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ANTIKE, KUNST UND DAS MACHBARE.
Fruuer E1SENKUNSTGUSS AUS LAUCHHAMMER

CHARLOTTE SCHREITER

Im Kunstgufimuseum Lauchhammer in der Niederlausitz befindet sich eine
grofiere Anzahl von Gipsbiisten und -kopfen sowie eine kleinere Anzahl eiser-
ner Plastiken aus dem ausgehenden 18. und beginnenden 19. Jahrhundert, die
auf antike Vorbilder zuriickgehen. Die Gipse sind in der kunsthistorischen und
archiologischen Forschung vollig unbekannt, wihrend einige wenige Eisen-
plastiken aus der Lauchhammer Produktion verschiedentlich Beachtung ge-
funden haben.!

Diese Sammlung von Gipsen nach antiken Vorlagen wirkt auf den ersten
Blick nur wenig beeindruckend. Weder das Spektrum der zugrundeliegenden
Vorbilder noch die Qualitit oder der Erhaltungszustand korrelieren auch nur
im mindesten mit dem, was in modernen Abgufisammlungen zu finden ist und
dort dem Zweck dient, die antike Plastik in ihrer ganzen Bandbreite — von den
Anfingen archaischer Plastik bis in die Spitantike — vorzufiihren.” Auch der
Vergleich mit historischen Abgufisammlungen, etwa der Mengs’schen Samm-
lung in Dresden,’ fillt eindeutig zu ungunsten der Lauchhammer Stiicke aus.

Abseits der heutigen Hauptrouten der Kunstproduktion im aufgelassenen
Braunkohletagebau gelegen, erschliefit sich der spezielle Stellenwert Lauch-
hammers nicht unmittelbar. Es fillt schwer, den Gedanken an Kunstwerke mit
dieser industriell iberprigten Region in Verbindung zu bringen. Daf§ seit dem
ausgehenden 18. Jahrhundert in Lauchhammer selbst neben dem Eisenwerk
eine Kunstgiefierei bestand, ist zwar nicht vollig unbekannt,* Ausmaf} und Be-
deutung der dort gefertigten Plastiken blieben bislang jedoch seltsam schwer
fafibar.

Mit der Abwicklung des Werkes nach 1990 bot sich die Gelegenheit einer
Anniherung an diesen Aspekt der Eisenverarbeitung. Auf dem Dachboden der
Kunstgiefierei fanden sich — willkiirlich durcheinander geworfen (Abb. 1) — die
Hinterlassenschaften vergangener Jahrhunderte: Gufimodelle und -formen, die
das heterogene Spektrum verschiedenster Perioden reprisentieren. Die Kunst-
giefierei wurde weiter betrieben, und 1993 wurde das Kunstgufimuseum Lauch-
hammer (KGML) eingerichtet, das sich seither der Sichtung dieser Bestinde
und der Geschichte des Lauchhammers widmet.
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Mit der Absicht, an der Humboldt-Universitit zu Berlin ein Seminar zur An-
tikenrezeption der Zeit um 1800 durchzufithren, gerieten die Produkte der
Lauchhammer Kunstgiefierei ins engere Blickfeld. Was zunichst nur wenig
vielversprechend aussah, entwickelte sich bald zu einer intensiven Auseinan-
dersetzung mit den kiinstlerischen, historischen, kulturellen und technischen
Bedingtheiten der in Lauchhammer hergestellten Eisengiisse nach antiken
Vorbildern seit dem ausgehenden 18. Jahrhundert. Aus einer ersten Ubung im
Wintersemester 2000/2001 ging eine studentische Arbeitsgruppe hervor, die
sich dem Thema kontinuierlich und zunehmend intensiver widmet. Ein erstes
Ergebnis dieser Arbeitsgruppe sind die Texte des vorliegenden Bandes.’

Wihrend der Arbeit an dem Material nahm zudem die Idee einer Ausstel-
lung Gestalt an. Durch die Kooperation mit dem Kunstgufimuseum Lauch-
hammer (Matthias Frotscher) und der Abguss-Sammlung Antiker Plastik der
Freien Universitit Berlin (Klaus Stemmer) ergab sich die Gelegenheit, ab Ja-
nuar 2004 diese Idee zu realisieren und so die inhaltlichen und gestalterischen
Intentionen miteinander zu verbinden.

Ausgangspunkt des ersten Seminars war es, ein klareres Bild davon zu ge-
winnen, wie sich die Lauchhammer Gipse auf bestimmte Vorbilder verteilen.
Hierzu wurden in einem ersten Schritt die einzelnen Biisten und Képfe — denn
um solche handelt es sich in aller Regel, Teile ganzer Skulpturen gehoren nur
vereinzelt dazu — dokumentiert, um sie dann mit den entsprechenden Vorbil-
dern in Verbindung bringen zu kénnen. Hierbei war zunichst einmal v6llig un-
klar, ob es sich um eine Abgufisammlung im reinen Sinne oder um Gipsabgiisse
anderer Zweckbestimmung handelt. Nicht recht greifbar blieb auch das Ver-
hiltnis zu den wenigen erhaltenen, bekannten und dokumentierten Eisen-
glssen.

Anders als erwartet war es nicht immer einfach, die Vorbilder eindeutig zu
identifizieren. In den Fillen, in denen es gelang, fielen die eklatanten Unter-
schiede und der immense Qualititsverfall der Lauchhammer Stiicke ins Auge.
Auf der anderen Seite sind fiir die meisten der erhaltenen Eisengiisse zwar die
antiken Vorbilder bekannt, im Bestand der Gipse finden sich jedoch nur wenige
Stiicke, die Vorbild und Eisengufi miteinander verbinden wiirden. Hinzu
kommt erschwerend, daf§ sich nur wenige Quellen zum Eisenwerk selbst er-
halten haben und auch die sekundiren Zeugnisse recht spirlich sind. Und ob-
wohl aller Grund zu der Annahme besteht, daff die Gipse aus der Friithphase
der Produktion stammen, gibt es einen sicheren Beleg hierfiir nicht. Die zen-
trale Quelle, die Schrift anlifilich der 10o-Jahrfeier des Lauchhammerwerkes
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1 Dachboden der GiefSerei in Lauchhammer, 1993

des seinerzeitigen Oberfaktors Johann Friedrich Trautscholdt, »Geschichte
und Feyer des ersten Jahrhunderts des Eisenwerks Lauchhammer<, von 1825,
gibt allerdings einen dezidierten Hinweis darauf: eine Vielzahl der dort im
»Verzeichnify der Kunstgufi- und andrer merkwiirdigen Gufiwaaren, welche in
nachstehenden Jahren zu Lauchhammer gefertiget worden [...]«” korreliert
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weitgehend mit den erhaltenen Gipsen. Auch wurden im weiteren Verlauf des
19. Jahrhunderts lange nicht mehr so viele grofiformatige Eisengiisse herge-
stellt,? so dafl ohne weiteres davon ausgegangen werden darf, dafi die Gipse aus
dieser Epoche stammen.

Ergeben sich schon beim rein dokumentarischen Teil der Auseinanderset-
zung mit den Lauchhammer Antikennachgiissen Hindernisse, so wird es erst
recht kompliziert, wenn man versucht, das Phinomen im historischen Kontext
zu erfassen. Auch hier ist es der elementare Mangel an Quellen, der den Zu-
griff auf die Bedingtheiten der Produktion erschwert.

