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1 Einleitung

Gegenstand dieser Diplomarbeit soll ein Teil des Schaffens Carlo Carlones darstellen. Im Genauen
mochte ich die Werke dieses Dekorationskiinstlers betrachten, welche im siiddeutschen Raum geschaffen
wurden. Mein Hauptaugenmerk werde ich hierbei auf die Ausstattung der Residenzen in Ludwigsburg
und Ansbach sowie des Graevenitz'schen Schlosses in Heimsheim legen.

Als Orientierung soll zunichst eine Biographie Carlones Aufschluss tiber seine Ausbildung und die Ent-
wicklung seines Stils geben, unter anderem auch im Zusammenhang mit anderen Kiinstlern seiner Zeit.
Um die Position Carlones in der von mir bearbeiteten Region genauer aufzuzeigen, wird die Kunstszene
beziehungsweise deren Entwicklung im stiddeutschen Raum beschrieben. Der Fokus wird hierbei auf
die erste Halfte des 18. Jahrhunderts gelegt, mit einem besonderen Augenmerk auf die deutschen Maler
Cosmas Damian Asam und Franz Joseph Spiegler. Diese werden einem Vergleich unterzogen bzw. in
Verhiltnis zu Carlones Werken — beispielsweise in der Schlosskapelle Ludwigsburg — gestellt.

Den ersten hier behandelten Ausstattungskomplex des Malers soll Ludwigsburg darstellen, da sich hier
mit der Schlosskapelle chronologisch gesehen das fritheste Werk des Kiinstlers in Stiddeutschland befin-
det. Hier sehen wir ein Fresko sowie ein Olgcmﬁlde Carlones, was den friih ausgereiften Stil des Malers
zeigt, der sich nicht wesentlich von der etwa 15 Jahre spiter ausgestatteten Ahnengalerie unterschei-
det. Hier wird die Ikonographie genauer beschrieben. Es soll aufgezeigt werden, wie Carlone einerseits
seinem Stil treu geblieben ist und damit von den Wandlungen in der stiddeutschen Kunstszene unbe-
einflusst war, andererseits sich auch selbst in seinen Programmen wiederholt und ein einmal gefundenes
Kompositionsschema sowie Figurengruppen immer wieder verwendet hat.

Das Graevenitzsche Schloss in Heimsheim stellt insofern nérdlich der Alpen ein Unikum dar, als dass
es sich um den einzigen von Carlone ausgestatteten Privatraum handelt. Das Thema wird in der sehr
spirlich vorhandenen Literatur stets als “Herkules am Scheideweg” bezeichnet. Da die Quellen jedoch
im Zweiten Weltkrieg verloren gingen, soll hier diskutiert werden, ob es sich bei dem Thema nicht auch
um eine Aufnahme Herkules' in den Olymp handeln konnte. Gestiitzt wird diese Behauptung auf Ver-
gleiche mit dhnlichen Werken aus dem Oeuvre des Kiinstlers.

Fiir die Ausstattung des Riesensaales der Residenz Ansbach soll der Frage nachgegangen werden, ob

das schriftliche Programm den Fresken zugrunde liegt oder aber die Texte erst nachtriglich als Bildbe-



schreibung entstanden sind. Des Weiteren ist interessant, wie im Vergleich mit dem frither entstandenen
Programm in Heimsheim einzelne Figuren zitiert wurden.

Fir das Wirken Carlones im sakralen Raum werde ich auf die Altargemilde der Basilika in Weingarten
eingehen und im Besonderen die beiden hier befindlichen Werke diskutieren. Es handelt sich dabei um
den Tod des Hl. Joseph sowie um eine Kreuzabnahme. Hier soll auf die motivgeschichtliche Bedeu-
tung der Themen in der Kunstgeschichte eingegangen werden. Carlones Arbeiten sollen mit anderen
Kiinstlern verglichen werden. Es wird dargelegt, inwiefern Carlone fiir diese Themen eine ganz andere,
bithnenhafte Art der Darstellung gefunden hat, welche den Betrachter mit einbezicht.

Als Exkurs mochte ich zusitzlich auf die Fresken in der Augustusburg in Briihl eingehen und herausarbei-
ten, wie sich der Stil Carlones verindert hat, nachdem er zwischen diesem und den anderen Auftrigen in
Deutschland ca. zehn Jahre in Italien gearbeitet hatte. Wichtig ist diese Ausstattung auch insofern als dass
hier quasi alle bisherigen Arbeiten des Kiinstlers zusammenflieflen, sich aus jeder Residenz Versatzstiicke
wieder finden und Briihl somit einen gelungenen Abschluss des Wirkens dieses Meisters im deutschen
Raum darstellt — auch gerade, da es hier zu einer Verschmelzung weltlicher und sakraler Riumlichkei-
ten kommt. Hier bietet sich zudem ein Vergleich mit dem im selben Zeitraum entstandenen Fresko
Giovanni Battista Tiepolos im Treppenhaus der Residenz Wiirzburg an. Es werden die Unterschiede
in der Darstellung beschrieben, sowie die Entwicklung der Vorstellung eines reprisentativen Decken-
gemildes im deutschen Raum. Durch diesen Vergleich wird deutlich, wie sehr sich die Malerei von
reinen Dekorationszwecken zu stark in den Raum greifenden Szenen wie bei Tiepolo verindert hat.
Weiters soll die Ikonographie und Ikonologie der Raumabfolge Treppenhaus, Gardesaal, Musikzimmer
und Nepomukkapelle beschrieben werden, wo ersichtlich wird, wie der Kiinstler auf bereits gefundene
Motive zuriickgreift. Ein Vergleich der Nepomukkapelle mit der Ausstattung der ebenfalls im Schloss
Augustusburg befindlichen Heiliggeistkapelle von Johann Adam Schépf zeigt, wie technisch ausgezeich-
net Carlone gearbeitet hat, Schopf jedoch ikonographisch ein komplexeres und damit interessanteres
Programm schuf, wenngleich sein Stil eher als “provinziell” zu bezeichnen ist.

Es soll also der Entwicklungsgang und die Erfolgsgeschichte Carlones in Stiddeutschland aufgezeigt
werden, welcher zunichst ein sehr gefragter Dekorationsmaler war, spiter jedoch keine Auftrige mehr
bekommen hatte, da sein Stil den Reprisentationsanspriichen deutscher Herrscher nicht mehr geniigte.
Bis zum Ende seines Lebens im Jahre 1775 war Carlone in Italien immer noch ein sehr gefragter Maler

gewesen.



2 Der Wanderkiinstler Carlo Innocenzo Carlone - Eine

kurze Biographie

In diesem ersten Kapitel mochte ich auf die Biographie Carlones eingehen. Ich méchte seine Herkunft
erliutern, sowie einen Blick auf seine Lehrmeister und andere kiinstlerische Einfliisse werfen. Des Wei-
teren mochte ich hier aufzeigen, welche Kiinstler von ihm beeinflusst wurden, ohne dass er je selbst
ausgebildet hitte, wobei dieses Kapitel von der Forschung bisher nur in Bezug auf Kopisten behandelt
wurde. Carlone besaf§ sehr wohl eine Werkstatt, es bestand jedoch kein Lehrer-Schiiler Verhilenis. Die
von ihm beschiftigten Kiinstler, im Besonderen Pietro Scotti in Ludwigsburg, waren natiirlich dazu an-
gehalten, sich dem Stil des Kiinstlers weitestgehend anzupassen, sodass die Fresken einen harmonischen
Gesamteindruck boten. So kam es, dass Scotti den Stil Carlones auch dann fortfithrte, wenn er einen
Aulftrag alleine ausfiihrte.!

Ich stiitze mich in diesem Kapitel primir auf die Publikationen von Kléra Garas, Hermann Voss und
Amalia Barigozzi Brini, da sich hier die meisten Uberschneidungen ergeben und bei der Lektiire dieser

ein sehr homogenes Bild des Kiinstlers entsteht.

Fiir bedeutende Kiinstler wie etwa Diirer, Rubens oder Poussin war Italien immer ein Land, zu dem sie
sich hingezogen fiithlten. Man bereiste es, um sich inspirieren zu lassen. Umgekehrt kam es jedoch im
16. Jahrhundert nur selten zu Reisen italienischer Kiinstler in den deutschsprachigen Raum.? Im Laufe
des 17. Jahrhunderts jedoch begaben sich bevorzugt venezianische Kiinstler sowie jene aus den Regionen
um die oberitalienischen Seen auch nach Osterreich und Deutschland, wo sie an zahlreichen Hofen auf
kunstinteressierte Mizene trafen und sich so ein umfassendes, neues Betitigungsfeld eroberten. Bedingt
waren diese Reisen vor allem durch eine rege Bautitigkeit, welche zu einer unglaublichen Fiille an Auf-
gaben fithrte. Von der Dorfkirche bis zur Herrscherresidenz wurde vieles neu errichtet oder ausgestattet.

