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Gegenwärtigkeit seines Denkens an. Dieser Ausdruck ma-
nifestiert körperliche und geistige Präsenz, mit den Worten 
Ancillons »seine Macht / seine Majestät / und seine Leutselig-
keit.«27 Auch als Büste würde der Kopf seine Wirkung nicht 
verfehlen.

Schlüter entwickelte die zwei Schauseiten seines Stand-
bilds als Friedens- und als Kriegsseite, womit nicht nur 
allgemeine Herrschertugenden zum Ausdruck kommen 
sollten, sondern die persönlichen Verdienste des Großen 
Kurfürsten. Von rechts, also ursprünglich von der Schloss-
seite her gesehen, bietet sich der Reiter als ein Friedensfürst 
dar, der mit seinem voluminösen Körper gelassen im Sattel 
ruht und das Pferd zwanglos lenkt (Abb. 9). Schlüter hat 
auf Steigbügel verzichtet, die Füße schweben wie bei der 
erwähnten Statue des Marc Aurel frei im Raum und ver-
stärken den Eindruck der Mühelosigkeit. Deutlich ist der 
Kopf gewendet und richtete sich einstmalig als Weiseges-
tus zum Schloss. Die leicht hochgezogene Schulter und die 

Armhaltung sorgen auf dieser Seite für einen geschlossenen 
Körperumriss, der Ruhe in die Gesamtkomposition bringt. 
Begünstigt wird dies durch die zur anderen Seite des Halses 
fallende lange Haarpracht.

Bereits Ancillon bemerkte, dass Schlüter in den Ansichts-
seiten zwei unterschiedliche Modi gestaltete.28 Die Stadtseite 
ist als Kriegsseite konzipiert, daher dynamischer angelegt 
(Abb. 10). Hier ist der Kommandostab als Zeichen des Heer-
führers zu erkennen. Der rechte Vorderlauf des Pferdes ist 
angehoben, gleichzeitig der Hinterlauf leicht ausgestellt, 
beides als Andeutung einer Vorwärtsbewegung. Dazu passt 
auch die wehende Mähne, die eine kraftvolle Bewegung sug-
geriert. Dass aber diese Vorwärtsbewegung in sich ruht, dafür 
sorgt wiederum der massige Körper und dessen gebändigte 
Transitorik. Mit ausgreifender Gebärde hält der Kurfürst den 
Kommandostab weit von sich zur Seite, wodurch der Blick 
stärker auf den Oberkörper freigegeben ist und diese Seite 
offener erscheint. Durch die Armhaltung gewinnt auch die 

eines Kunstwerks die Balance zwischen Machtempirie und 
Machtidee entfaltet. Kein Geringerer als der oberste Rich-
ter der aus Frankreich vertriebenen Hugenotten, Charles 
Ancillon, veröffentlichte anlässlich der Enthüllung des 
Bronzereiters 1703 seinen »Discours sur la Statue Equestre 
érigée sur le Pont Neuf de Berlin«, zunächst auf Franzö-
sisch, dann auf Deutsch, womit die Leserschaft erweitert 
war. Erstaunlicherweise bietet diese politische Stellung-
nahme keineswegs eine untertänige Laudatio auf Werk und 
Auftraggeber. Vielmehr formuliert Ancillon eine Belehrung 
des königlichen Auftraggebers, indem er über den Zweck 
und die Legitimität des Reiterdenkmals reflektiert. Es ist 
bezeichnend, dass dieser Kommentar von hugenottischer 
Seite kam, und gleichzeitig aufschlussreich für die Rezepti-
on eines absolutistischen Standbildes im städtischen Raum. 
Nach einer grundsätzlichen Billigung des Unternehmens 
lässt sich Ancillon über das Verhältnis der Tugenden und 
der menschlichen Schwächen des Großen Kurfürsten, den 
brandenburgischer Pater patriae, aus. Die Tugenden sind 