Die Erfassung des Materials warf die Fragen nach den technischen Voraus-
setzungen der Herstellung ebenso auf wie die nach der Wahl der Vorbilder und
den moglichen Aufstellungskontexten der Eisenplastiken nach antiken Vorla-
gen. Auch die Uberlegung, wie sich die Schicht der Kiufer zusammensetzt und
in welchem Verhiltnis die Produktion zum — weitaus beriihmteren — preufji-
schen Eisenkunstguf§ steht, gewann zunehmend an Bedeutung. Letztendlich
resultiert hieraus die Frage nach der Form der Antikenrezeption der Lauch-
hammer Ausprigung und wie sie mit verwandten Phinomenen im ausgehen-
den 18. Jahrhundert verkniipft ist.

Vor die Alternative gestellt, entweder alle Gipse und Eisenplastiken nach an-
tiken Vorbildern katalogartig zu erfassen, oder aber sich anhand ausgewihlter
Materialgruppen den formulierten Fragen anzunihern, fiel die Entscheidung
zugunsten der zweiten Moglichkeit. Die Beitrige dieses Bandes widmen sich
daher exemplarisch einzelnen Themenkomplexen, die in der Zusammenschau
einen ersten Schritt zum Verstindnis des Phinomens Lauchhammer darstellen.
Eine listenartige Erfassung der uns bekannten Gipse und Giisse nach antiker
Skulptur erginzt diese Beitrige’ und weist damit den Weg fiir weitere
Forschungen.

EISEN ALS KUNSTMATERIAL
SEIT DEM SPATEN I8. JAHRHUNDERT

Eisen als Kunstmaterial ist gedanklich eng mit dem deutschen Klassizismus ver-
bunden. Die Bildnisbiisten und der schlichte Eisenschmuck der Epoche seit ca.
1800 leben durch dieses Material, das in aller Regel mit den Erzeugnissen der
Berliner und iibrigen preufiischen Giefiereien assoziiert wird. In Schlesien
und Berlin waren Ende des 18./Anfang des 19. Jahrhunderts die kéniglichen
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Gieflereien errichtet worden, deren erste Aufgabe nicht in der Produktion von
Kunstwerken, sondern von Gebrauchsgiitern, Architekturbestandteilen und
technischen Geritschaften bestand. Die Herstellung von Kunstgegenstinden
war ein — wenn auch viel beachteter — Nebenzweig der Giefiereien. Thre Ge-

schichte ist mehrfach dargelegt worden."

Die vergleichsweise kurze Bliite des
Eisenkunstgusses im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts hat eine konsistente
Beurteilung des Materialcharakters und des der Stilepoche adiquaten
schlichten Aufieren erfahren, wenngleich sie auch zu verschiedenen Zeiten
ganz unterschiedlich ausfallen kann.!'" Es ist bekannt, daf§ Konig Friedrich
Wilhelm III. selbst das Eisen wegen seiner Bescheidenheit, der Schlichtheit und
der gern betonten Kargheit protegierte.!? Gleichwohl zeigt ein Blick auf die
Entwicklung des preuffiischen Eisenkunstgusses, dafi es sich um eine zeitlich eng
begrenzte Mode handelt. Die zugeschriebenen positiven Eigenschaften,
Schlichtheit, Kargheit, Bescheidenheit, Dauerhaftigkeit konnten sich lang-
fristig nicht gegen die seit Jahrtausenden bewihrte und etablierte Bronze als
Kunstmaterial durchsetzen. Daneben gewannen andere Materialien zuneh-
mend an Bedeutung.”

In Hinblick auf die Entwicklung des Lauchhammerwerks und seiner kiinst-
lerischen Produktion ist man zunichst geneigt, diese in die skizzierte Entwick-
lung einzupassen.

Und so verzichtet auch keine der Darstellungen zum preufiischen Eisen-
kunstguf} auf eine Erwihnung des Lauchhammerwerkes, wobei jedoch auffillt,
daf die Darstellung seltsam unkonkret bleibt und sich auf einige wenige Bild-
werke beschrinkt.'* Ein genauerer Blick zeigt allerdings mancherlei Abwei-
chungen. Das Lauchhammerwerk entwickelte die Technik des Eisengusses und
ging dem preuflischen Eisenguf zeitlich voran, und die dort gefertigten Plasti-
ken der Anfangsphase seit 1784 waren oft farblich gefafit, um andere Materia-
lien nachzuahmen,” so daf§ der schlichte Effekt des polierten und gefirnifiten
Eisens nicht bestimmend war. Schon hierin deuten sich andere inhaltliche
Bezugsebenen an, die besonders das Phinomen der »Alternativmaterialien« fiir
Antikenkopien im 18. Jahrhundert betreffen.'¢

Durch die Experimente in Lauchhammer am Ende des 18. Jahrhunderts
wurde der Hohlgufi grofiformatiger Plastiken iberhaupt erst ermdoglicht.
Nach Ubernahme des Eisenwerks durch den Grafen von Einsiedel 1776 be-
gann dieser mit der Sammlung von Gipsen nach der Antike fiir sein Schlof}
Miickenberg in Lauchhammer und engagierte bekannte Bildhauer als Model-
leure."’
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Aus der chronologischen Entwicklung geht hervor, daf die Bewertung des
Eisens als schlichtes »vaterlindisches« Material jedenfalls in der Anfangsphase
und fiir die Antikenkopien nicht greifen kann, wihrend fiir die zeitgendssische
Produktion diese Bewertung sicherlich bereits zutrifft."® Vor diesem Hinter-
grund ist zu fragen, auf welche Bediirfnisse die kiinstlerische Produktion des
Lauchhammerwerks antwortet und auf welcher Grundlage eine Bewertung er-
folgen kann.

GROSSFORMATIGE ANTIKENNACHGUSSE
IN LAUCHHAMMER SEIT 1784

"Trautscholdt bietet in seiner Schrift anldfilich des 1oo-jihrigen Bestehens der
Gieflerei eine kurze Geschichte des Werks und auch der Kunstgiefierei, vor al-
lem aber das bereits erwihnte »Verzeichnif§ der Kunstgufi- und andrer merk-
wiirdigen Gufiwaaren, welche in nachstehenden Jahren zu Lauchhammer ge-
fertiget worden, [...]« aus der Zeit von 1784 bis 1825."” Diese Liste ist offenbar
nicht ganz vollstindig,* gibt in ihrer Zusammenstellung jedoch einen recht
guten Eindruck vom Spektrum der Kunstgiefierei in ihrer Anfangsphase. Der
erste und durchgehend bestimmende Eindruck ist der, dafi die Friihzeit der
Produktion durch Antikenkopien gekennzeichnet ist, wobei die Liste die Be-
nennungen der Epoche, die nicht zwangsliufig mit den heutigen tibereinstim-
men, wiedergibt. Die heute noch erhaltene Sammlung von Gipsabgiissen
und/oder -modellen bestitigt dies, und auch die nicht ganz so zahlreich erhal-
tenen Eisengiisse entsprechen dem. Bereits die ersten beiden iiberlieferten, mit
Jahreszahl (1776 oder 1778) versehenen kleinformatigen Vollgufibiisten sind
nach antiken Vorbildern gearbeitet. Es handelt sich um eine Kopfreplik der
Artemis von Versailles und eine des Hermes (Abb. 18).

