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Balthasar Permoser — Zum Stand der Forschung

Wird das Schaffen Balthasar Permosers ent-
lang seiner durch Signatur oder Archivalien
gesicherten Werke betrachtet, dringt sich ei-
ne Wiirdigung auf, die dem Kiinstler jenseits
subjektiven Gefallens oder Missfallens des
Rezipienten eine groflartige Stellung in der
Bildhauerei des Barock einriumt. Die zentra-
len Denkweisen, die von Kunstgeschichte
und Kunsttheorie fiir die barocke Skulptur
entwickelt worden sind, kénnen von den
Werken Permosers abgeleitet werden. Ge-
mif der unterschiedlichen Modi bewies Per-
moser sein Kénnen in allen bildhauerischen
Dimensionen, an Besteckgriffen, in Hand-
teller groffen mythologischen Grillen ebenso
wie in kleineren Andachtsfiguren oder in
iiberlebensgrofen  Monumentalskulpturen.
Dariiber hinaus verstand er sein Handwerk
in Holz, Elfenbein und Gesteinen unter-
schiedlicher Hirte. Permoser setzte dabei sa-
kral verortete, religise Themen ebenso vir-
tuos um wie fiir den Hof bestimmtes Mytho-
logisches und reprisentative Verherrlichun-
gen einzelner Herrscherpersonlichkeiten in
Portrdtbiisten, -medaillons und apotheoti-
schen Darstellungen. Von bemerkenswerter
Prominenz ist in Zusammenhang mit Letzte-
rem die fiir Permoser entscheidende Auftrag-
geberschaft. Man kénnte sagen, der Bildhau-
er arbeitete von seiner Frithzeit an stets fiir
die Ersten, seien es die spiten Medici in Flo-
renz, der sichsische Kurfiirst in Dresden
oder der sterreichische Stratege und Staats-
mann Prinz Eugen von Savoyen, um den ge-
sellschaftlichen Horizont schlaglichtartig ab-
zustecken.

Bewusst soll diese Wiirdigung an den Anfang
des Berichts iiber die bestehende Literatur zu
Permoser gestellt sein. Hat doch die jiingere
kunsthistorische Literatur zu Permoser das
bestehende Desiderat einer Positionierung
des Kiinstlers eben innerhalb der Kunstge-
schichte nur teilweise, und wie zu zeigen sein
wird, in einer unbefriedigenden Vermengung
von ,,Spreu und Weizen® eingeldst. Die vor-
liegende monographische Literatur — abgese-
hen von wenigen erhellenden Miszellen, die
noch cigens in die Diskussion eingefiihre
werden — wird von zwei opulenten Binden
Sigftied Asches dominiert: Tm Jahr 1966
edierte Asche ,Balthasar Permoser und die
Barockskulptur des Dresdner Zwingers™
und zwdlf Jahre spiter, 1978, ,Balthasar Per-
moser — Leben und Werk®. In letzterem
sicht Asche, gleichsam im monolithischen
Verstindnis seiner eigenen Arbeit von einer
Diskussion der bestehenden Literatur voll-
kommen ab. Die Herausarbeitung der Be-
deutung Permosers fiir die barocke Kunst
und die Einordnung der fiir ihn gesicherten
Werke in die Geschichte der Skulptur tritt
bei Asche in den Hintergrund zu Gunsten ei-
nes randunscharfen Werkkatalogs und aus-

fithrlicher resp. nicht selten weit ausholen-
den Beschreibungen. Der vorliegende Litera-
turbericht versteht sich daher auch als Aus-
einandersetzung mit den von Asche verfass-
ten Permoser-Beitrigen.

Ganz im Sinne der Historizitit der Kunstge-
schichte ist es bezeichnend, dass grofle kunst-
geschichtliche Werke des 19. Jahrhunderts,
die eine Entwicklung der Skulptur und Plas-
tik durch die Epochen zeichnen, Balthasar
Permoser ginzlich unberiicksichtige liefSen.
Der Ziiricher Professor Wilhelm Liibke
wusste von Permoser und dessen (Euvre so
wenig, dass er ihn in seiner 1863 erschiene-
nen Geschichte der Plastik nicht erwihnte.
Ebenso verfuhr der Berliner Wilhelm Bode
in seiner Geschichte der Deutschen Plastik
von 1887. Die erst gegen das Ende des 19.
Jahrhunderts hin allmihlich wachsende
kunsthistorische Beachtung barocker Kunst
lief Recherchen zum Werk eines Barockbild-
hauers angemessen erscheinen. Diese histori-
sche Sachlage kann von der Literatur zu un-
zihligen Kiinstlerpersonlichkeiten der Ba-
rockzeit belegt werden. Doch stellt die Bear-
beitung des Lebens und der Werke Permosers
sogar in dieser Hinsicht einen Extremfall dar.
Denn erst 1913 erschien Hans Beschorners
archivische Arbeit zu Permoser, die bis dahin
verstreute  werkgebundene Angaben und
auch biographische Archivalien zu einem
engmaschigeren Netz zusammenzog und mit
geringfligigen Einschrinkungen den quellen-
mifligen Grundstock der Literatur zu Per-
moser bis heute herstellte.?