als Teil seines Ruhms zu verstehen, darüber hinaus als Vor-
bild für die Staatsführung der Nachfolger, zuvorderst für 
Friedrich I., sodann für alle nachkommenden Souveräne.21 
Die Verpflichtung auf Tugend und Glorie ist bei Ancillon 
nichts anderes als ein rhetorisch angelegter Appell, der sich 
gegen die Selbstüberhebung des gegenwärtigen Königs rich-
tet. Das Postulat wird in das Lob gekleidet, der Monarch 
bedürfe des gemahnenden Anblicks der Statue nicht, da er 
selbst alle Tugenden verkörpere.22 Ancillons panegyrische 
Botschaft zielt darauf ab, dass die genannten Tugenden be-
herzigt werden sollten, weil sie eben nicht selbstverständ-
lich seien. Immerhin rühmt Ancillon auch den Künstler, 
der sein Werk vollkommen und ähnlich vollbracht habe,23 
und damit erscheint die Statue als Ausdruck aller Tugenden, 
die ihm im Rahmen einer protestantischen Staatstheorie 
so wichtig waren: Eifer, Unermüdlichkeit, Tapferkeit und 
Tatkraft.24

Ancillon versäumt nicht, auf das Denkmodell des perfek-
ten Reiters zu verweisen, der auch den Staat mit fester und 
ruhiger Hand lenkt.25 Zwei für die Wirkung des Standbildes 
zentrale Aspekte resultieren aus einer dezidierten Naturnähe: 
Kurfürst und Pferd eignen besondere Qualitäten von Porträts. 
Schon das Ross gibt ein bewundertes und allseits bestauntes 
Pferd aus der Züchtung des Halbbruders Markgraf Philipp 
Wilhelm wirklichkeitsnah wieder, von dem die Zeitgenossen 
sagten, es vereine alle Vorzüge seiner Rasse. Für ein gemal-
tes Pferdeporträt, das Schlüter als Vorlage nutzte, wurde es 
warmgeritten, damit die Adern eindrucksvoll zum Vorschein 
kamen.26 Jeder kannte dieses Pferd. Schlüter wusste daher, wo-
ran er gemessen würde.

Bei dem bronzenen Kurfürsten handelt es sich um ein 
Porträt im gesteigerten Sinn, sein Haupt bildet den Kulminati-
onspunkt der gesamten emporgestaffelten Dynamik (Abb. 8). 
Die Kopfwendung, leicht nach oben und leicht gegenläufig 
zum Pferde, betont in seiner Transitorik den Tatmenschen, 
dessen wallendes, fülliges und langes Haar in einem aufge-
bauschten Lockenkranz das Gesicht rahmt und sich der tra-
ditionellen Pathosformel leoniner Heroisierung bedient. Die 
Züge erscheinen nicht idealisiert, sondern mit der gebogenen 
Nase, den vollen Wangen, den ausgeprägten Nasenfalten, dem 
scharf geschnittenen Mund und den kontrahierten Augen-
brauen markant individualisiert. Die Physiognomie wirkt 
durch die Hebung des Kopfes sowohl aus der Ferne wie auch 
aus der Nähe. Der Blick ist zwar unbestimmt, doch deuten 
die fülligen und dennoch straffen, kraftvollen Gesichtszüge 
und das merklich energisch vorgereckte Kinn gleichsam die 

8: Andreas Schlüter, Reiterstandbild des Großen Kurfürsten, Reiter 
1697–1703, Besiegte 1703–1710, Bronze, Berlin, Ehrenhof von Schloss 
Charlottenburg, Detail: Kopf des Großen Kurfürsten

9: Andreas Schlüter, Reiterstandbild des Großen Kurfürsten, Reiter 
1697–1703, Besiegte 1703–1710, Bronze, Berlin, Ehrenhof von Schloss 
Charlottenburg, Ansicht von rechts: Friedensseite