Sieht man sich die von Trautscholdt aufgefiihrten Eisengiisse an, kristallisiert
sich folgendes klar heraus: Einige der Standards antiker Skulpturen, die
wihrend des 18. Jahrhunderts —und auch davor — weit verbreitet waren, wie der
Apoll vom Belvedere, die Venus Medici (Venus von Medicis, Venus von Flo-
renz), die Ildefonso-Gruppe (Castor und Pollux), der Betende Knabe (Gany-
med) finden sich auch hier.?! Nur eine kleine Auswahl hiervon ist auch tatsich-
lich in Eisen erhalten, wie etwa der Apoll vom Belvedere in Wolkenburg
(Abb. 83) oder drei Exemplare der Ildefonso-Gruppe (Abb. 66, 74).2 Auf andere
weist die Existenz entsprechender Gipse hin, wie etwa bei der Niobe (Abb. 36,
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2 Kopf des Diadumenos, romische Marmor-
kopie, 2. Fh. n. Chr. nach einem Bronzewerk
des Polyklet um 430 v. Chr., Skulpturen-
sammlung Dresden, Inv. Hm 71

3 Diadumenos, Gipsbiiste, KGML ABG o14

KGML ABG o16),” die 1787 und 1789 gegossen wurde. Uberliefert ist der
Kopf, ohne daf sich mit Sicherheit sagen liefie, ob eventuell die ganze Figur
gegossen wurde.?* Die mehrfach? gegossene Venus Medici, die sehr populir ge-
wesen sein muf}, ist nur durch die Liste bezeugt, nicht jedoch als Guf} oder als
Gips. Andere Stiicke, etwa der Dresdner Diadumenos (Abb.2 und 3, KGML
ABG o14) oder die Kopfe Laokoons (Abb. 33, KGML ABG o027) und seines il-
teren Sohnes (Abb. 29, 30, 31, KGML ABG 028, ABG 032, ABG 045), sind nur
als Gips belegt und in der Liste nicht namentlich aufgefithrt. Zu erwihnen ist
auch, daf} es sich in der weitaus gréfiten Zahl um Nachbildungen nahezu im
Originalformat handelt, also grofiformatige Stiicke; wihrend die erhaltenen
Giisse, etwa der Apoll vom Belvedere in Wolkenburg (Abb. 83) oder die Kapi-
tolinische Flora in Potsdam (Abb. 27), belegen, daff ganze Figuren gegossen
wurden, spiegelt sich dies im Bestand der Gipse, bei denen es sich durchgehend
um Kopfe oder Biisten handelt, nicht wider. V6llig unklar ist gegenwirtig, ob
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4 Hercules Farnese,
EisengufS, vermutlich
Lauchhammer Provenienz,
Privatbesitz Leipzig

die Vorlagen fiir die Korper — vielleicht wegen mangelnder Platzkapazititen —
nicht aufgehoben oder ob sie jeweils — vielleicht nur nach Stichvorlagen — neu
modelliert wurden.

Das Format unterscheidet die Lauchhammer Plastiken auch von den spite-
ren Beispielen aus den preuflischen Giefereien,’® aber auch von der erschla-
genden Vielzahl von Antikennachbildungen im Statuettenformat seit der
Renaissance.” Bei monumentalen Skulpturen, etwa der Laokoon-Gruppe, fillt
es allerdings schwer, sich vorzustellen, daf§ es hiervon einen originalgrofien
Eisenguf§ gegeben haben soll, der nirgendwo Erwihnung gefunden hitte und
nicht mehr erhalten ist. Wenn sie tiberhaupt gegossen wurde, dann sicher am
ehesten als Teilabgufi des Kopfes.

Eines der sehr wenigen Beispiele einer Verkleinerung, die moglicherweise
aus dieser Frithzeit stammt, ist die 88,5 cm hohe Wiedergabe des Hercules
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Farnese in Leipziger Privatbesitz (Abb. 4) — ein Hinweis auf Provenienz oder
Herstellungsdatum ist allerdings nicht vorhanden.?® Sollte es sich hierbei um
einen Lauchhammer Guf} der Frithphase handeln, wire dies der bislang einzige
Hinweis auf verkleinerte Statuen.”” Die Moglichkeit der Nachbildung als Ver-
kleinerung wurde also offenbar nur ausnahmsweise genutzt. Antikennach-
bildungen im Grofiformat setzen die Moglichkeit ihrer Aufstellung in einem
reprisentativen Ambiente voraus. Damit ist von vornherein die im 19. Jahr-
hundert tibliche Anhiufung auf Simsen oder Regalen® begrenzt. Erst der Ein-
satz in Schlossern, Bibliotheken oder Parks macht ihre Anordnung sinnvoll.’!

LAUCHHAMMER UND DRESDEN

Auffilligstes individualisierendes Merkmal der Lauchhammer Produktion ist
jedoch, dafl bereits ganz am Beginn der Produktion der Eisengiisse eine Plastik
steht, deren Vorbild nicht aus Florenz oder Rom stammt und die nicht einmal
im reinen Sinne als antik bezeichnet werden kann, die sog. Bacchantin aus der
Dresdener Sammlung (Abb. §a—c). Blickt man auf die grofiformatigen bronze-
nen Antikennachgiisse seit der Renaissance zuriick, die sich mit grofier Nach-
driicklichkeit zunichst einmal an den vorbildgebenden rémischen und floren-
tinischen Sammlungen orientieren, hitte man auch hier angesichts des hohen
Aufwandes an eben so eine Rezeption denken konnen. Statt dessen wurde eine
Skulptur aus Dresden ausgewihlt. Sie war Anfang des 18. Jahrhunderts mit an-
deren Stiicken der Sammlung Chigi aus Rom nach Dresden gekommen.

Die Dresdener Antikensammlung wurde seit 1720 unter August dem Star-
ken angelegt.’” 1728 konnte unter titiger Mithilfe des Barons Raymond LePlat
eine bedeutende stadtromische Antikensammlung, die Sammlung des Firsten
Agostino Chigi, fiir Dresden erworben werden. Daf§ Skulpturen dieser Samm-
lung fiir Lauchhammer Bedeutung erlangten, spiegelt eine ganze Anzahl von
Gipsabgiissen in Lauchhammer selbst, aber auch die Trautscholdt-Liste von
1825 wider.** Da die ehrgeizigen Pline Augusts des Starken zum Neubau eines
geeigneten Sammlungsgebdudes wegen Finanzmangels aufgegeben werden
mufiten, waren die Stiicke wihrend langer Phasen des 18. Jahrhunderts an
wechselnden Aufbewahrungsorten nur begrenzt zuginglich. Erst ab 1781 be-
gann man, das Japanische Palais fiir die Aufbewahrung der Antiken umzubauen,
und 1786 wurde die Sammlung fiir das Publikum er6ffnet.’** Die zeitliche Nihe
zu den Lauchhammer Gufiversuchen ist eklatant und sicherlich kein Zufall.
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sa ,Bacchantin®, Kopf, Skulpturen-
sammlung Dresden, Inv. Hm 165

sb ,Bacchantin®, Oberkorper, Skulpturen-
sammlung Dresden, Inv. Hm 185

s¢ nBacchantin®, Beine, Skulpturen-
sammlung Dresden, Inv. Hm 119
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6  Bacchantin, Teil-
nachguf$ in Eisen, Ende
18. 7h., ebemals Schlofs
Neschwitz, Stadtmuseum
Bautzen, Inv. 10058

Die zweite wichtige Erwerbung fiir Dresden, die unmittelbar damit in Zu-
sammenhang steht, ist die Sammlung von antiken Originalen, besonders aber
auch qualititvollen Gipsabgiissen antiker Skulptur aus dem Nachlafy des Ma-
lers Anton Raphael Mengs,* die nach einigen zihen Verhandlungen mit den
Erben 1785 in Dresden eintraf. Hiermit stand ein bedeutender Fundus an Vor-
bildern fur die Eisengiefierei zur Verfugung, der genutzt werden konnte.

ANTIKENERGANZUNG IM I8. JAHRHUNDERT

Die Sammlung des Fiirsten Agostino Chigi enthielt eine grofie Anzahl iiber-
formter und neu gestalteter Antiken.*® Hiufig waren diese zwar in ihren Ein-
zelteilen antik, in ihrer Zusammenstellung jedoch verfilscht, ein Vorgang der
in der Epoche durchaus iiblich und verbreitet war.?’

