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as 18. Jahrhundert hat es schwer in
der deutschsprachigen Kunstge-
schichte. Wéahrend nahezu alle an-
deren Epochen in den letzten Jahrzehnten durch
eine intensivierte Forschung tiefer durchdrungen
worden sind, fehlen insbesondere fiir das frithe 18.

Jahrhundert immer noch die grundlegenden Mo-
nographien zu einzelnen Kiinstlern, genauso sind
aber auch Untersuchungen zu iibergreifenden
Fragestellungen rar. Umso mehr ist das Erschei-
nen einer lange als Desiderat eingeforderten
Kiinstlermonographie zum italienischen Bildhau-
er Camillo Rusconi (1658-1728) zu begriifien, der
beinahe das Schicksal so vieler anderer lang ange-
kiindigter Publikationen wiederfahren wire, da
der Autor nach langer Arbeit an dem Werk plétz-
lich verstorben ist. Erfreulicherweise ist aber
Frank Martins weitestgehend vollendetes Manu-
skript nun aus seinem Nachlass herausgegeben
und damit das langjdhrige Projekt doch noch zu ei-
nem Abschluss gebracht worden. Die Kiinstlermo-
nographie zu dem zentralen Bildhauer ,um 1700*
liegt damit also endlich vor.

Bereits eine kursorische Lektiire des Bandes
ldsst schon erahnen, warum Rusconi bis heute kei-
ne monographische Behandlung erfahren hat,
denn sein (Euvre ist recht klein und dabei dispa-
rat, es setzt zudem eigentlich erst ein, als der
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Kiinstler tber 40 Jahre alt ist. In der noch zu
schreibenden Geschichte der ,Spatentwickler* in
der Kunst wére Rusconi also ein hervorragendes
Beispiel. Aufgrund dessen verwundert es nicht,
dass die Monographie eigentlich nur aus zwei Ka-
piteln besteht, die den beiden Hauptwerken, sei-
nen Statuen fiir den Zyklus von S. Giovanni in La-
terano und dem Papstgrabmal fiir Gregor XIII., ge-
widmet sind, ergdnzt um ein kleineres Kapitel zum
Altar des HI. Franz Regis in Madrid. Den iiberwie-
genden Rest des gut ausgestatteten Bandes macht
das Werkverzeichnis aus, das durch eine umfang-
reiche Zusammenstellung der Quellen ergéinzt
wird. Hinter dieser Anlage ist unschwer das ver-
folgte Rollenmodell zu erkennen, und Martin
macht auch keinen Hehl daraus, dass er Jennifer
Montagus exemplarischer Algardi-Monographie
nachstrebt. Nun stammt diese aus dem Jahr 1985.
Martins Monographie spiegelt dagegen ungefahr
den Forschungsstand von 2004 wider, wie der Au-
tor sehr ehrlich in seinem Vorwort zu erkennen
gibt, hier und da haben die Herausgeber jedoch
jungere Literatur eingearbeitet. Dies ist aufgrund
der eingangs angesprochenen Forschungslage
nicht wirklich problematisch, und Kiinstlermono-
graphien sind ohnehin an anderen Mafstédben als
anihrer absoluten Aktualitdt oder totalen Vollstdn-
digkeit zu messen, jedenfalls hélt der Rezensent
letztere fiir keine entscheidenden Kriterien zur
Beurteilung der Publikation.

