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KERSTIN MERKEL

Pierre-Etienne Monnot:
Das Marmorbad in Kassel

»... daff uns dieser unvermutete und hochbedauerliche Todesfall um so viel desto mehr zu Herzen schneide,
wetlen wir dardurch des liebreichen Umgangs mit einer solchen Gemabhlin,
mit welcher wir in 39. Jabr in herzlich vergniigter und gesegneter Ebe gelebet,
auf dieser Reise gegen alles Verhoffen so pldtzlich beraubet seind. «
Landgraf Karl nach dem Tod seiner Gemahlin Maria Amalia

Das Marmorbad in Kassel ist eine der seltenen in ihrer Gesamt-
heit erhaltenen Gartenarchitekturen. Seine besondere Qualitit
beruht auf dem reichen Skulpturenschmuck von Pierre-Etienne
Monnot {1657-1733), einem franzdsischen, aber vor allem in Ita-
lien titigen Bildhauer. Die Reliefs und Skulpturen erzihlen amou-
rose Geschichten der antiken Gétter, doch erheben sich inmitten
der Liebeswerbungen und -irrungen die Portraits des Landgrafen
und seiner Frau — auf den ersten Blick eine Erinnerung an das
Herrscherpaar, das so recht nicht in das Programm passen will
{(Abb. 9,10}). Doch bei genauerem Hinschauen entwickelt sich
zwischen den Skulpturen wie auch zur Architektur ein feinge-
spanntes Netz, in dem als Botschaft die Naturallegorie mit einem
licbevollen Gedenkprogramm an die tote Landgrifin verknupft
wird. Sie verstarb iiberraschend auf der Fahrt zu einem Kurauf-
enthalt im Jahre 1711, ein Jahr bevor Monnot in Kassel mit der
Anlage des Marmorbades begann.

In der Forschung erweckte das Marmorbad bisher kaum Inter-
essel, lediglich Holtmeyer beschiftigte sich intensiver mit den
Daten und Fakten des Baues. In der vorliegenden Arbeit soll erst-
mals nach Vorbildern des Werks gefragt und vor allem die tkono-
graphie durchleuchtet werden, die bisher als eine mehr oder
weniger willkiirliche Zusammenstellung ovidischer Geschichten
galt.

Zehn Marmorreliefs und zwolf Skulpturen, alle aus weiflem
Marmor gefertigt, stehen im effektvollen Kontrast zu der buntfar-
bigen Steinverkleidung der Winde. Nach der Inschrift Petrus
Stef. Monnot  fecit ommia  opera marmoris anno D,
MDCCXXVIH muf8 Monnot 1728 die Arbeit in Kassel vollen-
det haben, doch ist in Uffenbachs Reisetagebuch aus dem selben
Jahr nachzulesen, daff zur besagten Zeit noch zehn Statuen in
einer holzernen Hiitte hinter dem Palais des Prinzen Wilhelm
standen, in Stellagen und Kisten verpackt, wie sie aus Rom nach
Kassel verschickt wurden?. Uffenbach berichtet weiter, daff die
Reliefs schon an den Winden des Bades befestigt waren und die

Arbeiter mit der Politur des Bodens begonnen hartten. Zwei Figu-
ren, Minerva und Aurora, wurden erst 1755 aus der Werkstatt
des seit iber zwei Jahrzehnten verstorbenen Kiinstlers nach Kas-
sel transportiert.

Im Auftrag von Landgraf Karl (1670-1730) wurde der land-
grifliche Lustgarten unterhalb des alten Schlosses in einen barok-
ken Park verwandelt. Die knapp zweitausend Meter lange Achse
der symmetrischen Anlage erstreckt sich in nordostlicher Rich-
tung von der Insel »Siebenbergen« bis zur Orangerie mit dem
Marmorbad als westlichem Trabantenbau (Abb. 3).

Der rechteckige, nach aufen dreigeschossige Pavillon des Mar-
morbades pridsentiert sich im Inneren als eingeschossiger Bade-
raum, in dem ein tonnengewdlbter Umgang das eingetiefte Bek-
ken umschlieft (Abb. 2. Uber dem Becken erhebt sich, auf acht
Stiitzen ruhend, ein baldachinartiger Aufbau. Die Tonne und die
mittlere Kuppel reichen bis in das erste Geschof, dessen Fenster
nur zum Schein angebracht sind. Das Obergeschof erfiillt keine
Funktion und ist lediglich mit einer Leiter von auflen durch die
Fenster zuginglich.

Die vier Ecken sind im Innenraum zu Nischen ausgestaltet,
ebenso die Pfeiler des baldachinartigen Aufbaus. In diesen
Nischen befinden sich insgesamt acht vollplastische Figurengrup-
pen. Je zwel weitere Figuren stehen zu Seiten der beiden leicht in
den Raum vorspringenden Kamine, so daf zwolf Skulpturen,
zum Teil mit Assistenzfiguren, den Raum schmiicken. Dazu kom-
men acht Marmorreliefs, die beiden Kaminaufsitze mit den Por-
traits des Fiirsten und seiner Ehefrau sowie die Reliefs in der
Kuppel iiber der Wanne (Abb. 4-5).

Monnot hatte in Rom im Jahre 1692 Leda und Bacchus, 1698
Merkur und die Apollon-Marsyas-Gruppe ohne einen konkreten
Auftrag ausgefithrt. Die SchiufSfolgerung, fast alle Skulpturen
stammten aus einer Art Vorratshaltung und seien durch ihre
Gefiilligkeit fiir alle moglichen Zwecke geeignet3, ist jedoch nicht
richtig und verfithrte dazu, in der Auswahl und Anordnung der
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1 Kassel, Marmorbad, Grundril: A. Landgréfin Maria Amalia; B. Landgraf Karl; 1. 2 Kaossel, Orangerie, Schnitt
Faun; 2. Bacchus; 3. Merkur; 4. Aurora; 5. Leda; 6. Apollo und Marsyos; 7. Minerva;

8. Narzissus; 9. Venus; 10. Paris; 11. Latona; 12. Bacchantin; 13. Europa; 14. Diana

und Kallisto; 15. Perseus und Andromeda; 16, Triumph der Galatea; 17. Apollo und

Daphne; 18, Diana und Aktéon; 19. Arethusa; 20. Bacchus und Ariadne

3 Kassel, Marmorbad, Orangerie und Kiichenbau
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4-5 Kassel, Mar-
morbad, Innenan-
sichten

Themen ein willkiirliches Vorgehen zu vermuten. Seit 1712 war  Die Idee des Absolutismus im Spiegel der Architektur

der Bildhauer in Kassel titig, so daf8 bei Latona {1712), Narzis-

sus (1712}, dem Faun (1716}, der Bacchantin (1716), Paris Die Architektur und die Gartenkunst von Ludwig XIV. galt fiir
{1712) und den nicht datierten, um 1729/30 gearbeiteten Figu- Landgraf Karl als Bedeutungstriger von Lebens- und Herr-
ren der Aurora und der Minerva durchaus eine Integrarion in ein  schaftsstil des franzdsischen Kénigs, dessen Vorbild er wie alle
ikonographisches Konzept angenommen werden muf3. Regierenden seiner Zeit zu folgen versuchte. Es verwundert
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8 Johann Conrad Schlaun, Clemenswerth bei SBgel

nicht, daf§ er selbst in der Gartenarchitektur den barocken Herr-

schaftsanspruch eines absolutistischen Fiirsten vermitteln will,
Die seit 1703 in Planung befindliche und 1707 im Rohbau voll-

endete Orangerie wird von dem Marmorbad und dem erst 1765

hinzugekommenen Kiichenbau flankiert (Abb. 3}, doch sollie es
urspriinglich nicht bei diesem Zustand bleiben. Es waren weitere
Trabantenbauten geplant, die mit bepflanzten Terrassen unterein-
ander verbunden sein sollten4, Je fiinf Pavillons sollten im rechten
Winkel auf beiden Seiten vom Hauptfliigel ausgehen, um sich im
Westen halbkreisférmig um ein Parterre herumzulegen. Der Stadt-
plan von EW. Selig aus dem Jahre 1781 zeigt, dafl zu dieser Zeit
der Gesamtplan aufgegeben war, aber in Form von Rabatten und
Baumreihen nachvollziehbar ist (Abb. 6).

Die Idee ist auf die Anlage von Marly zuriickzufiihren, einer
als Eremitage verstandenen Architektur in einem Tal oberhalb
der Seine gelegen und von Versailles aus gut erreichbar. Ludwig
XIV. gab die Planung von Marly 1678 bei Jules Hardouin-Mans-
art in Auftrag. Der zentrale Wohnbau der koniglichen Familie
wurde zn beiden Seiten von je sechs Pavillons begleitet, in denen
kleine Appartements fiir die Begleitung des Monarchen eingerich-
tet waren. In den Genuf$ des gemeinsamen Aufenthalts in Marly
kamen nur wenige Auserwihlte, denen dieses Privileg als beson-
dere Auszeichnung galt. Die Konzeption Mansarts »verbindet
auf ungewchnliche Weise die angestrebte Intimitit mit sublimer
Firstenapotheose... Die Dekoration der Pavillons verdeutlicht
die Symbolik: Die Sonne inmitten der Sterne des Zodiaks«.5 Der
Architekt selbst definierte die Anlage als Sonnenpalasts.

Dieser in Architektur umgesetzten Firstenapotheose folgen
mehrere Varianten, allerdings nicht in Frankreich, denn kein
Adliger wollte sich eine solch symbolbeladene Architekeur in
dem absolutistisch regierten Land anmafen, vor allem nach den
Erfahrungen, die Fouquet in Vaux-le-Vicomte damit gemacht
hatte.

Bezeichnenderweise finden sich die Marly-Varianten nicht in
Frankreich, sondern in dem 2zu Kleinstaaten zersplitterten
Deutschland, wo sich Firsten unbehelligt mit einer absolutisti-
schen Architektur ein Denkmal setzen konnten. Wie in Frank-
reich erfillte auch in Deutschland dieser Architekturtyp die
Funktion eines Lustschlosses, variabel mit dem Zweck einer
Orangerie oder eines Jagdschléfchens kombiniert.

In Deutschland wurde das Konzept von Marly ersemals von
dem Mainzer Erzbischof und Kurflirsten Lothar Franz von
Schonborn aufgegriffen, nachdem er 1700 am Rheinufer bei
Mainz das Bauland fiir seine »Favorite« erworben hatte {Abb.
7). Der Erzbischof wohnte jedoch nicht seinem Rang entspre-
chend im Mittelbau, sondern in einem nahegelegenen Schisg-
chen, das nicht in die symmetrische Gesamtanlage integriert
war.” Der Mittelbau, in Marly als zentralistische Verkérperung
des Absolutismus gedacht, wurde in Mainz als Orangerie konzi-
piert — im anspruchvollsten Bauteil der Favorite nahmen die
Pomeranzenbiaumchen ihr Winterquartier!

Eine weitere Marly-Variante in Deutschland wurde 1737 von
Johann Conrad Schiaun fur den Kurfiirsten und Erzbischof von
Kéln, Clemens August, begonnen (Abb. 8)8. In dem Jagdschlof§
Clemenswerth bei Sogel kommt der zentralistische Grundge-
danke besonders gut zum Ausdruck: Den Mittelpavillon, in dem
der Kurfiirst logierte, umkreisen acht eingeschossige Trabanten?.
Die umliegenden Bauten nahmen eine Kiiche, ein kleines Kloster
und vor allem die Appartements der Damen von Clemens
August aufio,
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Als Vorbild fiir die Kasseler Anlage in der Karlsaue wurde das
Konzept von Marly mit dem der Mainzer Favorite verkniipft!!.
Vor allem der langgestreckte Mittelbau und seine Verwendung
als Orangerie sind mit dem Schl6fichen am Rhein vergleichbar.
Doch wihrend in Mainz der Mittelbau lediglich den Pomeran-
zenbdumchen als heizbares Winterquartier diente, werden in Kas-
sel hier aufferdem die firstlichen Appartements eingerichtet. Der
in Mainz relativierte absolutistische Grundgedanke kommt hier
in Kombination mit einem gewissen Pragmatismus wieder zur
Geltung. Die Eckrisalite des Orangeriefliigels sollten als Sommer-
appartements des Fiirstenpaares dienen, so daff der Wohnraum
des Herrschers sich wieder dort befindet, wo er in Marly vorge-
pragt war, nimlich im Mittelbau; allerdings nicht im Mittel-
punkt, denn dort befand sich im zentralen Pavillon der Festsaal.
Das entspricht wiederum dem franzosischen Konzept wie in Ver-
sailles oder Vaux-le-Vicomte, wo der gartenseitig orientierte Fest-
saal nicht nur den Mittelpunkt der Architektur, sondern auch
des hofischen Alltags darstellte.

Der Ausbau eines Trabentenbaus als Bad findet sich gleichfalls
in Marly vorgeprigt. Als sich 1687 die Aufenthalte ausdehnten,
lieR der Konig zwei Pavillons zu diesem Zweck ausstatten!2, Mit
zwei Wannen im Rez-de-chausée sowie Wasserspeichern im
Obergeschofs war dieses Bad praktisch benutzbar, was bei dem
Kasseler Bau nicht nachgewiesen werden konnte.

Wihrend das Gesamtkonzept franzosisches Gedankengut zum
Ausdruck bringt und die Nutzung als Orangerie an der Mainzer
Favorite orientiert ist, so zitiert die Platzgestaltung mit der exe-
draférmigen Erweiterung italienische Elemente, erinnert sie doch
an Berninis Platzanlage vor S. Peter in Rom. Diese internationale
Mischung kann als charakteristisch fiir die Anlage gelten, deren
Bauherr mit franzosischen Architekten wie Le Notre Briefkon-
takt unterhielt, der eine Italienreise unternahm, den romischen
Architekten Guerniero fur die Gestaltung von Wilhelmshohe ver-
pflichtete und zudem einer der GrofSsten unter den deutschen Fiir-
sten war, was er auch architektonisch zum Ausdruck bringen
wollte.