Mit dem teilweisen Verlust antiker Kunst sind die unterschiedlichen moder-
nen Epochen ganz verschieden umgegangen; die grundsitzlich ibereinstim-

mende Motivation ist aber sicherlich darin zu erkennen, dafy der Wunsch nach
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Vollstindigkeit die Sicht auf das Kunstwerk bestimmte. Daher wurden seit der
Renaissance Statuen immer auch restauriert, erginzt und veriandert. Schon die
»Highlights« — wie der Laokoon und der Apoll vom Belvedere in den Vatika-
nischen Palisten — entfachten angeregte Dispute dariiber, ob und — wenn ja —
wie sie zu erginzen seien.’® Hierin sieht man eine bewufite Auseinandersetzung
mit dem originalen Kunstwerk. Insgesamt wurde wihrend der Renaissance nur
relativ selten und wenn dann ausgewihlte Statuen restauriert.

Je grofler jedoch die Nachfrage nach antiker Skulptur wurde, um so mehr
etablierten sich — natiirlich besonders in Rom — Restaurierungswerkstitten, die
dafiir Sorge trugen, daf§ die vor allem nordeuropiischen Kunden damit versorgt
wurden.” Spitestens im Barock beschrinkte sich diese Restaurierung aber
lingst nicht mehr auf die Erginzung einzelner Teile, Arme, Beine oder Nasen-
spitzen. Es wurde nun auch iiblich, aus Fragmenten von verschiedenen antiken
Skulpturen neue zusammenzufiigen. Daneben konnten ebenso Teile vollig neu
im Zeitstil geschaffen werden, die dann ihrerseits mit antiken Originalfrag-
menten kombiniert wurden.* Es wurde in Dresden offenbar gar nicht als
Manko angesehen, dafi neben vollstindigen Originalen auch stark verinderte
und restaurierte Stiicke elementare Bestandteile des Gesamtkonvoluts waren.
Das kurz nach dem Ankauf der Chigischen Sammlung erschienene Stichwerk
»Recueil des marbres antiques [...]« zeigt denn auch alle Stiicke in ihrem — voll-
stindigen — Erwerbungszustand.*

Erst Wilhelm Gottlieb Becker, der sich Anfang des 19. Jahrhunderts einge-
hender mit der Sammlung befafit, bemingelt in seinem »Augusteum. Dresdens
antike Denkmiler enthaltend« diese alte Prachtpublikation. Seine Abbildungen
sind mit ausfiihrlichen Kommentaren versehen, und in seinem Vorwort hebt er
sich von LePlat ab:

»Das Werk, welches ich den Freunden der Kunst und des Alterthums tiber-
gebe, betrifft eine der stirksten und schitzbarsten Sammlungen alter Denkmiiler,
welche auf grossere Berithmtheit, als ihr bis itzt zu Theil geworden ist, An-
spruch machen darf. Die fritheren Abbildungen, welche le Plat davon gab, waren,
mit Ausnahme einiger wenigen, keineswegs geschickt, ihr die Achtung zu ver-
schaffen, welche sie verdiente. Neigung und Pflicht, die mich an sie binden, be-
wogen mich, das ihr zugefiigte Unrecht in Vergessenheit zu bringen, und sie
durch wiirdige Darstellungen bekannter und gemeinniitziger zu machen.«*

Er wiirdigt erstmalig die Bedeutung der Dresdener Antiken gegeniiber den
romischen.” Dies war vorher schon allein aufgrund der unzureichenden Auf-
stellung, die schon Winckelmann negativ bemerkte,* gar nicht méglich gewe-
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sen. Ganz nachdriicklich weist er darauf hin, daf seine Abbildungen den origi-
nalen antiken Bestand gegentiber den modernen, barocken Erginzungen durch
eine stirkere Zeichnung absetzen:

»Leider! rithren die meisten Erginzungen aus dem siebzehnten Jahrhun-
derte her, wo man in Rom nicht immer gute Kinstler, sondern oft nur Hand-
werker dazu gebrauchte, die mit ihrem Machwerk nicht blos die Kunst ent-
ehrten, sondern auch oft den Sinn der Vorstellung verdrehten. Da nun an den
Erginzungen tiberhaupt nichts gelegen sein kann, so werden Kenner es gewif§
sehr zweckmifig finden, dass sie in den Abbildungen blos durch Umrisse oder
da, wo diese eine zu grelle Wirkung machen wiirden, durch eine andere Be-
handlung angedeutet sind. Hierdurch zeichnet sich dieses Werk, was der Kunst
wie der Archiologie zu niitzen bestimmt ist, von allen bisherigen aus.«*

Durch dieses Verfahren der unterschiedlichen Abschattierung von Original
und Fragment blieb das idsthetisch-befriedigende Gesamtbild ganzer Statuen
erhalten; zugleich wurde ablesbar, an welchen Stellen der antike Originalbe-
stand veridndert und erginzt wurde (vgl. Abb.7 und 8).* Damit kennzeichnet
die Publikation Beckers einen markanten Umbruch, der in genau dieser Epo-
che iiberall zu spiiren ist, nicht zuletzt durch den Einflufl Winckelmanns. An
die Stelle der Aufstellung vollstindiger Statuen, ja Statuenserien in fiirstlichen
Galerien und Palisten tritt zunehmend die wissenschaftliche, objektivierende
Fragestellung, die in ihrem Blick auf die Objekte nicht durch falsche Restau-
rierungen abgelenkt werden will. Doch greift man sicherlich zu kurz, wenn man
allein aus dieser polarisiert dargestellten und empfundenen Anschauung ver-
sucht, die Antikenrezeption Lauchhammer Ausprigung zu verstehen.

DIE BACCHANTIN

Diese Uberlegungen haben auch fiir die Friihproduktion des Lauchhammer
Werkes ihre besondere Bedeutung. Bereits die erste grofie Eisenplastik, die
Bacchantin, die 1784 gegossen wurde, bildet eine barock vollkommen umge-
staltete »Antike« nach. Trautscholdt berichtet davon, daf} sie zunichst in Terra-
kotta geformt und dann gegossen worden sei.*’

Noch die erste Darstellung der Figur bei LePlat (Abb.7)* zeigt eine voll-
stindige tanzende Frauenfigur, die analog zu ihrer angenommenen Identi-
fikation mit einem Schellenring in der erhobenen Linken erginzt wurde.
Becker korrigiert diese Darstellung und zeigt die »Briiche« zwischen den drei
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7 Bacchantin, Illustration aus LePlat 1733, Taf. 21
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8 Bacchantin, llustration aus Becker II (1808), Taf. LXXX
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Originalfragmenten Kopf, Oberkorper und Beinpartie genau auf und weist die
Arme als weitestgehend erginzt aus (Abb. 8).* Nun hat sich leider dieser Eisen-
gufl nicht erhalten, so daf§ nicht ohne weiteres festgestellt werden kann, ob
Uberlegungen zum »Erhaltungsgrad« der Figur hier méglicherweise einflos-
sen.”® Fir den Teilnachgufl aus Schlof§ Neschwitz (Abb. 6) wurde ein nicht
niher erklirter Ausschnitt gewihlt, der aber nicht mit den Teilungsnihten der
Originalfragmente tibereinstimmt. Die Absenkung der linken Schulter dient
dort der Anpassung an den gewihlten Biistenausschnitt.’! Da auch das Werk
Beckers erst spiter erschien, ist am ehesten davon auszugehen, daf die Figur
dem restaurierten Gesamtzustand entsprach.