So seien die wenigen biographischen Fakten,
die als obligatorisch registriert werden kén-
nen, nicht zuletzt auch wegen ihrer Anschau-
lichkeit kurz genannt, Die Taufmatrikeln der
heute oberbayerischen und ehedem salzbur-
gischen Pfarrei Otting verzeichnen fiir den
13. August 1651: ,Baptizavit Johannes Poller
Balthasarum . . .“ und nennen damit gemif
dem historischen pastoralen Usus auch das
Geburtsdatum. Im weiteren Verlauf des Fin-
trags wird statt des entsprechenden Familien-
namens der Besitz der Permoser, das Neu-
mayr-Anwesen in Kammer (heute Ortsteil
der Stadt Traunstein), genannt. Die 1996
von Gebhard Diener aus den Bestinden des
Stadarchivs Traunstein zusammengestellte
Chronik der Héfe u. a. von Kammer gibt
Aufschluss tber den Besitz und biographi-
sche Details der Familie Permoser.” Demnach
veriuflerten die Fltern Balthasars das er-
wihnte Anwesen 1658 und verlegten in Fol-
ge ihren Wohnsitz mehrfach, wohl vom Ver-
mdégen aus dem Verkauf lebend, bis zum Tod
des Vaters Christian Permoser 1667, als Bal-
thasar 16 Jahre alc war. Dass sich Balchasar zu
dieser Zeit lingst in einem Lehr- oder Gehil-
fenverhiltnis befand, scheint klar. Die tradi-
tionelle Einschitzung, der junge Kiinstler
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habe in Salzburg, was in praktischer Hinsicht
aber auch kunstlandschaftlich nahe lige, ge-
lernt, muss leider ohne Primérbeleg bleiben.’
Ab 1683 finden sich chronikalisch gesicherte
Arbeiten Permosers fiir die spiten Medici
und zwischen 1683 und 1690 fiir SS. Miche-
le e Gaetano in Florenz. Belegte personliche
Bezichungen des Kiinstlers zu anderen Bild-
hauern und Vertragspartnern lassen Aufent-
halte in Rom und dort Kontakte zu den fiih-
renden Werkstirten, allen voran derjenigen
Berninis zwingend annehmen. Als Kurfiirst-
lich Sichsischer Bildhauer iibersiedelte Per-
moser schliefllich 1690/91 nach Dresden.

1697, als Permoser schon etliche Jahre in
sichsischen Diensten zugebracht hatte, ent-
schloss er sich zur Stiftung einer Schule in
seiner Heimatgemeinde, deren Bau er mit
tausend Gulden auf den Weg brachte und im
Jahr darauf mit weiteren dreihundert forder-
te. Seine Motivation zu diesem Schritt wird
im erhaltenen Stiftungsbrief geschildert und
lisst vermuten, dass er selbst zunichst des Le-
sens und Schreibens unlkundig in die Lehre
eingetreten war und diese Fihigkeiten erst
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nach der geeigneten Zeit erlangte. Kann die-
se Handlungsweise als weitsichtig sozial und

heimatverbunden  bewertet werden, so
nimmt sich eine von Permoser 1714 verfasste
oder wenigstens initiierte Flugschrift entspre-
chend kurios und schrullig aus, mit der er
sich gegen das im Dresden der zweiten Deka-
de des 18. Jahrhunderts in Mode gekomme-
ne Glattrasieren des Gesichrsbartes verwahrte
und allerlei, auch gesundheitliche, Griinde
aufbot, die das Barttragen legitimieren soll-
ten. Verborgen hinter dem Kunst-Namen
,Barbatius Schonbarth® edierte Permoser das
fast hundertseitige Werklein unter dem Tirel:
,Der/ohne Ursach verworffene und dahero/
von Rechts wegen auff den Thron der/Ehren
wiederum erhabene Barth . . .“. Und giinstig
belege wie Geburt und Taufe findet sich Per-
mosers Tod resp. Beisetzung in Dresden am
20. Februar des Jahres 1732, also im bemer-
kenswerten Alter von iiber achtzig Jahren.

Unzihlige vermischte Archivnotizen, Rech-
nungen, Quittungen, Bestitigungen von
Materiallieferungen und Besoldungsbelegen
nachgeordneter Kiinstler haben sich fiir den

Zeitraum von 1691 bis zum Tod Permosers
zumindest in Abschriften erhalten, so dass
sich fiir vier Jahrzehnte seines Schaffens ein
ziemlich dichtes Bild ergibt, freilich be-
schriinkt auf Werknachrichten und, abgese-
hen von miindlich iiberlieferten Anekdoten,
keinerlei biographische Belege, die Permosers
Leben in der sichsischen Hauptstadt oder
Eigenarten seines Wesens schildern kénn-
ten. Hier ist die Begleiterscheinung anhin-
gig, dass historisch-anthropologische Vorge-
hensweisen in den Sozial- und Geisteswissen-
schaften, die nicht wenige Kiinstlerpersén-
lichkeiten weit von einer genuin kunsthisto-
rischen Diskussion weggefithrt haben, fiir ih-
re Ansitze bei Permoser keinerlei Anhalts-
punkree haben.