Landgraf Karls Italienreise

Zur Neugestaltung seiner Gartenanlagen wurde Karl auf seiner
Italienreise inspiriert, doch wird sein Interesse an Gartengestal-
tung schon bei seiner Reise 1685 in die Niederlande deutlich, wo
er Het Loo und Huis ten Bosch besichtigte!3. Bei seinem Aufent-
halt in Brissel (1695) erwidhnt er in seinen personlichen Auf-
zeichnungen einen Park mit Grotte und Wasserspielen!4. Letztge-
nannte miissen ihn bei der Gartengestaltung iiberhaupt am mei-
sten fasziniert haben.

Die Italienreise des Landgrafen war keine der typischen Kava-
lierstouren wie die seiner adligen Zeitgenossen. Karl war wohl
der einzige fiirstliche Vater, der zuerst seinen 17 Jahre alten Sohn
1696 auf die Reise nach Italien schickte, um sich dann 1699
selbst diesen lange gehegten Traum zu erfiillen. Ublicherweise
brachte man die Tour in jungen Jahren hinter sich, wenn die Aus-
bildung beendet war, aber die Verantwortung des Regierens
noch auf dem Vorginger lastete. Karl jedoch hatte keine solche
»Ausbildungspause«. Er war noch minderjihrig, als sein Vater

starb und seine Mutter die Regentschaft iibernahm. Nachdem er
den Platz des Landgrafen innehatte, beanspruchte er wegen poli-
tischer Schwierigkeiten und wohl auch wegen eines stark ausge-
pragen Verantwortungsgefiihls keinen lingeren »Urlaub«.

Mit 45 Jahren verabschiedete er sich von seiner Familie unter
dem Vorwand, auf die im Winter stattfindende Jagd zu gehen,
doch reiste er tatsiachlich inkognito als Graf von Solms mit nur
wenigen Begleitern nach Italien. Mit von der Partie waren der
Kriegssekretir Klaute, dessen Reisetagebuch minutiés Auskunft
iiber die besichtigten Kunstwerke gibt, auflerdem ein Hofmedi-
cus sowie einige Bedienstete. Der Wunsch, unerkannt zu bleiben,
begriindet sich in dem Versuch, die Kosten méglichst niedrig zu
halten und nur eine kurze Zeit fiir die Reise zu benétigen. Bei
standesgemiflen Reisen mit Besuchen und Geschenken hitten
wesentlich mehr Zeit und Kosten veranschlagt werden miissen.
Die Reaktion seiner Ehefrau, als ihr Gemahl nicht von der Jagd
zuriickkehrte, sondern ein Lebenszeichen aus Venedig sandte,
kann man in den echauffierten Briefen zwischen ihr und Karls
Schwester, Konigin Charlotte Amalie von Dinemark, nachle-
sen!s. Auflerdem war mittlerweile in Hessen bekanntgeworden,
wo sich der Landesvater aufhielt, was Anlaf§ fiir das Geriicht
gab, er wolle zum katholischen Glauben konvertieren. Schon
wurden in Paderborn und Fritzlar Messen fiir sein Seelenheil gele-
sen, bis er schriftlich Protest gegen die Verleumdung einlegte.

Was die Damen seiner Familie als leichtfertiges Vergniigen
ansahen, war fiir Karl mehr als eine Kavalierstour. Die systema-
tisch vorbereitete Bildungsreise fithrte ihn in nur drei Monaten
iiber Venedig und Ravenna nach Rom, von wo aus Neapel
besichtigt wurde. Die kleine Reisegesellschaft gonnte sich keine
Pause, gleich am Abend der Ankunft in Venedig sah sie sich noch
den Markusplatz an. Fiir Florenz benétigte man sogar nur drei
Tage.

Landgraf Karl besuchte alle zu dieser Zeit berthmten Girten,
die auf der Route lagen, doch leider erschéopft sich Klaute, der
sonst penibel jeden im Vorbeilaufen erblickten Marmorkopf
notierte, bei den Parks in kargen Worten. In Frascati nétigte ihm
der Garten der Villa Borghese gerade drei Zeilen abé. Bei der
Villa Aldobrandini erwihnt er immerhin die Wasserkiinste,
deren Technik, aber auch deren Kosten ihn faszinierten. Seine
Laufbahn als Kriegssekretir wird bei der Wortwahl in der
Beschreibung der Villa Ludovisi deutlich, wo das Wasser mit
»einem bruit als von raqueten« in die Luft knallt. Das gleiche
Phinomen entziickt ihn in der Villa d’Este in Tivoli. Dort ist es
die »girandole«, »woraus das wasser mit starckem krachen
gleich dem knallen von vielen musqueten...hervorbricht«17. Moég-
licherweise konnte Klaute den Girten nicht soviel abgewinnen
wie Karl, da er sie offenbar nur der Vollstandigkeit halber in sein
Tagebuch aufnimmt.

Kein Wort fillt zu dem Gesamtkonzept oder dem ikonographi-
schen Programm der Girten, bei dem Klaute nur vereinzelt die
dargestellten Gotter mit Namen benennt. Der Landgraf kann
jedoch nur hier zu den beiden Kasseler Gartenanlagen Anregun-
gen gefunden haben. Seien es die Steilhinge, die auf der Wil-
helmshéhe zu bewiltigen waren, oder das dort um Herkules ent-
wikelte Programm - all das findet sich in der Villa d’Este in
Tivoli vorgeprigt. Auch die Umsetzung der Metamorphosen des
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Ovid in Reliefs ist hier in dem » Weg der hundert Fontainen« ver-
wirklicht worden — eine Idee, wie sie in den Bildwerken des Kas-
seler Marmorbades ihre Fortsetzung findet. Das Tagebuch Klau-
tes bestatigt lediglich, daf Karl diese Gartenanlage gesehen hat,
sicher aufmerksamer oder mit anderen Augen als sein Begleiter.

Nicht zu unterschitzen ist die Begegnung mit antiken Badean-
lagen, deren Besuche fiir die standesgemif} gekleideten Herren
zu ciner besonderen Strapaze gerieten. Sie waren in einigen
Bidern von Baiae, »die Uns aber in zeit von wenigen minuten die
schweifS-locher dergestalt 6ffneten, dall Wir wegen des incommo-
den schwitzens in den kleidern Uns wieder zuriick begeben mufs-
ten«!3, Das Kasseler Marmorbad erinnert stark an antike Anla-
gen mit polychromer Marmorverkleidung sowie iippigem Sta-
tuen- und Reliefschmuck, ein Ausstattungsluxus, wie ihn antike
Beschreibungen und die ruindsen Reste vermitteln??.

Da Klaute kein Treffen des Landgrafen mit Monnot erwihnt,
wurde bisher eine Begegnung der beiden auf der ltalienreise ausge-
schlossen. Jedoch ist das Tagebuch nur bei der Aufzihlung der
besichtigten Kunstobjekte genau. Personliche Kontakte fanden
keine Aufnahme in den Text, zumal der Landgraf Berihrungen
mit Standespersonen aus den genannten Zeit- und Geldgriinden
vermied. Falls der Landgraf vielleicht nur durch einen Zufall mit
Monnot in Kontakt gekommen wire, hitte sein Reisesekretir das
Zusammentreffen nicht einer Erwihnung fir wert gefunden. Aus
den Briefen Karls hingegen geht hervor, daf er in Kontakt zu italie-
nischen Kiinstlern getreten ist2°, Der Landgraf wird Monnot nicht
in seinem Atelier aufgesucht haben, das widersprach seinem straf-
fen Zeitplan, doch vielleicht kann ein zufilliges Kennenlernen in
Rom angenommen werden?t. Zur Zeit der Reise hatte Monnot
gerade mehrere Arbeiten im Gest vollendet und war am Grabmal
von Papst Innozenz XI. titig, sicher einer seiner ehrenvollsten Auf-
trage. Der Landgraf und der Bildhauer kénnten in einer der Kir-
chen, in denen Monnot tatig war und die von Karl besichtigt wur-
den, miteinander bekannt geworden sein.

Die von Holtmeyer geduflerte Idee, der Kiinstler habe Karl in
Kassel aufgesucht, um die drei angeblichen »Ladenhiiter« Venus,
Latona und Narzissus loszuwerden??, ist abwegig. Monnot hétte
sich kaum mit drei lebensgroffen Marmorfiguren im Gepick auf
den weiten Weg nach Deutschland begeben, lediglich getrieben
von der vagen Hoffnung auf einen Auftrag. Tatsichlich war
Monnot ein international anerkannter Bildhauer, der nach einer
Ausbildung in Paris zahlreiche Auftrige in Rom und sogar aus
England erhielt. So schuf er einige Jahre vor seinem Kasseler Auf-
trag fir John Cecil, Baron von Burghley und Earl of Exeter
sowie dessen Frau ein extravagantes Grabmal nach etruskischen
Vorbildern23,

Nach der Beschreibung seines Biographen Pascoli, der den
Bildhauer persénlich kannte, war Monnot ein Mann von nobler
Erscheinung, stets mit bester Kleidung und Periicke sowie Degen
und Stock ausgestattet?d. Pascoli legt bei der Beschreibung des
Auferen groflen Wert auf die Attribute eines Edelmannes. Mon-
not sollte nicht als handwerklich Titiger, sondern als Standesper-
son in Erinnerung bleiben. Sein Auftreten half thm sicherlich im
Umgang mit seinen adligen Auftraggebern, denen der Kontakt
mit hofisch ausgerichteten Kinstlern 4 la Bernini leichter fiel als
mit exzentrischen Charakteren.

Monnots Karriere griindet sich auf religiose Skulptur, die sich
in hochrangigen Kirchen Roms befindet. Ganz und gar un-christ-
lich gibt er sich in Kassel, wo er profane, heidnische, bukolische
und mythologische Themen mit erotischen Komponenten schuf,
In seinen Kasseler Werken fand er zuriick zu seinen »Urspriin-
gen« in Paris, wo er am bildnerischen Schmuck des Gartens von
Versailles mitgearbeitet haben soll?5. Im Vergleich zum Schlof-
park in Versailles muff ihm die Gartenanlage in Nordhessen
recht provinziell erschienen sein. Damals waren anstelle von
Skulpturen auf Holzbretter gemalte Gestalten im Park zu finden,
die mit Hilfe von Verstrebungen wie Ausschneidefiguren in Grup-
pen aufgestellt wurden. Monnot fand hier die Gelegenheit, fiir
einen kunstsinnigen Auftraggeber ein Werk zu schaffen, das an
Qualitit der seine Anfangszeit prigenden Skulptur gleichkom-
men sollte. Die Riickkehr zu mythologischen Themen muf§ fiir
Monnot als grofe Chance angesehen werden, denn wo sonst
konnte sich seine Fihigkeit, sinnliche Reize in Marmor zu artiku-
lieren, besser entfalten als an den nackten Kéorpern der Géttin-
nen und Nymphen?26

Die Portraits des Landgrafen und seiner Frau

Im Marmorbad lief Landgraf Karl sein Bildnis und das seiner zu
dem Zeitpunkt schon verstorbenen Gemahlin als einander gegen-
tiberliegende Kaminbilder angebringen (Abb. 9,10). Beide erwe-
ken den Eindruck riesiger heller Gemmen vor einem dunklen
Hintergrundsgestein. Putten halten die als Medaillons gedachten
Bildnisse, die von Allegorien und Tugenden umgeben sind. Die
flankierenden Statuen, bisher nicht als den Bildnissen zugehorig
erkannt, erginzen die Aussage der Herrschaftsikonographie.

Die den Landgrafen umgebenden Figuren galten bisher als
Gerechtigkeit, kriegerischer Ruhm und Freigiebigkeit?”, was in
jiingerer Zeit korrigiert wurde?s. Das Medaillon des Landgrafen
wird an einer Ose von Fama getragen, der Personifikation des
Ruhmes. Sie stiitzt ithre Trompete auf den Oberschenkel eines
Putto, der einen Furstenhut iiber Karls Kopf sowie ein (verlore-
nes) Szepter hilt.

Rechts neben dem Bildnis schiittet ein Putto aus seinem Fill-
horn Ahren, Gefifle, Schmuck und Miinzen mit den Initialen des
Landgrafen oder dem hessischen Lowen, in der Hand triigt er ein
Medaillon Karls. Als Genius der Freigiebigkeit gedeutet, wiirde
es sich bei den aus seinem Fiillhorn fallenden Objekten um
Geschenke des Herrschers an sein Volk handeln, um Symbole
des vom ihm vermittelten Wohlstandes. Es wire dann der person-
liche, individuelle Genius des Herrschers. Es kann sich aber auch
um eine ganz allgemeine Verkédrperung von Gliick und Wohl-
stand handeln, dafiir sprechen die Ahren als Symbol einer guten
Ernte, denn eine fruchtbare Zeit liegt nicht allein an der Freigie-
bigkeit des Fursten. Der Putto schiittet sein Fullhorn sowohl
iiber dem hessischen Volk als auch tiber dem Landgrafen aus,
der hiermit sein Gliick mit seinen Untertanen teilt. Je nach Deu-
tung lift sich Karl als Spender oder Empfinger des Gliickes anse-
hen,

Rechts sitzt Minerva, bisher als Symbol des kriegerischen Ruh-
mes gedeutet. Kriegerisch ist allenfalls ein Teil ihrer Attribute,
Helm und Lanze, die nur zur Kenntlichmachung ihrer Person die-
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9 PE. Monnot, Landgraf Karl, Kassel, Marmorbad

nen. Obgleich Karl hdufig in militirische Aktionen verwickelt
war, bevorzugte er hier Minerva in ihrer Funktion als Géttin der
Kunst und Wissenschaften, Hitte er seine Kriegstaten verherrli-
chen wollen, dann sicher durch eine attributive Hinzufiigung des
Kriegsgottes Mars oder durch eine dominante Hervorhebung
von Minervas Waffen. Hier jedoch finden sich zu Filen der Got-
tin Zirkel und Winkel fiir die Architektur, Palette und Pinsel fiir
die Malerei, Trompete und Notenblact fiir die Musik und ein mit
Lorbeer und Biandern umwundenes Schwert — fiir den Kriegsge-
brauch untauglich gemacht und damit ein weiterer Hinweis fiir
Karls Absiche, sich als kunstsinniger Friedensfiirst und nicht als
Kiampfer darstellen zu lassen. Wie in der gegebenen Gattung zu
erwarten, sind die Werkzeuge der Bildhauerei Minerva am nich-
sten, sie stiitzt sich auf Hammer, Meif8el und Modellierstabchen,

o

10 PE. Monnot, Landgrétin Maria Amalia, Kassel, Marmorbad

aber auch auf eine kleine Figur, die sich in bemerkenswerter
Lebendigkeit unter dem Griff der Gottin auf dem Himmelsglo-
bus windet, doch im Zusammenhang mit den Werkzeugen nur
als Bozzetto gedeutet werden kann.