Dass die heimischen Maler dies nicht alleine bewerkstelligen konnten, ist naheliegend. Zunichst han-

1 Man vergleiche dessen Arbeiten in der Ludwigsburger Bildergalerie. Hier ist deutlich zu erkennen, dass der leichte und

hellfarbige Stil Carlones tibernommen wurde. Auch Luca Antonio Colomba nihert sich in den Fresken der Ludwigsburger
Schlosskapelle an Carlones Stil an.

Wie Hermann Voss bemerke stellt die herausragende Ausnahme wohl die Kiinstlergruppe am Hofe Franz I. in Fontaine-
bleau dar. (Voss, 196143, S. 250.)
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delte es sich hierbei um Stukkateure, die ihre Kunst als “wanderndes Gewerbe” ausfiithrten.? Doch auch
Maler und Bildhauer brachten ihre Formensprache und den aktuellen Zeitgeschmack an die weltlichen
Hofe und wussten auch den Klerus von ihrer Kunst zu iberzeugen.

Es wurden hierbei nicht nur Stilformen und Gestaltungsmerkmale in den Norden transportiert, auch das
Selbstverstindnis war (besonders im 18. Jahrhundert) ein ginzlich anderes. Um hier mithalten zu kon-
nen, mussten sich die ortsansissigen Kiinstler fast schon zwangsliufig daran orientieren. Es kam somit
— besonders auch in Osterreich im Umkreis des Franz Anton Maulbertsch — zu interessanten Stilphi-
nomenen und einem sehr expressiven Barock beziehungsweise Rokoko, beides Stilstromungen, welche
mit dem Ende des 18. Jahrhunderts immer stirker zum Klassizismus tibergingen. Auch Kiinstler aus
traditionsreichen lombardischen Kiinstlerfamilien fanden im spiten 17. und 18. Jahrhundert im siid-
deutschen Raum zusehends Beschiftigung. Besonders geachtet waren hier Kiinstler und Handwerker
des Val dIntelvi. Aus dieser Region zwischen den Seen von Como und Lugano stammt auch die Kiinst-
lerfamilie Carlone, genauer gesagt aus der kleinen Stadt Scaria.* Seit dem 17. Jahrhundert verdienten
die hier ansissigen Kiinstlerfamilien als Baumeister, Stukkateure und Bildhauer ihren Lebensunterhalt
in Osterreich, Bshmen, Mihren, Ungarn und Deutschland.® Es gab in der besonders in Osterreich sehr
geschitzten Familie Carlone zwar auch Architekten und Bildhauer, aber was die Malerei anbelangt wa-
ren sie kaum aktiv. Die Ausnahme soll der in dieser Arbeit behandelte Carlo Innocenzo Carlone (spiter
auch Carloni genannt) darstellen.

Diese Kiinstler, meist als Hofkiinstler angestellt, brachten nicht nur den damals herrschenden Zeitge-
schmack und damit auch eine besondere Formensprache mit, sondern auch ein ganz eigenes Selbst-
verstindnis. Dieses ging, wie Lindemann anmerkt, nicht konform mit den festgefahrenen, stidtischen
Organisationsformen, sondern kam den Bediirfnissen der adeligen Auftraggeber entgegen.® Somit wa-
ren die einheimischen Kiinstler stindig dazu angehalten, sich nicht nur bei der Ausfithrung von Werken
anregen zu lassen, sondern auch sich diesen Verhaltensweisen anzupassen. Hinzu kam auch, dass die zu-
gewanderten Kiinstler meist Groffauftrige zu bewiltigen hatten; in diesem Falle kann zum Beispiel die
etwa 60 Meter lange Ahnengalerie in Ludwigsburg angefiihrt werden. Der Maler erhielt Sonderrechte
wie etwa Steuerfreiheit oder eine nicht beschrinkte Anzahl von Gehilfen und wurde von den Zwingen

der stddtischen, nach Ziinften geordneten Handwerker befreit.

Kat. Ausst., Kéln 1989, S. 23.
Fiir Scaria d’Intelvi, das bis 1928 eine autonome Kommune war, ist seitens der Kirche die Di6zese Como zustindig.
Kriickmann, 1990, S. 77; Prohaska 2004, S. 103
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Lindemann, 1989, S. 23.



Vermutlich im November des Jahres 1686 als Sohn des Bildhauers und Stukkateurs Giovanni Battista
Carloni in Scaria geboren’, erhielt Carlo Innocenzo seine erste Ausbildung bereits im Alter von etwa
elf Jahren, ab dem Jahre 1797. Sein Vater war zu diesem Zeitpunkt an der Stukkierung der Kuppel des
Regensburger Domes beschiftigt und holte seinen Sohn nun mit der Absicht zu sich, ihm die deutsche
Sprache beizubringen.® Nachdem der Vater merkte, dass die Begeisterung des Sohnes nicht etwa der
Arbeit mit Stuck, sondern vielmehr der Malerei galt, ibergab er diesen 1698 in die Obhut des Ma-
lers Giulio Quaglio aus Laino. Dessen Malerei war vor allem geprigt durch Bologneser Maler wie etwa
Marcantonio Franceschini und spiter dann durch Studienaufenthalte in Parma und Venedig. Wie bei
Carlones erstem Biographen Fiissli nachzulesen ist, hielt es ihn jedoch nicht lange bei Quaglio. Vielmehr
zog es ihn nach Venedig, wo er sich zwischen den Jahren 1699 und 1702 aufhielt und sich an der dorti-
gen Akademie bei Zeichnungen nach dem lebenden Modell genauso weiterbildete wie bei dem Studium
der vor Ort vorhandenen Meisterwerke.? Wie sich bei der Betrachtung von Carlones Werk zeigt, tibten
wohl im Besonderen die zeitgendssischen Maler wie Sebastiano Ricci oder G. B. Piazetta, die sich von
dem schweren, dunkelfarbigen Stil geldst und helle Farben eingefiihrt hatten, eine besondere Faszination
auf den jungen Kiinstler aus.

Wie Garas anfiihre, ist jedoch auch eine deutliche Auseinandersetzung Carlones mit Diziani und Pit-
toni zu beobachten — im Besonderen mit Hinblick auf die liebliche Gestaltung der Gesichter und der
gezierten Haltung der Hinde.'® Mit Quaglio kommt es jedoch 1702 wieder zum Kontake, als jener mit
Freskoarbeiten am Dom St. Nikolaus in Laibach (Ljubljana) betraut wird (Abb. 1). Um diese umfang-
reiche Arbeit ziigig vollenden zu kénnen, lisst er den jungen Carlo Carlone anreisen, welcher hier bis

1707 beschiftigt ist.'!

Fiissli zufolge begab sich Carlone als etwa Zwanzigjihriger nach Beendigung dieses Auftrags auf Wan-
derschaft, um seinen kiinstlerischen Horizont zu erweitern. Es zog ihn nach Rom, in die Werkstatt

Francesco Trevisanis. Hier “studierte er vier andere Jahre undermiidet daselbst nach Trevisani, den er

Hierbei stiitzte ich mich auf die Aussage Fiisslis S. 222, da eine Taufmatrikel, welche dies bestitigen konnte, nicht mehr
existiert.

“eine Sprache, die zu dem Plane, welchen derselbe mit ihm vorhatte, nimlich ihn zum Zégling und Nacheiferer des
Ruhmes zu machen, den er selbst in der Bildhauerkunst erworben (...) héchst notwendig war.” (Fiissli, 1779, S. 222).
“(...), machte Carloni so schnelle und so gliickliche Schritte, daf§ man ihn bald fiir fihig hielt, auf der vortrefHlichen
Akademie zu Venedig das Nackende zu studieren.” (Fiissli, 1779, S. 22).