Vergleicht man nun die Menge der durch
Signatur und chronikalischen Beleg sicher in
dieses obligatorische Quellengeriist einzufii-
genden Werke mic der gigantischen Zahl an
Zuschreibungen, so wird man auf eine Dis-
krepanz aufmerksam, die undienlich zur Ver-
unklirung der kunsthistorischen Rezeption
dieses Kiinstlers beitrigt, wie man ,Permo-
ser im Kunsthandel regelrecht als Sammel-
matke entdecken kann. Wie eingangs darge-
stellt leister Sigfried Asche, der die Literatur
mit einem umfassenden Werkverzeichnis an-
fihre, in seiner Permoser-Monographie von
1978 keinerlei Diskussion der fritheren Lite-
ratur, viel mehr zieht er sie punktuell heran.
Doch kann Asche auch in kunsthistorischer
Hinsicht auf etliche Vorarbeiten zuriickgrei-
fen. Diese werden im Folgenden angefiihrt.
Aus der Feder Ernst Michalskis erschien
1927 die erste bebilderte kunsthistorische
Wiirdigung Permosers.” Er setzt Permoser in
das stilistische Spannungsfeld zwischen Ein-
fliissen aus Italien und Frankreich und sicht
in ihm nachvollziehbar einen Kiinstler, der
die vielseitigen und {iberfeinerten Interessen
eines ganz auf splendide Reprisentation be-
dachten Kurfiirsten- und Kénigshofes bedie-
nen sollte. Wenig hilfreich fiir das Verstind-
nis Permosers Stil und Stillagen scheint der
Begriff des Vor- oder Proto-Rokoko, den
schon Michalski verwendet. Zur Betrach-
tung der Elfenbein-Gruppe Permosers Her-
kules und Omphale” (Abb. 2) schreibt Mi-
chalski: ,Mit der Aufnahme manieristischer
Ziige, die spiter in der Kunst des reifen 18.
Jahrhunderts zur Regel wird, verbindet sich
eine leichte und spiclerische Grazie, die in
den folgenden Werken Permosers zu einer
Stilstufe fiihre, welche sich am besten mit . . .
Protorokoko’ bezeichnen Lifft™. Und zu den
sog. Braunschweiger Statuctten (Abb. 3) des
Friihlings und des Sommers meint derselbe:
,Die . .. Statuetten . . . bringen das vorzeiti-
ge Rokoko Permosers zu reinster Gestal-
tung””. Proto-Rokoko ist kein geeigneter in-
duzierter Begriff fiir eine Stillage oder eine
bestimmte Werkgruppe Permosers, sondern
ein unter Erikerten-Zwang und vom archi-
medischen Standpunkt des historisierenden
Kunsthistorikers aus gewonnener Begriff. Es
ist iiberdies nicht notwendig, den eleganten




Abb. 1 (rechts): Adam Mdnyoki zugeschrieben,
Portriit des Balthasar Permoser, Ol auf Luw., um
I710/15. Ausgestellt im Heimathaus Traun-
stein. (Foto: Ulrich Ghezzi, Salzburg-Ober-
alm.)

Die anderen Fotos zu den Abbildungen dieses
Beitrags wurden freundlicherweise von den je-
weiligen als Besitzer genannten Institutionen
zur Verfligung gestellz,

Abb. 2 (links): Balthasar Permoser, Herkules
und Omphale (II), Elfenbein, Dresden, Griines
Gewiilbe.

Schwung der nur ca. 23 cm hohen Figuren
mit ihren scheinbar unponderierten spieleri-
schen Putten unter der Maflgabe einer Vor-
bercitung des Rokoko zu sehen. Zunichst
beweisen diese Beispicle den virtuosen Um-
gang Permosers mit Messer und Stichel auch
in so ldeinem Format. Der Bildhauer produ-
zierte die genannte Gruppe vor dem Hinter-
grund barocken Formempfindens, aus dem
sich die Figurenbildung des Rokoko keines-
falls linear entwickelt haben kann. Der
Formwandel zum Rokoko vollzog sich nicht
abgeschlossen in der Gattung ,Skulptur und
Plastik’.
Wie Michalski erarbeitete auch Wilhelm
Boeck 1938 cine auf Gesamrtschau angelegte
Wiirdigung Permosers ganz auf dem Funda-
ment der Vorleistungen Beschorners.” Dach
. ist Boecks ~verdeutschung® Permosers be-
fremdlich — méglicherweise Niederschlag des
reichsdeutschen Trends in der Kunstge-
schichte der spiten 30er Jahre —, wenn er die
erste Hilfte des 18. Jahrhunderts skizziert:
sIrotz aller politischen Zerrissenheit hat kei-
ne andere Nation den Schaffensrausch dieser