Links kniet die Allegorie der Gerechtigkeit bzw. Justitia, die
mit beiden Hinden das Medaillon des Landgrafen abstiitzt -
seine Herrschaft basiert auf dieser Tugend. In der Linken hilt sie
als Friedenssymbol einen Lorbeerzweig. Thre Attribute, Liktoren-
biindel und Waage, hat sie vor sich abgelegt.

In der Mitte, unter dem Bildnis des Landgrafen, ist ein Him-
melsglobus in das Podest eingelassen. Ein gelbes Band, in dem
sowohl Sternzeichen als auch -bilder als kleine Reliefs erschei-
nen??, zieht sich {iber die schwarz-blaue Kugel, in der weifle Mar-
morsterne nicht identifizierbare Konstellationen wiedergeben.
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Links neben dem Kamin steht Aurora, die rosenfingrige Mor-
genrote (Abb, 16). Als eine der jlingsten Figuren ist sie mit Sicher-
heit gezielt fir diese Stelle gedacht, denn Aurora in bezug auf
einen Herrscher symbolisiert die von ihm tber sein Land
gebrachte Erleuchtung durch Kunst und Wissenschaft. In diesem
Sinne schuf schon Guido Reni die Aurora im Casino Rospigliosi-
Palavicini in Rom (1613), dort vertreibt sie die Dunkelheir,
gefolgt vom Lichtgott Phoebus-Apollo auf seinem Sonnenwagen.
Durch den attributiven Charakter Auroras wird Landgraf Karl
selbst zu Apollo als Forderer der Kiinste und Fiirst eines neuen
Zeitalters.

Rechts vom Kamin steht die schon 1698 geschaffene Merkur-
Amor-Gruppe {Abb. 13}, die sich in ihrer Plazierung bestens in
die Herrscherikonographie einfiigt: Merkur, Gott des Handels,
pafst zum einen in das Gesamtkonzept, das Karl als Wohlstands-
forderer prisentiert. Zum anderen darf man Amor nicht iberse-
hen, der von Merkur ermahnt wird, keinen Unsinn mit seinen
Liebespfeilen anzurichten. Auf Karl bezogen wiirde das bedeu-
ten: Ein Herrscher soll sich nicht von Amor bzw. Emotionen
beim Regieren (ver)leiten lassen. Warnungen vor irrefithrender
Liebe, welche die Mainner mit Blindheit schligt, finden sich
schon seit dem Mittelalter bei Orten der Regierungsausiibung?®,

Das Kaminstlick mit dem Bildnis des Landgrafen liest sich also
wie folgt: Der Ruhm (Fama) des freigiebigen (Putto mit Fall-
horn) Landgrafen basiert auf seiner gerechten Regierung (Justi-
tia) sowie auf der Forderung der Wissenschaften und Kiinste
(Minerva). Als Bringer eines neuen Zeitalters {Aurora) lief er
sich nie vom rechten Handel{n) abbringen (Merkur-Amor).

Das Programm um das Portrait der 1711 verstorbenen Land-
grifin Maria Amalia (Abb. 10) wurde bisher miffverstanden. Die
Deutung geht auf Schminkes Erklirung zuriick, das Bildnis sci
»von zwei Geniis gehalten, von der Liebe, dem Frieden und der
miitterlichen Fiirsorge aber umgeben«3!, Mit dem »Frieden«
meint er die tber dem Bildnismedaillon schwebende, gefligelte
Gestalt, die cinen Lorbeerzweig trigt und eine Krone iiber den
Kopf Maria Amalias hilt. Die »miitterliche Fiirsorge« soll die
Frau in der rechten unteren Ecke sein, charakterisiert durch das
Vogelnest in ithrem Schof8. Doch stellt sich hier die Frage, was die
»Firsorge« mit dem Liktorenbiindef anfangen soll, auf das sie
sich stiitzt? Und warum wurden ihr Vogel anstatt Kinder beige-
ordnet? Am undurchsichtigsten wird es bei der Personifikation
der Liebe, die auf dem Podest unten links sitzt und mit weitaus-
holender Geste eine Erdkugel mit threm Mantel umfingt. Eine
Schutzmantelmadonna fiir den ganzen Globus? Und warum ziin-
geln Flammen aus ihrem Haar?

Hitte man der Landgrifin Miitterlichkeit rithmen wollen, und
sic hdtte es mit ihren 15 Wochenbetten wahrhaftig verdient,
warum nicht mit der bekannten und bequem zu identifizierenden
Caritas? Der Verdacht auf eine Notlosung lag bei dem Pro-
gramm nahe, weil es schwierig schien, fir die Landgrifin ein glo-
rifizierendes Thema zu finden. Bei der Betrachtung ihres Lebens
sind auch keine darstellbaren Charakteristika zu entdecken: Die
1653 geborene Maria Amalia von Kurland war zuerst mit dem
Bruder von Landgraf Karl, dem eigentlichen Erbprinzen Wilhelm
VIL verlobt. Nach dessen frithem Tod Gbernahm Karl mit dem
Herrschaftsanspruch auch die Verlobte seines Bruders, die als

gute Partie galt. Die aus politischen Griinden geschlossene Ehe
wurde iiberaus gliicklich, was unter solchen Umstinden eher die
Ausnahme war. Die Kurflirstin Sophie von Hannover pries die
Landgrifin gliicklich dariiber, »daff Ew. Ld. allein von Ihro Ld.
dem Landgrafen geliebt werden«32, der entgegen den zeitgenossi-
schen Gepflogenheiten keine auflerehelichen Beziehungen
pflegte. Erst nach Maria Amalias Tod nahm er sich zwei Mitres-
sen. Zwischen Karl und seiner Frau herrschte wegen der hiufi-
gen Abwesenheit des Landgrafen reger Briefkontakt, von dem
nur die Briefe Karls erhalten sind, die mit ihren liebevollen
Gefithlsbekundungen Aufschluf§ iber die Emotionalitit dieser
Bezichung geben. Nach der Eheschlieffung im Jahre 1673 gebar
die Landgrifin in rascher Folge 15 Kinder, bis sie 1696 bei einer
Todgeburt fast ihr Leben verlor. Seitdem krénkelte sie, doch nie
so stark, daf man mit ihrem Tod hitte rechnen miissen, der sie
auf der Fahrt zu einem Kuraufenthalt 1711 vollig tiberraschend
traf. Nach Klaute besaf§ sie »ungefirbte Gottesfurcht und alle
anderen ihrer hohen Naissance gemiflen Tugenden, redete die
franzésische Sprache fertig, zeigte sich leutselig, milde und giitig
auch gegen die jiingeren Personen«. Sie hat »nebst Erlernung
allerhand schéner und niitzlicher Arbeit mit andichtiger Durchle-
sung der Bibel, fleifigem Gesang der Psalmen, welche sie insge-
samt auswendig gewuflt und allerhand geist- und weltlichen
Biichern ihr Gemiit divertiert«33. Auch Klaute, sonst nicht um
Worte verlegen, ringt sichtlich um passende Formulierungen, um
der Landgrifin in dem hier auszugsweise zitierten Nachruf
gerecht zu werden. In ihrem Nachlaff fanden sich dann auch die
genannten geistlichen Biicher, die weltliche Literatar zeugt von
dem Bediirfnis nach leichter Zerstreuung34.

Zuriick zu ihrem Bildnis im Marmorbad: die Frauengestalt,
welche die Erdkugel schiitzend unter ihren Mantel zu nechmen
scheint, ist tatsichlich weniger mit Ver- als mit Enthiillen beschif-
tigt. Sie entbloft ihren nackten Kérper — eine Allegorie der ans
Licht drangenden Wahrheit, erhellt durch die Flimmchen auf
ithrer Stirn. Dieses Motiv findet seinen Prototyp bei Berninis
»Veritas«35, deren enthiillter Korper durch die Sonnenscheibe in
threm Haar »erleuchtet« wirds, Monnot verwendet Berninis
Vorbild gleich zweimal im Marmorbad, zum einen motivisch im
Andromeda-Relief (Abb. 34}, zum anderen ikonographisch bei
der Personifikation der Wahrheit.

Die Benennung des gefliigelten, halbwiichsigen Genius mit
dem Lorbeerzweig in der Hand als »Frieden« bzw. »Pax« kann
beibehalten werden, doch bedarf die sogenannte »Mitzerlich-
keit« am rechten Bildrand einer neuen Deutung. Thr Liktorenbiin-
del entspricht einer Justitia, bei der jedoch das West in ihrem
Schoff keinen Sinn ergibt. Kombiniert man jedoch die bisher
gefundenen Benennungen der Personifikationen als Veritas, Pax
und Justitia, dann fehlt nur noch Misericordia zur kompletten
IMlustration des 84. Psalms, 11-12: »Misericordia et Veritas
obviaverunt sibi. Justitia et Pax osculatae sunt. Veritas de Terra
orta est et Justitia de coelo prospexit«. In diesem Sinne ist die
weibliche Gestalt mit dem Nest und dem Likrorenbiindel eine
doppelt besetzte Allegorie, ndmlich eine Misericordia-Justitia.
Die ungewdhnliche Doppelbesetzung erklirt sich aus komposito-
rischen Grinden, denn das Kaminstiick sollte als Pendant zum
Bildnis des Landgrafen auch nur zwei Frauenfiguren auf dem
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Sockel zeigen, jede weitere Gestalt hitte die Ausgewogenheit
gesprengt. Doch nicht nur Misericordia-Justitia ist eine Doppel-
besetzung, sondern auch die Wahrheit 136t sich durch ihre Geste
des Milchspendens als eine zweideutige Allegorie, nimlich als
Veritas-Misericordia benennen. Die Anordnung der Figuren ent-
spricht im wesentlichen dem Psalm, so treten sich Misericordia
und Veritas gegentber, die Wahrheit ist der Erdkugel zugeordnet,
allerdings schaut nicht Justitia, sondern Pax aus dem Himmel.
Der Sinn dieses Programmes, in dem der Landgrifin keine attri-
butiven Allegorien zur individuellen Charakterisierung, sondern
ein bestimmter Psalm zugeordnet wird, erhellt sich erst im Ver-
gleich mit Berninis Werken. Die sogenannten »Vier Tochter Got-
tes« — Veritas, Misericordia, Pax, Justitia — erscheinen bei Ber-
nini mehrfach auf Grabdenkmalern3”. Als erstes sei sein Entwurf
fiirr den Sarkophag Pauls V. genannt, dessen Ecken wihrend der
Trauerfeierlichkeiten von den »Vier Tochtern Gottes« bewacht
werden sollten3®. Veritas trug eine Sonnenscheibe auf dem Schei-
tel, vergleichbar ihrem Kasseler Pendant. Ein weiteres Mal griff
Bernini das Thema in der Grabkapelle der Familie de Sylva in S.
Isidoro in Rom auf3?. Die Attribute sind mit denen in Kassel weit-
gehend identisch: Pax mit dem Olzweig, Justitia mit dem Likto-
renbiindel, Misericordia spendet Milch und Veritas wurde einst
durch ihre Nacktheit charakterisiert, bis ihr ein metallenes
Gewand angelegt wurde®. Schon im Mittelalter gehorten die
»Vier Tochter Gottes« zum Sepulkralprogramm, da sie als Rich-
ter iiber die menschliche Unvollkommenheit galten, aber auch
als Tugenden, welche dem Menschen im Paradies zu eigen
waren, die er aber nach dem Sundenfall verloren hat. Die »Vier
Téchter Gottes« als Attribute einer Verstorbenen sollten verbild-
lichen, dafl diese das Paradies wiedergefunden hat4!. Es handelt
sich um ein in rémischer Bernini-Tradition verwurzeltes Geddcht-
nis-Programm fiir die Verstorbene, oder, um es in ein klares Wort
zu fassen, um ein Epitaph.

Die vollplastischen Figuren zu Seiten Maria Amalias fithren in
eine andere Bedeutungsebene: Venus und Paris sind ihre Beglei-
ter {Abb. 24,25). Die Zuordnung der Liebesgéttin ist als barok-
kes Kompliment an die Landgrifin zu verstehen, wenn dieses
auch nach Kay gegenteilig »als eine Schmeichelei betrachtet wer-
den muf, fiir deren Geschmacklosigkeit Monnot nicht allein ver-
antwortlich gemacht werden kann«42, Kay sah wahrscheinlich
die iippige Maria Amalia zu sehr mit an spédteren Schonheitsidea-
len orientierten Augen, als dafl er Verstindnis fir das Frauen-
ideal des Landgrafen hitte haben konnen. Paris, der den Apfel
der schonsten Frau tberreichen sollte, ist hier der Landgrifin
niher als Venus. Es wirkt fast, als wolle er Maria Amalia den
Preis zugestehen.

Die ungewohnliche Kombination dieses profan-heidnischen
Themas mit einem Epitaph und seiner christlichen Psalmenillu-
stration verkorpert die Gedenkstitte fiir des Landgrafen Karl ver-
storbene Venus.