10 Garas, 1986, S. 16.

11 Wie Voss anmerkt, wird Carlone hier nach Entwiirfen seiner Lehrers gearbeitet haben. Wichtig wird fiir ihn vor allem die
Ubung des Freskomalens in grofem Maf3stab sein. (Voss, 1961b, S. 251).



sich wegen seinem reizenden und verstandvollen Colorit zu seinem Vorbild gewihlt hatte.”!? In den
spiter entstandenen Werken Carlones ist von einem Einfluss dieses Kiinstlers nicht besonders viel zu er-
kennen. Daher gehe ich ebenso wie Britta Langer davon aus, dass es sich weniger um ein Lehrer—Schiiler
Verhiltnis als um ein gelegentliches Aushelfen von Carlones Seite handelte.!® Neben dem Studium der
Kirchen und groflen 6ffentlichen Bauten mit deren Meisterwerken kam es auch in Rom zum Besuch
der franzdsischen Akademie unter Ritter Carl Franz von Poerson, an der er ebenfalls Arbeiten nach dem
lebenden Modell anfertigen konnte.!4

Wenn man bedenkt, wie unterschiedlich die Einfliisse waren, die Carlone in Venedig und Rom empfing,
so ist es nicht verwunderlich, dass man keinen einzelnen Einfluss eines Lehrmeisters erkennen kann, son-
dern seine Malerei vielmehr von diesen vielen, unterschiedlichen Einfliissen geprigt wird. Diese schon
in der Malerei vorgeprigte Unabhingigkeit und Selbststindigkeit zieht sich durch sein gesamtes Werk,
zeugt von einem groflen Wissensschatz und vereint somit geschickt den romischen Pathos mit der luf-
tigen und zarten Farbgebung der Venezianer. Carlone war stets offen fiir Anregungen aller Art, nahm
an jedem Ort an dem er lernte Eindriicke auf und formte diese um. Es kam jedoch nie zu eine reinen
Nachahmung eines bestimmten Kiinstlers. Er zeigte sich schon frith als duf3erst erfindungsreicher und
selbststindiger Maler mit einem feinen und bewegten Stil, leuchtenden Farben und einer bestimmten

Unbeschwertheit.

Im Jahre 1710 verschlug es den 23-jihrigen Kiinstler zum ersten Mal in den deutschsprachigen Raum.
Carlone begab sich nach Passau, an den Hof des Fiirstbischofs. An der Seite seines Vaters schuf er, wie wir
von Fissli wissen, auch eigenstindige Arbeiten in Freskotechnik.'> Von diesen Fresken hat sich leider
nichts erhalten. Das einzige noch intakte und auch eindeutig Carlone zuzuschreibende Werk in die-
ser Stadt ist ein Engelssturz in der Jesuitenkirche (Abb. 2), welcher auf 1714 datiert ist.'® Nach heute
verloren gegangenen Freskoarbeiten im Landhaus zu Linz in den Jahren 1715-1719, sowie einem Al-
targemilde mit der Erziehung Mariens fiir die hiesige Karmeliterkirche, wurde auch Prinz Eugen von
Savoyen 1720 auf den Kiinstler aufmerksam und lie§ ihn zu sich an den Wiener Hof beordern. Wien

sollte von diesem Zeitpunkt an der stindige Wohnsitz des Kiinstlers werden.!” Dieser Aufenthalt lisst

Fiissli, 1779, S. 23.

Langer, 1990, S. 51.

“(...) das Gliick bei der Franzésischen Akademie, die dazumal der Ritter Carl Franz von Poerson dirigierte, zugelassen zu
werden” (Fiissli, 1779, S. 23).

Fiissli, 1779, S. 224.

Die Fresken in der Alten Residenz sowie dem Dom sind lediglich Zuschreibungen. Die Fresken in der Orangerie von
Schloss Hacklberg gingen verloren. (Langer, 1990, S. 53).

17 Fassli, 1779, S. 224.

I0



sich auch aus den Taufbiichern von St. Stephan ablesen. Man erhilt hier wichtige Informationen zu fa-
miliiren Verhiltnissen, wie etwa die Geburten seiner Kinder. Ebenso weif$ man, wo sich sein Wohnsitz
befand. Es handelt sich um das so genannte “Datenriedersche Haus” am Graben.'® Da Carlone stets auf
Reisen war, um weltliche und geistliche Auftrige al fresco auszufiihren, hielt er sich nur duflerst selten
in diesem Gebdude auf. Auf diesen Reisen fertigte er unter anderem die in Stiddeutschland verorteten

Werke an, welche ich in meiner Arbeit behandle.

Carlone wurde mit der Ausmalung des Oberen Belvedere betraut. Datieren kann man zumindest das
Fresko in der Kapelle (Abb. 3), da es vom Kiinstler signiert und mit dem Datum 1723 versehen wurde.
Ebenfalls in diesen Zeitraum muss die Arbeit im sogenannten “Gesellschafts-Sommer-Zimmer”, dem
westlichen Gartensaal, fallen (Abb. 4). Der Kiinstler arbeitete hier mit dem Quadraturmaler Gaeta-
no Fanti aus Bologna zusammen und schuf selbst das zentrale Fresko, welches Aurora und Apollo auf
Wolken sitzend und von einer Scheinarchitektur mit Balustrade umgeben zeigt. Sie sind umringt von
Personifikationen der Kiinste und Wissenschaften, sowie Putti. Diese Szene verwendete der Maler et-
wa sieben Jahre spdter erneut, nimlich in einem Fresko in der Ahnengalerie des Schloss Ludwigsburg
(Abb. 5). Er iibernahm den scheinarchitektonischen Rahmen und hielt sich, bis auf minimale Abwand-
lungen, genau an diese Wiener Komposition — eine Arbeitsweise, die fiir diesen Kiinstler bezeichnend
sein wird, was auch damit zusammenhingt, dass Carlone oft mehrere Auftrige parallel ausfiihrte. Dass
seine Werke untereinander einige Ubereinstimmungen aufweisen, ist nicht verwunderlich, war es doch
unter Dekorationskiinstlern iiblich, sich eines Motivfundus’ zu bedienen. Carlone kopierte und variierte
Kompositionen, Figurengruppen und Einzelfiguren je nach Wunsch des Auftraggebers. Diese wihlten
gerne bewihrte Konzeptionen aus dem Skizzenfundus des Malers. Eine weitgehende Ubereinstimmung
im Aufgabenbereich machte die Bildprogramme Carlones international. So konnte der Kiinstler die sel-
ben Allegorien und mythologischen Darstellungen an verschiedenen Hofen Europas malen und musste
lediglich Embleme oder eindeutige Attribute eines Herrschers austauschen.

Carlones Hauptwerk im Belvedere, welches er ebenfalls gemeinsam mit Fanti ausfiihren sollte, stellt die
Ausmalung des in der Mitte des Gebdude gelegenen Salons dar (Abb. 6). Bei dem Programm handelt
es sich um die Verherrlichung des Prinzen Eugen. Umringt von diversen allegorischen Figuren mit krie-
gerischen Attributen, thront er an zentraler Stelle unter dem Savoyischen Wappenschild und wird von

der Allegorie des Glaubens gehuldigt. Dieser prestigetrichtige, weltliche Auftrag 6ffnete Carlone nun

18 vgl. “Quellen zur Geschichte der Stadt Wien”, Band 6, Wien 1908.

II



die Tore zur osterreichischen Kunstlandschaft. Er erhielt sowohl bedeutende weltliche als auch geistlich
Auftrige und befand sich zwischen 1720 und 1730 stindig auf Reisen. Aufgrund der zahlreichen Be-
schiftigungen war es dem Kiinstler zum Beispiel auch nicht méglich, den 1719 begonnenen Auftrag
im Ludwigsburger Schloss zu Ende zu fithren. Bis die Ausmalung ihre endgiiltige Form erreichen sollte,

gingen 14 Jahre ins Land. 1733 waren die Arbeiten dort abgeschlossen.

Noch wihrend Carlone fiir Prinz Eugen arbeitete, trat Abt Maximilian Pagl von Lambach an den Kiinst-
ler heran und tibertrug ihm die Freskierung der Trinitdtskirche in Paura (Abb. 7), fiir deren Entwurf sich
der Linzer Maler Johann Michael Prunner verantwortlich zeigte. Begonnen wurden die Freskoarbeiten
hier am 31. Juli 1719. Sie wurden im Oktober unterbrochen, erst 1722 fortgesetzt und 1723 schluss-
endlich fertiggestellt. Noch wichtiger jedoch sind die Fresken, welche bis 1727 in der Pfarrkirche von
Grof3-Siegharts geschaffen wurden (Abb. 8). Es handelt sich um eine Aufnahme Mariens in den Himmel
zur HI. Trinitidt, figurenreich gestaltet mit Engelsgloriole. Im Gegensatz zum Fresko in Paura (Abb. 7)
wirkt die Komposition hier bereits wesentlich lockerer und die Weite des Raumes ist deutlicher spiirbar.
In Wien und Umgebung, sowie in Prag, Breslau und Salzburg schuf Carlone in dem Zeitraum von etwa

1719 bis 1730 zahlreiche Deckenfresken und Altarbilder.!®

Die wichtigste Quelle fiir den Kiinstler allgemein, welche auch eine knappe, aber aufschlussreiche Auf-
listung der Werke Carlones in Deutschland beinhaltet, ist das bereits mehrfach zitierte Werk Johann
Caspar Fisslis “Geschichte der besten Kiinstler in der Schweiz, Band §”. Hieraus méchte ich einen

kurzen Abschnitt zitieren:

“Fiir die Herzoge von Wiirtemberg Eberhard Ludwig und Carl Alexander, mahlte die gros-
se Residenz- und Hof-kirche von Ludwigsburg und verschiedene Gemiblde in den Zimmern
der alten Residenz von Stuttgard: Fiir den Markgraf von Anspach einen grossen Saal, und ver-
schiedene Zimmer.: Fiir den Churfiirsten von Colln, Clemens August von Bayern, die Residenz
von Briill, nebst einer Hofkapelle; und zwey grosse Gemdhlde in Westphalen fiir den niamlichen
Churfiirsten: Zwey andre grosse Stiicke fiir den Prilaten von Weingarten im Schwabenland;
noch zwey andere fiir den Prilaten von Einsidlen in der Schweitz, und mebrere verschiedene

Privatpersonen.”°

19 Da dies jedoch nicht in meine Arbeit fillt und zu dem Thema bereits eine Diplomarbeit verfasst wurde, verweise ich
fur detaillierte Beschreibungen, Deutungen und Informationen auf diese: Petra Suchy, “Carlo Innocenzo Carlone in
Niederdsterreich”, Wien 2008.

20 Fissli, 1779, S. 225.
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Es zeigt sich also, dass Carlone nicht nur fiir grofe, weltliche Dekorationsprogramme gerne als Freskant
herangezogen wurde, sondern auch, zum Teil im Auftrag weltlicher Herrscher, Sakralriume ausstattete.
Es verhilt sich hier also anders als zum Beispiel bei Cosmas Damian Asam im siiddeutschen Raum, des-
sen Stil offensichtlich eher von geistlichen Auftraggeber geschitzt wurde. Dessen visionir-ekstatischer
Stil war eher dazu geeignet Glaubensinhalte zu versinnbildlichen, indem Realraum und Illusionsraum
verschmolzen wurden, wie etwa im Hauptfresko der Klosterkirche St. Anna im Lehel in Miinchen von
1730 (Abb. 9), welches die Glorie der HI. Anna darstellt. Die Engel ziehen das Zelt tiber den Stuckrah-
men weg, um dem Betrachter den Moment der Aufnahme Annas in den Himmel vor Augen zu fiihren.
Er schaffte es also, einen momenthaften Ausschnitt zu vermitteln; wie in einem Theater wird der Vor-
hang geliiftet und dem Glaubigen das Geschehen prisentiert. Carlones zeitlose Entwiirfe fiir weltliche
Dekorationsprogramme, respektive geistliche Ausstattungen fiir einen weltlichen Herrscher, haben we-
niger Momenthaftes, vielmehr etwas Unendliches in sich. Diese Art der Dekoration war selbstredend
sehr geeignet um den Ruhm eines Herrschers auch fiir die Nachwelt und somit fiir die “Ewigkeit” fest-
zuhalten und war somit eher fiir reprisentative Aufgaben geeignet. Dass er jedoch auch das Theaterhafte
beherrscht, zeigt uns der Maler kunstvoll im Altarbild in Weingarten, welches den Tod des Heiligen
Joseph zeigt (Abb. 10). Auch hier wird mit einem beinahe bildbeherrschenden Tuch beziechungsweise
Vorhang gearbeitet. Bei der Kreuzabnahme Christi in der selben Kirche schuf der Maler ebenso durch
geschickte Beleuchtung des Geschehens einen bithnenhaften Effekt (Abb. 11). Aus dem Text ist auch
ersichtlich, dass von verschiedenen Privatpersonen — also im Plural — gesprochen wird. Tatsichlich hat
sich an privater Dekoration aber nur das Fresko im Graevenitzschen Schloss in Heimsheim erhalten.

Auf eventuelle weitere Privatauftrige soll spiter eingegangen werden.

Mit der Griindung von Akademien nach franzosischem Vorbild, wie zum Beispiel 1700 in Berlin oder
1756 in Bayreuth, wurden italienische Stilformen bald durch franzésische ersetzt und auch Carlone ver-
lor im deutschsprachigen Raum langsam seine hohe Stellung und Anerkennung. Nach der Riickkehr
des Kiinstlers in seine Heimat im Jahre 1750, also nach Beendigung der Arbeiten in Briihl, schuf er
fast ausschlieflich Werke in Italien, wovon die meisten fiir geistliche Auftraggeber entstanden. Da im
deutschsprachigen Raum weltliche Bauvorhaben langsam weniger wurden, kam es im Auftrag geistli-
cher Wiirdentriger nach wie vor zu zahlreichen Kirchenbauten, im Zuge der Gegenreformation. War
der héfische Stil Carlones fiir weltliche Bauten sicher gut geeignet um den Ruhm eines Herrschers zu

demonstrieren, wollte man Glaubensinhalte in einem erzihlerischen und in gewissem Maf3e auch volks-
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tiimlichen Stil dargestellt wissen. Solche Aufgaben waren besser fiir Maler wie Cosmas Damian Asam
oder Johann Baptist Zimmermann geeignet. Auf diese Problematik werde ich im nichsten Kapitel ge-

nauer eingehen.

Aufgrund der langen Schaffensphase und der groflen Beliebtheit italienischer Kiinstler haben diese einen
groflen Einfluss auf deutsche und osterreichische Maler hinterlassen. Es kam jedoch nie zu einer direk-
ten Auseinandersetzung mit Carlones Werken, was sich aus der Auftraggeber-Situation ergibt. In Italien
schuf der Maler zahlreiche Ausstattungen in Pfarrkirchen und Palazzi wohlhabender Biirger. Es gab fiir
ihn also ein breiteres Betitigungsfeld, welches sich im deutschsprachigen Raum ja auf herrschaftliche Re-
sidenzen und kirchliche Regenten beschrinkte. Es gab in Italien also vermutlich ein breiteres Verstindnis
fiir seine Malerei. Auch in der Arbeitsmethode, nimlich dem Vorbereiten eines Werkes durch Olskizzen
und der Gestaltung der illusionistischen Deckenmalerei, hatten diese Werke italienischer Meister noch
lange Vorbildcharakter.

Da Carlone seit Beginn seiner Ausbildung vorwiegend mit grofSen Freskoarbeiten betraut wurde, war
diese Arbeitsweise fiir ihn nichts Ungewohntes und er entwickelte durch zahlreiche Groflauftrige ein ge-
schultes Auge fiir den zu gestaltenden Bildraum. Er meisterte diese Aufgaben souverin, obwohl sich die
Dekorationskiinstler mit verschiedensten Decken- und Gewdlbeformen mit ganz neuen, technischen
Problemen konfrontiert sahen, denn diese stellen an Bildkomposition, Perspektive und Groflenverhalt-
nisse ganz andere Anforderungen als ein in der Werkstatt gefertigtes Olbild.?! Die Malerei Carlones ist
gekennzeichnet von leichten Pastellténen, die — wie Walter Demel anmerkt — in der Zeit des Barock
und auch des Rokoko den Eindruck von Jugend und Grazie vermitteln sollten. Die Farbpalette ist hell
leuchtend und basiert primir auf pastelligen Griin-, Blau- und Rosaténen, was Carlone zu einem Maler
zwischen Barock und Rokoko macht. Wie Kldra Garas anmerkt, ist der Marmorsaal des Oberen Belve-
deres noch ganz im Stile des Barock sehr angefiillt mit Figuren, wohingegen der Sommergesellschaftssaal
im selben Gebaude bereits eine hellere Farbpalette aufweist und das Geschehen zunehmend aufgelockert
wirkt.?? Dies hingt sicherlich auch damit zusammen, dass die Quadraturmalerei hier nun nicht mehr
bestimmendes Element ist. Auch Prohaska ist der Meinung, dass Carlone in seinen Fresken in Breslau,
Ludwigsburg und Stadl-Paura italienische beziehungsweise romische Vorbilder verarbeitet hat und sich
in die Gruppe der spitbarocken Maler in Mitteleuropa einreiht. Gleichzeitig lockert der Kiinstler die

schweren Kompositionen jedoch auf und Leerstellen werden in seinen Arbeiten weiter und dominanter,

21 Dasser, 1989, S. 118.
22 Garas, 1986, S. 12, 15.
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die Bewegungsimpulse und die Figuren schlanker und zarter. Starke Hell-Dunkel-Kontraste weichen
zugunsten einer helleren Farbpalette.?? Seine Malerei befriedigte und prigte sicherlich zu einem gewis-
sen Grad den in Siiddeutschland vorherrschenden Geschmack, der im Gegensatz zu Frankreich, wo eher
klassische Wiirdeformeln vorherrschten, kithne und dynamische Formen bevorzugt wurden.?* Die Ge-
sichter der Figuren werden durch schwungvolle, skizzenhafte Zeichnung charakeerisiert, die Inkarnate
sind sehr hell. Es dominieren weiche Schatten, die nur strichelnd hineinmodelliert wurden. Vollendet
werden diese durch aufgesetzte Lichter in den hellsten Tonen, bei den Fresken passiert dies al secco. Die
Kompositionen wirken stets harmonisch und ungezwungen, der Figurenaufbau beschwingt und beinahe

tinzerisch.