PRAGMATISCHE
GRUNDLAGENFORSCHUNG

Die methodologische Skepsis Kiinstlermonogra-
phien gegeniiber angesichts der Frage, ob derart
monumentale ,Meistererzdhlungen“ tberhaupt
noch eine Existenzberechtigung besitzen, ist mitt-
lerweile einer Pragmatik gewichen, solche Grund-
lagenforschung in eher britischer Tradition weiter
durchzufithren und hiermit in der Tat Grundlagen
auch fiir andere Zugangsweisen zu schaffen. Aller-
dings stellt sich sehr wohl die Frage, was eine sol-
che Kiinstlermonographie zu leisten hat. Seit Mit-
te der neunziger Jahre hat Martin seine Forschun-
gen zu Rusconi wiederholt in Einzelbeitragen pu-
bliziert, auch dies ein im anglo-amerikanischen
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Raum weit verbreitetes Vorgehen, mit dem man
ein Thema offentlichkeitswirksam ,besetzt‘, um zu
verhindern, dass Forschungsergebnisse von ande-
ren bereits publiziert werden, wiahrend man selbst
an der langwierigen Abfassung der Monographie
sitzt. Ist die vorliegende Kiinstlermonographie also
nur eine Kompilation von Einzelaufsdtzen? Dies ist
klar zu verneinen, auch wenn der Autor nahezu
sdmtliche Themen - also nicht nur die beiden
Hauptkapitel, sondern auch zentrale Einzelwerke
—invorhergehenden Beitrdgen behandelt und hier
zum Teil neue Funde préisentiert hatte. Dennoch
wartet auch die Monographie mit Neuigkeiten auf,
die iiber das in den fritheren Aufsitzen prasentier-
te Material hinausgehen und besonders das insge-
samt neue Kapitel zum Altar des Hl. Franz Regisin
Madrid betreffen, den Martin als weiteres Haupt-
werk neben den beiden rémischen Komplexen zu
etablieren sucht.

Eine Kiinstlermonographie ist jedoch vor allem
und zuallererst einmal eine Synthese der For-
schung, und dementsprechend entscheidend ist
das vom Kiinstler und seiner Zeit gezeichnete Ge-
samtbild. Im Falle Rusconis geht die Forschung bis
auf Rudolf Wittkower zurtick, dessen Beschrei-
bungen und Charakterisierungen der Lateran-
apostel auch Martin nicht miide wird als exempla-
risch zu zitieren (Die vier Apostelstatuen des Ca-
millo Rusconi im Mittelschiff von S. Giovanni in
Laterano in Rom. Stilkritische Beitrdge zur rémi-
schen Plastik des Spétbarock, in: Zeitschrift fiir Bil-
dende Kunst 60, 1926/27, 2-20 u. 43-49). Auf des-
sen Grundlegung und auf Robert Engass’ Hand-
buch zur Skulptur in Rom ,um 1700° Early
eighteenth-century sculpture in Rome. An illustrated
catalogue raisonné (2 Bde., University Park [u. a.]
1976) beruht letztlich Martins Einordnung und
Charakterisierung von Rusconis kolossalen Apos-
telfiguren im Langhaus von S. Giovanni in Latera-
no. In diesem Hauptkapitel der Monographie ar-
beitet Martin umsichtig und sehr sorgfaltig die
komplexe Auftrags- und Ausfithrungsgeschichte
von Rusconis Werken heraus, die zum Teil erst als
Ersatz fiir Skulpturen anderer Bildhauer entstan-
den, welche ihre Auftrdge nicht ausfithrten. Am
Ende schuf Rusconi vier der zwolf gigantischen



Abb. 1 Pierre-Etienne Mon-
not, HL. Petrus. Rom, S. Gio-
vanni in Laterano, Langhaus
(https://commons.wikimedia.
org/wiki/File:Pierre-Etienne
_monnot,_san_pietro,_
entro_nicchia_disegnata_
dal_borromini,_02.jpg?
uselang=es)

Marmorfiguren — mehr als
jeder andere am Projekt
beteiligte Bildhauer —, wo-
mit sich seine Vorrangstel-
lung unter den zeitgendssi-
schen Bildhauern in Rom
wie auch international ma-
nifestierte.

Doch warum sind

diese Statuen so bedeu-
tend und welche Position
haben sie in der Geschich-
te der neuzeitlichen Skulp-
tur inne? Martin argumen-
tiert hier schliissig {iber
Werkvergleiche mit hoch-
barocken Skulpturen ei-
nerseits und zur antiken
Skulptur andererseits, um
Rusconis komplexen Aus-
wahlprozess aufzuzeigen,
der letztlich zu Werken
fiihrte, die sich intensiv mit
den mittlerweile klassisch
gewordenen Vorbildern Berninis und Duquesnoys
in der Vierung von St. Peter auseinandersetzen,
dabei aber in hochreflektierter Weise deren Pa-
thos zuriicknehmen und eine Antwort auf die neue
Aufstellungssituation in den dreiansichtig einseh-
baren Nischen Borrominis im Langhaus der Late-
ransbasilika zu geben versuchen. Wie im Fall des
Papstgrabmals weist Martin dariiber hinaus die
gesteigerte, zugleich subtil eingebundene Rezepti-
on der antiken Skulptur nach. Dies ist insgesamt
nicht neu, wird aber mit grofier Stringenz vorge-
fithrt.

