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Vorwort

Die Bestdnde des Kunsthistorischen Museums spiegeln
iiber weite Strecken die Sammelleidenschaften und Ge-
schmicker verschiedener Habsburger wider. Angesichts
der vielen Werke der Hochrenaissance und des Barocks
und {iberwaltigt von der imperialen Pracht des 1891 er-
offneten Gebaudes iibersieht man leicht, dass das Muse-
um neben diesen monarchischen auch biirgerliche Wur-
zeln hat: Zu Beginn des 20. Jahrhunderts stifteten
Vertreter des Wiener GroRbiirgertums dem Haus eine
Reihe wichtiger Werke, die neue Akzente zu setzen halfen.
Als der bedeutendste dieser Médzene kann sicherlich
Gustav von Benda gelten, der nach vereinzelten Geschen-
ken 1911 geadelt wurde und dem Haus 1932 schlielich
den Grof3teil seiner reichen Sammlung vermachte. Diesem
wenig beachteten Médzen und seinem grof3ziigigen Ge-
schenk wollen wir die Ansichtssache #27 widmen. Im
Zentrum steht dabei ein meisterhaftes Marienbild, das
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Ende des 15. Jahrhunderts am Oberrhein entstand und
jlingst restauriert worden ist. Im Notnamen seines her-
ausragenden Malers, der als Meister der Benda-Madonna
bekannt ist, lebt die Erinnerung an Benda ebenfalls fort.
Ein etwa gleichzeitig in Italien entstandenes Madonnen-
relief aus Bronze aus dem Besitz Bendas lddt zu einem
interessanten Vergleich ein.

Unser gemeinsamer Dank gilt Anneliese Foldes, heute
in Miinchen tétig, fiir ihren Beitrag zu der von ihr durch-
gefiihrten Restaurierung des Madonnenbildes. Die Aus-
gangspunkte dieser Forschungen werden in bewéhrter
Weise in der kleinen Ausstellung priasentiert und in dieser
Begleitpublikation, die nun erstmals in digitaler Form
erscheint.

Guido Messling und Konrad Schlegel
Kuratoren der Ausstellung



Abb. 1 Meister der Benda-Madonna, Maria mit dem Kind (sogenannte Benda-Madonna), um 149
Eichenholz, 54,8 cm x 39,4 cm. Wien, Kunsthistorisches Museum, Inv.-Nr. GG 6977
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Guido Messling

Ein Meisterwerk und sein

fast) vergessener Sammler
Die sog. Benda-Madonna und das Legat

Gustav von Bendas

Gustav von Benda (1846 Prag - Wien 1932) zéhlt zu den
bedeutendsten Kunstsammlern und -mézenen im Wien
der spidten Monarchie und der Ersten Republik. Als Mit-
begriinder einer erfolgreich agierenden Firma technischer
Bedarfsartikel erwarb er sich die nétigen Mittel, um ab
den 1880er Jahren eine umfangreiche Kollektion vor allem
italienischer Werke zusammenzutragen (siehe den Beitrag
von Konrad Schlegel). Er trat friih auch schon als Forde-
rer des Kunsthistorischen Museums auf: Bereits vor dem
1. Weltkrieg tibergab Benda der noch vom Kaiserhof
verwalteten Institution eine Reihe eindrucksvoller Stiicke
- sicher einer der Griinde, weshalb er 1911 von Kaiser
Franz Joseph I. in den Adelsstand erhoben wurde.! Seine
groRte mézenatische Leistung aber fillt in die Zeit der
Republik, denn als er hochbetagt 1932 starb, vermachte
Benda, der zeitlebens ledig und kinderlos geblieben war,
sdmtliche noch in seinem Besitz befindlichen Kunstschét-
ze dem Museum. Seiner Auflage, sie geschlossen zu zei-
gen, fiihlten sich die so groRziigig Bedachten jedoch nicht
lange verpflichtet: Schon 1939 wurde seine Sammlung,
die zunédchst in der Neuen Burg und dann im Haupthaus
des Kunsthistorischen Museums untergekommen war,
aufgelost und die Skulpturen, Gemailde und kunstgewerb-
lichen Objekte auf die einzelnen Abteilungen des Muse-
ums verteilt. Hochstwahrscheinlich trug zu diesem Ent-
schluss auch die Tatsache bei, dass Benda vor 1895, als
er zum Katholizismus konvertierte, der jiidischen Ge-
meinde angehort hatte.

Wer heute durch das Museum streift, sto3t auf Bendas
Namen somit fast nur noch auf jenen Objektschildern,
mit denen die von ihm gestifteten, zumeist in der Kunst-
kammer ausgestellten Werke versehen sind. Er ist dariiber

1 1907 etwa stiftete Benda einige bedeutende Gemilde, darunter die
Verkiindigung an Maria von Hans Suess von Kulmbach (GG 6045)
und Gabriel Metsus Noli me tangere (GG 6044).

ANSICHTSSACHE #27

hinaus aber auch Kennern der altdeutschen Malerei ge-
laufig, denn er diente zur Benennung eines anonymen
Kiinstlers, von dem ein zur Schenkung von 1932 geho-
rendes Mariengemélde stammt. Dieses Werk, dem der
Meister der Benda-Madonna seinen Namen verdankt, ist
freilich seit Jahrzehnten nicht mehr ausgestellt worden;
jlingst aufwindig restauriert, kann es im Rahmen der
» Ansichtssachen« zumindest fiir einige Monate wieder
der Offentlichkeit zuginglich gemacht werden.? Dass
dieses Tafelbild heute in der Regel ein Depotdasein fristet,
liegt nicht etwa an einer minderwertigen kiinstlerischen
Qualitét, die vielmehr als hervorragend zu bezeichnen
ist, sondern am notorischen Platzmangel in der Schau-
sammlung und nicht zuletzt am Fehlen von passenden
»Nachbarn«: Als Tafelbild, das um bzw. bald nach 1490
irgendwo am Oberrhein entstand, wiirde es in der dichten
Folge der aus dem frithen 16. Jahrhundert stammenden
Gemailde Diirers und dessen Zeitgenossen isoliert daste-
hen, die allesamt der Renaissance angehoren. Die Kabi-
nettausstellung und die sie begleitende Publikation
mochten damit sowohl an einen der wenigen aus dem
Grof3biirgertum stammenden Sammler erinnern, von
denen das Museum im 20. Jahrhundert profitieren konn-
te, als auch einen originellen Kiinstler vorstellen, der zu
den interessantesten Vertretern der spatgotischen Malerei
im deutschen Siidwesten gehort.

2 Zum Gemalde siehe Alfred Stange, Deutsche Malerei der Gotik, Bd.
7: Oberrhein, Bodensee, Schweiz und Mittelrhein in der Zeit von 1450
bis 1500, Miinchen & Berlin 1955, S. 26f., Abb. 48; ders., Kritisches
Verzeichnis der deutschen Tafelbilder vor Diirer, I1. Band: Oberrhein,
Bodensee, Schweiz, Mittelrhein, Ulm, Augsburg, Allgdu, Nordlingen,
von der Donau zum Neckar, hg. von Norbert Lieb, Miinchen 1979, Nr.
128 (mit Literatur).
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Das Bild...

Das Gemaélde gehort zu zahllosen anderen, die Maria als
Halbfigur oder Brustbild mit ihrem Kind, dem Jesusknaben,
zeigen; es vertritt damit einen Typus repréasentativer Marien-
bilder, der bereits in der Spatantike entstand und seitdem in
zahlreichen Variationen und verschiedensten Medien begeg-
net. Diese Darstellungen fiihren alle jedoch auf priagnante
Weise die zentrale Rolle Marias im christlichen Glauben vor:
Gott habe sie als Mutter seines Sohnes Jesus Christus auser-
wiihlt, der durch sein irdisches Wirken, vor allem aber durch
seinen Opfertod am Kreuz die Menschheit erlosen sollte und
schlieRlich selbst als Gott verehrt wurde. Das Fehlen der
Heiligenscheine auf unserer Tafel ist wohl dem Wunsch nach
einer moglichst wirklichkeitsnahen Darstellung von Mutter
und Kind geschuldet; hier wie auch in der Plastizitédt der
Figuren, der Differenzierung unterschiedlicher Materialien
und dem Einschluss eines tiefen Landschaftsausblickes zeigt
sich ihr Maler von den fundamentalen Neuerungen der alt-
niederldndischen Malerei abhingig, die im friihen 15. Jahr-
hundert eine neue, realitdtsbezogene Bildsprache entwickelt
hatte. Einige Bildelemente verweisen jedoch zumindest
symbolisch auf fundamentale christliche Glaubensinhalte, so
etwa das Perlendiadem und das Ehrentuch hinter Maria, die
deren Rang als Himmelskonigin vor Augen fiihren. In ihren
langen und offen getragenen Haaren, einem zeitgendssischen
Kennzeichen unverheirateter (da noch nicht »unter die
Haube gelangter«) Frauen, kommt zudem die Vorstellung
zum Ausdruck, dass sie trotz ihrer Mutterrolle zeitlebens
Jungfrau und damit rein blieb. Marias gedankenverhangener
Blick geht in Richtung des Kindes, das sie auf beiden Hénden
vor sich hilt, und weist auf die ihm vorbestimmte Passion
hin. An dieses kiinftige Schicksal erinnert auch die Nacktheit
des Knaben, denn Christus wurde vor dem Kreuzestod seiner
Kleider beraubt, zugleich versinnbildlicht sie seine Mensch-
werdung und Verletzlichkeit. Das transparente Tuch wiede-
rum, auf dem das Kind liegt, gilt als Zeichen der Ehrerbietung,
die Maria ihm als Gottes Sohn erweist. Die aus roten und
weillen Perlen zusammengesetzte Kette schlielich, die Jesus
spielerisch in seinen Handen hilt, diirfte eine Gebetsschnur
darstellen, womit nicht nur eine Verbindung zwischen Mut-
ter und Kind, sondern auch zum andéchtigen Betrachter des
Bildes geschlagen wird: Solche aus unterschiedlichen Glie-
dern bestehende (und zumeist als Rosenkrédnze bezeichnete)
Schniire dienen den Gldaubigen der Memorierung einer be-
stimmten Abfolge von Gebetsformeln, die vor allem Anru-
fungen Marias und Betrachtungen des Lebens Jesu aus ihrer
Sicht umfassen.