Im Alter von 88 Jahren verstarb der Kiinstler in seiner Heimat Scaria und hinterlief$ nicht nur eine Fiille
von Freskoausstattungen und Olgemilden, sondern auch eine Sammlung von nicht weniger als s00
Zeichnungen und Olskizzen.?5 Dass die Erinnerung an Carlone auch bis heute nicht verblasst ist, zeigt
die Tatsache, dass es in der Region um die Comer Seen herum noch immer Gang und Gebe ist, eine

besonders schnell und virtuos ausgefiihrte Sache mit “Fare alla Carlona” zu bezeichnen.

23 Prohaska, 2004, S. 109 und Anm. 19. In Venedig vollzieht sich eine dhnliche Wandlung in Bezug auf Tiepolo und seine
ilteren Kollegen Ricci und Piazzetta. Zum Palais Daun-Kinsky siche auch Garas 1989, S. 84; Garas 1962, S. 265.

24 Demel, 2000, S. 166-167.

25 Hierzu liegt ein Auszug vom 17. Mai 1775 aus dem Totenregister von Scaria vor: “Anno Dni millesimo septingentesimo
septuagesimo quinto die decima septima mensis maji Carolus Carlonus qm- Jo. Baptae annorum octuaginta octo civilis in
Communione Sae matris Ecclae animam Deo reddidit in domo propria cuius cadaver die decima octava ejusdem mensis
sepultum est in Cemeterio SSmi Nazarij et Celsi huius loci Scariae (...)”
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3 Die Kunstlandschaft im Studdeutschen Raum: Zwischen
“deutscher” Tradition und italienischen Neuerungen mit

einem Fokus auf die erste Halfte des 18. Jahrhunderts

Um die Bedeutung des Schaffens der Familie Carlone besser zu verstehen, mochte ich das nichste Ka-
pitel der siiddeutschen Kunstlandschaft und deren Wirkung erdrtern. Dazu soll auch eine Parallele zur
etwa gleichzeitig in Erscheinung tretenden und besonders fiir den bayerischen Klerus wichtigen Kiinst-

lerfamilie der Asam gezogen werden.

Der Bestand der Freskomalerei in Siiddeutschland vor ca. 1700 ist dufSerst {iberschaubar. Zum Einen er-
klart sich dies natiirlich aus der politisches Situation: Deutschland war zerriittet; besonders dem DreifSig-
jahrigen Krieg zwischen 1618 und 1648 fiel besonders viel Kulturgut zum Opfer. Kirchen und Residen-
zen wurden zerstort, die Jahre danach waren primir von Wiederaufbau geprigt, ohne viel Raum fiir
kiinstlerische Ausgestaltung zu lassen. Es entstand ein kiinstlerisches Vakuum; die Bevolkerung ging
zuriick — auch durch Seuchen und Hungersnote — und bendtigte fast ein Jahrhundert, um sich zu re-
generieren. Zum Anderen waren die Maler des siiddeutschen Raumes Neuerungen aus Italien gegen-
tiber eher skeptisch. In der italienischen Freskomalerei des Barock gab es stets den Wunsch nach einem
Gesamtkunstwerk. Das Bauwerk an sich sollte durch Architektur, Skulptur beziehungsweise Stuck und
natiirlich auch groffflichige, malerische Ausgestaltung eine Verbindung zum Betrachter herstellen. Meist
jedoch spielte die Malerei hier die wichtigste Rolle. Sie fingierte Architektur durch gemalte Balustraden
oder Ornamentik, sie erweiterte durch geschickten Einsatz von Perspektive den realen Raum beinahe ins
Unendliche. Die irdische Sphire sollte verlassen und der Betrachter ins Uberirdische entriickt werden.
Durch dieses neue Bediirfnis gewann besonders die illusionistische Deckenmalerei eine vorher unbe-
kannte Bedeutung. Sie hatte nun die Aufgabe, die Architektur mit den dynamischen Darstellungen zu
verschleifen, sie wurde raumbildend und 6ffnete den Menschen sozusagen den Himmel. Die Decke

wurde gleichsam aufgel6st und zum transitorischen Element.

Hatten bereits im 14. und 15. Jahrhundert italienische Maler wie Giotto, Masaccio und Piero della

Francesca Bedeutendes fiir die perspektivische Erschliefung des Raumes getan, ging die Entwicklung in
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Deutschland nur schleppend voran. Die erste Auflosung eines Kuppelraumes gelang Correggio bereits
in den Jahren 1526-30 mit der Domkuppel in Parma (Abb. 12). lhre Freskierung mit einer konzen-
trisch angeordneten Engelschar, welche in den Raum hereinzubrechen scheint, war etwas grundlegend
Neues, waren Kuppeln zuvor doch meist kassettiert gewesen. Bei Correggio fand bereits eine Erwei-
terung des Raumes statt; rhythmisch schraubt sich der Ring aus Engeln und Heiligen zum Zentrum
empor. Am Rand sind die Figuren noch iiberlebensgrof§ gezeigt, mit zentralperspektivisch korreke ver-
kiirzten Gliedmaflen. Je weiter sich die Figuren nun auf das Zentrum zu bewegen, umso kleiner werden
sie, um sich zum Schluss dann beinahe in wolkenartige Erscheinungen auszuldsen. Dass zugunsten des
Perspektiveindrucks auch eine gewisse Hisslichkeit in der Wiedergabe der Figuren in Kauf genommen
wurde, zeigt das Deckenbild Guercinos in der Villa Ludovisi in Rom, ausgefiihrt 1621 unter Papst Ur-
ban VIII (Abb. 13). Auch hier wird der Bertrachterraum durch konsequente Scheinarchitektur erweitert
und fortgesetzt. Es offenbart sich der Blick auf den Himmel; vor unseren Augen zieht Aurora mit ihrem
Gespann vorbei, um den Anbruch des neuen Tages zu verkiinden. Damit die sich nach oben fortset-
zende Architektur nun vollends mit den Figuren verschmilzt und einen absolut einheitlichen Eindruck
des Geschehens vermittelt, werden sogar die Figuren in Untersicht gezeigt, man kann etwa die Hufe der
Pferde sehen.

Der frithe Hohepunkt des barocken, illusionistischen Bildraumes wurde wohl 1633-39 in Pietro da
Cortonas Riesendecke des Palazzo Barberini markiert (Abb. 14). Es kommt zu einer intensiveren Durch-
dringung von Realem und Fiktivem. Gemalte Wolkenbiander durchbrechen reale Architektur. Gemalte
Sdulen und Bogen erweitern den Raum beziehungsweise setzen reale Architektur im Fresko fort und
lassen den Betrachter zunichst tiber die konkreten Raumverhiltnisse im Unklaren. Es werden Grenzen
zwischen oben und unten, Dies- und Jenseits verwoben und verunklirt. Die filigran wirkende Decke
wird an den Seiten durchbrochen und gibt den Ausblick auf eine Gartenlandscahft frei; an der Seite
wird diese Kuppel durch schlanke Sdulen weiter empor geschoben und geht schlussendlich in eine gott-
liche Sphire tiber. Es entsteht ein totaler Raumeindruck, der gemalte Himmel fungiert als Bindeglied
zum Ubernatiirlichen?®. Dass dieses Werk die Zeitgenossen und auch Kiinstler bis ins 18. Jahrhundert
beeinflusst haben muss, zeigt nicht nur Giovanni Battista Gaullis Fresko in Il Gestt mit seinen herein-
brechenden Wolkenbidnken (Abb. 15). Auch im Werk Carlones machten sich diese Entwicklungen und
Errungenschaften bemerkbar, sicher auch durch Stiche transportiert und in Werken anderer Maler ver-

arbeitet. Betrachtet man zum Beispiel die noch konsequent in Quadraturmalerei und Scheinarchitekeur

26 vgl. Hans Posse, “Pietro da Cortona u. d. Deckenmalerei in Rom”, in: Jahrb. d. Pf. Kunstslgen 1919. Th.-B Bd. VIIL.
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eingefassten Fresken im Wiener Belvedere (Abb. 6), so wirken diese noch altertiimlicher — gar strenger —
wohingegen der Maler nach weiterem Aufenthalt in Italien in der Ludwigsburger Ahnengalerie bewies,
dass er das Prinzip verstanden hatte: Er sperrt die Protagonisten nun nicht mehr in dem Bildfeld ein,
sondern ldsst Laster {iber den Bildrand in den Abgrund stiirzen, oder verschmilzt den Raum durch alle-
gorische Personifikationen iiber eine Zwischenebene miteinander, was das Dargestellte noch ein Stiick
weiter in eine iiberirdische Sphire entriicke.