RUSCONI ALS MARATTI

DER BILDHAUEREI?

Dass Rusconi der Klassizist unter den Bildhauern
des frithen 18. Jahrhunderts gewesen sei, ist im-
mer wieder zu lesen und so auch hier. Doch wire
der Befund deutlicher geworden, wenn die Mono-
graphie der besonderen Situation der Bildhauerei
,um 1700° in Rom ein Kapitel gewidmet hitte.
Denn Rusconis spater Aufstieg als lombardischer
Bildhauer in Rom war keineswegs eine Selbstver-
standlichkeit, wie dies auf den ersten Blick ange-
sichts der italienischen Bildhauereitradition mit
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ihren zahlreichen Migrantenkiinstlern scheinen
mag, vielmehr wurde die Szene eindeutig von
franzosischen Bildhauern dominiert, sei es Pierre-
Etienne Monnot, Jean-Baptiste Théodon oder
Pierre Le Gros. Bekanntlich vertraten ja gerade
diese, allen voran Monnot, vornehmlich einen
Kklassizistischen Stil (Abb. 1), weshalb eine Abgren-
zung dahingehend, welche Form von Klassizismus
jeweils Anwendung fand, fiir das Verstdndnis der
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besonderen Position in der Kunst der Zeit ent-
scheidend ist, denn ansonsten fragt man sich in der
Tat, warum es noch knapp 70 Jahre brauchte, bis
Canova den ,eigentlichen’ Klassizismus zum
Durchbruch brachte.

In den von Martin umfassend berticksichtigten
und ausgewerteten Quellen zeichnet sich ein wei-
teres Problem ab: Das Projekt zu den Lateranapos-
teln wurde nicht von einem Bildhauer, sondern
von dem seinerzeit bekanntesten
Maler, Carlo Maratti, geleitet, der
den beteiligten Bildhauern Zeich-
nungen der auszufiihrenden
Apostelfiguren  tibergab (dazu
auch Jennifer Montagu, Carlo Ma-
ratti e la scultura, in: Maratti e
I’Europa, hg. v. Liliana Barroero/
Simonetta Prosperi Valenti Rodi-
no/Sebastian Schiitze, Rom 2015,
[53]-66). Auch hier wird man mit
der eingangs thematisierten Situa-
tion konfrontiert, dass eine Marat-
ti-Monographie bis heute nicht
vorliegt und seine weit verstreuten
Zeichnungen nur in héchst unter-
schiedlicher Intensitdt bearbeitet
worden sind (eine bei Martin als
Maratti gehandelte Zeichnung ist
mittlerweile mit grofier Sicherheit
als Werk Melchiorris bestimmt
worden, vgl. Sonja Brink, Die
Zeichnungen des Carlo Maratti,
Berrettoni, Calandrucci, Chiari,
De’ Pietri, Melchiorri und Vieira
in der Sammlung der Kunstakade-
mie am Museum Kunstpalast zu
Dasseldorf, in: Maratti e la sua for-
tuna, hg. v. Sybille Ebert-Schiffe-
rer/Simonetta Prosperi Valenti
Rodino, Rom 2017, [163]-187).

Abb. 2 Pierre Le Gros, Modell zum HL.
Thomas. Los Angeles County Museum
of Art (https://collections.lacma.org/

download/231761/pub)