Dieses Mittel personlicher Frommigkeitsiibung ver-
weist auch auf die Zweckbestimmung des Bildes selbst,
denn es wird, wofiir auch seine geringe Grof3e spricht,
fiir die Andacht im privaten Rahmen geschaffen worden
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sein, und zwar als Einzeltafel. So kann praktisch ausge-
schlossen werden, dass sich rechts (Marias Wendung
entsprechend) noch ein gleichgroRer Fliigel mit der Dar-
stellung des Stifters oder von Christus als Schmerzens-
mann anschloss, womit es ein Diptychon gebildet hitte:3
Sowohl die Haltung des Kindes, das auf seine Mutter hin
ausgerichtet ist, als auch die Wand, die nach links in die
Tiefe fluchtet, schliefen die Komposition an dieser Seite
ab. Die Wand weist einen groRRen Fensterausschnitt auf,
der den Blick in eine hiigelige Landschaft mit einem
Gewdsser freigibt. Einige Details wie der nach rechts
kurvende Weg im Vordergrund, die am oder im Wasser
stehenden Gebdude und die breite, sandige Uferzone
kehren teils modifiziert, doch in gleicher Anordnung im
linken Hintergrund eines groflen Mariengemaldes in
Coburg wieder, das plausibel als Friihwerk des Augsbur-
gers Hans Burgkmair d.A. (1473 - 1531) eingeordnet
worden ist (Abb. 2, 4 u. 5).* Wohl kurz vor 1500 entstan-
den, kann es als wichtigster kiinstlerischer Beleg fiir
Burgkmairs Wanderschaft an den Oberrhein gelten, wo
er anscheinend 1488 bei dem in Colmar anséssigen Mar-
tin Schongauer (1445/50 - 1491) in die Lehre ging.® Mit
seinen meisterhaften Kupferstichen und Gemaélden hatte
Schongauer schon friih eine fundamentale Wirkung auf
die Kunst seiner Zeit entfalten konnen, wie eindrucksvoll
nicht zuletzt die monumentale Muttergottesfigur auf
Burgkmairs Tafel bezeugt, die unverkennbar auf
Schongauers vergleichbar gro3e Rosenhag-Maria (1473)
in Colmar zuriickgeht (Abb. 3). Doch auch das Land-
schaftsmotiv diirfte Burgkmair wéhrend seiner Gesellen-
zeit am Oberrhein kennengelernt haben, wo auch die
Benda-Madonna nach einhelliger Meinung der Forschung
entstanden sein muss. Diese Lokalisierung, die auf stilis-
tischer Grundlage erfolgte, lie sich erst in jlingerer Zeit
durch naturwissenschaftliche Untersuchungen untermau-
ern, denn die Tafel wurde auf Brettern einer siiddeutschen

3 Die Tafel selbst liefert heute keine weiteren Hinweise auf ihre ur-
spriingliche Verwendungsweise, da sie riickseitig parkettiert war und
einen modernen Rahmen hat. Das Parkett wurde bei der jiingsten
Restaurierung entfernt; originale Tafelriickseite und -rédnder sind
nicht erhalten (gediinnt und allseitig beschnitten).

4 Diese Beobachtung machte Tilman Falk, Naturstudien der Renais-
sance in Augsburg, in: Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen
in Wien, Bd. 82/83, 1986/87, S. 79-89, hier S. 85. Zum Coburger Ge-
mélde (Kunstsammlungen der Veste Coburg, Inv.-Nr. M.412. Holz,
207 x 142 cm) siehe AK Altdeutsche Bilder der Sammlung Georg
Schdfer Schweinfurt, bearb. von Isolde Liibbeke in Zusammenarbeit
mit Bruno Bushart, Schweinfurt (Altes Rathaus), Schweinfurt 1985,
Nr. 6 (Isolde Liibbeke).

5 Dies behauptet Burgkmair in einer Aufschrift auf der Riickseite eines
Mainnerbildnisses (Miinchen, Bayerische Staatsgemdldesammlun-
gen, Inv.-Nr. 1027), in dem er hochstwahrscheinlich Schongauer pos-
tum portrétiert hat. Siehe Peter Strieder, Einige Feststellungen und
Mutmaflungen zum Bild eines jungen Mannes mit der Aufschrift
,Hipsch Martin Schongaver Maler‘ von Hans Burgkmair in der Alten
Pinakothek, in: Le beau Martin. Etudes et mises au point; actes du
colloque organisé par le Musée d‘Unterlinden a Colmar les 30 sep-
tembre, 1er et 2 octobre 1991, hg. von Albert Chatelet, Colmar 1994, S.

39-47-
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Abb. 2
Hans Burgkmair d.A., Maria mit Kind auf der Rasenbank,
gegen 1500. Coburg, Kunstsammlungen der Veste

Abb. 3
Martin Schongauer, Maria im Rosenhag, 1473.
Colmar, St. Martin

Eiche ausgefiihrt, und zwar frithestens 1487, wahrschein-
lich jedoch erst in der Zeit nach 1490 (siche den Beitrag
von Anneliese Foldes).® Wahrend niederldandische und
westdeutsche Maler iiblicherweise auf Eichenholz als
Bildtréager zuriickgriffen, fand es am Oberrhein weit sel-
tener Verwendung. Eine Ausnahme davon bilden anschei-
nend jedoch kleinformatige bzw. feinmalerische Gemalde,
wie eine Durchsicht von Stanges Verzeichnis der spétgo-
tischen Tafelbilder in dieser Region nahelegt.” Als ein
solch betont exquisites und aufwéndig gefertigtes Werk
gibt sich auch unsere Madonnentafel zu erkennen, deren
prachtvolle Wirkung sich vor allem den tiefen Rottonen,
den kostbaren Stoffen und Perlen und nicht zuletzt den
zahllosen Glanzlichtern verdankt, die diese Bildelemen-
te als feine Grate oder Punkte iiberziehen. Von ausneh-
mend prezidser Erscheinung zeigt sich Maria selbst, mit
ihren feingliedrigen Handen und einem Kopf mit hoher,
gewolbter Stirn und vollen, vornehm-traurigen Gesichts-
ziigen. Ein auBergewOhnliches Merkmal stellen dabei die
kraftig modellierten Inkarnate und deren metallischer,
fast perlmutthafter Schimmer dar.

6 Vgl. dendrochronologisches Gutachten von Peter Klein (Hamburg)
vom 27. Mai 2012 (https://rkd.nl/en/explore/technical/5008421, letz-
ter Zugriff 4.1.2023.

7 Siehe Stange 1979 (wie Anm. 2), Nrn. 1172, von den bekannteren Ge-
malden seien hier nur das Frankfurter Paradiesgdrtlein (Nr. 9),
Schongauers Anbetung der Hirten in Berlin (Nr. 75), dessen Mutter-
gottes im Fenster in Los Angeles (Nr. 76) und die Maria vor der Rosen-
hecke aus dem Umkreis Schongauers in Leipzig (Nr. 90) genannt.
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Abb. 4
Detail aus Abb. 1

Abb. 5
Detail aus Abb. 2

...und sein Meister

Die besonderen Qualitdten der Tafel (und ihres Urhebers)
waren schon Ludwig Baldass, Kustos an der Gemalde-
galerie, ins Auge gefallen, als er einzelne Werke des kurz
zuvor an das Museum gelangten Legats besprach.® So
lobte er das Madonnenbild - iibrigens das einzige deut-
sche Gemadlde, das zu Bendas Verméchtnis gehorte — als
Arbeit eines hochst individuellen Kiinstlers, der nach
einer Schulung in den Niederlanden an den Oberrhein
gewandert sei. Dort habe er um 1480 die Tafel gemalt,
ohne sich jedoch von Schongauer und dessen Werken
beriihrt zu zeigen. Ganz anders beurteilte Alfred Stange
die Bedeutung dieses Ausnahmekiinstlers fiir unseren
Anonymus, dem er in seinem 1955 publizierten Uber-
blicksband zur spatgotischen Malerei am Oberrhein noch
weitere Tafelbilder zuschreiben und damit letztlich zu
dessen Notnamen verhelfen konnte: Der Maler, den er
als »eigenwiichsige Personlichkeit mit sehr ausgepragtem,
hochgeziichtetem Formempfinden« charakterisierte, sei

8 Ludwig Baldass, Das Legat Benda an das Kunsthistorische Museum
in Wien, in: Pantheon, Bd. 9, 1932, S. 152-158, hier S. 158 m. Tf. Welche
Vorbesitzer das Bild hatte und wo Benda es erwarb, ist unbekannt.
Kurios mutet die gleich im Anschluss an Baldass’ Erstpublikation
veroffentlichte These Hans-Heinrich Naumanns an, dass die Wiener
Tafel ein um 1484/86 entstandenes Frithwerk Griinewalds sei (Le pre-
mier éleve de Martin Schongauer: Mathis Nithart, in: Archives Alsa-
ciennes Bd. 14, 1935, S. 1-158 m. Abb. 109, hier S. 139f.).
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Abb. 6 (links, mittig)

Meister der Benda-Madonna, Verkiindigung
an Maria (Aullenseiten des linken und
rechten Fliigels eines Marienretabels), um
1490/1500. Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle

Abb. 7 (rechts)

Meister der Benda-Madonna, HIl. Dorothea
und Barbara (Innenseite des rechten Fliigels
eines Marienretabels), um 1490/1500.
Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle

nicht nur wesentlich von Schongauers Stichen gepragt
worden, sondern habe in den 1480er Jahren sogar eine
Weile in dessen Colmarer Werkstatt gearbeitet.® Stange
betrachtete die Benda-Madonna als das friitheste, noch
in diesem Jahrzehnt geschaffene Werk und wies zudem
noch auf den stark strichelnden Farbauftrag in den Ge-
malden hin. Aufgrund dieses auffallenden Merkmals hielt
er es fiir moglich, dass der Benda-Meister auch als Kup-
ferstecher tétig gewesen sei.