Eine analoge Uberlieferungssituation liegt fiir einen weiteren Nachgufy
eines Dionysos/Bacchus vor, der sich in Strafiburg vollstindig erhalten hat

9 Bacchus, Marmor, Skulpturensammlung 10 Bacchus, Nachguf§ in Eisen, Ende 18. 7h.,
Dresden, Inv. Hm 292 Musée des Arts Decoratifs Strafibourg
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11 Bacchus, Teilnachgufs
in Eisen, Ende 18. fh.,
ehemals Schlof§ Neschwitz,
Stadtmuseum Bautzen,
Inv. 10057

(Abb. 10).°? Der Vergleich der Abbildung bei LePlat*® mit der bei Becker’* zeigt
wiederum die Grenzen des antiken Originalbestandes. Jedoch wurde hier we-
sentlich weniger als bei der Bacchantin zusammengestiickt, das Originalfrag-
ment umfafit immerhin die gesamte Figur (Abb. 9). Erginzt sind der linke Arm
und der rechte Unterarm mit der Traube und der begleitende Panther. Auch
hiervon gibt es einen Teilnachguf aus Schlofi Neschwitz (Abb. 11), der wie-
derum nur den Oberkérper und den Kopf wiedergibt, also noch wesentlich
klarer als bei der Bacchantin den Bestand der Dresdener Gesamtstatue be-
schneidet. Dem gegeniiber zeigt der vollfigurige Nachguf§ in Strafburg (vgl.
Abb. 10) die Statue in ihrer Gesamtheit, so wie sie in Dresden in der Epoche
vorhanden war, wenn auch der Panther nicht mitgegossen wurde.

Soweit es die mythologischen Figuren betrifft, ist fiir die Frithproduktion
des Lauchhammers also relativ eindeutig festzustellen, daf§ Fragen nach dem
tatsichlichen Originalbestand offenbar keine Rolle spielten. Die Dresdener
Sammlung bot vollstindige und beispielhafte Stiicke, die dem Reprisentati-
onsbediirfnis des gebildeten adligen Publikums entgegenkamen. Obwohl diese
Frithproduktion sich also offenbar zeitlich mitten in der Phase der Entstehung
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von Beckers Werk etablierte, flossen diese Uberlegungen nicht in die Gestal-
tung der Eisengiisse ein. Doch auch zu Beginn des 19. Jahrhunderts fanden
sie keinen Eingang in die Lauchhammer Produktion. Die urspriinglichen
Maximen wurden nicht verindert, was am ehesten mit dem Vorrat an vorhan-
denen Modellen zu erkliren ist, die aus der Anfangszeit der Kunstproduktion
stammten.

LAUCHHAMMER KAISERBUSTEN

Betrachtet man vor diesem Hintergrund die in Lauchhammer erhaltenen Guf}-
modelle antiker Kaiserportraits, iberrascht es nicht, hier ganz dhnliche Grund-
ziige beobachten zu konnen. Allerdings ist der Hintergrund der Verinderung
bei den Vorbildern etwas anders gelagert als bei der Idealplastik. Stand dort die
Uberlegung im Vordergrund, eine moglichst vollstindige Skulptur wieder-
herzustellen, diirften hier die Bediirfnisse der Aufstellung als sog. »Kaiser-
serien« die substantiellen Verinderungen am originalen antiken Bestand aus-
gelost haben.™

Ohne weiteres als besonders typisch kann man die grofien Biisten mit dem
Oberteil eines sog. Muskelpanzers und dem reichen Faltenwurf des Feld-
herrenmantels ansehen. Dieser Typus der Paludamentbiiste wurde seit der

Renaissance als besonders reprisentativ angesehen.’

Die antike Portraitplastik
kennt diese Biistenform allerdings erst seit dem mittleren 2.Jh.n.Chr. Da es
aber Bildnisse von Kaisern des 1. Jahrhunderts waren, die besonders Bestand-
teil der >suetonischen< Kaisergalerien waren, ergab sich ein Problem bei der
Aufstellung der Kopfe, die im Format z.'T. erheblich voneinander abwichen, da
diese frithen Biisten eben einen wesentlich kleineren Biistenausschnitt aufwie-
sen. Dies und auch das grofie Reprisentationsbediirfnis der Epoche fihrten
sehr hiufig dazu, daff antike K6pfe in nachgebildete Paludamentbiisten einge-
setzt wurden. Hierzu kam mitunter noch eine Ausgestaltung der Busten in sehr
teurem und schwer zu bearbeitendem Buntmarmor.’” Als Beispiel fur einen sol-
chen eingesetzten antiken Kopfist der des Antoninus Pius (Abb. 43) anzusehen,
der aus der brandenburgischen Kunstkammer nach Dresden geschenkt und mit
einer buntmarmornen Biiste versehen wurde. Hiervon befindet sich ein Gips
in Lauchhammer (Abb. 44, KGML ABG oo04).

Bei anderen Stiicken ist nicht immer eindeutig zu entscheiden, ob nur die
Biiste oder sogar der ganze Kopf im Barock nachgebildet wurde. Denn natiir-
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12 Traian, Paludamentbiiste, Gips, 13 lulisch-claudischer Kopf, Gips,
KGML ABG ooz KGML ABG oro

lich war es ohne weiteres iiblich, bei »Fehlstellen« im Bestand auch Nachbil-
dungen nach antiken Portraits zur Komplettierung des Bestandes herzustellen.
Zu iiberlegen ist dies sicherlich fir den Kopf des Traian, den Becker®® ohne die
Biiste als Originalbestand wiedergibt, der aber heute — ebenso wie ein iulisch-

claudisch wirkendes Bronzeportrit®

—mitsamt der barocken Biiste im sog. Ba-
rockmagazin des Albertinums aufbewahrt wird. Beide Kopfe sind als Gipse mit-
samt der jeweiligen Biiste in Lauchhammer vertreten (Abb. 12 und 13).

Die barocken Biisten leben natiirlich ganz stark von der Verbindung des
weiflen (Traian) oder — nahezu — schwarzen (iulisch-claudischer Kopf) Kopfes
mit der farbenprichtigen Buntmarmorbiiste. Neben der Zurschaustellung des
teuren Materials kommt hier demnach auch die Farbwirkung sehr deutlich zum
Tragen. Leider sind bisher keine Eisengiisse nach diesen Kaiserportraits be-
kannt. Es wire besonders aufschlufireich zu untersuchen, ob diese Farbtren-

nung etwa in der farbigen Fassung der Eisengiisse nachgeahmt wurde.®
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KOPIE, NACHBILDUNG, UMBILDUNG

Schon diese wenigen Beispiele zeigen, dafy mit den Vorlagen selbst, dann aber
auch bei ihrer Wiederaufnahme in Lauchhammer ganz zwanglos umgegangen
wurde. Verinderungen konnten durch den Aufstellungszweck oder die Serien-
bildung motiviert sein. Aber soweit es die Gipse betrifft, fillt dartiber hinaus auf,
daf} sie oft sehr stark von den Vorbildern abweichen.®’ Hieraus resultiert eine
der Kernfragen der Beschiftigung mit dem Lauchhammer Material, nimlich,
inwieweit im reinen Sinne tiberhaupt von Kopien gesprochen werden kann.*
Es ist vollig offensichtlich, dafi es sich bei den tiberlieferten Gipsen nicht um
gute, vom Original genommene Abgiisse handeln kann. Entweder sind es min-
derwertige Abgiisse von Abgiissen, wie sie in dieser Epoche in Umlauf waren,*
oder aber es handelt sich um eigens fiir die Gieferei nach einem Vorbild frei
geformte Nachbildungen, die dann ihrerseits als Guimodell dienten. Das freie
Formen von Statuen nach berithmten Vorlagen war ja notwendiger Bestandteil
der kiinstlerischen Ausbildung, etwa wenn Statuen verkleinert abgeformt wer-
den mufiten, und auch »gute« Abgiisse konnten ihrerseits noch freihindig
iberarbeitet werden.® Die — eher unbeabsichtigten — Quellen fiir Abweichun-
gen sind also zahlreich und im einzelnen sicher auch dem Formprozef in der
Gieflerei geschuldet.