Epoche unmitrelbarer erlebr als die deursche,
deren SelbstbewufStsein damals nach jahrhun-
dertelanger Uberfremdung wieder zu erstar-
ken begann™. Daneben neigt Boeck nicht
nachvollziehbar zu erstaunlich interprecati-
ven Riickschliissen von Werken Permosers
auf dessen Charakter, wenn er etwa in Bezug
auf die Apotheosen feststellt: ,Fin so ich-
bezogener Mensch wie Permoser hat sich
duflerst ungern verstanden, der Fitelkeit an-
derer gefiillig zu sein. Tatsichlich hat er nur
wenige hochgestellte Personen portritiert . . %2,
Walter Boeckelmann hat 1951 anlisslich des
sich zum 300sten Mal jihrenden Geburts-
tags Permosers Studien zur Priihzeit des
Kiinstlers versffentlichc. Bedauernswerter
Weise konnte aber auch Boeckelmann neue
Primirdokumente nicht finden und verfasste
seine Ausfiihrungen, die etwa bis zum Jahr
1700 reichen, fast ausschlieflich unter Be-
achrung der FErgebnisse Beschorners, Mi-
chalskis und kunsttopographischer Sckun-
dirliteracur.  Formanalytische Zuweisungen
stehen bei Boeckelmann im Vordergrund.
Beispielsweise meint er zu den ehemals im

Salzburger Mirabellgarten aufgestellten Park-
figuren, die fiir Permoser nichr haltbar sind:
»Die drei Mirabellstatuen setzen eindringli-
che ltalienerfahrung voraus, aber sie knnten
nicht etwa von einem Italiener geschaffen

sein“”. Besonders ungliicklich erscheint Boe-

ckelmanns Vergleich einer Gussmedaille im
Wiener Miinzkabinett, die den Hofarchitek-
ten Burnacini im Profil zeigt, mit einem bei-
nahe doppelt so hohen Elfenbeinmedaillon
des Kurfiirsten Johann Georg IV. von Sach-
sen, das sich in Berlin befindet und signiert
ist (Abb. 3). Die filigrane Srichelarbeit Per-
mosers gewinnt gerade durch die Wendung
des Kurfiirscenkopfes aus dem Profil und den
scheinbaren Blick auf den Beschauer des Me-
daillons hin. Die Wendung bedingt Rium-
lichkeit, die das von Boeckelmann herange-
zogene Bildnis Burnacinis in seiner Starre
und Flachheit in keiner Weise auszeichnet.”
Unrer der Uberschrift ,Ironie der Form®
meint Boeckelmann u. a. zur Elfenbeingrup-
pe ,Herkules und Omphale® (Abb. 2), dass
»Arbeiten kleinen Mafistabs den Kiinstler
kiithner sprechen lassen, Neues einleiten und
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Kiinftiges vorbereiten . . . die genannten El-
fenbeinarbeiten [sind] Ausgeburten einer
Ironie, welche ins Licherliche zieht*”. Boe-
ckelmann spielt auf die Entkleidung der Al-
legorie an, wie sie die Kunst des Rokoko in
ihrer Spitzeit vollfithrte: Die Exaltation der
Form dringt Inhaltliches in den Hinter-
grund. Dies kann fiir die Elfenbeinarbeiten
Permosers unmbglich nachgewiesen werden.
Einen entscheidenden und in seiner inhaltli-
chen Stringenz faszinierenden Beitrag zum
Frithwerk Permosers leistete Klaus Lankheit
1962 mit seiner Kiinstler-Gruppenuntersu-
chung ,Florentinische Barockplastik — Die
Kunst am Hofe der letzten Medici®." Die sti-
listische Nihe Permosers zu Giovan Battista
Foggini und grundsitzlich die Einbindung
des jungen Salzburger Kiinstlers in diese
Gruppe um Fernando de’Medici fithre er
iiberzeugend vor Augen. Aufferdem drucke
Lanlkheit die Vita Permosers ab, wie sie um
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1730 von Francesco M. Niccold Gabburri
verfasst worden war.

Im Jahr 1966 brachte Sigfried Asche seinen
ersten groflen Band zu Permoser heraus, in
dem er Permoser und die Barockskulptur des
Dresdner Zwingers thematisiert, dabei Per-
moser fraglos berechtigt einen hohen aukto-
rialen und stilfiithrenden Stellenwert unter
den beteiligren Meistern und Werkstitten
einrdumt. Doch werden die stets formanaly-
tischen und keineswegs quellengestiitzten
,Entdeckungen von bislang unbekannten
Werken nicht selten mit einem unklar flim-
mernden Vorwissen hergeleitet. Im Zusam-
menhang mit den sog. Mirabellfiguren meint
Asche beispielsweise: ,Die Figuren ordnen
sich Permosers Wesen zu“”, jedoch ohne mit-
zuteilen worin dieses , Wesen® besteht. Auch
kiindige sich in Asches erster grofier Ausein-
andersetzung mit den Werken Permosers ein
Zug zur Saloppheit der kunsthistorischen

Abb. 3 (links): Balthasar Permoser, Kurfiirst
Johann Georg IV, von Sachsen, Elfenbein. Ber-
lin, SMPK, Skulpturengalerie.

Abb. 4 (rechts): Balthasar Permoser, Detail der
Kanzelbriistung in der Hofkirche (heute: Kon-
kathedrale), Dresden.

Abbildungen 5 und 6 auf den beiden folgenden
Seiten: Balthasar Permoser, Friihling (Seite
390) und Sommer (Seite 391) aus den sog.
Braunschweiger  Jahreszeiten,  Elfenbein.
Braunschweig, Herzog-Anton-Ulrich-Museum.