Als das zweite Hauptwerk des Benda-Meisters konnen
zwei doppelseitig bemalte, doch heute gespaltene Fliigel
eines Marienretabels in der Karlsruher Kunsthalle gelten,
dessen {iibrige Teile verschollen sind (Abb. 6 u. 7). Von

9 Stange 1955 (wie Anm. 2), S. 26f., das Zitat auf S. 27

10 Inv.-Nrn. 2933 (Engel der Verkiindigung mit mdnnlichem Stifter, lin-
ker AuRenfliigel), Lg 775 (Maria der Verkiindigung, rechter AuRRenflii-
gel), 2957 (HIL. Apollonia und Katharina, linker Innenfliigel) u. FK 43
(HIl. Dorothea und Barbara, rechter Innenfliigel), Nadelholz. Die
Bilder sind heute allesamt allseitig beschnitten; im Original miissen
die Fliigel jeweils etwa 156 x 72,5 cm gemessen haben (siehe Jan Lauts,
Ein neues Werk vom Meister der Bendaschen Madonna, in: Fest-
schrift Klaus Lankheit zum 20. Mai 1973, K6ln 1973, S. 135-138, hier S.
135). Zu den Teilen des Marienretabels vgl. Stange 1955 (wie Anm. 2),
S. 26f., Abb. 50 u. 52; Stange 1979 (wie Anm. 2), Nr. 129 (jeweils nur zu
den gespaltenen Seiten des rechten Fliigels); AK Spdtgotik am Ober-
rhein. Maler und Werkstdtten 1450-1525, Karlsruhe, Staatliche
Kunsthalle, Stuttgart 2001, S. 260, Kat.-Nr. 145a u. b (Markus Dekiert,
zu den Auflenseiten); Jahrbuch der Staatlichen Kunstsammlungen in
Baden-Wiirttemberg, Bd. 47, 2010 (Holger-Jacob Friesen, zur
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diesen zu unterschiedlichen Zeitpunkten ins Museum
gelangten Bildern waren Stange nur die beiden Seiten

des ehemals rechten Fliigels bekannt; die des linken
Fliigels, der unten leider stark beschnitten wurde, tauch-
ten erst spater zu unterschiedlichen Zeitpunkten auf. Im
geschlossenen Zustand, also als Werktagansicht, préasen-
tierten die Aullenseiten als fliigeliibergreifende Szene die
Verkiindigung an Maria in einem Innenraum, wobei sich
auf dem linken Fliigel, der den Erzengel Gabriel zeigt,
unten noch der Oberkorper der ménnlichen Stifterfigur
erhalten hat. Die mit gemusterten Goldgriinden ausge-
zeichneten Innenseiten dagegen werden jeweils von zwei
weiblichen Heiligen eingenommen, die auf Kachelboden
stehen; es sind links (ebenfalls unten erheblich beschnit-
ten) die hll. Apollonia und Katharina und rechts die hll.
Dorothea und Barbara. Die allesamt mit prachtvollen

Erwerbung der hll. Apollonia und Katharina); Jahrbuch der Staatli-
chen Kunstsammlungen in Baden-Wiirttemberg, Doppelbd. 48/49,
2011/12, S. 153f. (Holger-Jacob Friesen, zur Erwerbung der hll. Doro-
thea und Barbara); zuletzt Anna Moraht-Fromm, Das Erbe der Mark-
grafen. Die Sammlung deutscher Malerei (1350-1550) in Karlsruhe,
Ostfildern 2013, S. 280-284. Der rechte Fliigel war im noch ungespal-
tenen Zustand bereits 1929 bzw. 1934 in Gutachten von Max J. Fried-
lander und Walter Hugelshofer als ein oberrheinisches, aus Schongau-
ers Nédhe stammendes Werk der Jahre um 1490 bestimmt worden.
Siehe Jan Lauts (Bearb.), Staatliche Kunsthalle Karlsruhe. Neu-
erwerbungen Alter Meister 1966-1972, Karlsruhe 1973, S. 8.

SEITE 7



Kronen versehenen Heiligen wurden friih schon als
jungfréuliche Martyrerinnen verehrt und mit Ausnahme
der hl. Apollonia zur Vierergruppe der »Virgines capita-
les«, der bedeutenden Jungfrauen gezédhlt. In den Bild-
kiinsten begegnen sie iiblicherweise als Begleiterinnen
der Jungfrau Maria, weshalb auch das verlorene, wohl
als Skulpturenschrein ausgefiihrte Retabelzentrum eine
Darstellung der Muttergottes mit dem Jesusknaben ge-
zeigt haben wird.

Wie schon Stange erkannte, weisen diese Heiligenpaa-
re konzeptionell und in der Malweise, aber auch in Ein-
zelheiten wie den voluminosen Gewandbildungen, den
kostbaren, teils changierenden Stoffen oder den metall-
spanartigen Locken enge Beziige zu zwei Fliigeln eines
ansonsten verloren gegangenen Retabels im Zisterzien-
serinnen-Kloster Lichtenthal bei Baden-Baden auf, die
ebenfalls jeweils zwei weibliche Heilige vereinen.!* Aller-
dings erscheinen Inkarnate und Hénde der Lichtenthaler
Fliigel schematischer und lassen die fiir den Kiinstler so
charakteristische, betont plastische Durchmodellierung
vermissen, weshalb diese Tafeln wohl von einem Gehilfen
ausgefiihrt wurden. Drei weitere Werke, die Stange mit
unserem Anonymus in Verbindung gebracht hatte, werden
heute dagegen nicht mehr ihm oder seinem Umkreis
zugeschrieben.!

Oberrhein, Schongauer und die
Niederlande — Zum Werdegang des
Malers

Wann und wo der Kiinstler am Oberrhein wirkte, ldsst
sich nur ansatzweise anhand dieser wenigen ihm zuge-
wiesenen Tafelbilder erhellen. Eine einigermalen ver-
lassliche Datierungshilfe liefert bislang lediglich die be-
reits erwdhnte Untersuchung zur Altersbestimmung des
Eichenholzes, das fiir die Wiener Tafel verwendet wurde;

11 Nadelholz, je 150 x 80 cm. Vgl. Stange 1955 (wie Anm. 2), S. 27, Abb. 51
(als in Karlsruhe befindlich); Stange 1979, Nr. 131; AK Faszination
eines Klosters. 750 Jahre Zisterzienserinnen-Abtei Lichtenthal, hg.
von Harald Siebenmorgen, Karlsruhe, Badisches Landesmuseum,
Sigmaringen 1995, S. 245, Kat.-Nr. 73 (Dietmar Liidke); AK Karlsruhe
2001 (wie Anm. 10), S. 262, Kat.-Nr. 146 (Markus Dekiert).

12 Siehe Stange 1955 (wie Anm. 2), S. 27, Abb. 49 u. 51; Stange 1979 (wie
Anm. 2), Nrn. 130, 132 u. 133. Die Kreuzabnahme (Fragment) in Cam-
bridge/Mass., Harvard Art Museums, Inv.-Nr. 1912.46, gilt heute als
niederldndische Arbeit (https://hvrd.art/o/231980 [letzter Zugriff
1.1.2023]); das 1491 datierte Bildnis eines jungen Mannes in New York,
The Metropolitan Museum of Art, Inv.-Nr. 23.255, wird richtigerweise
nach Franken bzw. Niirnberg lokalisiert (siche Maryan W. Ainsworth
& Joshua P. Waterman, German Paintings in The Metropolitan Mu-
seum of Art, 1350-1600, New Haven/Conn. 2013, 251-53, 321-22, Nr. 58
[Maryan Ainsworth]). Der Verbleib des dritten Werkes, eines Tripty-
chons mit der Schutzmantelmaria, ist unbekannt, doch unterschei-
den sich die puppig-gedrungenen Kopfe allzu deutlich von denen des
Benda-Meisters. Abb. bei Paul Ganz, Malerei der Friihrenaissance in
der Schweiz, Ziirich 1924, S. 89f., Tf. 46. Jiingst wollte noch
Moraht-Fromm 2013 (wie Anm. 10), S. 284f., Anm. 140, zwei Werke in
den Umkreis des Malers einordnen.
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sie legt eine Entstehung des Bildes wohl erst nach 1490
nahe, also spéter als Baldass und Stange vermuteten. Die
selektive und klug verstellte Rezeption von Gewandmo-
tiven aus verschiedenen Kupferstichen Schongauers, auf
die noch weiter unten einzugehen sein wird, hilft dem-
gegeniiber kaum weiter: Da der Colmarer Kiinstler keinen
einzigen seiner heute bekannten 115 Drucke mit einer
Jahreszahl versehen hat, lassen sich diese selbst nur
durch friihe Reflexe, durch die Wasserzeichen der Papie-
re und die unterschiedlichen Monogrammformen grob
datieren bzw. chronologisch reihen. So waren die vom
Benda-Meister fiir die Verkiindigungsszene herangezo-
genen Stiche nachweislich bereits um 1480/81 und damit
zu einer Zeit in Umlauf, als Schongauer ohnehin schon
das Gros seines druckgraphischen Werkes geschaffen
haben diirfte.’> Gegen einen derart frithen Ansatz des
Karlsruher Retabels sprechen freilich die manierierten
Ziige und die im Vergleich zu Schongauers Werken vo-
luminéseren Gestalten, weshalb es auch durchweg in das
letzte Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts und damit in die
zeitliche Ndhe des Wiener Bildes datiert worden ist. Fiir
welchen Ort das Altarwerk entstand, muss gleichfalls
offenbleiben, obgleich der Umstand, dass zwei der Frag-
mente im 19. Jahrhundert in Rottweil auftauchten, auf
eine Herkunft aus dieser Reichsstadt hinweisen konnte.!*
Das Retabel hingegen, zu dem die heute noch in Lich-
tenthal befindlichen Fliigel urspriinglich gehorten, ist
hochstwahrscheinlich fiir die dortigen Zisterzienserinnen
selbst geschaffen worden. Damit konnte zugleich ein
Hinweis auf den Ort vorliegen, an dem der Benda-Meister
seine Werkstatt betrieb, denn die Lichtenthaler Ordens-
frauen hatten den GrofRteil der Ausstattungsstiicke aus
StralBburg bezogen.