Welchen Anteil hatte also Maratti am Entwurf
des Apostelzyklus? Dieser Leitfrage geht Martin
anhand der erhaltenen Zeugnisse der jeweiligen
Entwurfsprozesse nach und bezieht neben Marat-
ti zugeschriebenen Zeichnungen auch plastische
Modelle ein, um am Ende zu dem vergleichsweise
konservativen Schluss zu kommen, dass die Statu-
en Rusconis zwar insgesamt ,marattesk“ seien, der
Bildhauer aber doch wohl immer wieder von den
ihm vorliegenden Zeichnungen Marattis abgewi-
chen sei. Weder wird hier eindeutig klar, ob Rus-
conis Klassizismus ein
sozusagen durch Ma-
ratti vermittelter ist,
noch, was Rusconis Ei-
genleistung war. Liest
man zwischen den Zei-
len, ahnt man, dass es
gerade die stark ver-
rdumlichte Auffassung
der Figur und ihres Ge-
wandes war, die Rusco-
ni in vollig neuartiger
Weise konzipierte, wo-
bei ihm freilich kein
Maler helfen konnte.
FEine Diskussion der
unterschiedlichen Auf-
fassung von maleri-
schen und bildhaueri-
schen Figurenkonzep-
ten wie auch der ent-
sprechenden Eigenge-
setzlichkeit plastischen
Arbeitens, die sich an
dieser Stelle angeboten
hétte, sucht man leider
vergebens. Denn die
Pose etwa des HI. Mat-
thaus (vgl. Abb. 3) ist

Abb. 3 Camillo Rusconi,

HL. Matthaus, ca. 1707-15.
Marmor, H. ca. 4,5 m. Rom,
S. Giovanni in Laterano,
Mittelschiff (Martin, S. 296,
Abb. 94)

keineswegs nur als Verrdumlichung eines zeichne-
rischen Entwurfs misszuverstehen, sondern ent-
wickelt sich ursdchlich aus einer Auseinanderset-
zung des Bildhauers mit dem Ort, fiirr den er die
Skulptur anfertigte und mit der Art, wie die Figur
mit ihrem Attribut, einem gewaltigen gedffneten
Buch, umgeht, das sie weitsichtig auf dem Knie ba-
lanciert. Erst das zugespitzte Zusammenspiel von
beidem erzeugt die monumentale, raumerschlie-
fende Wirkung der dynamischen Gestalt. In Mar-
tins Monographie bleibt jedoch letztlich erneut das
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Klischee stehen, Rusconi sei der Maratti der
Skulptur gewesen, was auch durch die Analyse des
Papstgrabmals seine vorgebliche Bestétigung fin-
det. Indem Rusconi so an den fiir die meisten heu-
te gleichermafien obskuren Maratti riickgebunden
wird, bleibt er allerdings genauso in der Versen-
kung wie der grofie Maler.

Allerdings ist das kiinstlerische Programm
beider Kiinstler in der Tat subtil, vielschichtig und
reflektiert, nie plakativ, wobei es sich zudem noch
in Relation zur Kunst der Vergangenheit definiert
— der Antike, der Renaissance und dann auch ge-
nauso selektiv des Hochbarock. Dennoch unter-
scheidet den Bildhauer etwas Grundséitzliches
vom Maler, was letztlich genau die Qualitdt der
Lateranapostel und die besondere Stirke Rusconis
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Abb. 4 Camillo Rusconi, Der Herbst,
um 1690/95. Marmor. Kensington
Palace, The King’s Gallery (Martin,
S. 259, Abb. 19)

ausmacht, namlich die Monu-
mentalitdt der Figurenauffas-
sung: Wihrend Maratti fiir sei-
ne Tafelbilder nie wirklich mo-
numentale Gestalten entwirft,
fehlt auch seinen Zeichnungen
zu den Lateranaposteln diese
Qualitdt, wogegen sowohl Le
Gros’ (Abb. 2) als auch Rusconis
plastische Entwiirfe sogleich
monumental angelegt sind und
die kolossale Marmorausfiih-
rung (Abb. 3) diese Monumen-
talitdt im Falle Rusconis noch-
mals steigert. Hierfiir verant-
wortlich war nun keineswegs
Raffael, auf den Martin unter
anderem als Vorbild verweist,
sondern Michelangelo, was um
1700 eine hochst unkanonische
Orientierung war, aber einmal
mehr erkennen lisst, wie re-
flektiert und originell Rusconi mit seinen histori-
schen Vorbildern umging,