Die Erd- und die Himmelskugel
Ein Verbindungsglied zwischen den beiden Portraits stellen die

Himmelskugel vor Landgraf Karl und die Erdkugel vor seiner
Ehefrau dar. Die Erde, nicht nur Attribut der Wahrheit, sondern

auch der »bodenstindigen« Landgrifin selbst, korrespondiert
mit dem Himmel, der dem in »héheren«, wissenschaftlichen
Sphiren befindlichen Landgrafen beigeordnet ist.

Bei der Verteilung der Kontinente auf dem Globus war man
auf einem beachtlich modernen Stand, denn Neuguinea erscheint
von Australien abgetrennt, obwohl erst 1770 durch Cook der
Beweis erbracht werden konnte, dak die beiden Landstiicke
nicht zusammenhingen, sondern durch die Torresstrale durch-
schnitten sind*3. Da mir keine korrigierenden Restaurierungs-
mafinahmen an dem Globus bekannt sind, muff dem Bildhauer
eine fiir seine Zeit sehr moderne bzw. fiktive Landkarte vorgele-
gen haben, denn dic Theorie der Abtrennung Neuguineas von
Australien bestand schon im 17. Jahrhundert.

Die Zuordnung des Himmelsglobus zu Landgraf Karl begriin-
det sich vor allem mit seinem Interesse an der Astronomie,
womit er sich seinen Vorgingern auf dem Landgrafenstuhl
anschlofi#, Zeugnis dieser herrschaftlichen Leidenschaft legt
noch heute die Sammlung astronomischer Instrumente in Kassel
ab. Zahlreiche Himmelsgloben, zum Teil wertvolle Treibarbeiten
mit Ziselierungen, Kartenwerke, Fernrohre und MeRgerite
fiigen sich zu einem wissenschaftlichen Apparat zusammen4.
Karl hat allein drei Sternwarten eingerichtet, 1696 im Otto-
neum, wo ein windgetriebener Aufzug den Besucher in das
Observatorium beforderte, 1707 im Zwehrenturm mit drehbarer
Kuppel und 1714 auf der Bellevue.

Die Skulpturen

Im folgenden soll die Frage nach dem Programm des Kasseler
Marmorbades wie auch nach den Vorbildern der Skulpturenie
gestellt werden.

Die Tkonographie fand bisher keine Aufmerksamkeit in der
Forschung, da man sich damit begniigte, den verschiedenen
Objekten die Ovid-Zitate zuzuordnen, soweit passende gefunden
werden konnten. Bei der Benennung der Szenen und Figuren
hielt sich hartndckig so mancher Fehler, der in den Publikationen
als Kollektiv-Irrtum bestand, so blieb man bei der Benennung
der »Aurora« als »Flora«” oder des »Triumphes der Galatea«
als »Geburt der Venus«#®. Die meisten ikonographischen Fehler
gehen auf die unreflektierte Benutzung von Schminkes Buch tiber
Kassel aus dem Jahre 1787 zuriick.

Monnots antike und barocke Vorbilder sollen dargelegt und
von seinen eigenen Ideen abgegrenzt werden. Gattungsibergrei-
fend zog er Gemalde und Skulpturen fiir seine malerischen
Reliefs heran, wahrend er fiir die Vollplastik meist entspre-
chende antike Vorbilder benutzte.

Tritt ein Besucher durch die in der Ostwand gelegene Tiir ein,
wird ihm die Funktion des Raumes als Bad {falls es jemals als sol-
ches genutzt wurde® ) unmiflverstandlich durch das zentral gele-
gene Becken verdeutlicht. Dem Besucher ist klar, daR er sich
innerhalb einer Parkanlage in einem Badehaus befindet. In einer
bestimmten Erwartungshaltung, gewissermaflen auf Flora und
Amphitrite eingestellt, wird sich der Betrachter den Raum
erschliefen. Obwohl durch keine Regel festgelegt, wird er sich
nach rechts wenden, wie es dem Westeuropder durch heute noch
bestehende Traditionen anerzogen ist5'. Bestdtigt wird diese
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11 PE. Monnot, Faun, Kassel, Marmorbad

Annahme dadurch, daf8 der Betrachter bei seinem Rundgang
durch das Bad zuerst dem ihm entgegenblickenden Bildnis des
Landgrafen begegnet und dann erst dessen Ehefrau, eine in der
Hierarchie der Dargestellten sicher beabsichtigte Rethenfolge.
Auflerdem geht die Leserichtung des Reliefprogramms in der
Kuppel iiber dem Becken gleichfalls gegen den Uhrzeigersinn.

Der Besucher erblickt beim Rundgang gegen den Uhrzeiger-
sinn als erstes den Faun (Abb. 11). 1716 in Rom geschaffen, wie
aus seiner Sockelinschrift hervorgeht, erfreute er sich als einziger
auch in antibarocken Zeiten eines gewissen Ansehenss?, Tatsich-
lich ist diese Figur in ihrer animalischen Urspriinglichkeit wesent-
lich zeitloser als die anderen zierlich-eleganten Marmormanner
im Bad wie Apollo oder Merkur.

Der Faun schreitet weit aus, sein Gewicht lagert auf dem vorge-
stellten linken Fuff, wihrend das rechte Spielbein zuriickgesetzt

12 PE. Monnot, Bacchus, Kassel, Marmorbad

ist. Die rechte Schulter ist stark nach vorne gedreht und der linke
Arm soweit zuriickgenommen, daf8 er in der Vorderansicht niche
zu sehen ist. Der rechte, erhobene Arm iiberschneidet den Brust-
korb. Der Faun hat ein Schaf mit den Hinterfiifen an einen
Stock gebunden, den er auf der Schulter trigt, wihrend das Tier
hinter seinem Kérper verschwindet, um mit dem Kopf in Hiift-
héhe wieder zu erscheinen. Eben dort springt ein Hund empor,
von dem linken Bein des Fauns iiberschnitten. Er bellt das Schaf
an und verfinge sich dabei mit dem Eckzahn in dem Schurz des
Fauns. Hund und Schaf winden sich spiralférmig um den in sich
selbst gedrehten Korper des Fauns, was dem Werk einen dynami-
schen und lebhaften Charakter verleiht. Die Leichtigkeit des tin-
zerischen Schreitens, wobei der Faun kaum den Boden zu beriih-
ren scheint, wird durch die sich nach oben entwickelnde Kompo-
sition betont.
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13 PE. Monnot, Merkur und Amor, Kassel, Marmorbad

Schon beim Faun fillt ein Charakteristikum Monnots auf:
Wenn er bei rundansichtiger Skulptur aus statischen Griinden
Stiitzen anbringen muf, dann gibt er thnen gerne eine erzihleri-
sche Komponente, welche die Funktion der Stiitzelemente iiber-
nimmt und negiert. So verrir die springende Bewegung des Hun-
des nicht, daff auf thm ein grofler Teil des Gewichtes lastet,
genau so wenig wie das von der Hiifte herabhingende Tuch, das
gemeinsam mit dem Hund und den Grasbischeln unter dessen
Bauch die statisch labile Schrittstellung des Fauns stabilisiert.

Gegeniiber steht in dem Zwischenraum der beiden Pfeiler Bac-
chus (Abb. 12), zusammen mit Leda 1692 als eine der frithesten
Figuren gearbeitet. In eleganter Schrittstellung, mit ausschwin-
gender Hiifte bewegt er sich nach rechts, dreht aber den Kopf in
die entgegengesetzte Richtung. In seiner rechten erhobenen
Hand halt Bacchus Weintrauben, viel zu hoch fiir den kleinen

; . £t
14 Apollo Sauroctonas, Paris, Musée du Louvre * 15 Faun, Paris,
Musée du Louvre

- -

Faun, der mit zuriickgelegtem Kopf und hochgerecktem Arm die
Friichte zu erreichen versucht. Der kleine Faun, von Bacchus mit
zwei Fingern an einer Hand gehalten, wird von dem Spielbein
des Weingottes tiberschnitten, schmiegr sich in seine Kniekehle
hinein und verdeckr dessen Hiifte mit seinem gut gepolsterten
Arm. Bacchus ist durch die Weintrauben in seinem Haar sowie
das Raubkatzenfell gekennzeichnet. Seine Gesichtsziige sind
jung, fast noch kindlich. Der kleine Faun neben ihm ist wohl als
Ampelos zu benennen, der Liebling des Bacchus auf Thrakien,
der beim Traubenpfliicken zu Tode stiirzte und an den Sternen-
himmel versetzt wurde>?. Wie schon bei dem tanzenden Faun
festgestellt, ist auch hier die durch Uberschneidungen entstan-
dene Mehrschichtigkeit kennzeichnend fiir Monnot.

Der Bildhauer kannte aus Rom Michelangelos trunkenen Bac-
chus’4, dessen kleiner Begleiter, ein Silen, an den Trauben nascht,
die dem unsicheren Griff des Weingortes entgleiten. Monnot
mag durch dieses Vorbild zu seiner Zweifigurengruppe inspiriert
worden sein.

Rechts neben dem Portrait des Landgrafen ist der 1698
datierte Merkur zu sehen (Abb. 13), erkenntlich am gefliigelten
Helm, dem Attribut des Gotterboten. Die Beine iiberkreuzt, die
Hiifte ausgeschwungen, die linke Hand auf einen efevumrankten
Baumstumpf gestiitzt blickr er auf den halbwiichsigen Amor
herab und hebt mahnend den (abgebrochenen) Zeigefinger, ohne
sich von der zirtlichen Umarmung des Liebesgottes beeindruk-
ken zu lassen. Seine warnende Geste gilt den Liebespfeilen, mit
denen Amor so viel Verwirrung zu stiften vermag.

An der Gestalt des Merkur werden die von Monnot fur seine
minnlichen Figuren bevorzugten antiken Vorbilder deutlich. Seell-
vertretend fiir den von ihm favorisierten praxitelischen Manner-
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16 P.E. Monnot, Aurora, Kassel, Marmorbad

typ sei der Hermes mit dem kleinen Dionysos in Olympia, der
Apollo Sauroctonos im Louvre (Abb. 14} oder der Merkur in den
Uftfizien (Abb. 22) genannt: kennzeichnend ist der labile Stand,
die ausschwingende Hifte, der schlanke, androgyne Korper und
die gezierte Eleganz der Haltung. Das Standmoriv des Kasseler
Merkur 138t sich gut mit dem eines kleinen Fauns im Louvre ver-
gleichen (Abb. 15}, beide Figuren stimmen in der {iberkreuzten
Beinstellung und der herausgeschobenen Hiifte iiberein®s.

Links neben dem Landgrafenportrait erscheint Aurora (Abb.
16), die bisher als Flora bezeichnet wurdess, Der Irrtum beruht
auf dem Rosenschmuck in threm Haar und den Blumen, die sie
verstreut, doch welchen Sinn besidfle bei einer Flora die Fackel
als Atrribur? Bei Aurora hingegen, der Morgenrére, symbolisiert
sie das anbrechende Licht des Tages. Die Benennung wird unter-
strichen durch den Morgenstern, der als Scheitelschmuck

17 Diana, Paris,
Musée du Louvre

erscheint. Die Skulptur ist nicht datierr, aber zusammen mit
Minerva wurde sie wahrscheinlich nach Monnots Riickkehr
1729 in Rom geschaffen.

Rechts neben Auroras Fuffen ist unter ihrem Gewand der
Kopf ihres Sohnes Zephir zu erkennen, der laue Westwind. Das
durch den Wind von unten aufgeblahte Gewand wie auch die
kaum den Boden berithrenden Fiife lassen sie schwebend erschei-
nen. Der Korper bewegt sich leicht nach links, doch ist ihr Kopf
nach rechts gedreht, um den aus ihrer Hand fallenden Blumen
nachzuschauen. Auch in diesem Werk hat Monnot die Stiitzfunk-
tionen geschicke kaschiert, so wird der erhobene Arm durch das
aufgeblihte Gewand unterfangen, wihrend Zephirs Kopf die
gesamte Figur stabilisiert.

Auroras Vorbild, die antike Figur der jagenden Diana, muf8
Monnot wihrend seiner Arbeitszeit in Paris und Versailles ken-
nengelernt haben (Abb. 17). Statr zu den Pfeilen im Kécher zu
greifen, verstreut Aurora Blumen, doch beide Frauenfiguren fol-
gen mit dem Blick der Bewegung ihrer Hand. Die Statue der
jagenden Diana, deren Vorbild Praxiteles zugeschrieben wurde,
ist in Frankreich erstmals 1586 in Fontainebleau iberliefert,
1602 wurde sie nach Paris in die Salle d’Antiques des Louvre
gebracht. Unter Ludwig XIV. stand sie in der Grande Gallerie in
Versailles, wo sie den Kinstlern als ein oft zitiertes Vorbild
zugdnglich wars7,

In der auferen Nordecke des Marmorbades befinder sich die
1692 darierte Leda {Abb. 18). Der Gottervater Jupiter in Gestalt
eines Schwanes dridngt gemeinsam mit Amor an sie heran. Leda
hilt die Augen genieflerisch unter den Liebkosungen des Schwa-
nes geschlossen, ihre linke Hand berihrt zart dessen Fligel-
spitze, wihrend die rechte das Gefieder streichelt. Amor wirke in
jeder Beziehung hilfreich bei der Verfihrung mit, denn er scheint
den recht kleinen Schwan zu Leda hochzuheben und schiebt sein

| 260




18 PE. Monnot, Leda, Kassel, Marmorbad

Bein zwischen den Unterschenkel der keineswegs Widerstreben-
den, eine durchaus anziglich zu verstehende Geste als Vorberei-
tung auf das Licbesspiel des Gottervaters.

Ein Vergleich mit Leonardo da Vincis »Leda« verdeutlicht,
dafl sich Monnot nicht nur innerhalb der Gattung orientierte,
sondern auch Vorbilder aus der Malerei oder Reliefs in die rund-
ansichtige Plastik i{ibersetzte. Leonardos »leda« ist nur in
Kopien iiberliefert, das Original schuf er um 1510/15. Zu verglei-
chen sind zum einen Kopf- und Armhaltung nach dem Prinzip
der sogenannten »Figura serpentinata«, zum anderen das leonar-
deske Gesicht mit der wie verschleiert wirkenden Physiognomie.
Doch wirkt der Schwan in Leonardos Gemilde durch seine
michtige Grofle wesentlich gottlicher als der schwiichliche Kasse-
ler Vogel, der nur mit Mithe und Amors Hilfe an Leda heran-
reicht.