10: Andreas Schlüter, Reiterstandbild des Großen Kurfürsten, Reiter 
1697–1703, Besiegte 1703–1710, Bronze, Berlin, Ehrenhof von Schloss 
Charlottenburg, Ansicht von links: Kriegsseite
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postiert, dessen Kanten mit Statuen von Mars, Minerva, Her-
kules und Themis besetzt sind (Abb. 65).143 Freilich wies Fried-
rich II. die Pläne mit der Bemerkung zurück, man möge einem 
Feldherrn erst nach dem Tod ein Denkmal errichten. Dann, 
1786, als die Nachricht vom Ableben des preußischen Königs 
durch Europa ging, schickten Alexander Trippel und Johann 
Gottfried Schadow, der 1785 nach seiner Ankunft in Rom zeit-
weilig in Trippels Atelier arbeitete, umgehend Entwürfe nach 
Berlin, wobei Trippels späterhin verlorener Wachsbozzetto 
schon die Richtung für das geplante Reiterdenkmal angab: Er 
sah – Marc Aurel vor Augen – für Friedrich II. ein antikes Kos-
tüm vor, während um den Sockel auf eigenen Postamenten 
Getreue der Regierung als Stellvertretung der Nation ange-
ordnet sein sollten. Schadow kleidete in seinem gezeichneten 
Entwurf den König ebenfalls antikisch, verzichtete aber pro-

grammatisch auf die Assistenzstatuen und favorisierte Reliefs 
am Sockel.144

Bekanntlich zogen sich die Beratungen in Berlin lange 
hin, bis König Friedrich Wilhelm  II. 1791 ein Reiterstand-
bild in Bronze mit römischem Kostüm veranlasste. Dies bot 
Zündstoff für ein Auflodern des »Kostümstreits«, der bis in die 
Mitte des 19. Jahrhunderts hinein zwischen den Befürwortern 
des notwendig »Charakteristischen« einer bedeutenden Per-
son im Zeitkostüm und den Verfechtern der antikisch-ideali-
sierenden Bekleidung ausgetragen wurde und die Gemüter 
der Intellektuellen erhitzte.145 Schadow blieb bei seiner Ten-
denz zur römischen Einkleidung, obwohl er Friedrich II. 1793 
in seinem Stettiner Standbild zeitgenössisch darstellte (vgl. 
Abb. 86). Unter den vielen Vorschlägen finden sich zahlreiche 
Entwürfe, die recht einfallslos die gängigen Muster absolu-
tistischer Fürsten repetierten, zeitgemäß verbrämt mit Alle-
gorien auf die Außerordentlichkeit des Königs. Andererseits 
wuchsen die Ideen in neue Dimensionen architektonischer 
Großdenkmäler, hier sei nur Friedrich Gillys berühmter Ent-
wurf von 1796 erwähnt. Die Überlegungen und Diskussio-
nen dauerten Jahrzehnte an, doch die gedanklichen Wurzeln 
für das schließlich von Christian Daniel Rauch als kardinales 
Monument im 19. Jahrhundert verwirklichte Reiterstandbild 
Friedrichs des Großen reichen vielfältig in das letzte Viertel 
des 18. Jahrhunderts zurück.146

Apotheosen in Stein

Die im 17. und 18. Jahrhundert panegyrisch geradezu konse-
quente Form der Fürstenverherrlichung ist die Apotheose, die 
Vergöttlichung des Herrschers aus der Summe seiner Tugen-
den. Die sinnbildliche Aufnahme in eine höhere Sphäre ver-
anschaulicht im Weltlichen wie im Sakralen eine Verheißung 
auf göttliche Gunst aufgrund irdischer Ausnahmeleistungen 
für Reich und Glauben. Im Profanen sind es die antiken Göt-
ter, die den Eingang in den ewigen Ruhmestempel gewähren, 
im Sakralen ist es die Trinität, die den Heiligen einen direk-
ten Weg ins Paradies schenkt. Verheißungen im Jenseitigen 
als Ansporn für das Diesseitige waren schon immer ein gut 
funktionierender Mechanismus für Machtstabilisierung. Die 
Apotheose ist nicht erst ein Denkmodell des Absolutismus, 
doch befördert sie die Idee des Gottesgnadentums in idealer 
Weise. Ein Herrscher, der nichts über sich kennt als die gött-
liche Macht, wird seine Glorifikation nur durch die Apotheose 
angemessen dargestellt finden.