Sprache an, die in seinem Band von 1978
schliellich stérendes Vehikel sein wird. Um
die Zuweisung der Mirabellfiguren zu si-
chern, meint der Autor: ,Man soll die Gie-
belfiguren vom Portal von S. Gaetano befra-
gen [1]*".

Das zweite grofle Werk Asches iiber Permo-
ser stellt einen Uberblick iiber Leben und
Werk in Aussicht, den es im Zusammentra-
gen aller bis 1978 bekannt gewordenen
Quellen und aller fassbarer Sekundirliteratur
auch bietet. Erstmals wird das Wissen um
Permosers Dresdner Jahre mit den jungen
Erkenntnissen zu den Florentiner Jahren des
Kiinstlers, wie sie in den Verdffentlichungen
von Kirsten Aschengreen-Piacenti 1963 und
von Fzio Chini 1976” beigebracht wurden,
verkniipft. Dariiber hinaus bietet das Werk
Fotoaufnahmen untergegangener Werke Per-
mosers. Doch vergroffert Asche das (Buvre
Permosers mit zahlreichen Zuweisungen,
bleibt mit den Informationen zu einzelnen
Werken meist ungenau und versdumt es,
Stilcharakteristiken Permosers zu erarbeiten
und dessen Stellung und Bedeutung inner-
halb der Barockskulptur zu sanktionieren.
Um wie viel hilfreicher wire die methodische




Vorgabe gewesen, von gesicherten Haupt-
werken ausgehend Stil und Bedeutung Per-
mosers zu erarbeiten. Entsprechend lautet
der Tenor der beiden Besprechungen von
1980, die sich mit Asches zweiter Permoser-
Monographie auseinander setzen.” Als mut-
maflend und wankend beweisen sich Asches
Zuschreibungen vor allem dort, wo er seinen
eigenen, in der Permoser-Veroffentichung
von 1966 geduflerten Bestimmungen wider-
spricht. So schreibt er im Zusammenhang
mit den iiberlebensgrofien Figuren der Ceres
und des Vulkan am Kronentor des Dresdner
Zwingers: ,Ich habe 1966 nur Ceres und
Vulkan Permoser gegeben, wihrend Bacchus
stilistisch zu Joh. Joachim Kretzschmar und
Pomona zu Egell gehsren®™. Zum Hippo-
kamp in der westlichen Galerie des Zwingers
schreibt Asche: ,In meiner Beschreibung der
Wandbrunnen 1966 habe ich die beiden
Hippokampen . . . dem J. Joachim Kretzsch-
mar zugewiesen. Das mége hier so erweitert
werden, dafl Permoser an einem der beiden
Hippokampen anleitend mitwirkte*”.

Materialkundlich fundierte Korrektur und
Vertiefung erfuhr Asche ebenfalls 1980 durch
Heinrich Magirius und Siegfried Seifert in

Bezug auf eines der prominenten Werke Per-
mosers, der Kanzel in der Katholischen Hof-
kirche in Dresden (Abb. 4).” Die beiden Au-
toren erarbeiteten die Aufstellungsgeschichte
der Kanzel mit zugehérigem Schalldeckel
nach den Zustinden der Erstaufstellung in
der alten Katholischen Hofkirche nach 1710
und ihrer Versetzung in den Neubau nach
1748. Der Schalldeckel ging 1945 infolge ei-
nes Bombardements verloren, der Kanzel-
korb konnte durch vorhergehende Vermaue-
rung bewahrt werden, Die Hindescheidung
zwischen Permoser und Johann Joseph Hackl
gelingt den Autoren auch nach technischen
Kriterien: ,In seiner Grundsubstanz [!?] be-
steht der Kanzelkorb nimlich nur aus zwei
Lindenholzstimmen, denen Permoser

einzelne Putten und unten Wolken ange-
blendet hatte. [...] Die Naht zur Kanzel-
treppe von 1751 lific sich eindeutig nachwei-
sen*”. Und es gelingt den Autoren den Erst-
zustand archiologisch herauszuschilen: ,Oh-
ne den Zusatz von Evangelisten, der Wolken
und des Trageengels samt seinen Begleitern
crice die Kuppaform der Kanzel, unten be-
grenzt durch die Bordiire der Lambrequins
und durch Wolken, deutlich hervor™. Und