Eine personliche Beriihrung mit dem Anfang 1491
verstorbenen Schongauer, etwa in Form der von Stange
vermuteten Schulung in dessen Colmarer Werkstatt,
scheint insgesamt wenig wahrscheinlich.'®* Dagegen
spricht vor allem der Befund, dass die Malweise unseres
Anonymus wenig Vergleichbares bei Schongauer findet,
was auch fiir seinen Einsatz von Farbe bzw. Licht gilt;

13 Zur Datierung der Stiche siehe Stephan Kemperdick, Martin
Schongauer, Petersberg 2004, S. 36-60, bes. S. 37.

14 Zu den Provenienzen siehe Lauts 1973 (wie Anm. 10), S. 137f., Anm. 3;
Moraht-Fromm 2013 (wie Anm. 10), S. 282. Bei dem Stifter im Talar
kann es sich nicht um einen Geistlichen handeln, da er keine Tonsur
hat, sondern vielmehr um einen Kanoniker oder Gelehrten (frdl. Hin-
weis von Stephan Kemperdick, Berlin). Liidkes Meinung, dass im
Fensterausblick der Verkiindigungsmaria Rottweil dargestellt sei
(mitgeteilt bei Moraht-Fromm 2013 [wie Anm. 10], S. 284, Anm. 138),
lasst sich bei einem Vergleich mit der Vogelschau-Ansicht der Stadt
auf der sog. Piirschgerichtskarte von 1564 (Rottweil, Stadtmuseum)
jedoch nicht nachvollziehen.

15 Dies vermutet Dekiert in AK Karlsruhe 2001 (wie Anm. 10), S. 262,
Kat.-Nr. 146.

16 So auch Sven Liiken, Die Verkiindigung an Maria im 15. und frithen
16. Jahrhundert. Historische und kunsthistorische Untersuchungen,
Textbd. u. Katalog (CD), Géttingen 2000, S. 187.
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Abb. 8
Martin Schongauer, Verkiindigung an Maria, Kupferstich, um 1470/80.
New York, The Metropolitan Museum of Art

Abb. 9
Martin Schongauer, Noli me tangere, Kupferstich, um 1470/80.
New York, The Metropolitan Museum of Art
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folglich wird dieser ihm kaum die Grundlagen der Tafel-
malerei oder andere besondere Fertigkeiten vermittelt
haben. So demonstrieren die als eigenhédndig geltenden
Malwerke des Colmarers einen emailhaft dichten, fein
vertriebenen Farbauftrag und eine subtile Lichtregie,
wihrend der Benda-Meister auf effektvolle Glanzlichter
setzt und nur selektiv modelliert. Besonders augenfillig
zeigt sich dies am Gegensatz zwischen den betont plas-
tisch durchgebildeten Inkarnaten und Stoffen einerseits
und den flachig anmutenden, weil gleichméllig ausge-
leuchteten Innenrdumen andererseits, die zudem ohne
Schlagschatten auskommen. Dariiber hinaus setzt er stirker
als Schongauer den Pinsel in graphisch-zeichnerischer
Weise ein, d.h. er umreiflt mit ihm nicht allein Konturen,
sondern zieht ihn auch zur Strukturierung von Ober-
flichen bzw. Binnenformen heran. Die in GréRe und
Motivik vergleichbaren Landschaftshintergriinde auf
Schongauers Berliner Anbetung der Hirten und der
Benda-Madonna kénnen exemplarisch diese Unterschie-
de in der Machart (und den Ergebnissen) vorfiihren: Wo
sich beim Colmarer ein miniaturhaft feiner, realistisch
anmutender Fernblick prédsentiert, der mit der {ibrigen
Darstellung ein atmosphérisch stimmiges Ganzes bildet,
dominieren bei unserem Maler streifig aufgetragene, teils
unvermischte Farben, die im Verbund mit den Weilho-
hungen dem Ergebnis einen geradezu gldsern-abstrakten
Charakter verleihen. Was er von Schongauer lernen
konnte, diirfte ihm daher hauptsdchlich durch dessen
Kupferstiche vermittelt worden sein, und zwar die sta-
tuarische Auffassung seiner Heiligen und vor allem deren
betont plastische Gewandbildungen. Bei dieser Vorbild-
rolle ist es nicht iiberraschend, dass sich auch einzelne
direkte Ubernahmen von Faltenmotiven aus Schongauers
Werk nachweisen lassen. Fiir seine Maria der Verkiindi-
gung in Karlsruhe bediente sich unser Maler gleich bei
zwei von dessen Drucken:!” Die rechte Seite des Mantels,
den die Jungfrau teilweise unter ihren Arm geklemmt
hilt, entnahm er der entsprechenden Partie in Schongau-
ers Verkiindigung im Gemach (Abb. 8) - diesem Blatt
verdankt sich dariiber hinaus auch die Idee des vom
Engel gerafften Vorhangs. Erst bei ndherem Hinsehen
fallt dagegen auf, dass ein groRer Teil der linken Mantel-
seite der knienden Maria Magdalena im Noli me tange-
re-Stich (Abb. 9) abgeschaut worden ist, und zwar die
weillen Stoffmassen unterhalb des s-formig ausschwin-
genden Saumes. Obgleich die Faltenformationen quasi
wortlich zitiert werden, zeugt der Rickgriff auf eine
themenfremde Vorlage und das geschickte Einfiigen des
Ubernommenen in den neuen Kontext von einer bemer-
kenswert kreativen Arbeitsweise.

17 Hierzu Lauts 1973 (wie Anm. 10), S. 136f.
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Abb. 10
Detail aus Abb. 6

Eine personlichere Note spricht offenkundig aus dem
ungeschliffenen Charakterkopf des ménnlichen Stifters
auf dem Karlsruher Fliigel mit dem Verkiindigungsengel;
er ist genauso wenig schongauerisch wie der kantige
Schédel des Jesusknaben auf der Benda-Madonna, die
zackige Formgebung des Tuches, auf dem das Kind dort
ruht, oder das morphologisch gut vergleichbare Linien-
gefiige der Unterzeichnung der Wiener Tafel, in der gera-
de, ziigig gesetzte Pinselstriche dominieren. Anders ver-
hélt es sich wiederum mit den stilisierten Hauptern der
weiblichen Heiligen unseres Malers: Auch sie haben ein
fremdes Modell zur Voraussetzung und sind untereinan-
der gleichsam austauschbar, wie beispielsweise ein Ver-
gleich des Gesichts der Karlsruher Maria mit dem gespie-
gelten der Benda-Madonna belegt (Abb. 10 u. 11).18
Nachdem schon Stange diesen Typus auf das Studium
von Schongauers Stichen zuriickfiihren wollte, wiesen
Lauts und ihm folgend Moraht-Fromm auf die auffallen-
den Ahnlichkeiten dieser Képfe mit der schon erwihnten

18 Entsprechend gegeniibergestellt bei Moraht-Fromm 2013 (wie Anm.
10), S. 285, Abb. 53 u. 54.
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Abb. 11
Detail (gespiegelt) aus Abb. 1

Colmarer Madonna im Rosenhag von 1473 hin.*® Aller-
dings stellt deren streng geformtes Antlitz eher eine Aus-
nahme in Schongauers Werk dar, dessen weibliche Hei-
lige ansonsten rundlich-méadchenhaftere Ziige haben.
Vergleichbare herbe Gesichter mit hohen, kantigen
Stirnpartien finden sich dagegen bei zahlreichen nieder-
landischen Malern seit etwa der Mitte der 1460er Jahre,
so beispielsweise bei Nachfolgern Rogier van der Weydens
(1399/1400 - 1464) oder bei Hugo van der Goes (um 1440
- 1482/83). Folglich diirfte der Elsdsser hier bewusst auf
einen aktuellen niederldndischen Typus zuriickgegriffen
haben, wohl weil dieser ihm fiir seine prestigetrachtige
Marientafel, in der er auch sonst mit nordlichen Vorbil-
dern wetteiferte, passend erschien.?’ Von Schongauer wird
angenommen, dass er in den spdten 1460er Jahren die
Niederlande besucht hat, und Selbiges kann (freilich zu
einem spateren Zeitpunkt) auch fiir den Maler der Ben-
da-Madonna vermutet werden. Zum einen lieRe sich so