65: Jean-Pierre-Antoine Tassaert, Bozzetto für ein Reiterdenkmal 
Friedrichs des Großen, 1779, Gips, Höhe 48 cm, ehemals Berlin, 
Königliche Akademie der Künste, verschollen

66: Balthasar Permoser, 
Apotheose des Prinzen 
Eugen von Savoyen, 
1718–1721, Marmor, 
Höhe 230 cm, Wien, 
Oberes Belvedere
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Ausdruck in die Körperhaltung bringt. Nicht der ewigliche 
Kontrapost, sondern eine privat-situative Pose des Nachden-
kens kennzeichnet den General, also ein untypischer Gestus 
für ein heroisches Denkmal. Zieten greift sich an das Kinn, 
stützt sich auf den Degen, nimmt eine bequeme Stellung ein 
und sinnt über etwas nach. Er tritt als denkmalwürdige Person 
auf, mehr als Individuum denn als Typus, und lässt den Be-
trachter teilhaben am Prozess seiner militärischen Entschei-
dungen im Dienste und zum Wohl des Staates. Bei der einige 
Jahre später von Schadow geschaffenen Statue Leopolds I. von 
Anhalt-Dessau ist diese nachdenkliche Pose wieder zurück-
genommen, wenngleich die geneigte Kopfhaltung eine Kon-
zentration des Zuhörens oder Hinsehens intendiert (Abb. 82).

Im Verlauf dieser sich über Jahrzehnte hinziehenden 
Maßnahme änderte sich das öffentliche Bewusstsein für 
Denkmalsetzungen beträchtlich, was sowohl fürstliche Auf-
träge als auch bürgerschaftliche Interessen betrifft. Ab den 
1770er Jahren formierten sich Denkmalsideen bei den auf-
geklärten Intellektuellen.173 Der aufgeklärte Ernst, mit dem 
dieses Thema allgemein diskutiert wurde, fand zunächst 1771 
Ausdruck in Johann Georg Sulzers Artikel »Denkmal« in sei-
ner »Allgemeinen Theorie der Schönen Künste«.174 Hierin 
kommen weniger Gestaltungsfragen als vielmehr »Geist« und 
»Seele« eines Denkmals zur Sprache. Auch in seinem Artikel 
»Statue« sah Sulzer im Standbild ihren höchsten Zweck: »Der 
beste und edelste Gebrauch, der von Statuen zu machen ist, 

für denkmalwürdige Personen angemessen sei.172 Vollends 
zur Grundsatzfrage wurde diese Abwägung nach Friedrichs 
Tod in Bezug auf sein alsbald geplantes Denkmal. Friedrich 
der Große sah sich lieber zeitgenössisch dargestellt, das hieß 
für ihn sachlich und modern in militärischer Kleidung. Der 
Entschluss zu den Standbildern seiner Generäle war höchst 
propagandistisch, doch gleichzeitig auch innovativ, weil den 
Helden der Zeitgeschichte unmittelbar gehuldigt wurde. Die 
beiden ersten Statuen legen nahe, dass Friedrich zunächst 
selbst keine klare Ansicht zur Frage der adäquaten Darstellung 
hatte, denn sonst hätte er eine deutliche Direktive an die Bild-
hauer erlassen. Als Tassaert dann die zeitgenössisch-militäri-
sche Kleidung wählte, traf er den Geschmack des Königs. Bei-

de, Seydlitz und Keith, treten in der Uniform ihrer Regimenter 
auf, mit Kürass, körperbetonten Lederhosen, klobigen Schaft-
stiefeln, auf dem Kopf den Dreispitz, über dem Militärrock 
eine Schärpe, den Degen an der Seite. Beide stehen ruhig, mit 
gemessener Gestik der Ansprache und gelassener Haltung. 
Zweifellos hatte das preußische Militärpathos auf diese Weise 
eine völlig neue Richtung genommen.