die Tatsache beriicksichtigend, dass der ur-
spriingliche Schalldeckel der Kanzel die Ge-
stalt einer von Kugel und Kreuz bekrénten
Krone hatte, erarbeiten die beiden Autoren
eine ikonographische Deutung der Kanzel,
die sich weit von Asches Einschitzungen
wegbewegt. Letzterer sieht in den Figuren ei-
ne Darstellung ,der Freude im himmlischen
Dasein®, das ,bei dem urwiichsigen Meister
auch in ungebrochenen Humor” gleiter.”
Asche argumentiert ausgehend von einem
weitgehend unbekannten Schutzengel na-
mens Chamuel, der Jesus im Garten Gethe-
semane erschien. Magirius und Seifert hinge-
gen priparieren unter Einbeziehung des ers-
ten Schalldeckels den bildsprachlichen Sinn
der Kanzel als Verbindung des Etimasia-Mo-
tivs (Bereitung des himmlischen Throns zur
Wiederkehr Christ) mit barock-zeitgendssi-
scher Passionsfrémmigkeit und traditioneller
Reichsmystik (die Arma Chrisi, die von den
Putten gehalten werden, und die Reichshei-
ligtiimer auf dem Schalldeckel) heraus. Auch
brachte die Restaurierung von 197678 eine
von Permoser geschnitzte Putten-Figur zum
Vorschein, die von einer spiter angefiigten
Evanglisten-Figur verdecke wird.”
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In einem Aufsatz der Festschrift fiir Bruno
Bushart beschiftigte sich Roland Kanz 1994
mit einer Werkgruppe Permosers, den drei
erhaltenen Figuren ,,Christus an der Marter-
siule®.” Die drei Figuren verbindet das Ma-
terial, bunte Knollenkalke wohl jeweils aus
verschiedenen Briichen, und unterscheidet
die Dimensionalitit von annihernd lebens-
grof$ iiber weniger als 120 c¢m zur 1728 ent-
standenen, nur 79 cm hohen Version (Abb.
8). Letztere fertigte Permoser aus ,Adneter
Marmor® (Knollenkallk/roter Jura-Kalkstein)
und signierte sie ausfiihrlich auf der Riicksei-
te mit Angabe seiner Lebensjahre. Dieser
Tatsache hatte schon 1973 Kurt Rossacher ei-
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Abb. 7 (links): Bal-
thasar Permoser, Cari-
tas vom Kurfiirstin-
nen-Grabmal, Mar-
mor. Freiberg, Dom.

Abb.  8a und b
(rechts): Balthasar
Permoser, Christus an
der GeifSelsiule, Mar-
mor, Vorder- und
Riickseite, Hihe 79,5
em. Dresden, Skulpru-
rensammlung.

nen Aufsatz gewidmet mit dem Titel ,Pieta
und Deposition als ,Requiem® des Barock-
bildhauers“.” Hierin stellt Rossacher den be-
sonderen Bezug der beiden Motive auf den
Tod des Kiinstlers in den Mittelpunke und
belegt dies, die Kunstlandschaften iibergrei-
fend, mit Beispiclen von Ignaz Giinther, Ge-
org Raphael Donner, Giovanni Giuliani aber
auch Michelangelo. Daneben duflert er vor
der zweiten und driccen Fassung des Gegei-
felten von Permoser: .. .. das zweite Werk
... [ist] schon von grauenerweckendem Ve-
rismus. Die raffinierte Verwendung des rot
gefleckten Materials steigert die Wirkung der
von Blut und Wunden starrenden Erschei-

nung aufs duflerste™. Und: ,Die Statue aus

rotbraun und rosa geflecktem Salzburger Mar-
mor gibt eine erschreckend veristische Darstel-
lung blutenden Leidens™”. Roland Kanz nun
kapriziert sich in seinem iiber 20 Jahre spiter
verfassten Beitrag auf die besondere Materiali-
tit, ohne die fritheren Ausfithrungen Rossa-
chers zu kennen oder auf diese zu verweisen.
Das Augenfilligste, Trivialste benennt er sub
specie der Materialikonologie™. Daneben pos-
tuliert er spekulativ verfahrend drei Ansichts-
seiten der Figur, die als dynamische Standfigur
doch eigendlich vielansichtig ist, unsymme-
trisch verwunden Schmerz zum Ausdruck
bringend. Auch seine Deutung des Antlitzes
Christi bleibt Sprachspiel und verkehrt die
These zur Vorgabe des Materials in ihr Gegen-
teil, wenn er meint, ,dafd es kein vordergriin-
diger Schmerz ist, der sich lauthals artikuliert,
der [. . .] auf den Effekt einer ausgereizten Ex-
pressivitit setzt, sondern im Gegenteil, es sind
verhaltene Schmerzlaute, die dem gedffneten
Mund entweichen*”. Formalistische Beob-
achtung und deduktiv scheint Kanz’ gestalt-
miflige Herleitung der ersten Fassung des
Gegeiflelten: ,,Permoser kannte das Gemilde
in San Pietro in Montorio [Sebastiano del
Piombos Geifielungsdarstellung von 1521]
. sicherlich, [. ..] dagegen ist die Torsion
in der Hiifte und die Schreitstellung der Fas-
sung I Berninis ,David‘ verpflichtet*”. Fiir
die Permoser-Forschung bleibt die Arbeit
Kanz’ ohne Belang.
Die zum heutigen Tag jiingste Verdffent-
lichung zu Permoser stellt Eike D. Schmidts
Aufsatz Ein dokumentierter Kalvarienberg
aus Elfenbein von Balthasar Permoser in Flo-
renz” von 1997 dar.” Mittels einer Zahlungs-
anweisung von 1686, eine archivische Trou-
vaille, kann Schmidt die insgesamt 57 cm
hohe Elfenbeingruppe im Museo degli Ar-
genti in Florenz Permoser zuweisen. Schon
1967 hatte Kirsten Aschengreen-Piacenti die
Frage nach einer Autorschaft Permosers ge-
stellt, eine Tatsache, die Asche in seinem
Werk von 1978 schlichtweg ignorierte. Enc-
sprechend weist Schmidt nach, dass Asche in
der Monographie von 1978 weitere Auszah-
lungsbelege ohne Kommentar weg lieff.”
Schmidts Aufsatz ist ein weit ausholend re-
cherchierter Beitrag, wie er in der bisherigen
Literatur zu Permoser einzigartig ist. Allein
der michtige Anmerkungsapparac stelle
Grundlagen fiir eine weiterfithrende Beschif-
tigung mit dem Frithwerk Permosers bereit.
Der Durchgang durch die bestehende Litera-
tur zu Permoser kann an dieser Stelle mit der
Einschitzung geschlossen werden, dass die
am breitesten angelegte Gesamtschau zu Le-
ben und Werk des Kiinstlers von 1978 die
Rezipienten verwirrt und etliche wissen-
schaftliche Erfordernisse nichr leister, und
die jiingste Publikation zu Permoser von
Eike Schmidt aus dem Jahr 1997 zu punk-
tuell spezialisiert ist, um Riickschliisse auf
das Gesamtwerk zuzulassen. Wobei gewiss
der Tiefgang der Recherchen Schmidts fiir
alle Werke Permosers ein Idealfall wire.