Die technische Bewaltigung der Stitzenfrage ist mit einem von
Ledas Gewand verhidngten Baumstumpf links hinter der Figur
gelost. Der Schwan scheint von Amor getragen zu werden, der
spielerisch auf einem Bein steht und dessen Korpergewicht
negiert ist, weil er auf einem sehr diinnen Ast zu sitzen scheint,
Tatsichlich wird ein grofler Teil der Marmormasse durch Ledas
linkes Bein aufgefangen, das nur mit der Fu8spitze aufsetzt und
lediglich an der Ferse von einer Stiitze zusitzlich stabilisiert wird.

Ovid (Metamorphosen 6, 109) erwihnt Leda mit nur einem
Satz, der das Wissen um die Geschichte schon voraussetzt, Der
komplizierte, in verschiedenen sich widersprechenden Varianten
tiberlieferte Mythos von Leda war fir die Kinstler nicht von
Interesse. Das cinzige, was durch die Jahrhunderte faszinierte,
war die Liebschaft des Jupiters in der Gestalt des Schwanes, zu
deren Darstellung man keine speziellen Quellenstudien, sondern
nur eine mythologische Allgemeinbildung benotigte.

Gegeniiber von Leda, im Zwischenraum des inneren Doppel-
pfeilers, befindet sich die Gruppe des 1698 vollendeten Apollo
mit Marsyas {Abb. 19), die mit der erst 30 Jahre spiter in Rom
gearbeiteten Minerva (Abb. 20} in der folgenden Pfeilernische
eine erzdhlerische Einheit bilder. Die Geschichte des Marsyas
wird in Ovids Metamorphosen (6,383ff.) so verkiirzt erzahlt,
dafs der gesamte Zusammenhang nur mit entsprechender Vor-
kenntnis verstanden wird. Die Geschichte erschliefit sich erst
durch die Kenntnis von Qvids Fasti (6, 697-709) und Hygins
Fabulae (165)55,

Apollo steht stabil auf beiden Beinen frontal dem Betrachter
zugewandt mit der fir Monnot typischen, praxitelisch ausge-
schwungenen Hiifte, auf die er seine rechte Hand stiitzt. Hinter
der Hiifte hilt er ein Messer verborgen, mit dem er dem Satyr
Marsyas die Haut angeschnitten hat. Dieser steht halb vom Kor-
per des Gottes verdeckt und windet sich unter dessen linkem
Arm hindurch, um mit schmerzverzerrtem Gesicht zu ithm aufzu-
blicken. Fiiffe und Hinde sind an den Baumstumpf gefesselt. Mit
der erhobenen Hand hilt Apollo die Hautstreifen, die er von der
Schulterpartie gezogen hat. Die Lyra, gleichzeitig Attribut und
Streitobjekt, liegt zwischen den Fiiflen des Gottes, die Flote
hdngt am Baumstumpf. Die Figuren stehen in zwei Ebenen hin-
tereinander, doch sind sie in der Beinpartie sowie durch die Vor-
wirtsbewegung des Marsyas miteinander verschriankt. Monnot
kam es hier vor allem auf die Konfrontation zweier vollig ver-
schiedener Typen an: Der schéne Gott und der hifliche Satyr,
schlank und gedrungen, aufgerichtet und zusammengesunken,
kultiviert und animalisch, Sieger und Verlierer. Die Absicht des
Kiinstlers ist es, die gegensitzlichen Charaktere durch ihre
Gegentiberstellung zu betonen und gar ins Extreme zu steigern.
Am deutlichsten wird dies in der Kontrastierung der einander
zugewandten Gesichter.

Zwischen den nichsten beiden Pfeilern folgt Minerva (Abb.
20), gekennzeichnet durch Helm und Agis. Lebhhaft nimmt sie
durch die Ausrichtung ihrer Korperbewegung Anteil an dem
Geschehen zu ihrer Rechten. Unter dem antikisierenden Gewand
ist der Korper dhnlich geschwungen wie bei Apollo, Bacchus
{Abb. 12} und Narzissus {Abb. 21). Thre Physiognomie hat
wenig gemeinsam mit den rundlichen, ins puppenhafte tendieren-
den Frauengesichtern, wie sie Monnot sonst gestaltete. Sie erin-
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19 PE. Monnot, Apollo und Marsyas, Kassel, Marmorbad

nert mit ihrer spitzen Nase an Aurora, was die beiden Skulptu-
ren als Spiatwerk des alten Monnots charakterisieren konnte.
Vielleicht muf sogar ein anderer Bildhauer als Schopfer in Erwa-
gung gezogen werden.

Zu Minervas Fuflen meiflelt ein Kind an einen Lorbeerkranz.
Diese Allegorie der Kunst bzw. konkrer der Bildhauerei lag dem
Meister sicher am nichsten darzustellen. Minerva erhebt den Zei-
gefinger, eine Geste, die dem Satyr zu ihrer Rechten gilt, der bes-
ser nicht nach der von ihr verworfenen Flore gegriffen hitte.
Gleichzeitig wendet sie sich nach links und scheint ein Kind tro-
sten zu wollen, das als Allegorie der Wissenschaft bezeichnet
wurde’?, doch da jedes Attribut fehlt, handelr es sich vielmehr
um ein belebendes oder handlungsunterstiitzendes Element, das
die ziirnende Gottin zuriickzuhalten versucht — der kleine Beglei-
ter ist eine Erfindung Monnots und nicht durch die antiken Quel-

20 PE. Monnot, Minerva, Kassel, Marmorbad

len zu begrinden. In einem Vertrag von 1720, in dem Monnot
alle Figuren benennt und beschreibt, erwihnt er den Namen des
Satyrs nicht, sondern umschreibt die Gruppe als »eine Figur des
Apollos mit einem Satyr, der gefesselt ist, um geziichtigt zu wer-
den«so,

Gegenitber Minerva steht der 1712 datierte Narzissus (Abb.
21), wieder mit dem fiir Monnots Minnerfiguren typischen Kor-
perschwung und einer ausbogenen Hiifte. Die Beine tiberkreuzt,
den rechten Arm aufgestiitzt, blickt er mit leicht gesenktem
Haupt in sein imaginires Spiegelbild, um sich in seine eigene
Schénheit zu verlieben (Ovids, Metamorphosen 3, 344-510).

Monnot verzichter auf die Darstellung des Spiegels als Hand-
lungselement beziehungsweise der Wasserfliche, in der Narzissus
sich selbst bewundert. Beim Betrachter wird die Kenntnis der
Geschichte vorausgesetzt. Nur so ist er in der Lage, die Figur in
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21 P.E. Monnot, Narzissus, Kassel, Marmorbad

Gedanken zu erginzen und zu verstehen. Da sich Narzissus tat-
siachlich in einem Bad befindet, ist das nicht dargestelite Wasser
leicht zu assoziieren. Monnot versucht, die Skulptur mit der sie
umgebenden Realitit zu verkniipfen. Die geéffneten Handfla-
chen des Narzissus, die erhobene Rechte und sein schones
Gesicht geben sein Entziicken iiber sich selbst wieder. Erfolglos
bemiiht sich Amor, ihn wegzuziehen, denn der kleine Liebesgortt
will ihn auf die Nymphen aufmerksam machen, die links im
Relief mit dem Nymphenbad {Abb. 37) folgen. Doch obwohl er
ihm gleich den Schurz von den Lenden reiffen wird, kann er kei-
nen Erfolg verbuchen. Den inhaltlichen Zusammenhang zwi-
schen der Skulptur und dem Relief hat Monnot in dem Vertrag
von 1720 definiert, wo er Cupido erwihnt, der sich argert, weil
Narzissus sich nicht zu den Nymphen gesellen wolleé. In diesem
Zusammenhang soll der Betrachter auch an die hoffnungslos in

22 Merkur, Florenz, Uffizien # 23 Faun, Rom, Kapitolinische Museen

Narzissus verliebte Nymphe Echo denken, die sich aus Verzweif-
lung iiber die unerwiderten Gefiihle in einen Fels verwandelt, der
die ihm zugerufenen Worte nachspricht (Ovid, Metamorphosen
3, 356ff; 493ff).

Narzissus erscheint wie eine nur leicht abgewandelte Version
des Merkur (Abb. 13), entsprechend lifft er sich auf die selben
Vorbilder zuriickfithren, nimlich den Faun im Louvre (Abb. 15)
und den Merkur in den Uffizien (Abb, 22). Fiir die Haltung des
Oberkdrpers lifft sich auch der Faun im Kapitolinischen
Museum heranziechen (Abb. 23), der wahrscheinlich erstmals
1572 im Inventar der Familie d’Este erschien.

Die nichste Figurengruppe zur rechten Seite des Landgrifin-
nenPortraits stellt Venus und Amor dar {Abb. 24), zur linken
folgt Paris mit dem Apfel (Abb. 25). Die Geschichte des Parisur-
teils liefle sich mit den kargen Andeutungen in den Metamorpho-
sen Qvids nicht erschlieffen, da miifite der Betrachter schon mit
der Ilias vertraut sein.

Infolge der Einpassung in die Ecken neben dem Kamin wen-
den sich Paris und Venus eher voneinander ab als daf sie raumli-
chen Bezug aufeinander nehmen wirden. Monnot selbst 1ifSt kei-
nen Zweifel an der Zusammengehérigkeit von Venus und Paris
offen. Er beschreibt im Vertrag von 1720 »eine Figur der Venus
zusammen mit Cupido, der einen Pfeil auf Paris geschossen
hat«s2,

Venus, durch Amor und den Delphin gekennzeichnet, schreitet
nach rechts, blicke aber zu Paris zuriick. Sie greift nach Amor, als
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24 PE. Monnot, Venus, Kassel, Marmorbad

wolle sic thm nach vollbrachter Tat Einhalt gebieten. Ein Stiick
ihres volumindsen Mantels bedeckt ihren Schof. Die Haare sind
zu einer Schleife iiber der Stirn gebunden, eigentlich die Frisur
von Apollo. Doch nicht nur ihre durch beigesteckte Bliiten femi-
nisierte Frisur [t sich auf ein minnliches Vorbild zuriickfith-
ren. Auch die gemessene Beinhaltung erweist sich als weniger
geziert {und in traditioneller Sicht als weniger weiblich) als die
des Merkur, Paris, Narzissus, Bacchus und Apollo, denn die
weiblichste aller Gottinnen steht im klassischen Kontrapost auf
polykletisch anmutenden Minnerbeinen®3, In Proportion und
Inkarnat ihrem Geschlechr angepaft, konnen sie dennoch ihre
Herkunft nicht leugnen. Antike Skulpturen des schreitenden
Apollo, als Beispiel sei der Vatikanische genannt, verdeutlichen
den Weg Uber eine Geschlechtsumwandlung vom Original zur
Neubildungs. Der Apollo wurde in Kassel ein weiteres Mal von

25 PE. Monnot, Paris, Kassel, Marmorbad

Johann Georg Kotschau als Vorbild fiir eine Skulptur am
Bowlinggreen im Orangeriepark aufgegriffenss.

Der Amor mufl Monnot, der stets um die Schwerelosigkeit sei-
ner Bildwerke bemitht war, besonders fasziniert haben. Von
vorne betrachtet wirkt die kleine Figur wie schwebend oder flie-
gend. Erst in der Seitenansicht erschliefft sich, daf$ sie von der
Hand der Venus gestiitzt wird und auflerdern auf dem Delphin-
schwanz sitzt. Fiir Amor 138t sich ein konkretes Vorbild benen-
nen: »Der Triumph des Glaubens ber das Heidentum« (Abb.
26), 1695-99 von Jean-Baptiste Théodon fiir die Kapelle des Hi.
Ignaz in 1l Gest in Rom gearbeitetés, Monnot kannte diese Figur,
da er gleichzeitig in der selben Kapelle zwei Marmorengel
schufe”. Im Gest fliegt der kleine Engel neben der verschleierten
Allegorie des Glaubens und schleudert Blitzbiindel gegen die
zusammenbrechende Hiresie. Die Korperhaltung bleibt bei Mon-

-
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26 Jean-Baptiste Théo-
don, Der Sieg des Glau-
bens Gber das Heiden-
tum, Rom, Il Geso

R . " "
27 Meleager, Rom, Vatikanische Museen » 28 Comillo Rusconi, lustitia,
Rom, §. Ignazio

nots Amor identisch, nur wurde die Bewaffnung in Pleil und
Bogen abgedndert. Der voluminése Mantel von Venus dient
nicht nur als Hintergrundfolie, sondern auch zur Stabilisierung
ihrer Figur.

Es mufl wohl kaum erwihnt werden, dall Paris den praxiteli-
schen Hiftschwung besitzt (Abb. 25). In der linken gesenkten
Hand hilt er seinen Hirtenstab, in der rechten, zierlich mit Dau-
men und Zeigefinger gefafit, den fiir Venus bestimmten goldenen
Apfelss. Auf Monnots griindliches Antikenstudium verweist der
antoninische Kopftyp, iiber dem sich eine kihne Locke in Form
einer hellenistischen Anastoles® wolbt. Als Vorbild fir Paris
kann eine antike Meleagerskulptur (Abb. 27) herangezogen wer-
den, die im 17. Jahrhundert als eine der besten antiken Werke
galt und sich als Kopie in zahlreichen Girten, z. B. in Marly
fand?0. Aufler der Kérperhaltung wurde noch der neben Melea-

29 PE. Monnot, Latona, Kassel, Marmorbad

ger sitzende Hund iibernommen, den Monnot extra im Vertrag
von 1720 erwidhnt?!, Monnot hat zwar die Haltung, den
hechelnd erhobenen Kopf und das Halsband kopiert, aber dem
Hund durch die bessere Oberflichenbehandlung und die erho-
bene Pfote mehr Leben verlichen.

