 1), S. 277, Kat.-Nr. 150 (mit
ilterer Literatur).