So schliefft der Literaturiiberblick wie ein-
gangs geschildert mit Aufweisen von Deside-
raten, die noch einzuldsen sind; freilich vor
dem Bewusstsein, dass Desiderate der For-
schung nicht mit Desideraten der Quellenla-
ge verwechselt werden diirfen. Permoser ver-
brachte die entscheidenden Jahre seines
Schaffens, in denen er sich als selbstbewusst
signierender Bildhauer bewies, wohl haupt-
sichlich in einer Stadt, die mitsamt ihrer
kiinstlerischen und archivischen Hinterlas-

senschaft durch den Zweiten Weltkrieg

schwerst in Mitleidenschaft gezogen wurde.

Waren auch schon in kriegerischen Ausein-
andersetzungen des 18. Jahrhunderts reihen-

weise Parkfiguren, an denen eine Mitarbeit
Permosers zu vermuten ist, zerschlagen wor-
den, zogen die Bombardements im Februar
1945 fraglos die massivste ,Durchlécherung’
des denkbaren Quellenbestands nach sich.
Desgleichen gile fiir die Klirung der Arbeiten
Permosers in Berlin.

Gewissermafien als Ausblick will der Verfas-
ser Fragen zum Werk Permosers aufwerfen,
die in der bestehenden Literatur im besten
Fall anklingen, jedoch an keiner dem Autor
bekannt gewordenen Stelle durchgreifend
beantwortet worden sind. Da ist zunichst die
Frage nach der Arbeitsweise Permosers zu
stellen, wie sie fiir etliche seiner Schiiler so

klar beantwortbar geworden ist. Die wenigen
erhaltenen Vorzeichnungen, die von Permo-
ser stammen oder ihm zugewiesen werden,
ergeben keinesfalls ein Skizzenbuch. Die Er-
ginzung der Inschrift auf der 1715 vollende-
ten Statue des Apoll, heute im Dresdner Al-
bertinum, ,Hats gemacht ohne Muster®, ist
hinsichtlich ihrer tatsichlichen Bedeutung
schwerlich auszuloten.™ Jenseits des bild-
hauerischen Topos kann gemeint sein, dass
Permoser keinen Modello angefertigt hat,
um den entscheidenden Begriff zu nennen,
der beziiglich bislang unbekannter Permoser
Werke wenigstens den Kunsthandel be-
herrscht. Ist aber eine denkbare Vorzeich-
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nung von der Hand des Bildhauers wie im
Fall der Apoll-Figur auch als ,, Muster® aufzu-
fassen? Zumal die iiberlebensgrofie Figur aus
einer Marmorart, also einem verhilenismiQig
kostenintensiven Material gefertigt worden
ist und eine Bearbeitung ohne zeichnerische
oder plastische Vorstudien ein selten ver-
biirgtes Paradigma des Disegno interno dar-
stellt.

Fin weiterer Punkt, der Permoser von Zu-
schreibungsdiskussionen weg und das Werk
des Bildhauers in die Kunsttheorie hinein
fithren kann, ist die wiinschenswerte Be-
handlung der Werke vor dem Hintergrund
der Modi der bildenden Kiinste. Im Zusam-
menhang mit der Frage nach der Behand-
lung der Stillagen durch Permoser kann auch
die chronologische, nach Schaffenszeitriu-
men gegliederte Behandlung seines (Euvre
aufgegeben werden, um kiinstlerische Phi-
nomene herauszukristallisieren. Und ebenso
wenig fruchtbar scheint es, Permosers my-
thologische Werke strikt von denjenigen ge-
wennt zu betrachten, die religids gebunden
sind. Vor allem ein Vergleich dimensional
entgegengesetzter Werke erlaubt Aufschliisse
in der angedeuteten Hinsicht. Betrachtet
man etwa die beiden Braunschweiger Elfen-
beinfiguren des Frithlings und des Sommers
(Abb. 5 und 6) mit einer Héhe von jeweils
ca. 23 cm, die aus dem Jahr 1695 stammen,
und daneben die leicht iiberlebensgrofle Fi-
gur der Caritas vom sog. Kurfﬁrstinnengrab-
mal in Freiberg (Abb. 7), die iiber zehn Jahre
spiter entstand, so bestechen die kleinen El-
fenbeinfiguren durch ihre drollige Bewegt-
heit und die Marmorfigur durch eine dem
Grabmal-Kontext angemessene  Schwere.
Wihrend die den Jahreszeiten-Figuren beige-
gebenen Putten spielerisch auf den Punkr ge-
lagert sind, steht das Kind neben der Caritas-
Figur untinzerisch schwerer.