19 Vgl. Stange 1955 (wie Anm. 2), S. 27; Lauts 1973 (wie Anm. 10), S. 137;
u. Moraht-Fromm 2013 (Wie Anm. 10), S. 285.
20 Siehe Kemperdick 2004 (wie Anm. 13), S. 176.
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Abb. 12

Niederldndisch, Madonna Lactans, Holzschnitt,
handkoloriert (gespiegelt), um 1470/80.
Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum

Abb. 13

der Kopftypus seiner weiblichen Heiligen weit schliissiger
erkldren als durch die Beriihrung mit einem einzigen Bild
Schongauers. Zum anderen sprechen noch eine Reihe
weiterer Indizien dafiir, dass der Maler, bevor er sich am
Oberrhein niederlie, in den Niederlanden gewesen sein
muss. Liiken etwa beobachtete, dass die Ornamentik des
Fayence-Krugs auf dem Karlsruher Marienfliigel Paralle-
len auf dort gefertigten Fayencen findet.?! Wéhrend er
diese auch iiber Importstiicke kennengelernt haben konn-
te, die in den deutschsprachigen Raum gelangt waren,
zeigt die Maltechnik bemerkenswerterweise Parallelen
zu Praktiken altniederldndischer Kiinstler (siehe den
Beitrag von Anneliese Foldes). Eine starke niederldandi-
sche Priagung weist das Wiener Gemalde aber auch sonst
auf, betrachtet man nur die langen, feingliedrigen Héande,
die enge Entsprechungen in Werken Rogier van der Wey-
dens finden, oder den hochgezogenen Mantel der Mut-
tergottes, der fiir einen deutschen Maler dieser Zeit un-
gewohnlich ist. Die halbfigurige Maria, die ihre Hénde
nebeneinander gefiihrt hat, und das in ihnen halb sitzen-
de, halb liegende Kind leiten sich ebenfalls von einem
niederlandischen Madonnentypus ab. Dieser diirfte aus
dem Kreis des Meisters von Flémalle (um 1410 - 1440)
stammen und am verldsslichsten in einem groflen Ein-
blattholzschnitt vom Ende des 15. Jahrhunderts iiberliefert
worden sein (Abb. 12), der eine »Madonna Lactans«, also
die stillende Maria mit entbloBter Brust zeigt.?? Dass auch

21 Liiken 2000 (wie Anm. 16) S. 393, unter Anm. 692.
22 Holzschnitt: Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum, Inv.-Nr.
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Meister der Benda-Madonna, Maria mit dem
Kind (sogenannte Benda-Madonna), um
1490/1500. Wien, Kunsthistorisches Museum

Abb. 14

Niederldndisch oder Deutsch, Maria
mit dem Kind, um 1490/1500.
Heutiger Verbleib unbekannt

die Wiener Tafel (Abb. 13) zu den zahlreichen Filiationen
dieses Typus zu zédhlen ist, wird sofort deutlich, wenn sie
dem gespiegelten Druck gegeniibergestellt wird - so steht
dieser namlich seiner Vorlage néher, die, wie die unge-
wohnlich malerische Durcharbeitung und die auffallende
GrolR3e des Holzschnittes klarstellen, sicher ebenfalls ein
Tafelbild war. Selbst die Handhaltungen des Jesusknaben
scheint der Benda-Meister dem von ihm konsultierten
Modell entlehnt zu haben, wenngleich schon dieses das
Kind mit Gebetsschnur dargestellt haben konnte. Ein
heute verschollenes und eher mediokres Marienbild, das
vielleicht ebenfalls von einem deutschen Maler stammt
(Abb. 14), bietet eine vergleichbare Abwandlung dieses
als »Madonna Lactans« gebildeten Urtyps in eine Maria
mit Kind, das eine Gebetsschnur hilt. Auch das Ehren-
tuch findet sich wieder. Dass dieser Kiinstler seiner Vor-
lage insgesamt eng gefolgt sein muss, ldsst sich am Kind
beobachten, das dem im Holzschnitt, und zwar samt
dessen textiler Unterlage, quasi entspricht. So erweist sich
die hohe Qualitdt der Benda-Madonna auch in der selbst-
standigeren, fast verstellenden Umsetzung eines nieder-
landischen Modells.

XV. Einbl. WB 2.12. Vgl. Friedrich Winkler, Vorbilder primitiver Holz-
schnitte, in: Zeitschrift fiir Kunstwissenschaft 12, 1958, S. 37-50, hier
S. 37-46, Abb. 1; Dirk De Vos, De Madonna-en-Kindtypologie bij Ro-
gier van der Weyden en enkele minder gekende Flemalleske voorlo-
pers, in: Jahrbuch der Berliner Museen 13, 1971, S. 60-161, hier S. 8o,
Abb. 14; u. De Vos 1999, S. 318 (als flémallesk).
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Anneliese Foldes

Aus der Sicht der

Restauratorin

Die eingehende technologische Untersuchung des Ge-
maéldes erbrachte wertvolle Informationen, mit denen es
moglich war, das Profil des unbekannten Kiinstlers schér-
fer zu umreilRen.

Der Bildtrédger besteht aus zwei unterschiedlich brei-
ten, tangential aus dem Stamm geschnittenen Eichen-
holzbrettern mit vertikaler Holzfaserrichtung, die stumpf
miteinander verleimt wurden. Die Herkunft des Eichen-
holzes konnte durch dendrochronologische Untersuchung
in den siiddeutschen Raum eingeordnet werden und zeigt
somit, dass der Meister der Benda-Madonna auf lokal
verfiigbares Holz zuriickgegriffen hat.! Eichenholz kommt
als Bildtrager am Oberrhein seltener vor, ist jedoch fiir
kleinformatige Gemélde nicht ungewdhnlich (siehe den
Beitrag von Guido Messling). Dies konnte auf den damals
herrschenden Eichenholzmangel zuriickzufiihren sein,
wobei nachweislich dessen Nutzung reglementiert wurde.?
Laut dendrochronologischer Analyse der leicht beschnit-
tenen Tafel konnte das Gemélde ab 1487 entstanden sein
- wegen der verlorenen Jahrringe verlagert sich eine
wahrscheinliche Entstehung in die 1490er Jahre. Ein in
Resten erhaltener unbemalter Rand und Grundiergrat
weisen auf einen mit der Bildentstehung verbundenen,
fritheren Nutrahmen hin. Uber eine mehrteilige Gewebe-
kaschierung der Tafelvorderseite wurde eine weille Krei-
degrundierung in mehreren Schichten aufgetragen, die
nach der Trocknung sorgsam geschliffen wurde.

Die Infrarotuntersuchung gewdhrt uns Einblicke in
den Schaffensprozess des Malers und die mehrstufige
Entwicklung der Bildanlage. Es wird eine diinne fliissige
Unterzeichnung sichtbar, die sich auf die sparliche line-
are Bezeichnung der Gesichtskonturen sowie des Falten-
wurfes beschrankt (Abb. A). Auf diese folgt eine tonale

1 Vgl. dendrochronologisches Gutachten von Peter Klein (Hamburg)
vom 27. Mai 2012 (https://rkd.nl/en/explore/technical/5008421, letz-
ter Zugriff 28.2.2023).

2 Vgl. Michaela RoRger, Holzversorgung und Holzhandel, in: Sonke Lo-
renz & Thomas Zotz (Hgg), Spdtmittelalter am Oberrhein. Alltag,
Handwerk und Handel 1350-1525, Stuttgart 2001, S. 225-229, hier: S. 226.
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Abb. A
Detail Infrarotreflektogramm

Untermalung, welche die Formgrenzen verschiebt und
somit die Unterzeichnung in den Hintergrund dréngt. Die
Auslassung iiber der Stirn der Madonna, die vermutlich
fiir einen groRer geplanten Schmuckstein dienen sollte
(wie beispielsweise auf Mariendarstellungen Schongauers
zu sehen), wurde in dieser friithen Phase verworfen. Kor-
rekturen findet man in unterschiedlichen Stufen der
Bildentstehung, die ein Suchen nach der Form dokumen-
tieren. Bei der Genese des Kindes wird dies deutlich: Sein
Kopf wurde mindestens dreimal vergroRert.
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Abb. B
Makroaufnahme, Mund-Nasen-Partie der Madonna

Abb. C
Makroaufnahme, strukturiert ausgefiihrte Brustfdltelung

Abb. D
Detail des Gewands der Karlsruher Verkiindigungsmaria

ANSICHTSSACHE #27

Der Meister der Benda-Madonna setzt unterschiedliche
Techniken ein, um eine ganz eigene Oberflachenqualitét
durch die stilisierte Ubermittlung von Materialeigenschaf-
ten zu erzielen, und fiihrt dies mit einem hohen hand-
werklichen Konnen aus.

Das Inkarnat der Madonna, dessen perlmutthafter
Schimmer durch eine grisailleartige Untermalung gestei-
gert wird, ist meisterlich ausgefiihrt mit einer kontrastrei-
chen Licht- und Schattenmodellierung. In Schattenberei-
chen finden sich Fingerabdriicke, die das feine Vertreiben
der obersten Farbschicht in diesen Zonen belegen. Neben
diesen flieBenden Ubergingen wurde unvermischtes Wei§
zielgerecht gesetzt, um leuchtende Lichth6hungen zu
schaffen (Abb. B).