Vor diesem Hintergrund fillt es schwer, sauber zwischen den Begriffen
»Kopie«, »Umbildung«, »Nachbildung« und »Verfilschung« zu unterschei-
den. Und so findet sich in diesem Band entweder der Begriff »Kopie«, denn um
solche handelt es sich im Sinne der Epoche, oder »Nachbildung«, was den un-
seren Sehgewohnheiten entsprechenden technischen Begriff am zutreffendsten
umschreibt.

DAS SPEKTRUM DER VORBILDER

Gipse wie Eisengiisse zeichnen in Kombination mit den Mitteilungen der
Trautscholdt-Liste ein deutliches Bild vom Produktionsspektrum der Lauch-
hammer Giefierei. Wie nicht anders zu erwarten, werden die beriithmten
Vorbilder der italienischen Sammlungen aufgegriffen. Einen weiteren Schwer-
punkt bildet die Dresdener Sammlung, die genau in dieser Zeit neue Popu-
laritdt erlangte und zu der Detlev Carl Graf von Einsiedel aufgrund seiner
hohen Position sicherlich unmittelbaren Zugang hatte. Zur Kenntnis muf}
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allerdings die Berechtigung getreten sein, Stiicke abzuformen. Da bekannt ist,
daf} die Rostische Kunsthandlung in Leipzig spitestens 1790 die Erlaubnis
erhielt, Dresdener Gipse und Originale abzuformen,” wird man von einem
dhnlichen Privileg auch fiir das Lauchhammerwerk ohne weiteres ausgehen
diirfen.

Zu einem grofien Teil sind die Vorbilder dem dionysischen Motivschatz zu-
geordnet; daneben nehmen die Kaiserbiisten einen quantitativ hohen Stellen-
wert ein. Uberraschend ist die geringe Anzahl etwa griechischer Philosophen,
die in anderen Materialien und Sammlungen eine wichtige Rolle spielen. Ganz
offenbar zeigt sich — sowohl was die Statuen als auch was die Portraits betrifft
—daf} die Lauchhammer Produktion der Frithphase stark retrospektiv orientiert
ist. Denn als vorwiegendes Merkmal kann beobachtet werden, daf§ die Objekte
sich auf das Niveau des Barock einordnen lassen.

Am ehesten kann dies mit der Person des Grafen von Einsiedel selbst in
Zusammenhang gebracht werden. Er war unmittelbar dem Dresdener Hof zu-
gehorig und sicherlich nicht zufillig wihlte er daher die Objekte, die dort
»en vogue« waren. So tradierte er fiir eine kurze Phase diese Sicht auf die An-
tike in ein anderes Material und in eine andere Epoche. Sicherlich vor diesem
Hintergrund ist auch am ehesten verstindlich, daf§ mehr oder weniger mit sei-
nem Tode im Jahre 1810 die grofie Welle der Antikennachbildungen in Lauch-
hammer ihr Ende findet und in die zeitgenossisch-typische Gestaltungsweise
zunichst in Eisen, dann aber auch in Bronze zuriickfindet.

ANTIKEN IN ALTERNATIVMATERIALIEN

Lauchhammer steht in Mitteldeutschland jedoch nicht isoliert da. Obwohl es
sich um ein kurzfristiges Aufflackern einer verginglichen Mode zu handeln
scheint, zeigt sich sehr deutlich, daf} seitens des Landadels und des erstarken-
den Biirgertums eine gewisse Nachfrage nach Antikenkopien in erschwingli-
chen »Alternativmaterialien« bestand. Sie wurde durch verschiedene Anbieter,
wie etwa die Toreutika-Fabrik Klauers in Weimar, die Rostische Kunsthandlung
in Leipzig oder die Ludwigsluster Papiermaché-Manufaktur bedient. Erst in
letzter Zeit geraten diese Phinomene ins engere Blickfeld kunsthistorischer
Fragestellungen, wahrscheinlich nicht zuletzt deshalb, weil sich nach 200 Jah-
ren der erhaltene Denkmilerbestand in einer archiologische Dimensionen
erreichenden Dezimierung prisentiert. Durch die sozialen und politischen
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Umwilzungen nach dem Wiener Kongref und durch einen verinderten #sthe-
tischen Diskurs verloren diese Manufakturen ihre Kiuferschicht, und nur noch
vereinzelt wurden solche Antikenkopien neu in Auftrag gegeben.’” Insgesamt
wird nach einer intensiven Ausstattungsphase der Markt in gewisser Weise auch
gesittigt gewesen sein.

Charakteristische Merkmale der Antikenrezeption dieser Epoche sind gut
bekannt und mit den entsprechenden Etikettierungen in den Erfahrungsschatz
der Kunstgeschichte und Archiologie eingegangen. Grand Tour, Antikenhan-
del, Ausfuhrbeschrinkungen, Adlige Sammlungen, Reprisentationsbediirfnis,
Klassizismus — um nur einige zu nennen — sind Ausdruck einer Vielschichtig-
keit, die zum Teil parallele, zum Teil einander iiberschneidende, mitunter aber
auch divergierende Stromungen der Epoche umschreiben. Sie alle entspringen
aber dem Bediirfnis, ibergeordnete Strukturen zu umreifien, ohne dafl viel-
schichtige regionale Teilentwicklungen ausdifferenziert beriicksichtigt wiir-
den.® Spontan lifit sich das Phinomen der Lauchhammer Antikennachgiisse
mit jedem dieser Schlagworte verbinden, ohne jedoch von einem einzigen in
Giinze erfafit oder umschrieben zu sein. Es nimmt nicht Wunder, wenn Aspekte
dieser Charakterisierungen in jedem der Beitrige dieses Bandes aufschimmern,
der Versuch einer Erklirung jedoch im Ergebnis eher noch mehr Fragen offen
lifit als beantwortet. Ausgehend von einer Vielzahl konkreter Fragen an das
Material vor Ort hat sich in den letzten beiden Jahren zunehmend klarer offen-
bart, dafl das »Phinomen Lauchhammer« nicht mit einem schlichten Er-
klirungsmodell zufriedenstellend erschlossen werden kann, sondern daf} es nur
in seiner Einbindung in kiinstlerische, technische und historische Stringe
approximativ zu umreifien ist.

Der vorliegende Band kann daher nur als Etappe, nicht als Ziel bei der
Anniherung an dieses Phinomen angesehen werden. Gleichwohl stellt er erst-
mals die Lauchhammer Antikenkopien in ihrem historischen und kiinstleri-
schen Kontext in der Absicht dar, das Augenmerk auf ihre Bedeutung in einer
kiinstlerischen Umbruchphase zu lenken.
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ANMERKUNGEN

' Die erfafiten 50 Gipse und 25 Giisse sind in der Liste S.206-213 dokumentiert. — Kurt Degen

(Degen 1970) hat 1970 seine Ergebnisse referiert, die ihrerseits seinen persénlichen Forschungs-
stand von vor 1945 widerspiegeln. Degens Untersuchung bildet den Ausgangspunkt fiir die Be-
schiftigung mit den Lauchhammer Eisengiissen.

2 Vgl. z. B. Hans-Ulrich Cain: Gipsabgiisse. Zur Geschichte ihrer Wertschitzung, in: Anzeiger
des Germanischen Nationalmuseums und Berichte aus dem Forschungsinstitut fiir Realienkunde
(1995), S.200-215; sowie den 2000 erschienenen Ausstellungskatalog »Gips nicht mehr«.