In der folgenden Nische ist Latona plaziert (Abb. 29), deren
Geschichte ausfithrlich in Ovids Metamorphosen (6, 317-382)
geschildert wird. Mit erhobener linker Hand und zum Himmel
gerichtetem Blick erscheint Latona im Moment ihres Flehens,
obgleich ihr Wunsch nach einer Bestrafung ihrer Peiniger schon
erfiille ist: die zu Froschen verwandelten Bauern tummeln sich zu
ihren Fuflen. Laronas Zwillinge Apollo und Diana, an der Stirn
durch Sonne und Mond gekennzeichnet, klammern sich verang-
stigt an die Beine der Mutter und werfen skeptische Blicke auf
die Frosche, von denen einer schwimmt und ein anderer tiber die
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30 P.E. Monnot, Bacchantin, Kassel, Marmorbad

Kante der Plinthe klettert. Der Junge hat sein Vorbild wahr-
scheinlich in einem der »Justitia« beigefiigten Putto (Abb. 28)
von Camillo Rusconi in S. Ignazio in Rom (1685-86)72. Monnot
kannte Rusconi von der gemeinsamen Arbeit in Il Gesli an der
Kapelle des HI. Ignaz.

Die Skulptur der Latona scheint eine eigene Erfindung von
Monnot zu sein, vergleichbar ist lediglich die flehende Gebiarde
der Latona in Versailles. Es sei jedoch auf das »nasse Gewand«
im Bereich von Bauch und Brust hingewiesen, eine Eigentiimlich-
keit der hellenistischen Plastik, bei der ein hauchdiinner Stoff
den Kérper nachzeichnet. Dieses stilistische Element findet sich
selten in der barocken Plastik, bei der Gewinder lieber als eigen-
stindiges Gestaltungselement zur Dramatisierung oder Verhiil-
lung benutzt wurden.

Zwischen den Pfeilern gegeniiber von Latona steht eine 1716
entstandene, tanzende Bacchantin (Abb. 30), die Monnot in sei-
nem Vertrag detailliert beschreibt: »Une figure d’une Bacchante
riante, jouant avec un instrument antique, feint de danser, et
posée sur le pointe d’un pied, ornée de plusieurs choses et (de)
draperie volante«?3, Die ausfithrliche Beschreibung legt die Ver-
mutung nahe, Monnot habe dieser Figur eine besondere Bedeu-
tung beigemessen, vielleicht sah er sie als sein personliches Mei-
sterstiick im Marmorbad an. Tatsdchlich ist sie ein selbstdndiges
Werk, das ohne einen nachweisbaren Einfluf§ von Vorbildern ent-
standen sein muf$. Das »antike Instrument« ist eine Triangel, die
sie mit der rechten Hand schligt. Der heute abgebrochene Kopf
der Figur ist in alten Photographien noch zu sehen. Um die Stirn
war ein Kranz aus Trauben gelegt, weitere Weinreben ranken
sich um die Stiitze zu ihrer rechten Seite.

Die Reliefs

Waihrend die bisher betrachteten Skulpturen individuell datiert
sind, tragen samtliche Reliefs die Jahreszahl »1720«, was kaum
bedeuten kann, dafs sie alle in einem Jahr geschaffen wurden.
Holtmeyer geht wohl richtig in der Annahme, daf§ sich die Anfer-
tigung iiber Jahre erstreckte. Die Reliefs sollen hier in der selben
Reihenfolge betrachtet werden wie die Skulpturen: Am Eingang
beginnend gegen den Uhrzeigersinn.

Das erste Relief rechts neben der Tiir (Abb. 31) erzihlt die
Geschichte von Furopa und dem Stier (Metamorphosen 2,
845ff.). Wie von Ovid beschrieben, spielt die Szene am Strand,
gekennzeichnet durch Wellen und Muscheln. Europa sitzt auf
dem Riiken des freundlich wirkenden Stieres, eine vor ihr
kniende Begleiterin reicht ihr Blumen aus einem Korb und ein
weiteres Madchen trigt eine Girlande, deren anderes Ende der
Stier im Maul hilt. Zwei weitere Begleiterinnen mit StraufSen
und Girlanden erscheinen hinter Europa. Typisch fiir Monnot ist
die malerische Behandlung des Reliefs — Berge, Wasser und Wol-
ken erzeugen Riumlichkeit, die Figuren sind in mehreren Ebenen
gestaffelt und es finden sich fiir Reliefs gewagte Verkiirzungen. All
diese Komponenten tragen zu einer beachtlichen Tiefensuggestion
bei - Monnots Reliefs wirken wie monochrome Gemalde74.

Das folgende Relief (Abb. 32) rechts vom Portrait des Landgra-
fen erzihlt die Entdeckung von Kallistos Schwangerschaft (Ovid,
Metamorphosen 2, 409-506). Im Vordergrund links sitzt Diana
auf einem Felsen unter einem als Hoheitszeichen der Gottin zu
verstehenden Velum. Mit dem linken Zeigefinger weist Diana
hinter sich, quasi auflerhalb des Rahmens. Mit dieser Geste ver-
stofit sie Kallisto, die von drei Nymphen vorgefithrt wird. Die
Schwangere steht etwas unsicher, das Tuch, mit dem sie ihren
Zustand verbergen wollte, ist ihr vom gerundeten Bauch
gerutscht. Eine Nymphe kniet zwischen ihr und Diana, legt eine
Hand auf Kallistos Leib und verweist mit der anderen auf dessen
Rundung. Eine zweite Nymphe hilt ihre willenlos herabhin-
gende Hand und ermahnt sie mit erhobenem Zeigefinger. Die
dritte packt Kallisto von hinten, stemmt das Knie gegen deren
Beine, um sie vorwirts zu schieben, lichelt schadenfroh dem
Betrachter zu und nimmt die Brustwarze der Schwangeren zwi-
schen Daumen und Zeigefinger.
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Diese Geste findet sich in vergleichbarer Form in einem
Gemiilde aus der Schule von Fontainebleau (Abb. 33)75. Die bei-
den unbekleideten Frauen in der Badewanne, von denen eine der
anderen vorsichtig mit dem Daumen und Zeigefinger an die
Brustwarze greift, werden als Gabrielle d’Estrée und eine Freun-
din oder eine ihrer Schwestern benannt. Die Geste, vom heutigen
Betrachter meist als erotische Zirtlichkeit empfunden, wird bes-
ser als Hinweis auf eine Schwangerschaft von Gabrielle, der
Geliebten Heinrichs IV., interpretiert. Diese Deutung bestitigt
sich im Vergleich mit dem Kasseler Relief, in dem die Schwanger-
schaft der Dargestellten ohne jeden Zweifel sichtbar gemacht
wird, was bei Gabrielle nicht der Fall ist. Das vorsichtige Zusam-
menpressen der Brustwarze lafst sich durch die sichtbare Verdnde-
rung der Brust wihrend der Schwangerschaft und durch das vor-
zeitige Austreten von Milch erklaren.

Ungewohnlich ist die unverhtllte Darstellung einer im Profil
gezeigten, stehenden, schwangeren Frau. Selbst bei dem Kallisto-

31 PE. Monnot, Europa
und der Stier, Kassel, Mar-

morbad

Thema wird der pralle Bauch hiufig durch entsprechende Posen
oder Tiicher verunklirt. Meistens wird die Nymphe nur mit der
Andeutung eines gerundeten Leibes dargestellt, nicht aber im
fortgeschrittenen Stadium. Da das weibliche Schonheitsideal ver-
gangener Zeiten mollige Biuche und Hiiften verlangte, unter-
scheidet sich Kallisto in vielen Kunstwerken kaum von ihren
jungfriulichen Begleiterinnen.

Sowohl im biirgerlichen als auch im adligen Alltagsleben
mufite eine Schwangerschaft so lange wic moglich verborgen wer-
den. Zwar waren viele Kinder erwiinscht, aber der runde Leib
war zugleich eine uniibersehbare Folge der vorausgegangenen
»Siinde«. Statt eines Umstandskleides, das den Zustand sofort
preisgegeben hitte, trugen die Frauen ihre Alltagsmode und
schniirten allmihlich das Mieder weiter. Noch bis in unser Jahr-
hundert mufSten Frauen nach der Geburt »ausgesegnet« werden,
um die Kirche wieder betreten zu konnen. Die Darstellung
schwangerer Frauen war unschicklich, daff es tiberhaupt welche
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32 PE. Monnot, Diana und
Kallisto, Kassel, Marmorbad

33 Schule von Fontaine-
bleau, Gabrielle d’Estrée,
Musée National du Louvre

gibt, ist der sakrosankten Schwangerschaft Mariens zu verdan-
ken. Die Themen der Visitatio oder besonders der {sehr seltenen)
aus einem erzihlerischen Zusammenhang isolierten, schwange-
ren Maria¢ lassen gelegentlich gerundete, aber natiirlich beklei-
dete Biuche erkennen.

Nun wird die Ungewdhnlichkeit von Monnots Darstellung der
Kallisto deutlich. Leider sind dazu keine Reaktionen von Zeitge-
nossen iiberliefert, doch haben sie vielleicht denen des 19. Jahr-
hunderts geglichen: »Wenn man seinen Figuren den Ausdruck
auch nicht absprechen kann, so fehlt es denselben doch an Gra-
zie und Wiirde. Die arme Kallisto kommt am schlechtesten
weg«77,

Tatsdchlich ist dieses Relief eines der besten des Marmorba-
des, auch durch die Raffinesse der bildhauerischen Arbeit und
wegen der ausgewogenen Komposition. Die Gegeniiberstellung
der raumfiillenden Diana mit der in sich geschlossenen Gruppe
der vier Nymphen, der das halbe Bildfeld einnehmende Baum
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und der als Flachrelief angedeutete Hintergrund machen die Qua-
litat des Marmorgemaildes aus. Eine Pointe kénnten die Schwiine
im Bildhintergrund sein, denn keine Frau war vor den Erschei-
nungsformen des listernen Gottervaters sicher, der Leda in
Gestalt des Wasservogels verfithrte. Dafl einer der beiden
Schwine ausgerechnet zwischen den gespreizten Beinen der rech-
ten, doch recht boshaften Nymphe erscheint, vermittelt die Bot-
schaft: » Hochmut kommt vor dem Fall«,

Das nichste Relief (Abb. 34) links vom Portrait des Landgra-
fen handelt von der Befreiung Andromedas durch Perseus (Ovid,
Metamorphosen 4, 670ff.). Fast in der Bildmitte sitzt Andro-
meda auf dem Felsen. Wihrend Amor die Kette von ihrer rech-
ten Hand {6st, ist die linke noch iiber ihrem Kopf an den Felsen
gekettet. Der Fels wird vom Meer umspiilt, in dem das tote See-
ungeheuer treibt. Perseus [6st Andromedas Fessel, wihrend er sie
am Oberschenkel festhalt, als ob er befiirchtet, daR die von den
Ketten Befreite vom feuchten Felsen ins Meer rutschen wiirde.

34 P.E. Monnot, Perseus
und Andromeda, Kassel,
Marmorbad

Bei der instabil sitzenden Andromeda handelt es sich um eine sei-
tenverkehrte Variante von Berninis »Veritas« in der Galleria
Borghese in Rom. Rechts im Hintergrund erscheinen ihre Eltern
Cassiope und Cepheus. Das Erkennungszeichen des Perseus, das
Haupt der Gorgo Medusa, liegt in Form eines Schildemblems
halb von seinem Schurz verdeckt auf dem Boden.

Als nichstes Relief folgt die als »Geburt der Venus« bezench—
nete Platte (Abb. 35). Eine Frau wird auf einem von Delphinen
gezogenen Muschelwagen mit seitlich befestigten, kleinen Schau-
felridern uber das Meer gezogen. Mit beiden Hinden hilt sie ein
Velum tber ihrem Kopf. Thre Begleitung setzt sich aus zwei Trito-
nen und zwei Nejaden zusammen, die Perlen und Korallen sam-
meln bzw. auf einem Horn spielen. Die Tritonen erinnern an Ber-
ninis Brunnenfigur auf der Piazza Barberini in Rom.

Bei der Benennung des Reliefs als » Geburt der Venus« handelt
es sich wie bei Flora alias Aurora um einen durch die gesamte
Literatur gepflegten Irrtum. Zwar gleitet die schaumgeborene
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35 PE. Monnot, Triumph
der Galatea, Kassel, Mar-
morbad

Venus auf einer Muschel an den Strand, doch wird einzig Gala-
tea auf einem Wagen von zwei Delphinen iiber das Meer gezo-
gen. Von den Quellen, die diese Szene beschreiben, sei Poliziano
(Stanze 1,118) zitiert. »Duo formosi delfini un carro tirono /
sovrlesso € Galatea che dl fren corregge / e quei notando pari-
menti spirono / ruotasi attorno pii lasciva gregge«”8 Die Antiken
Quellen Hesoid (Theog. 250), Homer (i1, 18, 45) und Apollodor
(1, 11) fithren in dieser Frage nicht weiter, da sie Galatea als eine
von vielen Nymphen ohne erzihlerischen Zusammenhang nen-
nen. Ovid erzihlt lediglich die Liebesgeschichte zwischen Gala-
tea und Acis {Metamorphosen 13,738ff), die durch den eifersiich-
tigen Polyphem ein blutiges Ende nahm ~ kein Wort vom Tri-
umnph der Galatea. Doch braucht man gar nicht in den Textquel-
len nach der Herkunft des Themas zu suchen, denn Monnot hat
sich von Raffaels beriihmten und in zahllosen Graphiken verbrei-
teten Fresko des gleichen Themas in der Farnesina inspirieren las-
sen’. Es ist sogar wahrscheinlich, dafl weder der Bildhauer noch

sein Auftraggeber die Literatur der Antike oder die der Renais-
sance zu Rate gezogen haben, um dann doch zu einer traditionel-
len Bildform zu gelangen, deren Thema sich dem kunstgelehrten
Betrachter in Assoziation zu Raffaels »Galatea« auch ohne Quel-
lenstudium erschliefSt.