Der blaue Mantel und das Kleid sind sehr strukturiert
gestaltet: Faltenhéhungen wurden erzeugt, indem die
oberste pastose Farbe verschieden dicht stupfend auf eine
helle Untermalung aufgetragen wurde, und die in stri-
chelnd modellierender Malweise ausgefiihrte Brustfalte-
lung hat geradezu eine reliefartige Oberfldche (Abb. C).
Die stilisierten Falten finden sich im Gewand der Karls-
ruher Verkiindigungsmaria wieder (Abb. D), und ihr
graphisch-zeichnerischer Charakter weist enge Parallelen
zu Darstellungen in Kupferstichen auf (siehe den Beitrag
von Guido Messling). Sowohl das blaue Gewand als auch
blaue und griine Details im Brokat des Ehrentuches der
Wiener Madonna préasentieren sich heute in einem ver-
dunkelten Zustand, was auf eine Interaktion von harz-
und oOlhaltigen Komponenten mit den Kupferpigmenten
zuriickzufiihren ist.

Eine Besonderheit in der Palette des Meisters der
Benda-Madonna ist der Einsatz von Vivianit, einem na-
tiirlich vorkommenden blauen Mineralpigment, dessen
Verwendung in der Tafel- und Leinwandmalerei bislang
recht selten nachgewiesen worden ist.> Das wasserhaltige
Eisenphosphat wurde in der bleiweilRhaltigen Unterma-
lung der Mantelaullenseite und - neben Azurit - in
blauen Farbschichten identifiziert (Abb. E).

Ein wesentlicher maltechnischer Aspekt ist die Ver-
wendung von farblosem zermahlenen Glas, welches in
den auBBergewohnlich gut erhaltenen roten Farblackpar-
tien enthalten ist (Abb. F). Das Innenfutter des Mantels
ist flachig mit einer diinnen opaken Basis aus orangerotem
Zinnober unterlegt, auf dem eine streifige purpurfarbene
Zwischenschicht aus Bleiweil}, rotem Farblack und ein

3 Die aktuelle Forschungslage sieht die Verwendung des Pigments hiu-
figer, als die Nachweise widerspiegeln, und seine schwierige Detek-
tierbarkeit in komplexen Ausmischungen als Grund, warum es oft
iibersehen wird. Vgl. Marika Spring, New Insights into the Materials
of Fifteenth- and Sixteenth-century Netherlandish Paintings in the
National Gallery, London, in: Heritage Science 5/40 2017, DOI:
https://doi.org/10.1186/540494-017-0152-3, S. 10-11; David A. Scott &
Gerhard Eggert, The Vicissitudes of Vivianite as Pigment and Corro-
sion Product, in: Studies in Conservation 52/1, 2007, S. 3-13, DOI:
https://doi.org/10.1179/sic.2007.52.Supplement-1.3.
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wenig Azurit liegt. Das Ganze wurde mit einer Mischung
aus rotem Farblack sowie fein zermahlenem Zinnober
lasiert; die Modellierung erfolgte mit Bleiweil fiir die
Hohen und korperhaftem Farblack fiir die Tiefen. Dieser
komplexe Schichtaufbau ist auf Gemélden altniederlan-
discher Meister und Werkstétten zu finden und auf deut-
schen Werken seltener zu beobachten.*

Die Wolken im Landschaftsausblick wurden besonders
virtuos gestaltet: Die noch nasse Farbe wurde mit einem
Pinsel sgraffitoartig in Schlangenlinien herausgewischt
und stellenweise ineinander gezogen, die blaue Himmels-
farbe unterschiedlich stark freilegend (Abb. G).

Solch raffinierte und ausgekliigelte Techniken offen-
baren die kiinstlerische Handschrift des anonymen Meis-
ters und zeichnen ihn als sehr eigenstdndige Personlich-
keit aus.

4 Vgl. Rachel Billinge & Lorne Campbell & Jill Dunkerton et al., Me-
thods and Materials of Northern European Painting in the National
Gallery, 1400-1550, in: Diana Davies & Jan Green (Hgg.), National
Gallery London Technical Bulletin, Vol. 18, London 1997, S. 6-55,
hier: S. 38-39.

Abb. E
Mikroskopaufnahme, Detail des Madonnengewandes mit
sichtbarer hellblauer Untermalung der MantelauRenseite

5,mm
—

Abb. F
Makroaufnahme, rotes Innenfutter des Madonnenmantels

Abb. G
Makroaufnahme, Gestaltung der Wolken im Landschaftsausblick
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Konrad Schlegel

Das Legat Gustav von Benda

»Am 7. Februar 1932 ist Gustav von Benda hochbetagt
gestorben, einer der feinsinnigsten Wiener Kunstsammler
der letzten 50 Jahre.«! So begann Hermann Julius Her-
mann, damals Direktor der »Sammlung fiir Plastik und
Kunstgewerbe« (der heutigen » Kunstkammer« des Kunst-
historischen Museums) und zugleich »Erster Direktor«
des gesamten Museums, seinen Text, mit dem er einer
kunstinteressierten Offentlichkeit die Ubernahme der
Sammlung Benda durch das Kunsthistorische Museum
bekannt gab und eine Auswahl an darin enthaltenen
Skulpturen vorstellte (die Besprechung der Gemaélde
besorgte Ludwig Baldass im selben Artikel - s. den Beitrag
von Guido Messling). Die Sammlung Benda galt seinerzeit
als »die bedeutendste Wiener biirgerliche Privatsamm-
lung«2. Sie enthielt zahlreiche Skulpturen, Gemailde,
Mobel, Prunkwaffen der Renaissance, Gold- und Silber-
schmiedearbeiten, Majoliken und diverse andere Kunst-
gegenstidnde. Es war dem noblen Biirgersinn des allein-
stehenden und kinderlosen Mézens Benda (1846-1932)
entsprungen, dies alles nach seinem Tod der Republik zu
vermachen. In seinem Testament legte er fest, dass der
Grol3teil der Werke ans Kunsthistorische Museum gehen
sollte. Sein Porzellan, Keramiken und die Mobel erhielt
das damalige »Osterreichische Museum fiir Kunst und
Industrie«, das heutige MAK - Museum fiir angewandte
Kunst in Wien.

Gustav von Benda stammte aus einer Kaufmanns-
familie in Prag. Uber seine Kindheit und Jugend ist kaum
etwas bekannt. Etwa 1870 kam er nach Wien, wo er die
hiesige Niederlassung der Firma »Waldek, Wagner und
Benda, Zulieferer »sdmtlicher technischer Bedarfsartikel
fiir die gesamte Industrie in Osterreich«® fiihrte. Die
Geschifte waren eintrédglich. Ab etwa 1880 begann Benda
Kunst zu sammeln.*

1 Hermann Julius Hermann, Das Legat Benda an das Kunsthistori-
sche Museum in Wien, in: Pantheon 9, 1932, 152-158, 152.

Ebenda.
Wiener Zeitung, 8. August 1903, 86.

4 Vgl. zur Geschichte der Sammlung, zur Person Gustav von Bendas
und zum Schicksal seiner jiidischen Familie wahrend der NS-Zeit:
Susanne Hehenberger & Monika Loscher, Die Sammlung Gustav
Benda, in: Eva Blimlinger & Heinz Schodl (Hgg.), Die Praxis des
Sammelns. Personen und Institutionen im Fokus der Provenienzfor-
schung (Schriftenreihe der Kommission fiir Provenienzforschung 5),
Wien & Koln & Weimar 2014, 13-29.
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Fiir das Kunsthistorische Museum bedeutete es einen
Gliicksfall, seine Sammlung iibernehmen zu kénnen. 265
Kunstobjekte kamen so neu ans Museum. Bendas Samm-
lergeschmack kann als durchaus eklektizistisch beschrie-
ben werden. Es war ihm nicht daran gelegen, eine umfas-
sende oder spezialistische Sammlung aufzubauen.
Vielmehr war er darauf bedacht, Werke verschiedenster
Art und Sparten, aber durchwegs in hoher Qualitdt zu
erwerben. Insofern scheint er in seinen Bestrebungen die
Habsburgischen Sammlerpersonlichkeiten, denen sich
das Kunsthistorische Museum hauptsédchlich verdankt,
im kleinen, gediegen biirgerlichen Stil nachgeahmt zu
haben. Einen gewissen Schwerpunkt hatte Benda dabei
auf Skulptur und Plastik der italienischen Friihrenaissan-
ce gelegt. Dadurch (auch) unterschied sich seine Samm-
lung von der grofen alten kaiserlichen, spielten dort doch
Kunstwerke des 15. Jahrhunderts eine eher geringe Rolle.
Von daher aber ergénzte Bendas Kunstbesitz die Bestdn-
de des Kunsthistorischen Museums auf gliickliche Weise,
als die Werke den Besitzer wechselten, besall doch das
Museum nun Skulpturen so wichtiger Kiinstlerperson-
lichkeiten des italienischen Quattrocento wie Desiderio
da Settignano, Luca della Robbia oder aus dem Umkreis
keiner geringeren als des Verrocchio und sogar des Do-
natello (Abb. 1, 2, 3). Die Bedeutung dieser Einzelstiicke
und ihre prominente Stellung innerhalb des Gesamtbe-
stands des Museums muss daher, neben der antisemiti-
schen Missgunst der Akteure, auch als Grund dafiir an-
genommen werden, dass wenige Jahre nach Bendas Tod,
in der NS-Zeit die Museumsleitung entschied, den letzten
Willen des Stifters nicht mehr zu respektieren und die
Objekte nicht mehr als »Sammlung Benda« zusammen
auszustellen, sondern auf die verschiedenen Museums-
sammlungen aufzuteilen. Denn Benda hatte im Testament
verfiigt, seine Stiicke sollten »als ,Sammlung Benda‘ in
einem eigenen Raume moglichst so aufgestellt« werden,
»wie es derzeit in meiner Wohnung [Adresse Wien I,
Opernring 8] der Fall ist.«> 1932 unter dem Direktorat
Hermanns hatte man dem Rechnung getragen, indem die
Sammlung geschlossen inventarisiert und in eigenen

5 Testament Gustav von Bendas, Mérz 1930, zitiert nach Hehenberger
& Loscher 2014 (wie Anm. 4), 21.
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Abb. 1

Luca della Robbia, Madonna mit Kind,
Florenz, 3. Viertel 15. Jh., Terracotta, glasiert,
H. 53 cm. Kunsthistorisches Museum Wien,
Kunstkammer, Inv.-Nr. KK 9114

Abb. 2

Andrea del Verrocchio,
Umbkreis, Putto oder Jesusknabe
mit Feige und Weintraube,
Florenz, 4. Viertel 15. Jh.,
Terracotta, gefasst, H. 65 cm.