KONKURRENZKAMPFE IN ROM UM 1700

Vor diesem Durchbruch mit den Apostelfiguren ab
1705 steht ein disparates (Euvre, das Martin mit
wgliicklose Anfiange“ betitelt und eingangs rekon-
struiert. Glicklos, da Rusconi nach seiner Ausbil-
dung bei Giuseppe Rusnati in Mailand und bei Er-
cole Ferrata in Rom mit seinen Stuckfiguren fiir die
Ludovisi-Kapelle in S. Ignazio nur einen ersten
Achtungserfolg landen konnte, daraufhin aber
iiber 20 Jahre keine weiteren Auftrdge von Bedeu-
tung in Rom erhielt. Stattdessen ist seitenweise
von Stuckputti in verschiedenen Ausstattungs-
kampagnen romischer Kirchen der Zeit zu lesen,
deren Bedeutung Martin vollig zu Recht als gering
veranschlagt — wie andere Lombarden wurde also



Abb. 5 Camillo Rusconi, Kopie nach
dem Apollo Belvedere, Ende 17. Jh.
Terrakotta, H. 50 cm. Venedig, Galle-
ria G. Franchetti alla Ca’ d’ Oro, Inv.
Nr. 93 (Alle origini di Canova. Le ter-
recotte della collezione Farsetti,
Ausst.kat., hg. v. Sergej 0. Androsov,
Venedig 1992, S. 134)

offenbar auch Rusconi als Spe-
zialist fur Stuck gehandelt, kam
jedoch als Marmorbildhauer
nicht zum Zuge. Die Griinde
hierfiir erfdhrt der Leser indes
nicht, es sei denn, man folgt der
Erzdhlung vom ,gliicklosen®
Bildhauer. Realiter diirfte auch
hierfiir die hochkompetitive Si-
tuation in der rémischen Skulp-
tur ,um 1700 verantwortlich ge-
wesen sein, mithin die bereits
angefithrte Dominanz der fran-
zosischen Bildhauer, die es ver-
hinderte, dass Rusconi einen
der bedeutenderen Auftrige
dieser Zeit erhielt. So intensiv
Martin gerade in diesem Kapitel
Patronagezusammenhénge dis-
kutiert, so eng klebt er dabei an
Rusconi und seinem (Euvre, oh-
ne den Blick auf die Gesamtsi-
tuation zu weiten, wodurch allerdings schnell
deutlich geworden wére, warum der Bildhauer bis
zum Auftrag zu seinem HI. Andreas 1705 nur au-
Berhalb Roms und nur fiir private Auftraggeber er-
folgreich arbeitete, sich in der Stadt aber mit klei-
neren Auftrdgen fiir Dekorationen begniigen
musste.

Doch auch der ,Durchbruch‘ mit den Lateran-
aposteln bereitete sich vor und kam keineswegs so
mirakulds, wie es die Erzdahlung der zeitgendssi-
schen Biographen glauben machen will. Erneut
war Maratti der Dreh- und Angelpunkt fiir Rusco-
nis Fortune und mit ihm ein ganzer Kreis von
Sammlern und Kunstliebhabern um den Marche-
se Niccolo Maria Pallavicini (Stella Rudolph, Nic-

colo Maria Pallavicini. L'ascesa al tempio della virti
attraverso il mecenatismo, Rom 1995). Leider er-
fahrt man nicht, wann die Freundschaft zwischen
dem berithmten, 45 Jahre &dlteren Maler und dem
jungen Bildhauer begann, doch folgt man wie Mar-
tin den Biographien, war es Maratti, der Rusconi
offenbar zur Marmorumsetzung eines eigenen
Entwurfs ermutigte, woraufhin der Bildhauer sei-
nen Putto mit Trauben (Abb. 4) in dem kostspieli-
gen Material ausfithrte. Der mit Maratti befreun-
dete Marchese Pallavicini soll sich hierfiir begeis-
tert und Rusconi dazu aufgefordert haben, darauf
aufbauend einen ganzen allegorischen Zyklus der
Jahreszeiten, dargestellt von lebhaften Putti, zu
schaffen. Gerne hitte man mehr iiber die Traditi-
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on solcher Puttendarstellungen erfahren (vgl. z. B.
das Putto-Kapitel aus Jennifer Montagu, Roman
Baroque Sculpture. The Industry of Art, New Haven
u. a. 1989; Hans Korner, ,Wie die Alten sun-
gen...“. Anmerkungen zur Geschichte des Putto,
in: Das Komische in der Kunst, hg. v. Roland Kanz,
Koln u. a. 2007, 59-90; Spiritelli, amorini, genietti e
cherubini. Allegorie e decorazione di putti dal Baroc-
co al Neoclassico. Ausst.kat., hg. v. Vittorio Natale,
Cinisello Balsamo 2016).