Den Abschluss und gleichsam eine Art Zusammenfassung der Entwicklungen des 17. Jahrhunderts stell-
ten sowohl das malerische Werk Andrea Pozzos mit seinen tiuschend realistischen Fiktionsriumen, als
auch dessen theoretisches Werk “Prattica delle Perspettive” aus dem Jahre 1692 dar. Dieser Traktat galt als
eine Art Schliisselwerk der perspektivischen Malerei, auch fiir den deutschen Raum, da das Werk 1702,
1708 und 1712 in Augsburg erschienen war. Um die Werke des Stidtiroler Meisters zu sehen, mussten
die Kiinstler nicht nach Italien reisen: Auch an zahlreichen Héfen im deutschsprachigen Raum, wie etwa
in Wien, fanden seine Ideen Zuspruch und der Kiinstler selbst ein reges Betitigungsfeld. Somit ist eine
Briicke zwischen den Entwicklungen Italiens und der zégerlichen Entwicklung illusionistischer Malerei
im deutschsprachigen Raum geschlagen, die doch entscheidend durch Errungenschaften italienischer

Kiinstler beeinflusst worden war.

Nichtsdestoweniger war Italien stets ein wichtiger Anlaufpunkt fiir Maler aus dem deutschsprachigen
Raum und blieb lange ein wichtiger Punkt auf Bildungsreisen. Der erste deutsche Freskant auf romi-
schem Boden war wohl Johann-Paul Schor (1615-1674), welcher in den Jahren 1665-1678 mit der
Ausstattung der Galleria Colonna im Palazzo Colonna in Rom beschiftigt war. 1653 wurde er als Mit-
glied der Accademia di San Luca aufgenommen. Im deutschen Raum wurde nun dessen jiingerer Bruder
Egid Schor zunehmend wichtig, welcher sich besonders durch Fresken und die sogenannten “Heiligen

Griber” auszeichnete.

Es kam also — und auch ein sehr spiter, dsterreichischer Maler, Johann Wenzel Bergl, schuf Werke in
beiden Medien — zu einer starken Beriihrung zwischen bithnenhaft aufgefasster Dekoration und Fres-
ko.?” Es verschwommen die Grenzen zwischen diesen beiden Aufgabenbereichen. Somit kann auch der
oftmals sehr theatralische, fast bithnenhafte Aufbau von Figurenkonstellationen erkldrt werden, wie etwa

in Carlo Carlones Altarbildern fiir die Benediktinerabtei in Weingarten (Abb. 10 und 11). Analysiert

2

7 vgl. Monika Dachs-Nickel, “Sakrale Inszenierung im Spitbarock: Johann Wenzel Bergels heiliges Grab in der ehemaligen
Stiftskirche von Garsten.”, in: Barockberichte, so/51, 2009, S. 437—445.
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man Schors Arbeiten in Stams (Abb. 16), so fillt die starke Dominanz des Ornamentalen besonders
auf. Das rechteckige, figurale Fresko, welches Jesus und Gottvater darstellt, geht in dem Rahmen aus
Kartuschen und Rankenwerk beinahe unter. Das eigentliche Motiv wirkt, als hitte man ein Gemilde in

die Decke eingelassen; der Raum wird noch nicht als eine Einheit aufgefasst und verschliffen.?®

Ein interessanter Meilenstein ist mir in Hall in Tirol auf einer Exkursion untergekommen. Es handelt
sich um das Fresko im sogenannten Sommerhaus des Damenstiftes.?® Kaspar Waldmann versah den
grofen Saal 1717 mit einem Fresko im Auftrag der Stifterin des Damenstiftes, welches — ganz nach Cor-
tona — den Blick auf einen offenen Himmel freigibt. Die Scheinarchitektur setzt sich nach oben fort und
wird immer fragmentierter und durchbrochener, bis sich auch die letzte Balustrade zum Himmel 6ffnet.
Bedenkt man allerdings, dass dieses Werk zeitgleich mit der stark bewegten und lichten Kuppeldeko-
ration Carlones in der Ludwigsburger Schlosskapelle entstanden ist (Abb. 17), so zeigt sich hier wohl
am deutlichsten der Unterschied zwischen der Malerei des deutschsprachigen Raumes und jener des in
Norditalien geschulten Meisters: Waldmann erhielt einen Teil seiner Ausbildung in Rom und schien
sich auch nur mit den frithen Vorbildern der illusionistischen Deckenmalerei befasst zu haben. Carlone
allerdings, der auch in Rom ansissig war, hatte verschiedenste Anregungen aufgesogen und eigenstindig
umformuliert, wie etwa die Fresken Lanfrancos eine Carlonesche Transformation in Ludwigsburg er-
fahren haben. Bei Carlone dominiert sehr stark das Luftige und das Licht, die Figuren wirken zuweilen
fast “teigig” und kaum greifbar. Bei Waldmann ist alles sehr klar und straff durchzeichnet, die Figuren
monumental und raumfiillend. Der Maler legt grofSeren Wert auf die Architektur, welche die Szene
noch immer wie eine Art Rahmen umschlief3t. Die Italiener versuchten sich bereits viel eher daran, den
Betrachter zu tduschen und die ganze Fliche der Decke fiir figurale Kompositionen auszunutzen, wel-
che nun keinen architektonischen Rahmen mehr benétigten — beziehungsweise dieser nur noch dafiir

gedacht war, den Blick von der Architektur des Raumes in den gemalten Illusionsraum tiberzuleiten.

Hier en detail auf die Entwicklung der illusionistischen Deckenmalerei in Italien einzugehen, wiirde
absolut den Rahmen sprengen. Dennoch werde ich auf einige Maler und Phinomene verweisen, die
sich als wichtig fiir die monumentale Freskomalerei in Siiddeutschland erwiesen haben. Ich werde zu
skizzieren versuchen, wie die Kunstlandschaft aussah, wie sich diese entwickelt hat und natiirlich auch,

welche Stellung die Familie Carlone in dieser Zeit des kiinstlerischen Umbruchs einnahm. Ich méchte

28 Zur Position der Familie Schor vgl. Hammer, “Die Entwicklung der Barocken Deckenmalerei in Tirol”, 1912, S. 260.
29 Leider ist es an dieser Stelle nicht méglich, das Werk abzubilden, da die Familie Faistenberger keine Fotografien bzw.
deren Publikation gestattet.
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an dieser Stelle einen kurzen Uberblick dariiber geben, wie sich illusionistische Malerei, im besonderen
die grofen Freskodekorationen im stiddeutschen Raum ab den 1720er Jahren entwickelt haben. Dies
schlielt auch die Stellung Carlones als italienisch geschulten Maler ein, der dem zunehmend expressiven

und weniger dekorativen Stil zur Mitte des Jahrhunderts weichen musste.

Denkt man an barocke Deckenmalerei in Siiddeutschland, so kommen einem zunichst sicherlich die
Maler und Kirchen in der Nihe des Bodensees, wie etwa die Fresken der Basilika von Weingarten, ge-
schaffen von Cosmas Damian Asam 1717 (Abb. 18), oder der beeindruckend erweiterte, unglaublich
dynamisch und dramatisch nach oben gezogene Bildraum der Fresken Franz Joseph Spieglers im Lang-
haus der Klosterkirche zu Zwiefalten (Abb. 19) in den Sinn. Ich habe bewusst diese beiden Werke als
Beispiele gewihlt, da das Biihnenhafte, das Theatralische ein wichtiges Element ist. Es wirke, als wiirde
sich das Geschehen vor den Augen des Betrachters auf einer Bithne abspielen, wobei die Zuginge und
Gestaltungsweisen der Kiinstler ganz verschiedene sind. Wichtig war mir bei der Wahl auch eine gewisse
Themenverwandschaft, welche hier gegeben ist.