»Apollo und Daphne«, das Thema des nichsten Reliefs (Abb.
36) verrit auf den ersten Blick seine Herkunft von der gleichna-
migen Gruppe Berninis in der Villa Borghese in Rom. Monnot
hat sich kleine Verdnderungen in der Haltung Daphnes erlaubt,
die mit der Umsetzung der ganzansichtigen Skulptur in das
Relief zusammenhingen. Als erzihlerische Ergidnzung fiigte er
Ovid {Metamorphosen 1, 452ff) entsprechend den FluBigott
Peneios hinzu, den Vater Daphnes, wie auch Amor, der diesmal
nicht in kupplerischer Funktion erscheint, sondern versucht,
Apollo von der Verfolgung abzuhalten.

Bei der Schilderung der Geschichte von Diana und Aktion im
folgenden Relief (Abb. 37) ergeht sich Monnot in dhnlicher
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Erzdhlfreudigkeit wie bei Diana und Kallisto. Das Thema des
Nymphenbades mit seinen weiblichen Aktricen muff ihm beson-
ders gelegen haben.

Im Vordergrund hilft eine Nymphe ihrer Herrin beim Ausklei-
den, wobei sich die Gliedmaflen der beiden Frauen ineinander
verflechten. Rechts sitzt eine Nymphe, ihr nasses Haar kim-
mend, auf einem Felsen im Wasser, ein Band ringelt sich iiber
ihren Schof. Thre Gefihrtin versucht, eine andere Nymphe mit
einem Krebs zu erschrecken. Hinter Diana wringt eine weitere
Nymphe das Wasser aus ihrem Haar. Aktion, die inhaltsbestim-
mende Figur, erkennt der Betrachter erst, wenn er seinen Blick
von dem Nymphenbad losreifft und in den als Flachrelief gearbei-
teten Hintergrund schweifen 14ft, wo die Hunde ihren noch men-
schengestaltigen Herren anfallen. Links hinter Diana erscheint
eine Jdgerin, die gerade einen Hirsch getroffen hat- eine Simultan-
darstellung der Diana oder eher ein Verweis auf ihre Titigkeit
und die ihres Gefolges, wenn sie nicht gerade baden?

36 PE. Monnot, Apolio
und Dophne, Kassel, Mar-
morbad

Zwar wird die Geschichte von Ovid {Metamorphosen, 3,
138ff.) detailliert erzahlt, aber Monnot geht sehr frei mit der Vor-
lage um. Ublicherweise bespritzt Diana den Jiger mir Wasser,
hier richtet sie nur einen vage abwehrenden Gestus gegen ihn.
Die Nymphen, in der Textvorlage verdngstigt an die Géttin
gedrangt, lassen sich hier iiberhaupt nicht stéren. Die Thematisie-
rung des Bildes dient deutlich nur als ein in den Hintergrund ver-
schobener Vorwand. Als Zitat aus Poussins »Apollo und
Daphne«® gibt sich die Kimmende rechts zu erkennen, nur
erscheint sie spiegelverkehrt zu ihrer Vorlage. Die beiden baden-
den Midchen in der Mitte des Bildes haben eine gewisse Ahnlich-
keit mit einem Paar in Poussins »Acis und Galatea« 8, doch
kann Monnot hierfur auch andere Badebilder herangezogen
haben.

Die Gruppe der Diana mit der ihr beim Entkleiden behilfli-
chen Nymphe ist einem um 1540-50 entstandenen Bild der
Schule von Fontainebleau im Louvre vergleichbar, ebenfalls mit
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37 PE. Monnot, Diana und
Aktdon, Kassel, Marmorbad

39 Jean Mignon nach luca
Penni, Fravenbad,

Paris, Bibl.Nat.,

Cabinet d’Estampes

38 Schule von Fontaine-
bleau, Diang und Aktéon,
Paris, Musée du Louvre
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40 PE. Monnot, Arethusa,
Kassel, Marmorbad

dem Thema »Diana und Aktion« {Abb. 38). Es zeigt rechts im
Hintergrund zwei sich umarmende Nymphen, von denen eine ihr
Bein iiber das der anderen legt. Aus dem selben Kunstkreis
stammt die Badeszene von Jean Mignon nach Luca Penni mit
einem identischen Motiv in der rechten Bildhilfte (Abb. 39)82,
Ahnlich kennt man die Figurenkomposition von Annibale Car-
racci im Palazzo Farnese, wo im Bildfeld mit Diana und Calliste
zwei umschlungene Nymphen ihre Beine auf die genannte Art
verschranken. Bleiben wir bei Carracci, um die Aussage dieser
Haltung zu verstehen. Gleichfalls im Palazzo Farnese befindet
sich Tole in gleicher Haltung bei Herkules, und Venus legt ihr
Bein iiber das des Anchises, wobei er ihre Sandale lost — wie in
Kassel die Nymphe der Diana. Die Haltung der Paare ist als Vor-
spiel zum Liebesakt zu verstehen, fiir das die Frauen symbolisch
ihre Schenkel 6ffnen ~ ihre Bereitschaft zur Liebe wird dezent,
aber unmifverstindlich ins Bild gesetzt. Ubertrdgt man diesen
Sinngehalt auf die Darstellungen des Frauenbades, auch auf

Diana und thre Nymphen, liegt darin eine Anspielung auf die les-
bische Liebe innerhalb dieser Frauengemeinschaft, die den Min-
nern entsagt hat. Minner gelten in diesem Frauenkreis als tiber-
flassig und miissen ihre Anndherungen mit dem Leben bezahlen.

Das nichste Relief erzihlt die Geschichte der Arethusa {Abb.
40), die sich auf der Flucht vor dem Fluffigort Alphius mit Dia-
nas Hilfe in eine Wolke und dann in eine Quelle verwandelt
{Ovid, Metamorphosen, 5, 573ff.). Diana faflt schiitzend die
Hand der Nymphe, wihrend der FluB8gott nur noch in die Wolke
bzw. ins Leere greift. Ein Putto versucht ihn gar abzuwehren. Die
Liebe zum Detail hat den Bildhauer auch hier nicht verlassen, so
finden sich am Boden die Kleider der Nymphe, wie Ovid es schil-
dert, sogar ein feingezackter Kamm liegt dabei. Das Thema wird
nicht allzu haufig dargestelle, doch gibt es einen festen Kanon, an
den sich Monnot hilt. Sein Relief 138t sich mit dem Gemilde
von Louis de Boulognes? vergleichen, das etwa zur selben Zeit
entstand.
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41 PE. Monnot, Bacchus
und Ariadne, Kassel, Mar-
morbad

Das letzte Relief bei dem Rundgang durch das Marmorbad
neben dem Eingang schildert die Hochzeit von Bacchus und Ari-
adne {Ovid, Metamorphosen 8, 172ff.). Von seinem Gefolge
umgeben, steckt er Ariadne den Vermihlungsring an den Finger
{Abb. 41), wihrend Amor einen Pfeil auf ihn schiefit., Vor Ari-
adne liegr die durch Ovid motivierte Krone, die als Sternbild an
den Himmel versetzt wird, was die Sterne auf ihren Zacken
andeuten. Eine durch keine literarische Quelle motivierte Kiste
soll vielleicht die Mitgift der Braut enthalten?

Die Kuppel

Die oktogonale Kuppelt (Abb. 42} wird von acht polychromen
Reliefs ausgefullt. Als Themen sind die vier Jahreszeiten mit den
vier Elementen kombiniert. Im Segment nichst dem Eingang ist
das Wasser, ihm gegeniiber die Luft, auf der Seite des Landgrafen
das Feuer und bei seiner Frau die Erde angeordnet. In der Diago-

nalen liegt unpassenderweise der Sommer zur Nordecke hin, der
Winter nach Siiden, der Frithling nach Osten und der Herbst
nach Westen. Die Orientierung des Frithlings zur steigenden und
des Herbstes zur sinkenden Sonne entbehrt immerhin nicht einer
gewissen Logik. Auch die Anordnung der Elemente zu den Jah-
reszeiten ist nichr willkiirlich, so pafit das Wasser gur neben den
nicht nur in Kassel regenreichen Friihling, das Feuer zum heiflen
Sommer, die Luft zum stiirmischen Herbst und die kahle Erde
zum Winter.

Der Frithling wird durch Amor und zwei turteinde Tauben als
Zeit der Liebe dargestellt. Den Sommer verkérpert ein Putto mit
der Sonnenscheibe und einem Getreidebiindel in der Hand, den
Herbsr ein traubentragender Knaben und der Kopf eines Wind-
gottes, schlieflich den Winter eine Schneewolke und ein Putto
mit einer toten Gans als Hinweis auf die Jagdsaison.

Wihrend die Jahreszeiten durch Putti verkorpert werden, sind
die Elemente als Frauen dargestellt. Eine weibliche Gestalt auf
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42 PE. Monnot, Kuppel, Kassel, Marmorbad

einem Regenbogen tiber kleinen Wellen verkorpert das Wasser.
Als Allegorie des Feuers erscheint eine auf dem Feuersalamander
reitende Frau mit Blitzbiindeln und Flammen in den Hinden.
Eine fliegende Frau, begleitet von Tauben, Adler und einem
Putto stellt die Luft dar. Die Personifikation der Erde thront, ein
Fiillhorn haltend, auf dem Globus, neben ihr erscheint ein Putto
mit einer Schaufel.

Die lkonographic der Kuppel ist nicht aufergewdhnlich.
Unter dem reichen Angebot an Viererzyklen bieten sich fiir eine
Gartenarchitektur die Flemente und die Jahreszeiten als Symbole
der Naturgewalten und des Naturrhythmus geradezu an und fin-
den sich in barocken Girten als ikonographisches Standardpro-
gramm.

Erotik im Zweifel

Der erste Blick auf die Skulpturenausstattung des Marmorbades
lieB den gebildeten Betrachter rasch den Themenschwerpunkt
erkennen: Antike Liebesgeschichten und erotische Abenteuer.
Samtliche Reliefs widmen sich ausschlieflich diesem Thema, und
auch die Skulpturen schliefen sich zum grofren Teil an. Doch
verliert der amourdse Charakter schnell seine Reize, wenn bei
einer Analyse der Geschichten festgestellt werden muR, daf
kaum eine der dargestellten Geschichten gliicklich endet.

Allein vier Reliefs haben die mehr- oder bei Callisto weniger
erfolgreich verteidigte Jungfriaulichkeit zum Inhalt: Arethusa und
Daphne verlieren ihren weiblichen Korper, um ihren Verfolgern
zu entkommen, Aktdon bezahlt seine Neugier an Dianas Jung-
frauen mit dem Leben und Callisto wird von ihrem Vergewalti-
ger schwanger, von ihrer Herrin verstofen und von der eifersiich-
tigen Juno in eine Barin verwandelt.
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Einen weiteren Schwerpunkt bilden die Liebschaften des Jupi-
ters. Fiir die beteiligten Frauen ist das Geschehen immer mit
einer die Potenz des Gottervaters bezeugenden Schwangerschaft
und meist mit weiteren fatalen Folgen wie Verstofung und
Flucht verbunden, da sich Jupiter nur in Ausnahmefillen fiir sei-
nen Nachwuchs interessierte. Im Kasseler Marmorbad stellen die
Episoden mit Europa, Callisto, Leda und Latona nur eine Aus-
wahl der Liebesgeschichten dar. Zwar soll der wiederholte Ehe-
bruch von Jupiter, vor allem in Verbindung mit seinen raffinier-
ten Finten und der karikiert eifersiichtigen Juno zum Schmun-
zeln reizen, doch erfahrt er in christlicher Wertung eine morali-
sche Verurteilung, die im Marmorbad gezielt als Kontrast zur
harmonischen Ehe des Landgrafenpaares gesetzt wird.

Auch der fehlorientierte Narzissus ist ein schlechtes Beispiel
fir erfiillee Liebe, genau wie Apollo und sein »Liebling« Ampe-
los, der Assoziationen an die pidophile Leidenschaft von Jupiter
zu Ganymed, aber besonders zur damals verurteilten Homose-
xualitdt wecke.

Einen gliicklichen Ausgang finden die Geschichten nur bei
Andromeda und Perseus wie bei Ariadne und Bacchus. Deren
Abenteuer unterscheiden sich von den oben genannten durch das
Resultat: Die Ehe. Die beiden Minner treten nicht als leiden-
schaftliche Verfithrer auf, sondern als heiratswillige Retter in der
Not. Ist das die Moral von der Geschicht’? Muf dem Betrachter
das Programm nicht wie eine Warnung vor Liebesabenteuern
erscheinen, uber denen grof und unantastbar das landgrifliche
Ehepaar herausragt? Die harmonische Ehe von Karl und Maria
Amalia steht im Kontext der erotischen Empfindungen, welche
um die beiden Portraits ins Bild gesetzt sind, doch gleichzeitig
wird ihre Verbindung durch den Kontrast mit Ehebruch, Homo-
sexualitit und Gewalt als ideale Ehe programmatisch stilisiert.

Mit anderen Frauen verband Karl sich erst nach dem Tod sei-
ner Gattin, ndmlich der Marquise de Langallerie und Fraulein
von Bernhold. Doch seine Kinder, die wegen des anspruchsvollen
Lebensstils der Damen um ihr Erbe fiirchteten, akzeptierten die
Damen nicht und warfen ihrem Vater Senilitit vor.

Nachdem der erste Blick die Liebe als Hauptthema des Mar-
morbades offenbarte und der zweite die moralische Warnung
vor Abenteuern, li83t ein letzter Blick kleine ironische Anspielun-
gen offenbar werden. So zum Beispiel der kriftige Amor, der den
schwichlichen Schwan zu Leda emporhebt und ihr die Schenkel
auseinanderdringt (Abb. 18). Gerade die Liebesszene zwischen
Leda und dem Schwan fand in der darstellenden Kunst einen
regen Widerhall, doch stets in asthetisierenden Darstellungen
wie zum Beispiel in Ammanatis Marmorskulptur, dem Dresdener
Gemilde von Rubens®s oder in Corregios Berliner Variante des
Themas. Leda liegt oder kauert meist am Boden, damit der Gro-
Benunterschied zu dem aus diesem Grund meist tberdimensio-
nierten Schwan nicht ldcherlich wirkt. Monnot jedoch inszeniert
cine Persiflage, indem er die Idealisierung aufgibr.