Abb. 3

Donatello, Nachfolge, Madonna mit Kind und zwei
musizierenden Engeln, Florenz, um 1460, Stuck,
farbig gefasst; Rahmen (modern): Holz, farbig
gefasst, H. (mit Rahmen) 90,3 cm. Kunsthistorisches
Museum Wien, Kunstkammer, Inv.-Nr. KK 9101

Kunsthistorisches Museum Wien,
Kunstkammer, Inv.-Nr. KK 9111

Réumen in der Neuen Burg in einem wohnraumartigen
Setting aufgestellt wurde (Abb. 4 eine Raumabbildung).
1937 wurde die Sammlung in den 2. Stock des Kunsthis-
torischen Museums tiiberfiihrt.® Nach dem Anschluss
Osterreichs an Hitler-Deutschland im Mirz 1938 wurde
dann das Legat Benda von der neuen, nationalsozialisti-
schen Museumsleitung aufgelost und die Objekte in die
einzelnen Sammlungen des Museums entsprechend ein-
gegliedert.” Selbst von Hinweistafeln wurde der Name
Gustav von Benda geloscht. Dieser Zustand dauert bis
heute an.

6 Vgl. Herbert Haupt, Das Kunsthistorische Museum. Die Geschichte
des Hauses am Ring. Hundert Jahre im Spiegel historischer Ereignis-
se, Wien 1991, 108. Das 1932 angelegte Inventar »Legat Benda« befin-
det sich im Archiv der Kunstkammer Wien. Es wurde unter der Auf-
sicht des Direktors Hermann nach der Ubernahme der Sammlung
Benda verfasst und stellt hinsichtlich Datierungen und Zuschreibun-
gen einen wissenschaftlichen Fortschritt gegeniiber dem »Verzeich-
nis der vom Kunsthistorischen Museum tibernommenen Gegenstdn-
de der Sammlung Benda« dar, das ebenfalls 1932 erstellt wurde, aber
frither, und die kunsthistorische Einordnung der Objekte, die noch
bei Benda selbst giiltig war, wiedergibt (vgl. Anm. 16).

7 Ebenda; s. weiters den Beitrag von Guido Messling sowie Hehenber-
ger & Loscher 2014 (wie Anm. 4), 23.
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Abb. 4

Blick in Saal II der Sammlung Gustav von Benda in der
Aufstellung von 1932 in der Neuen Burg. Kunsthistorisches
Museum Wien, Archiv, Inv.-Nr. AR XV 1713
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Abb. 5

Desiderio da Settignano, Lachender Knabe, Florenz,
um 1460/64, Marmor, H. 33 cm.

Kunsthistorisches Museum Wien, Kunstkammer,
Inv.-Nr. KK 9104

Abb. 6
Historische Aufnahme des Lachenden
Knaben von Desiderio da Settignano,
abgebildet in: Hermann Julius Hermann,
Das Legat Benda an das Kunsthistorische
Museum in Wien, in: Pantheon 9, 1932,
152-158, 156

In seinem Testament hatte Gustav von Benda Desiderio
da Settignanos Biiste » Lachender Knabe« (Abb. 5) als sein
»Haupt- und Lieblingsstiick« bezeichnet: »Ich bitte die
Herren des Museums, sich mit Liebe meiner Gegensténde
anzunehmen und mein Haupt- und Lieblingsstiick, das
entzilickende ,Lachende Kind‘ von Desiderio (oder Dona-
tello), gut aufzustellen.«® Zweifellos war diese Skulptur
das beriihmteste Objekt der Sammlung Benda und stellt
auch heute ein Highlight der Kunstkammer des Kunsthis-
torischen Museums dar. Kleinformatige lebensnahe Kna-
benbiisten aus Marmor, die oft als Idealbildnisse des Jesus-
kinds oder des Johannesknaben gedeutet wurden und
werden, waren die Spezialitdt Desiderios. Die hier bespro-
chene Wiener Biiste gehort dabei zu den prominentesten
Exemplaren. Das unbeschwerte Lachen verleiht dem
Bildnis eine einzigartige Lebendigkeit. Man hat sogar ein
reales Portrét darin vermutet und es als eines der frithesten
Kinderportrdts der Kunstgeschichte gedeutet.® Benda hatte
die Skulptur 1892 von einer anderen Wiener Privatsamm-
lung, der Sammlung Miller-Aichholz, gekauft. Sie kostete
ihn 40.000 Gulden.® Wie die alte schwarz/wei3 Photogra-
phie, die in Hermanns Artikel in Pantheon 9, 1932 vom
»Lachenden Knaben« abgebildet ist, erkennen lasst, war

8 Testament Gustav von Benda, Mérz 1930, zitiert nach Hehenberger &
Loscher 2014 (wie Anm. 4), 21. Der »Lachende Knabe« tridgt heute die
Inv.-Nr. KK 9104.

9 Vgl. Sabine Haag & Franz Kirchweger (Hgg.), Die Kunstkammer. Die
Schiitze der Habsburger, Wien 2012, 88.

10 Hehenberger & Loscher 2014 (wie Anm. 4), 19. Nach heutigem Wert
wire 1 Gulden von damals etwa 16 Euro - vgl. https://www.eurolo-
gisch.at/docroot/waehrungsrechner/#/ (letzter Zugriff 8.2.2023).
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Abb. 7

Schule des Desiderio da Settignano,
Johannes der Tdufer als Knabe, Florenz,
2. Halfte 15. Jh., Marmor, H. 23 cm.
Kunsthistorisches Museum Wien,
Kunstkammer, Inv.-Nr. KK 9113

die Biiste damals teilweise farbig gefasst und trug um den
Hals eine billige Kette aus groRRen kiinstlichen Perlen (Abb.
6). Die Biiste weist einen alten Bruch am Hals auf, der
frither stark sichtbar war und auf diese Weise cachiert
wurde. Heute ist der Bruch dank ausgezeichneter Arbeit
der Restaurierungswerkstatt der Kunstkammer (zuletzt
anlésslich der Neuaufstellung der Kunstkammer 2013) mit
bloBem Auge nur mehr zu erahnen. Die veristische Poly-
chromie, wohl aus dem 19. Jahrhundert, wurde ldngst
entfernt. Gustav von Benda muss aber einen sehr anderen
Eindruck von dieser Knabenbiiste gehabt haben als wir
heute. In der Sammlung Miller-Aichholz und teilweise auch
noch spéter (vgl. das oben angefiihrte Zitat Bendas) galt
die Biiste als ein Werk Donatellos. Es war der Berliner
Kunsthistoriker und Museumsdirektor Wilhelm von Bode,
mit dem Benda in regem Briefwechsel stand und der den
Sammler bei Ank&dufen beriet, der die Skulptur mit Ent-
schiedenheit Desiderio da Settignano zuschrieb.!! Die
Zuschreibung gilt heute als unbestritten.

Wahrscheinlich weil ihm der »Lachende Knabe« so gut
gefiel, legte sich Benda einige Jahre spéter noch eine zwei-
te marmorne Knabenbiiste zu - Johannes den Taufer als
Kind, zu erkennen am Fellgewand, das den Kamelhaar-
mantel, das Attribut des Taufers, darstellen soll (Abb. 7).
Wie erwidhnt ein beliebtes Sujet innerhalb des Oeuvres
Desiderios, weist diese Kinderbiiste allerdings hinsichtlich

11 Zur Zuschreibung vgl. Hermann 1932 (wie Anm. 1), 152. Zum Aus-
tausch Bendas mit Bode vgl. Hehenberger & Loscher 2014 (wie Anm.

4), 19.
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Abb. 8

Antonio Lombardo (Modellierung), Severo da Ravenna (Guss),
Biiste eines Mddchens, Venedig, um 1505, Bronze, H. 17 cm.
Kunsthistorisches Museum Wien, Kunstkammer, Inv.-Nr. KK 9098

Ausdruck, Lebendigkeit und Plastizitdt deutliche Quali-
tdatsunterschiede zum »Lachenden Knaben« auf, weshalb
sie bereits im Inventar »Legat Benda« von 1932 nur der
»Schule des Desiderio da Settignano« zugeschrieben
wurde.’? Die kiinstlerische Nachahmung des friih verstor-
benen Desiderio war weit verbreitet. Benda selbst hielt
den Johannesknaben aber fiir ein eigenhéndiges Werk des
Desiderio und bezeichnete diese Biiste gegeniiber seinem
Berater Wilhelm von Bode als »ganz allerliebst«.'® Er
bezahlte sogar fast 8000 Gulden mehr fiir den Johan-
nesknaben, den er aus Pariser Kunsthandel erwarb, als
er fiir den »Lachenden Knaben« ausgegeben hatte - ob-
wohl dieser damals als Werk des Donatello gegolten hatte.
Es muss sich also beim Johannesknaben um einen echten
Liebhaber-Einkauf gehandelt haben.