Eine Verortung in der reichen barocken Tradi-
tion wére auch hier fiir die Standortbestimmung
Rusconis elementar gewesen, denn neben Berni-
nis hochoriginellen Putti war ja insbesondere
Francois Duquesnoy, der frithere Erzklassizist un-
ter den Barockbildhauern, international fiir seine
Putten bekannt und diese europaweit gefragt, aber
auch Rusconis spéter Lehrer Ferrata hatte Putten
und Puttengruppen geschaffen, an denen Rusconi
sogar mitgearbeitet haben soll. Erst wenn man zum
Werkverzeichnis bléttert, liest man, dass Martin
diese Werke mit Stella Rudolph in die Zeit um
1690-95 datiert, warum, erfdhrt man allerdings
nicht. Dabei handelt es sich doch genau wie im Fall
der ebenfalls nur im Werkverzeichnis ausfiihrli-
cher diskutierten Arbeiten aus Edelmetall um be-
sondere Sammlerstiicke, die fiir den genannten
Kreis um Pallavicini entstanden und erkldren hel-
fen, woran Rusconi in den 1690er Jahren arbeitete
und wie diese Werke seinen Aufstieg zum bedeu-
tendsten Bildhauer Roms beférderten. Hierzu ist
noch eine weitere Werkgruppe zu zidhlen, die im
Haupttext vollig unter den Tisch fillt und die zu-
sammen mit den beiden schon genannten Werk-
gattungen erkennen ldsst, wie intensiv Rusconi fiir
diesen speziellen Kreis um Maratti und Pallavicini
titig war: die Antikenkopien. Entsprechend wére
es fiir das Verstdndnis Rusconis sinnvoll gewesen,
diese nicht nur fiir sich vereinzelt im Werkver-
zeichnis anzusprechen, sondern sie als integrati-
ven und womdglich sogar zentralen, da konstituti-
ven Teil seiner frithen Werke zu diskutieren, um
damit die besondere, das (Euvre kennzeichnende
Form der Antikenrezeption herauszuarbeiten.

Bei all dem ist anzumerken, dass Martin in sei-
nen Zuschreibungen sehr reflektiert verfahrt und
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mit einem immer begriindeten, grundsatzlich auf
Quellen gestiitzten Abwégungsgang sich den in
Frage stehenden Werken néhert, so dass gerade
die Zuschreibung der aus der Sammlung Farsetti
stammenden Antikenkopien aus Terrakotta (Abb.
5), die sich heute in der Ca’ d’Oroin Venedig befin-
den, iiberzeugen kann. Die Zuriickhaltung, mit
der die Laokoonfigur in ebendieser Sammlung von
einer Zuschreibung an Rusconi ausgenommen
wird, verwundert fast. So methodisch tberzeu-
gend dies grundsdtzlich ist, so verhalten ist die
kunsthistorische Analyse doch insgesamt, und der
Autor enthilt sich jeglicher Beweisfithrung tiber
die Faktur oder stilistische Eigenschaften wie Pro-
portionierung und Detailausarbeitung. Man mag
dies auf ein mittlerweile weit verbreitetes Miss-
trauen gegentiiber kennerschaftlichen Argumenta-
tionen und Urteilen zuriickfithren, es ist jedoch
letztlich auch Ausdruck einer insgesamt recht dis-
tanzierten Haltung der Monographie zu ihrem
,Helden‘ und seinen Werken.

Neben einem Kapitel zur Antikenrezepti-
on hitte man sich entsprechend Uberlegungen zur
Oberflachengestalt, zum Material und seiner Ver-
wendung als auch zum Verhiltnis der Werke zu
ihrem Umraum gewiinscht. Ebenso waren Rusco-
nis Portréts eine eigene Untersuchung wert. Dies
ist wohl durch den frithen Tod des Autors nicht
mehr zustande gekommen, weshalb man froh sein
kann, dass mit Frank Martins Monographie eine
prézise Aufarbeitung des (Euvres vorliegt, die
sdamtliche relevanten Dokumente versammelt und
einen mustergiiltigen Werkkatalog présentiert,
der nun als Referenz fiir weitere Forschung dienen
kann.
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