Monnot spielt mit dem Effekt von Momentaufnahmen, bei
der ein Bewegungsablauf eine sich #ndernde Situation ankiin-
digr, so bei den aus Auroras Hand fallenden und zu Boden
schwebenden Bliiten. Zum einen will er damit sein bildhaueri-
sches Kénnen unter Beweis stellen, doch zum anderen eine
pikante Situation erzeugen, vor allem bei den gefihrlich labilen

Lendentiicher der minnlichen Skulpturen, die im Moment des
Betrachtens eigentlich fallen miifiten. Bei dem Faun wird es sein
Hund herunterreiffen {Abb. 11}, Amor zerrt es Narzissus von der
Hiifte (Abb. 21) und bei Paris hat der Schurz so wenig Halt, daf§
es keiner Hilfe bedarf, um ihn zu Boden fallen zu lassen (Abb.
25). Der Betrachter gerit durch diesen Kunstgriff Monnots in
eine Erwartungshaltung, die ihn zugleich als Voyeur demaskiert.

Bei Apollo hingegen ist es kein Tuch, sondern Eichenblitter
und Eicheln, die iiber seine Genitalien ranken (Abb. 19), obwohl
kein thematischer Bezug zwischen diesem Baum und dem Gott
besteht. Der Apollo heilige Lorbeer wire hier zu erwarten, hat
sich doch die begehrte Daphne in diesen Baum verwandelt, um
sich thm zu entziehen. Die Eicheln sind nur als gezielte Anspie-
lung auf das dahinter Verborgene zu verstehen. Was in direkter
Darstellung als unschicklich gegolten hitte, wird in eine unmif3-
verstindliche Sprache iibersetzt.

Bei Bacchus und Ampelos treffen sich die Hinde der beiden
genau vor den Lenden des Weingottes (Abb. 12). Sein kleiner
Liebling umfaf8t mit dem speckigen Hindchen kriftig den auf
die Geschlechtsteile deutenden Zeigefinger von Bacchus, obwohl
bei der instabilen Haltung des Kleinen zu erwarten wire, daf8 ihn
der Gott an der Hand nimmt. Statt dessen chiffriert die zdrtliche
Geste eine nicht darstellbare Intimitdt. Die Aussage zur homose-
xuellen Beziehung wird durch die Kérperhaltung der beiden
unterstrichen, dringt sich doch Ampelos von hinten zwischen
die Beine des Bacchus.

Bei Merkur finden sich an besagter Stelle ausgerechnet Amors
Liebespfeile, hinter denen die Details exakt ausgearbeitet sind
{Abb. 13). Was bei Putten iiblich war und bei halbwiichsigen
Knaben wie dem hier dargestellten Amor noch akzeptiert wurde,
galt zu dieser Zeit bei erwachsenen Minnern als nicht darstell-
bar. So fordert die Entdeckung des eigentlich Bedeckten eine
gewisse Neugier beim Betrachter, doch auch die Bereitschaft zu
Assoziationen und zum Ubersetzen einer recht eindeutigen Sym-
bolsprache.

Naturallegorie, Herrscherapotheose und memento mori

Im Kasseler Marmorbad wurden verschiedene Themenkreise mit-
einander verkniipft, so daf es miiffig ist, nach einem einzigen
»Roten Faden« zu suchen, der die Bildinhalte vereint. Das Pro-
gramm umfafit drei miteinander korrespondierende Bedeutungs-
ebenen: Erstens die Natur mit ihren Elementen, ihren Zyklen
und ihrer animalischen Macht, zweitens die Apotheose des Herr-
schers und drittens das Gedenkprogramm flir Maria Amalia.

Der die Natur umfassende Themenkreis fixiert sich im wesent-
lichen auf das Element Wasser, wie es in einem Bad und auch in
dem mit Wasserldufen und Seen gestalteten Park sinnvoll
erscheint. Das Thema wird entsprechend verbildlicht: Europa
wird iiber das Meer entfithrt, Kallistos Fehltritt beim Baden ent-
deckt, Andromeda von einem Meerungeheuer bedroht, Leda von
einem Wasservogel verfihrt, Galatea im Wagen Gbers Meer gezo-
gen, Narzissus spiegelt sich im Teich, Aktdon wird das Nymphen-
bad zum Verhingnis, Arethusa in eine Quelle verwandelr,
Latona das Trinken an einem See verweigert und Ariadne auf
einer Insel ausgesetzt. Bei dem Daphne-Relief fangen die Schwie-
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rigkeiten mit dem Themenbezug zum Wasser an, denn das Aus-
wahlkriterium war vor allem durch die in den Gesamtrahmen
passende Liebesgeschichte bestimmr, aber auch durch die
Absicht, die berithmte Gruppe von Bernini in ¢in Relief umzuset-
zen. Um es in den motivischen Kreis einzupassen, erinnerte sich
Monnot ihres Vaters, des FluBgottes Peneus, und riickte ihn
inklusive Fluff ins Bild®¢. Der Bezug zum Wasser wirkt konstru-
iert, ist aber vorhanden. Bei dem Faun, Dionynos und der Bac-
chantin ist keine Verbindung mehr zu diesem Thema festzustel-
len, sie verkérpern naturnabe Wesen, die weniger dem Bad als
dem Garten zugeordnet werden konnen, in dem sich das
Gebiude befindet. Apollo und Minerva fallen hier heraus, doch
nehmen beide Bezug auf Marsyas und werden durch ihn in die
»grine« Gruppe der naturbezogenen Figuren eingegliedert. Das
Wasser und die Vegetation bilden auf den ersten Blick den
Zusammenhalt zwischen fast allen Skulpturen des Marmorba-
des. Fast alle — es bleiben Venus und Paris sowie Merkur und
Aurora, bei denen sich weder zum Wasser noch zur Vegetation
eindeutige Beziige herstellen lassen. Thr Erscheinen begriindet
sich durch die attributive Aufstellung neben den Portraits, deren
Botschafr sie ikonographisch erweitern.

Damit gehoren die vier letztgenannten Skulpturen zur zweiten
Bedeutungsebene, der Herrscherapotheose. Diese konzentriert
sich vor allem auf den apollinischen Themenkreis, sei es durch
Apollo selbst, sei es durch seine Schwester Diana und seine Mut-
ter Latona. Apollo als persénliche Verkdrperung des Herrschers
erreichte seine komplexeste Ausprigung in bezug auf Ludwig
XIV. als Sonnenkénig. In den Gartenanlagen von Versailles steigt
Apollo mit dem Sonnenwagen aus dem axial auf das Schlof8 bezo-
genen Wasserbassin, um Licht tber das Land zu bringen. Symbo-
lisch auf Ludwig XIV. bezogen, bedeutet dies den Anbruch eines
neuen, hellen Zeitalters nach der dunklen Vergangenheit. Am
Abend ruht sich Apollo in der Grotte der Thetis aus, was durch
die Gruppe von Francois Girardon 1660 verbildlicht wurde. Das
Konzept des Programms erdachte Charles Perrault, der damit
zum Ausdruck bringen wollte, daff der Konig sich in Versailles
ausruhen wird, nachdem er jedermann Gutes getan hat. Auch
der Latona-Brunnen gehort zu dem apollinischen Gesamtpro-
gramm, der junge Gott steht mit Mutter und Schwester im Zen-
trum mifgiunstiger, feindlicher Bauern, iiber die im Moment
ihrer Listerel die Strafe kommt. Diese Geschichte ist als Allego-
rie fiir die schwierige Kindheit des franzésischen Konigs zu ver-
stehen, der nach dem frithen Tod seines Vaters mit Konigin Anne
d’Autriche mehrfach bedroht war. Das Thema weist Verbindun-
gen zu Kassel auf — auch hier fand die Geschichte der Larona im
Marmorbad ihre Verbildlichung, auch hier hatte der Herrscher
wenn auch keine dramatische, so doch eine iiberschattete
Jugend. Landgraf Wilhelm VI. starb, als seine Sohne noch im
Kindesalter waren. Die Regierung ibernahm die resolute Witwe
Hedwig Sophie, die durch ihre brandenburgische Verwandt-
schaft in den Krieg zwischen Frankreich und den Niederlanden
hineingezogen wurde. Sie gab ihre Machtposition nicht auf, als
der Erbprinz Wilhelm VIL die Volljahrigkeit erreichre. Nach des-
sen Tod 1670 behielt sie die Regentschaft bei und uberlieR sie
Karl auch nicht, nachdem er die Volljihrigkeitr erreicht hatte.
Der Regierungswechsel fand erst 1677 statt, finf Jahre nachdem

er rechtlich fiir den Machtantritt befugt gewesen wiire. Die Sym-
bolik der gefahrdeten Position eines kindlichen Herrschers in der
Latona-Apollo-Gruppe kann somit nicht uneingeschrankt von
Ludwig XIV. auf Karl iibertragen werden, wurden doch Mutter
und Sohn in Frankreich als Team prasentiert, wogegen in Hessen
die Regentin Hedwig Sophie nur ungern den ersten Platz im
Lande an Karl abgab.

In die Herrschaftsikonographie gehort auch die Apollo-Mar-
syas-Gruppe. Sie vermittelt, dafl jede ungebithrende Anmaflung
umgehend bestraft wird. Marsyas stand es nicht zu, sich mit dem
Gott zu messen, genauso wenig wie es jemandem zusteht, einen
Herrscher anzuzweifeln. Keine andere Gruppe als diese kann den
Absolutheitsanspruch eines Regierenden besser zum Ausdruck
bringen. Der politische Sinngehalt wurde schon in der antiken
Gruppe, von der die Figuren des hdngenden Marsyas und des
messerschleifenden  Skythen erhalten sind, begriindet®”. Sie
nimmt Bezug auf den Ursupator Achaios, der sich in Abwesen-
heit von Antiochos III. an die Macht gebracht hatte und vom
rechtmifligen Herrscher auf ahnliche Art und Weise hingerichtet
wurde wie Marsyas durch Apollo (Polybios 8,23).

Die Bedeutungsebene der Herrscherapotheose iiberschneidet
sich mit jener der Naturallegorie. Mit einem Seitenblick auf den
Garten von Versailles 185t sich der ideelle Zusammenhang zwi-
schen Herrschertum und kosmologischer Ordnung erkennen®s,
der in Kassel angedeutet ist, aber niche in der Absolutheit wie im
Garten von Ludwig XIV. zum Ausdruck kommt. Apollo, das per-
sonifizierte Symbol des Herrschers, garantiert mit seinem Son-
nenwagen nicht nur Wirme und Licht, sondern auch die gema-
Rigte Regelung der Naturkrifre, dargestellt durch die Elemente
und die Jahreszeiten in der Kuppel.

Die dritte Bedeutungsebene vermittelt eine private, wenn
nicht gar intime Memoria der toten Maria Amalia. Sie verstarb
iiberraschend in Weilmiinster auf der Fahrt zu einem Kuraufent-
halt. Thr Tod traf den Landgrafen tief, der alles unternahm, um
thr Andenken zu erhalten. Schon ihre Riickfilhrung und ihre
Bestattungsprozession gerieten zu einem pompésen Aufmarsch,
der noch im selben Jahr im » Theatrum Ceremoniale historico-
politicam« publiziert wurde®®. Das zweibiandige Werk vermit-
telte dem Adel eine Fiille von Festlichkeiten von der Hochzeit
bis zur Krénung, die in ihrer perfekten Inszenierung eine Art
Vorbildcharakter annahmen. Landgraf Karl bediente sich zur
Bewahrung des Gedichtnisses seiner Frau mehrfach der Kunst,
lie} ihr Portrait in Kupfer stechen®, in Gedenkmiinzen aus
Gold und Silber prigen® und ihr einen extravaganten Sarko-
phag gieflen®2. Die Landgrifin liegt in ganzer Figur auf dem
Deckel, stittzt den Kopf auf die rechte Hand und scheint mit
geschlossenen Augen zu schlafen, wihrend die Blicke ihres
Gemabhls, der sich gleichfalls als Liegefigur ithr gegentiber auf-
stellen lieR, auf ihr ruhen. Obgleich liegend, wirkt er mit dem
Feldherrenstab in der Hand und dynamisch bewegter Kopfhal-
tung ungleich lebendiger als seine sanft (ent-)schiafende Gemah-
lin. In der Landgrafengruft von S. Martin in Kassel sind dies die
einzigen Sarkophage, die mit vollplastischen Figuren
geschmiickt wurden. Programmatisch sprechen sie von dem
Zusammengehorigkeitsgefiihl, das Landgraf Karl auch nach
dem Tode seiner Frau zum Ausdruck bringen wollte?3,
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Im Kasseler Marmorbad vollendete Monnot des Landgrafen

Privat-Memoria fur Maria Amalia. Dabei wurde das Gedenkpro-
gramm sinnvoll mit der Naturikonographie verkniipft. Das Wer-
den und Vergehen der Natur als Metapher fur die Wiedergeburt
im christlichen Sinne bringt einen positiven Aspekt in das Toten-
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Urspriinglich waren beide Sarkophage mit Plaketten geschmiickt, die
Deckel wurden von Karyatiden getragen, die wahrscheinlich christli-
che Tugenden verkorperten. Doch sie standen nach der Bombadie-
rung von S. Martin lange ungeschiitzt unter freiem Himmel, wo das
gesamte Beiwerk abmontiert und gestohlen wurde. Deshalb ist das
ikonographische Programm der Sarkophage nicht mehr nachvollzieh-
bar.

Aus dem Trauerschreiben von Landgraf Karl an den hessischen Adel,
zitiert bei Privier1 (Anm. 13), 568.