Genauso wie bereits Carlo und Diego Carlone zusammen arbeiteten, um den Illusionismus ihres Ge-
samtkunstwerks ins schier Unendliche zu steigern, so schlossen sich auch Cosmas Damian und Egid
Quirin Asam zusammen, um Ahnliches zu schaffen und die Arbeit der Italiener sogar zu libertrump-
fen, wie etwa in dem Spatwerk der Ausstattung der Klosterkirche Weltenburg, welche in der Endphase
auf 1734 zu datieren ist (Abb. 20). Durch Stuck, sowie freistehende Figuren, wie den tiberlebensgrofien
Heiligen Georg, der durch den geschickten Einsatz von Licht von hinten beleuchtet wird, steigerten
die Briider das Theaterhafte und Dramatische bis zum Auflersten. Wie sehr hier die Grenzen zwischen
Malerei und Stuck verwischt werden zeigt auch ein Detail im Deckengemilde bezichungsweise dem um-
gebenden Stuck. Hier hat sich Cosmas Damian Asam tiber die Briistung gebeugt und blickt — im Kreise
von Putti — den Betrachter direkt an. Der Maler beginnt nun dezidiert in seinen Werken in Erscheinung
zu treten — und das nicht im Hintergrund, sondern als isolierte und besonders aufFillige Figur. Er scheint
gleichsam mit dem Betrachter zu interagieren, wodurch der Aspekt der Theaterverbundenheit zusitzlich
unterstrichen wird.

Im selben Jahre wie Carlo Carlone geboren, lernte Cosmas Damian zunichst in der Werkstatt seines
Vaters Hans Georg Asam die Grundlagen der Malerei, um zwischen 1711 und 1714 in Italien weiteren
Studien nachzugehen. 1713 erhielt er sogar den Preis der Accademia di San Luca. Der erste grofie Auf-

trag, welcher sechs Joche und eine Kuppel umfassen sollte, war die Ausstattung der Benediktinerabtei
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von Weingarten (Abb. 18), wo sich die Unterschiede zu Spiegler und auch Carlone nicht nur in der
Gestaltung der Figuren, sondern auch in dem neuen Umgang mit Farbigkeit zeigen.

Betrachtet man das Pfingstwunder in der Chorkuppel der Klosterkirche in Weingarten, so macht sich
der Einfluss Pozzos mit seiner dominanten Scheinarchitektur stark bemerkbar. Sie wird raumbildende
Kraft, gibt den Aktionsraum der Figuren vor, hinterfingt diese und erweitert den Raum bis zu einem
Opaion, welches den Fiktionsraum schliefSlich zum Himmel zu 6ffnen scheint und Wolkenfetzen sowie
die Heiliggeisttaube in den Raum einbrechen lisst. Auf einer Balustrade, welche den Raum zusitzlich
zu erhohen scheint, haben Maria und die Zwolf Apostel Platz genommen und empfangen den Heiligen
Geist. Die “Aufgabe” beziehungsweise der Standpunkt des Betrachters unterscheidet sich jedoch deutlich
vom Werk Spieglers. Bei Asam kommt dem Gldubigen eine passivere Funktion zu. Durch den starren
scheinarchitektonischen Ring 6ffnet sich nicht nur der tiberirdische Raum. Dieser bildet gleichsam auch
eine Raumgrenze, welche der Betrachter nicht tiberschreiten kann. Er wird somit zum reinen Zuschau-
er oder Zeugen des gottlichen Ereignisses. An dieser Stelle macht es Sinn, kurz nach Ludwigsburg zu
blicken. Etwa zeitgleich war Carlo Carlone und dessen Bruder Diego Carlone mit der Ausstattung der
Schlosskapelle betraut (Abb. 17). Es zeigt sich schon, wie mit Raum generell anders umgegangen wird
und auch wie die Farbe stark zu einer Art Stimmungstriger wird. Carlone schuf eine warme und be-
wegte Atmosphire durch sehr warmes Licht, welches durch seitliche Fenster zusitzlich verstirkt wird;
Spiegler gelang dies durch sehr helle Farben und strudelartige Wolken. Asam benutzte fir die Randzone
seiner Weingartener Arbeiten stets sehr kriftige und fast unnatiirliche Farben — wie etwa satte Griin-
tone — mit dem Effekt, dass der sich weiter hinten im Illusionsraum befindliche Teil auch tatsichlich
heller und in weite Ferne geriickt erscheint. Dennoch wirken die Szenen sehr starr und unbewegt. Das
Zwiefaltener Fresko (Abb. 19), die Ausbreitung des Glaubens, scheint im Vergleich dazu den Betrachter
beinahe “aufzusaugen”. Wie eine Art Strudel entwickelt sich die Szene iiber eine gemalte Treppe auf das
Zentrum zu und nimmt den Glidubigen gleichsam in sich auf. Ausgehend von der Mutter Gottes, tiber
eine auf einem Tuch wiedergegebene Ikone Marias mit dem Jesuskind, wird der Glaube tiber den HI.
Benedikt an weitere Heilige, ebenfalls in Form von Feuerzungen, ausgesendet. Auf dem Plateau unter
der Erscheinung dieser Heiligen ist noch Platz. Er ist nur zum Teil mit Figuren ausgestattet und ver-
mittelt dem Betrachter somit den Eindruck, er selbst konnte Teil dieses Ereignis sein. Das Fresko in
Weingarten hingegen ist komplett mit Figuren ausgefiillt. Das Werk wirke fast theatralisch, der gegen-
wirtig anwesende Mensch wird eingebunden und aufgesogen von dem michtigen Fresko, das sich nun

nicht mehr von Gurtbdgen beschneiden und einschrinken lisst, wie dies noch in Weingarten der Fall
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ist. Der erste Kiinstler des deutschsprachigen Raumes, der mit der Begrenzung von Malfliche sehr frei
umging, war Michael Rottmayr in der Stiftskirche von Melk (Abb. 21). Bei dem Langhausfresko von
1712-1718 gelang es dem Maler, sich iiber Raumgrenzen hinwegzusetzen und deshalb lisst er Engel und
Wolkenbahnen tiber die Gurtbégen schweben. Durch gemalte Balustraden wirke die Szene zwar noch
immer fragmentiert; Rottmayr gelang hier jedoch eine sehr interessante Losung fiir dieses Problem, wel-
che durchaus als revolutionir angesehen werden kann, da der Kiinstler seine Malerei nun nicht mehr der
Architektur unterordnet, sondern sich im wahrsten Sinne des Wortes tiber diese hinwegsetzt. Er loste
sich als einer der ersten Maler aus Osterreich von italienischen Formen, obwohl italienische Maler hier
noch am lingsten ein breites Betdtigungsfeld fanden.

Auch das monumentale Deckenbild Spieglers findet an drei Seiten seinen Abschluss in einer gemalten
Architektur, respektive einer untiberwindbaren Mauer. Der untere Rand jedoch bildet den Anfang der
gemalten Treppe, die den Ubergang zwischen dem realen Raum und dem Ort der gottlichen Erschei-
nung markiert. Es zeigt, dass die Malerei in Deutschland erst spit eigenstindig wurde, dann allerdings
die italienische bei weitem tibertroffen hatte — nicht nur beziiglich der Auswahl der Motive, sondern
auch in der kithnen und véllig gelosten Ausfiihrung. Deutsche Maler waren nun gefragt und begannen,
italienische zu verdringen, wie auch Carlone. Sie wurden nach Bohmen, Mihren oder Ungarn berufen
und setzten weniger Fokus auf dekorative Elemente als auf die grofle Bildwirkung. Besonders ein Ver-
gleich zwischen Asam und Spiegler zeigt, dass die deutschen Maler erst spit begannen, die ganze Fliche
der Decke auszunutzen und mit visiondren Werken zu erfiillen. Die reine Scheinkuppel allerdings hatte
Asam nie interessiert, wie das Beispiel in Weingarten zeigt. Er folgte also nicht der Idee Pozzos, son-
dern bevolkerte seine Illusionsriume stets mit handelnden Figuren und einer Offnung zum Himmel.
Es kommt eigentlich zu einer gewissen “Vergeistigung” des Illusionismus, der Stuck tritt zuriick und
auch die Funktion der Architektur ist nun eine tiberleitende; sie begniigt sich nicht mehr mit sich selbst.
Weingarten sehe ich auch als ein Objekt beziehungsweise einen Aufgabenbereich an, in dem sich der
Kiinstler neu erfand, da er an diesem Punkt die reine Darstellung einer illusionistischen Kuppel aufgab
und sich in stirkerer Form dem Erzihlerischen zuwandte.

Das Zwiefaltener Fresko entstand 1751, in der spiten Bliite deutscher Barockmalerei, und zeigt zu welch
beeindruckenden Werken diese Maler in der Lage waren. Es ging aber nun nicht mehr darum, dem
Betrachter zu zeigen, zu welch illusionistischer Meisterleistung man in der Lage sei, sondern vielmehr

darum, die Grenzen zwischen Riumen zu verwischen. Durch die Verschleifung von Stuck und Malerei
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lag es auch bereits Carlone daran, den Betrachter ritseln zu lassen, was noch gemalt und was bereits

Realitit war. Doch bis zu solchen Arbeiten war es ein langer Weg.