Das Tableau der Stillagen, das Permoser aus-
fiillen konnte, ist faszinierend weit. Der le-
bensgrofle Kruzifixus in Bautzen von 1712
(Abb. 9) kann dies belegen. Permoser gestal-
tete ihn als Drei-Nagel-Typus mit straffer
Muskulatur und leicht gedffneten Augen
und deutet damit an, dass Christus seinen
Geist noch nicht aufgegeben hat. Der Kérper
Jesu ist weder verwunden noch hingte er
schlaff und entkrifter am Kreuz. Vielmehr ist
die Figur hinsichtlich des kérperlichen Aus-
drucks gefasst, es scheint das Leiden nicht
duflerlich mitgeteilt zu werden. Jede Drastik
scheint vermieden. Die Annahme tédlichen,
und also iibermenschlichen Leidens wird
durch die Beschauer des Bautzener Kruzifi-
xus traditionell konnotiert. Anders bei der
heute zerstérten, 1718 vollendeten Herkules-
Saxonicus-Figur auf dem Wallpavillon des
Zwingers (Abb. 10). Hier bringt Permoser
die iibermenschliche Last des miithsam Tra-
genden gestalterisch voll zum Ausdruck. Der
michtige muskulse Leib stemmt sich mit al-
ler Kraft gegen das Gewicht der Welckugel,
da ist keine verinnerlichte Annahme des
Schicksals, sondern brutale Entiuflerung —




Abb. 9 (vechts): Balthasar Permoser, Kruzifix,
Holz, lebensgrofs, Detail. Bautzen, Kathedrale.

Abb. 10 (links): Balthasar Permoser, Der Her-
cules Saxonicus vomn Wallpavillon des Dresde-
ner Zwingers, Aufnahme des Zustandes vor
1945,

im Tableau der Stillagen kommt dem ande-
ren Thema eine andere Gestaltung zu. Doch
kann keinesfalls grundsitzlich zwischen einer
geziemenden Zuriickhaltung im Ausdruck
bei sakral gebundenen Figuren und einer ver-
stirkten Drastik bei Mythologemen unter-
schieden werden. Gestalterischer Freiraum
scheint auch bei religiosen Skulpturen dort
gegeben, wo traditionelle Formkonventionen
fehlen. Bei der Ausarbeitung der Personifika-
tion der Verzweiflung, eine der Giebelfiguren
vom schon erwihnten Kurfiirstinnengrabmal
im Freiberger Dom, zog Permoser dahinge-
hend alle Register. Sich vor Entsetzen die
Haare raufend blickt die Frauengestalt mit
fratzenhaft verzerrtem Gesicht nach oben. In
der verzweifelt kauernden Haltung mag das
Bewusstsein der eigenen Unwiirdigkeit zum
Ausdruck kommen. Ahnliche Feststellungen
kinnen fiir die Figur der Wollust aus der

Gruppe ,[riumph des Kreuzes® im Leipziger
Kunstgewerbe-Museum  getroffen  werden,
mindestens 20 Jahre vor dem Grabmal in
Freiberg entstanden. Um die Modi des Aus-
drucks, wie sie bei Permosers Werken lehr-
buchhaft ablesbar sind, abzurunden, sei noch
ein spites Beispiel angesprochen, die 1723
abgeschlossene Apotheose August des Star-
ken (Abb. 10), die aus Sandstein gehauen
iiberlebensgrof§ war und 1945 unterging. In
iibersteigerter heroischer Pose triumphiert
August der Starke iiber dem besiegten Tiir-
ken, von Siegesgenius und Fama begleitet,
deren Fanfare der Herrscher ldssig mit der
Hand zum Schweigen zu bringen scheint.
Die fiir sich genommen verrenkte und insta-
bile Haltung des Siegers wird durch Gegen-
bewegungen der anderen Figuren ausgegli-
chen, die Ponderation betrifft die Gruppe als
Ganzes.

Die kunsthistorische und kunsttheoretische
Verklammerung Permosers diirfte noch lange
nicht geleister sein. Sie steht weit hinter der
Erforschung zahlreicher seiner nachgewiese-
nen Schiiler zuriick. Die Beachtung der Stil-
lagen in den Werken des Bildhauers und die
Frage nach deren auch technischen Prozes-
sualien deuten nur zwei der zahllosen Desi-
derate an, deren stringente Bearbeitung noch
aussteht.
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