3

s.u., S.17.

* s u,S.30, Anm. 14.

°  Aus der Beschiftigung mit den Lauchhammer Eisengiissen gingen bisher folgende Artikel her-
vor: Marcus Becker: Ein >Vitellius Grimani< in Lauchhammer. Zur Kontextualisierung einer Anti-
kenkopie im Kunstgufimuseum, in: Pegasus — Berliner Beitrige zum Nachleben der Antike 3 (2001),
S. 143-161; Charlotte Schreiter: Antike, Kunst und das Machbare. Frither Eisenkunstguf} in Lauch-
hammer, in: Antike Welt, 33. Jg., Heft 6 (2002), S.663-667; dies.: Kopie oder Nachbildung?
Die Nachgiisse antiker Skulpturen aus Lauchhammer, in: Tagungsbericht Stendal, Winckelmann-
Museum 2002 (in Druckvorbereitung).

® Trautscholdt 1825 (1996).

7 Ebd., S.54-57, hier S.198-201.

8 Als weitere Quellen stehen zur Verfiigung: 200 Jahre Lauchhammer sowie der Werkskatalog von

1938: Mitteldeutsche Stahlwerke AG: Lauchhammer Bildguf§, Lauchhammer 1938; vgl. Katharina
Meinecke, hier S. 95 ff.

? s.u.,S.206-213.

' Herrmann Schmitz: Berliner Eisenkunstgufl, Miinchen 1917; Erwin Hintze: Gleiwitzer Eisen-
kunstgufi, Breslau 1928; grundlegend und zusammenfassend mit umfangreicher Bibliographie:
Schmidt 1981.

' »Die Zeit war wie von selbst auf das Eisen hingeleitet worden, das eine neue Epoche heraufzu-
fiihren im Begriff war« (Schmitz 1917 (Anm. 10), S.7). — »Der erwachende Sinn fiir die klare Form
unter Verzicht auf Farbigkeit forderte die Aufnahme des Eisens in die Plastik« (ebd., S.7-8). —»Der
neugestirkte Preufiengeist findet hier seinen beredtesten Ausdruck. Die schlichte Portritdarstel-
lung, die die beste Seite des Berliner Klassizismus ist und die besonders in der Gestaltung der
militirischen Personlichkeit einen bestimmten Charakter ausgebildet hat, wird auch auf Eisen tiber-
tragen.« (ebd., S.31). — »Jede Zeit und jede Nation bringt den Kunststil hervor, der ihrem Charak-
ter entspricht und sich, durch innere Entwicklung und dufieres Geschehen bedingt, als notwendig
ergibt. Zugleich suchtssie diesem Stil durch die ihm angemessenen Ausdrucksformen das einmalige
Geprige zu geben. [...] Dies gilt auch fiir den sich seit dem 18. Jahrhundert in Preufien ent-
wickelnden Eisenkunstguf}, in welchem dieser sparsame und niichterne Staat in einer kiinstlerischen
Ausdrucksform eine wesentliche Aussage tiber sich selbst gemacht hat. [...]J« (Schmidt 1981, S.9).
— »Die Jahre der franzosischen Expansion unter Napoleon wurden in Preufien als >eiserne Zeit<
empfunden [...] Das Eisen wurde dem Gold gegentibergestellt und zur Metapher fir die Befrei-
ung vom napoleonischen Joch und die nationale Erneuerung. [...]« (Thomas Raff: Die Sprache der
Materialien. Anleitung zu einer Ikonologie der Werkstoffe, Miinchen 1994, S. 56—57).

12" Herbert Straube: Eisengufi und Grabmalkunst, in: Mitteilungen des Rheinischen Vereins fiir
Denkmalpflege, 11. Jahrgang, Heft 2 (1917), S.71; Raff 1994 (Anm. 11), S.57.
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B Schmitz 1917 (Anm. 10), S. 44 f.; Schmidt 1981, S.61-62. — Gerhard Rupp: Gips, Zink und
Bronze — Berliner Vervielfiltigungsfirmen im 19. Jahrhundert, in: Ethos und Pathos. Die Berliner
Bildhauerschule 1786-1914, Ausstellungskatalog Berlin, hg. von Peter Bloch, Sibylle Einholz,
Jutta von Simson, Berlin 1990, Beitrige, S.337-351.

* Nahezu alle Standardwerke zum Eisenkunstgufl beziehen Lauchhammer ein, allerdings nicht
in Hinblick auf seine Eigenstindigkeit, sondern in der Regel als Vorlaufer des preuffischen Eisen-
kunstgusses, der ohne die dortigen technischen Entwicklungen undenkbar gewesen wire. Vgl. ex-
emplarisch Schmidt 1981, S. 25-33. — Zentral fiir die Beschiftigung mit dem kiinstlerischen Eisen-
gufl in Lauchhammer ist Degen 1970. — Allg. zum Lauchhammer Werk Matthias Frotscher: Frither
Eisenguf} in Lauchhammer, in: Die Mark Brandenburg, Heft 26, 1997/111, S. 20—-21.

5 s.u., S.25 und Marcus Becker, hier S. 171, Anm. 65.

16 Vgl. Marcus Becker, hier S. 153 ff.

7 Trautscholdt 1825 (1996), bes. S.23-24.

'8 Vgl. Claudia Kabitschke, hier S. 109.

? Trautscholdt 1825 (1996), S. 5457, hier S.198-201.

Diese Annahme riihrt von einer Notiz Bertuchs her: Friedrich Justin Bertuch, in: Journal des
Luxus und der Moden, Oktober 1786, S.386 erwihnt bereits fiir 1786 einen Ganymed (Betenden
Knaben), der in der Trautscholdt-Liste nicht zu finden ist, sowie die Biiste eines Sokrates, die be-

20

reits zu dieser Zeit drei Jahre in einem Garten gestanden haben soll, bevor sie als Ofenaufsatz wei-
terverwendet wurde. Diese Biiste miifite dann vor 1784 gegossen worden sein. Auch sie fehlt in
Trautscholdts Verzeichnis.

2l Haskell/Penny 1998, S.148-151, Nr. 8, Abb. 77 (Apollo Belvedere); S. 173-175, Nr. 19, Abb. 90
(Castor and Pollux); S.325-328, Nr. 88, Abb. 173 (Venus de’ Medici).

2 Eine in Freienwalde, zwei in Weimar, vgl. Sandra Kénig, hier S. 135, 141.

3 KGML ABG bezieht sich hier wie auch im folgenden auf das Abgufinventar des Kunst-
gufimuseums Lauchhammer.

# Vgl. Christine Haf8-Schreiter, Sebastian Prignitz, hier S.73f., 81.

¥ Trautscholdt 1825 (1996), S.54-57, hier S.198-201: Die Eintrige von 1786: »Venus von
Florenz«und 1789: »Venus Medicis« sind eindeutig. Welche Venus-Typen sich hinter den Bezeich-
nungen von 1792: »2 dergl., Venus und Flora«, 1793: »2 Figuren, Venus«, 1794: »1 Figur, Venus«,
1803: »4 Figuren, Venus [...]« verbergen, lifit sich natiirlich nicht verifizieren.

% Die dortigen Antikennachbildungen wurden regelmifiig in funktionale Zusammenhinge ge-
bracht, etwa als Aufsitze von Briefbeschwerern: z. B. Willmuth Arenhével: Eisen statt Gold. Preuffi-
scher Eisenkunstguf§ aus dem Schlof§ Charlottenburg, dem Berlin-Museum und anderen Samm-
lungen, Berlin 1982, S.206—208, Nr. 442 (Schlafende Ariadne), 443 (Sterbender Gallier).