Einen zweiten Schwerpunkt seiner Sammlung legte
Benda - wieder ganz im Stil eines Bewunderers der italie-
nischen Renaissance - auf Bronzestatuetten und -reliefs des
16. Jahrhunderts. Das Inventar z&hlt hier immerhin 35 Stiick
auf. Hermann hob in seinem Artikel in Pantheon als exem-
plarisch unter anderem die »prachtvolle weibliche Biiste
von Tullio Lombardi, von der die Galleria Estense in Mo-
dena ein zweites Exemplar besitzt«* hervor (Abb. 8), sowie

12 Inventar »Legat Bendax, 20, Nr. 145.
13 Vgl. Hehenberger & Loscher 2014 (wie Anm. 4), 19-20.
14 Hermann 1932 (wie Anm. 1), 155. Die venezianische Biiste aus dem
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Abb. 9

Giovanni Bologna, gen. Giambologna, Umkreis, Triton,
Florenz, 2. Hilfte 16. Jh., Bronze, H. 44,8 cm. Kunsthistorisches
Museum Wien, Kunstkammer, Inv.-Nr. KK 9115

eine »durch ihr Bewegungsmotiv interessante Statuette
eines ins Horn blasenden Mannes«!® (Abb. 9). Diese galt
bei Benda als ein Werk des Benvenuto Cellini.’® Bereits
Hermann hegte daran jedoch (berechtigte) starke

frithen 16. Jahrhundert gilt heute als ein Guss von Severo da Ravenna,
wihrend Antonio Lombardo die Modellierung besorgte.

15 Ebenda, 156.

16 Vgl. »Verzeichnis der vom Kunsthistorischen Museum tibernomme-
nen Gegenstdnde der Sammlung Bendag, 3, Nr. 80, Archiv des Kunst-
historischen Museums Wien, ad Z. 12/1.D. ex 1932.
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Abb. 10

Francesco di Giorgio Martini, Maria mit Kind und drei Engeln,
Urbino oder Siena, 4. Viertel 15. Jh., Bronze, H. 34 cm, B. 21,5 cm.
Kunsthistorisches Museum Wien, Kunstkammer, Inv.-Nr. KK 9118

Zweifel.'” Heute wird dieser Triton aus der zweiten Half-
te des 16. Jahrhunderts dem Umfeld des Giambologna
zugeschrieben.

Im Zusammenhang mit dem Tafelbild »Madonna mit
Kind«, der sog. Benda-Madonna, des Meisters der Benda-
Madonna (s. den Beitrag von Guido Messling) ist inner-
halb von Bendas Bronzen sicherlich das Relief »Maria
mit dem Kinde und drei Engeln« des Sieneser Bildhauers
Francesco di Giorgio Martini (1439 - 1501) hervorzuheben
(Abb. 10). Auch Hermann erachtete es als ein besonders
bemerkenswertes Stiick und referierte die jiingere Erwer-
bungsgeschichte und die aufsehenerregende Geschichte
seiner Zuschreibungen: »Unter den Bronzereliefs steht
die beriihmte sitzende Madonna mit zwei [sic!] Engeln
obenan, die 1880 aus dem Besitze Stefano Bardinis [sei-
nerzeit ein prominenter Florentiner Kunsthidndler, Maler,
Sammler und Mézen] in die Sammlung Aynard in Lyon
kam, bei deren Auktion sie Benda 1913 erwarb. Bertaux

17 Hermann 1932 (wie Anm. 1), 156.
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(Revue de I’art ancien et moderne 1906 1) hielt das Relief
fiir ein Original Donatellos, im Auktionskatalog Aynard
wird es als Schule Donatellos bezeichnet, Bode hingegen
hat es als ein Meisterwerk Bertoldos bestimmt.«!® Benda
hatte stolze 48.896.- Gulden dafiir ausgegeben - es war
das teuerste Objekt seiner Sammlung.’* Wie viele von
Bodes Zuschreibungen an Bertoldo di Giovanni iiber-
zeugte auch diese die kunsthistorische Fachwelt auf Dauer
allerdings nicht. Bereits 1938 erfolgte durch Carlo Ludo-
vico Ragghianti die bis heute giiltige Zuschreibung an
Francesco di Giorgio.?

Das Relief ist sehr differenziert modelliert. Die Figuren
heben sich vom Flachrelief bis zur vollen Plastizitdt vom
Bildgrund ab. Wie die groRe kreisformige Offnung unter-
halb der Madonna nahelegt, war das Objekt urspriinglich
wohl als Tiir eines Tabernakels oder Reliquiars gedacht.
In der runden Offnung wire dann moglicherweise eine
andersfarbige, ornamentierte Metallplatte eingelassen
gewesen. Jedoch belegen die in der linken und in der
rechten Bildhilfte unterschiedlich stark ausgearbeiteten
Details (links wurde der Guss an der Gestalt des Putto
und am Gewand der Madonna deutlich nachgearbeitet,
rechts hingegen nicht), dass das Relief unvollendet blieb.
Vermutlich hat es seine urspriinglich zugedachte Funktion
nie erfiillt.

Als Andachtsbild wird es dennoch fungiert haben. Der
toskanische Kiinstler war bestrebt, die Madonna mog-
lichst realistisch als einfache junge Frau und Mutter er-
scheinen zu lassen: Sie sitzt bescheiden auf dem Boden
- allerdings erhoht auf einer postamentartigen Plattform
(ein Stiick ihres faltenreichen Gewandes héngt {iber den
Rand wie an einer Briistung hinunter und deutet so die
Hohe an). Dabei hilt sie das Jesuskind vor sich in den
Hénden und gibt ihm die Brust. Es handelt sich also um
eine Kombination des Typs der Madonna humilitatis mit
dem der Madonna lactans. Nur die drei das Hauptmotiv
flankierenden, eine Girlande spannenden Putti deuten
auf die himmlische Natur von Madonna und Kind. Hier-
in liegt ein reizvoller Vergleich zur etwa zeitgleich, aber
in anderem Medium und anderer kiinstlerischer Tradition,
nordlich der Alpen entstandenen sog. Benda-Madonna.
Altar- und Andachtsbilder waren auch im 15. Jahrhundert
die wichtigsten Bildthemen. Typisch fiir einen Kiinstler
des spidten 15. Jahrhunderts bemiihte sich auch der Meis-
ter der Benda-Madonna um eine wirklichkeitsnahe Dar-
stellung der Muttergottes, bediente sich dabei jedoch ganz

18 Ebenda, 152-153.

19 Vgl. die Kaufpreisliste Legat Benda - »Verzeichnis eines grossen Tei-
les der gekauften Objekte«, 6, Nr. 68, Archiv des Kunsthistorischen
Museums Wien, ad. Z. 12/1.D. ex 1932.

20 Vgl. Manfred Leithe-Jasper, Renaissance Master Bronzes from the
Collection of the Kunsthistorisches Museum Vienna, Washington
D.C. 1986, 65, Nr. 5.
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Abb. 11

Hans Daucher, Kaiser Maximilian I. zu Pferd als hl. Georg,
Augsburg, um 1522, Kalkstein, H. 22,9 cm, B. 15,6 cm.
Kunsthistorisches Museum Wien, Kunstkammer, Inv.-Nr. KK 7236
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anderer Mittel (vgl. den Beitrag von Guido Messling).
Ahnlichkeiten und Unterschiede zwischen der italieni-
schen Friihrenaissance einerseits und der zeitgleichen
deutschen Spitgotik andererseits werden hier deutlich.

Es fallt auf, dass innerhalb der figurativen Kunst in
der Sammlung Benda Mariendarstellungen ebenfalls einen
gewissen Schwerpunkt bilden. Das Inventar z&hlt immer-
hin 17 Stiick in den verschiedenen Medien - Malerei,
Bronzeplastik, Holzskulptur - auf. Kein anderes ikono-
graphisches Motiv ist hier dhnlich viel zu finden. Ob sich
darin ein besonderer Hang zu marianischer Frommigkeit
des vom jiidischen zum katholischen Glauben konver-
tierten Sammlers ausdriickt, sei aber dahingestellt.?!

Nicht erst mit seinem Verméchtnis hatte Benda die
Sammlungen des Kunsthistorischen Museums gefordert.
Bereits vor dem Ersten Weltkrieg hatte er dem Museum
verschiedene Kunstwerke gestiftet (zu den Gemalden
siche den Beitrag von Guido Messling). Als besonders
prominentes und aufschlussreiches Beispiel hervorzuhe-
ben ist hier das Kalksteinrelief »Kaiser Maximilian I. zu
Pferd als hl. Georg« von Hans Daucher (Abb. 11). Zum
einen erweiterte das Objekt den kleinen, aber feinen
Bestand des Museums an Skulpturen der siiddeutschen
Renaissance. Zum andern steht es zeitlich an der Spitze
einer durchaus langen Reihe von kleinformatigen habs-
burgischen Reiterdenkmélern verschiedener Materialien,
die vorwiegend aus dynastischen Ursachen im Museum
vorhanden sind. Benda stiftete das Relief 1911 - zu einer
Zeit also, da das »Kunsthistorische Hofmuseum« noch
die »Sammlungen des Allerhochsten Kaiserhauses« be-
herbergte. Ein Ende der Habsburgermonarchie war zu
diesem Zeitpunkt wohl nicht absehbar. Benda bereicher-
te den Kunstbesitz des Kaisers mit seiner sinnigen Schen-
kung. Dies diirfte den Ehrgeiz und den Stolz verdeutli-
chen, die ihn als biirgerlichen Kunstsammler und Mazen
umtrieben.

21 Benda trat 1895 aus der Jiidischen Kultusgemeinde aus und wurde im
gleichen Jahr in der katholischen Pfarre Sankt Leopold im 2. Wiener
Gemeindebezirk getauft — vgl. Hehenberger & Loscher 2014 (wie
Anm. 4), 15, sowie die entsprechenden Eintrdge zu Benda, Gustav in
der genealogischen Datenbank GenTeam: https://www.genteam.at
(letzter Zugriff 3.4.2023).
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