Als Johann Gottfried Schadow daran ging, eine Statue 
für General Hans Joachim von Zieten zu schaffen, hatte er 
diese Kostümfrage für sich schon entschieden (Abb. 81). Im 
Anschluss an seinen Lehrer Tassaert kam nur die zeitgenös-
sische Husarenkleidung in Betracht. Bemerkenswert ist Zie-
tens Stand mit lässig überkreuzten Beinen, der einen neuen 

79: Jean-Pierre-Antoine Tassaert, Statue des Generals Friedrich 
Wilhelm von Seydlitz, 1781, Marmor, Staatliche Museen zu 
Berlin, Bode-Museum

80: Jean-Pierre-Antoine Tassaert, Generalfeldmarschall Jakob 
von Keith, 1777–1786, Marmor, Staatliche Museen zu Berlin, 
Bode-Museum 

81: Johann Gottfried Schadow, General Hans Joachim von Zieten, 
1794, Marmor, Höhe 250 cm, Staatliche Museen zu Berlin, 
Bode-Museum

82: Johann Gottfried Schadow, Leopold I. von Anhalt-Dessau, 
1798–1800, Marmor, Höhe 214 cm, Staatliche Museen zu Berlin, 
Bode-Museum
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ließ, artikulierte unbewusst eine Problematik, die ein Krisen-
phänomen bezeichnet: Indem auf der Erdgeschossebene vor 
jedem Pilaster Statuen auf Postamenten aufgestellt sind, die 
eigentlich ihren angestammten Ort erst auf der Attika hätten 
– bereits die Gartenfassade des Stadtschlosses wurde unter 
Friedrich II. mit mühevoll auf Achse gesetzten Statuengrup-
pen ›bereichert‹ –, drängt sich deren Überfülle und Redun-
danz ins Auge (Abb. 220). Die Skulpturen gesellen sich gewis-
sermaßen parasitär zur architektonischen Ordnung. Dass ein 
geschulter Betrachter ein ikonographisches Programm ›lesen‹ 
soll oder will, wird gar nicht mehr erwartet, weil die schiere 
Masse nur den summarischen Blick reizt. Jegliche Versuche, 
ein stimmiges Programm abzuleiten, müssen die Inkohären-
zen eingestehen.80 In der Tat wird hier die vertikale Stringenz 
im Einsatz bauskulpturaler Mittel aufgegeben. Weder Schlüter 
noch Pöppelmann wäre eine solche Lösung in den Sinn ge-
kommen.

216: Ringerkolonnade nach Plänen von Georg Wenzeslaus von 
Knobelsdorff mit Skulpturen von Johann August Nahl, Friedrich 
Christian Glume und Georg Franz Ebenhecht, 1744–1746, Potsdam, 
1945 zerstört (Teile erhalten)

217: Johann Gottfried 
Büring, Heinrich Lud-
wig Manger und Carl 
von Gontard, Mittel-
risalit der Gartenseite 
des Neuen Palais im 
Park von Sanssouci, 
1763–1769, Potsdam

218: Johann Gottfried Büring, Heinrich Ludwig Manger und Carl von Gontard, Hofseite des Neuen Palais im Park von Sanssouci, 1763–1769, Potsdam

219: Carl von Gontard, Triumphtor mit Bogenkolonnaden, 1765/66, Potsdam, Neues Palais im Park von Sanssouci

220 (rechte Seite 
unten): Johann David 
Räntz, Johann Wilhelm 
Räntz und Johann 
Schnegg mit Werkstatt, 
Statuen auf Postamen-
ten auf der Gartenseite 
des Neuen Palais im 
Park von Sanssouci, 
1766–1769, Sandstein, 
Potsdam