77" Von allen Seiten schoén. Bronzen der Renaissance und des Barock, hg. von Volker Krahn, Ber-
lin 1995. —s.a. Arnold Nesselrath: Die Antikensammlung der Pipste und ihre Rezeption, in: Hoch-
renaissance im Vatikan. Kunst und Kultur im Rom der Pipste I. 1503-1534, hg. von der Kunst- und
Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland, Ostfildern-Ruit 1999, S.327 ff.; S. 509 ff.

% Frau Sybille Fischer, Schloibergmuseum Chemnitz, hat dieses Stiick gefunden. Ich danke ihr
dafiir, es hier erstmalig kurz vorstellen zu diirfen. Es wird 2004 im Schloffbergmuseum Chemnitz
zu sehen sein und ausfiihrlicher im dortigen Katalog besprochen werden.

¥ Vgl. Katharina Meinecke, hier S. 99.

Vgl. Becker 2001 (Anm. ), S. 154, Anm. 4o.

1 Vgl. Sandra Konig, hier S. 129 ff.

Zur Dresdener Sammlung: Martin Raumschiissel: Die Antikensammlung Augusts des Starken,
in: Antikensammlungen im 18. Jahrhundert, S. 172 ff.; Kordelia Knoll: Zur Entstehung der Dres-
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dener Antikensammlung, in: Von der Schénheit weifien Marmors. Zum 200. Todestag Bartolomeo
Cavaceppis, Ausstellungskatalog Worlitz, hg. von Thomas Weiss, Mainz 1999, S. §1—57; sowie zu-
letzt Heiner Protzmann: Klassische Tradition heute. Die Skulpturensammlung Dresden als
Problembeispiel, in: Antike Welt, 33. Jg., Heft 6 (2003), S.705-712.

3 Trautscholdt 1825 (1996), S. 54—57, hier S.198—201.

#* Knoll 1999 (Anm. 32), S.55.

% Vgl. Steffi Roettgen: Zum Antikenbesitz des Anton Raphael Mengs und zur Geschichte und
Wirkung seiner Abgufi- und Formensammlung, in: Antikensammlungen im 18. Jahrhundert,
S.129-148.

36 Vgl. Knoll 1999 (Anm. 32), S. 53.

37" Ladendorf 1953, S.55-61; vgl. auch Detlev Kreikenbom: Cavaceppis Maximen der Antiken-
restaurierung, in: Von der Schénheit weifflen Marmors 1999 (Anm. 32), S.85—92, sowie weitere
Beitriage in demselben Band.

% Vgl. etwa die Diskussion um die Erginzung des fehlenden Armes des Laokoon durch Montor-
soli, nachdem Michelangelo es abgelehnt hatte, den Laokoon zu erginzen: Paolo Liverani:
Antikensammlung und Antikenerginzung, in: Hochrenaissance im Vatikan 1999 (Anm. 27), bes.
S.234-235.

3 Vgl. Howard Seymour: An Antiquarian Handlist and the Beginnings of the Pio-Clementino,
in: ders.: Antiquity Restored, Vienna 1990, S. 142-153.

# Vgl. Von der Schénheit weiflen Marmors 1999 (Anm. 32) passim; s.a. Howard Seymour:
Bartolomeo Cavaceppi and the Origins of Neoclassical Sculpture, in: Seymour 1990 (Anm. 39),
S.98-116.

4 LePlat 1733.

# Becker I (1804), S.1.

# Ebd., S.1I-V.

# Ebd.; Knoll 1999 (Anm. 32), S. 55—56.
+ Becker I (1804), S.V. — Vgl. zum Hintergrund solcher Bemerkungen: Kreikenbom 1999
(Anm. 37), S.91.

#  Dem spiteren 19. Jahrhundert blieb es vorbehalten, die von Becker vorgenommene zeichneri-
sche Reduzierung in die Tat umzusetzen. Unter dem spiteren Direktor des Albertinums, Georg
Treu, wurden die allermeisten der Erginzungen entfernt, so daff der antike Originalbestand ein-
deutig zutage trat: Knoll 1999 (Anm. 32), S. 54, Anm. 27; dies.: Die Abnahme der Erginzungen von
den antiken Skulpturen und die Einrichtung und Aufstellung der Antikensammlung, in: Das Alber-
tinum vor 100 Jahren — Die Skulpturensammlung Georg Treus, Ausstellungskatalog Staatliche
Kunstsammlung Dresden, Dresden 1994, S. 131-142.

¥ Trautscholdt 1825 (1996), S. 24.

# Le Plat 1733, Taf. 21.

# Becker II (1808), Taf. LXXX.

%0 Erhalten hat sich hingegen eine etwa zeitgleiche Kopie der Bacchantin aus der »Toreutika« des
Weimarer Hofbildhauers Klauer, vgl. Marcus Becker, hier S. 168f., Anm. 25, Abb. 75.

51 Vgl. Sandra Kénig, hier S. 136 f.

Degen 1970, S.264f., Anm. 61, Abb. 194.

53 LePlat 1733, Taf. 22.

3% Becker II (1808), Taf. LXXV.

55 Vgl. Bettina Welzin, hier S.87f., gof.
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3 Vgl. Philipp Zitzlsperger: Die frithneuzeitliche Herrscherbiiste, in: Hauptsache Képfe, Aus-
stellungskatalog Dresden, hg. von Birbel Stephan, Antje Scherner, Astrid Nielsen, Dresden 2001,
S.19-21.

7 Vgl. Heike Frosien-Leinz, in: Das Antiquarium der Miinchener Residenz, hg. von Gerhard
Hojer, Miinchen 1987, bes. S.39—40.

8 Becker III (1811), Taf. CXXIX.

% Ebd., Taf. CXXIL

8 Wihrend eine solche polychrome Fassung bei barocker Plastik durchaus iiblich war, sprechen
die zeitgendssischen Quellen zum Lauchhammer Eisenguf} allerdings nur im Falle des Dekors etwa
von Feuerkisten der Figurenofen von derartigen Farbdifferenzierungen, vgl. Marcus Becker, hier
S. 171, Anm. 65.

" Vgl. Gregor Déhner, Nadja Riidiger, hier S. 50-53.

Hierzu auch Schreiter 2002 (Anm. §).

Vgl. Gregor Déhner, Nadja Riidiger, hier S.56-58; Petra Rau: »Unter diesen Géttern zu
wandeln«. Kunsthandel, Kunstjournale und Kunstmanufakturen, in: Antlitz des Scheenen. Klas-
sizistische Bildhauerkunst im Umkreis Goethes. Ausstellungskatalog, Rudolstadt 2003, S.60f.,
Anm. 12.

% Vgl. Bianca Candida: I calchi rinascimentali della Collezione di Mantova Benavides nel Museo
Liviano a Padova, Padova 1967, S.23-26.

% Valentin Kockel: >Dhieweilen wier die Antiquen nicht haben konnen ...< — Abgiisse, Nachbil-
dungen und Verkleinerungen antiker Kunst und Architektur im 18. und 19. Jahrhundert, in: Anti-
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kensammlungen des europiischen Adels im 18. Jahrhundert, S. 48.

% Vgl. Rau 2003 (Anm. 63), S.59—-89; Marcus Becker, hier S. 155 ff.

¢ Interessant daher die Beispiele in Dittersbach und Liitzschena, vgl. Sandra Konig, hier S. 134 f.,
147f.

% Vgl. Bernhard Maaz: Heldenmut und Anmut: Die europiische Skulptur um 1800, in: Antlitz
des Scheenen 2003 (Anm. 63), S. 13.
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