Das bereits erwihnte Kloster Weltenburg (Abb. 20) ist ein wichtiger Schritt zu diesem Siegeszug der
Malerei in Deutschland. Das Fresko wird von einer Lichtquelle erhellt, die fiir den Betrachter nicht
einsehbar ist. Auch die seitlich lagernden Figuren sind nur teilweise auszumachen und verdecken zum
Teil mit Wolken die Scheinarchitektur, was es dem Betrachter schwierig macht, sich zu orientieren. Die
Grenze zwischen realem und gemaltem Raum ist nicht mehr zu erkennen, somit siegt die illusionistische
Kraft der Malerei iiber die Architektur, die bei gewissen Phinomenen ihre Grenze kennt. Eine zusitz-
liche Rahmung erhilt das Werk durch den von Putti gehaltenen, goldfarbenen Ring, welcher an eine
Krone erinnert und die Szene gleichsam nobilitiert.

Was Asams Umgang mit profanen Werken angeht, so zeigen sich allerdings gewisse Anlehnungen an
Carlone. Vergleicht man beispielsweise Asams Fresko im Rittersaal des Mannheimer Schlosses von 1730
(Abb. 22) mit Carlones Werk im Ansbacher Riesensaal von 1734 (Abb. 23), so macht sich bei beiden
Malern bemerkbar, dass die weltlichen Werke viel greifbarer und weniger unmittelbar sind als die sa-
kralen. Bei Ersteren entwickelt sich die Szene vom Bildrand aus. Es ist ein fester Grund zu erkennen,
auf dem die Figuren Platz genommen haben — und sie benétigen keine Uberleitung wie etwa Stucken-
gel oder Wolkenbinder. Auch Carlone gibt seinen Akteuren auf dem Ansbacher Fresko eine gemalte
Scheinarchitektur, auf welcher sie lagern.

Cosmas Damian Asam war einer der ersten deutschen Freskanten, der es schaffte, nicht nur die ganze
Fliche der Decke fiir seine Fresken zu nutzen, sondern auch einen neuen Erzihlwert in seinen Arbeiten
zu erreichen. Die Szenen sind von zwar eher volkstiimlicher und sehr vielfiltiger Farbigkeit, haben aber
dennoch hohen erzihlerischen Wert. Er ist in der Lage, nicht nur das Auge mit Scheinarchitektur zu ver-
wirren, sondern bevolkert diese mit handelnden Figuren und erweitert den Raum bis zu einem Punkt,
an dem der Betrachter bei dem Versuch sich zu orientieren resignieren und sich dem Gesamteindruck
ergeben muss. Dazu kommt eine gesteigerte Mobilitdt des Meisters, der nicht nur in Stiddeutschland
und Tirol, sondern auch in Klaudrau ein gefragter Kiinstler war. Auch die deutsche Malerei begann nun
nach und nach, den italienischen Wanderkiinstlern den Rang abzulaufen. Auch in der Karriere Carlo-
nes machte sich dies bemerkbar, da er nach dem Ansbacher Auftrag in seine Heimat zuriickkehrte und
nach seinem grandiosen Briihler Fresko Deutschland komplett den Riicken kehrte. Deutsche Maler wie

etwa Asam begannen jedoch langsam, das Fresko zu emanzipieren. Der grof$flichige Stuckrahmen und
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der hohe Grad an Ornamentik wie noch bei Schor wurde im 18. Jahrhundert nun aufgegeben. Das
Licht wurde — wie die Spieglerschen Fresken in Zwiefalten gezeigt haben — zum zentralen Gestaltungs-
element und zur beherrschenden Kraft. Die Synthese aus Architektur, Stuck und Malerei fand hier ihren
vollkommenen Abschluss und erzeugte eine fast surreale und bedrohlich wirkende Scheinwelt, die den
Betrachter durch die sogartige Wirkung der Wolken nicht nur einbezieht, sondern fast aufsaugt. Hier
zeigt sich auch der deutliche Unterschied zu Carlones Werken, etwa in Briihl. So technisch hervorragend
diese auch ausgefiihrt sein mogen, so wirken sie gegeniiber Spieglers expressivem Werk fast flach. Es zeigt
sich, dass Carlone — und nicht nur er — in einer Art starrem Formalismus stecken geblieben ist, der an
Herrscherhéfen zwar gefragt war — was auch Tiepolos Schaffen in Wiirzburg zeigt — fiir geistige The-
men aber unbrauchbar schien. Der deutschsprachige Raum, und hier besonders klerikale Auftraggeber,
suchten nun nicht mehr rein illusionistische, raumerweiternde Malerei, sondern Gestaltungsweisen, um
tiefere Glaubensinhalte zu vermitteln. Nicht umsonst kamen im Deutschland des frithen 18. Jahrhun-
derts nun ganz eigene, in Italien unbekannte Ikonographien auf, wie auch das komplizierte Programm
in Zwiefalten gezeigt hat. Carlone und die meisten Italiener haben sich auf klassische Themen wie Him-
melfahrten, Dreifaltigkeits- und Heiligendarstellungen begrenzt. Dazu kommt, dass die italienischen
Fresken in der Ausfiihrung stets sehr klassisch und wenig expressiv waren.

Was den Ausdruck betrifft, hat ein weiterer Maler aus dem deutschsprachigen Raum wichtige Werke ge-
schaffen. Es handelt sich hierbei um Franz Anton Maulbertsch, der nicht nur durch das zittrige Licht und
die bedrohlich wirkende Farbigkeit seiner Fresken Ausdruck erzeugte, sondern auch durch einen gewis-
sen Hang zu “Verhisslichung” und Verzerrung. Besonders bei den Fresken in der Wiener Piaristenkirche
(Abb. 24) zeigt sich der Hang des Malers zum Expressiven. Akademische Formensprache wurde auf3er
Acht gelassen, Gesichter fast bis ins Groteske verzerrt und auch die Kérper scheinen unter dem hefti-
gen Spiel von Licht und Schatten ihre Form zu verlieren, wie etwa das Gemilde mit der Glorie eines
Heiligen Bischofs in der Galerie der Akademie in Wien zeigt (Abb. 25): Figuren und Gewinder setzen
sich aus fliichtig gesetzten Lichtstreifen zusammen und bilden eine flackernde Einheit. Korperlichkeit
und Schonlinigkeit wurden zugunsten des Ausdrucks aufgegeben. Wie sehr sich die deutsche Malerei
auch an diesem Punkt von der italienischen entfernt hatte, zeigt in diesen Riumen der Vergleich mit
Carlones frithem, im Belvedere befindlichen Fresko (Abb. 4). Die Farbpalette entwickelte sich von den
zarten, hellen und lieblichen Tonen der Italiener hin zu einem dunkleren und expressiven Kolorit mit

starken WeifShohungen bei Malern wie zum Beispiel Franz Sigrist oder Josef Ignaz Mildorfer.
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Fiir die Malerei im deutschsprachigen Raum fillt nun einerseits ein starker Hang zum Ubersinnlichen
und Vergeistigten auf. Die Maler legen weniger Wert auf eine akademische Formensprache, sondern auf
den Inhalt, das Expressive. Hier spalten sich nun die “Schulen”, sofern man davon sprechen kann. Ei-
nerseits kam es zu einem expressiven Stil wie ihn Troger, Maulbertsch und Bergl vertreten. Andererseits
werden, wie etwa bei Asam und Waldmann, klar durchzeichnete und modellierte Figuren in strahlenden,
starken, volkstiimlichen Farben wiedergegeben, was der volkstiimlichen Religiositit dieser Zeit durchaus
entgegenkam.

Als besonders wichtige Stationen der deutschen Freskokunst kénnen sicher Bayern, Tirol und Ostos-
terreich mit der Akademie in Wien gelten. Tirol, mit Kiinstlern wie beispielsweise Waldmann, zeigte
sich stets sehr traditionsbewusst. Auch die Wahl der Motive ist stark abhingig von lokalen Legenden
beziehungsweise dort verehrten Heiligen. Der Stil bayerischer Maler hingegen kann durchaus als freier
und offener charakterisiert werden, wie die Beispiele Asams und Spieglers zeigen. Es kam hier wohl zur
starksten Vergeistigung der Themen und zur weitesten Entwicklung des Freskos — von zunichst einer
Abhingigkeit von Stuckdekoration wie etwa Asams Fresken in Weingarten bis hin zur vélligen Zuritick-
nahme dekorativer Elemente wie bei Spieglers Arbeiten in Zwiefalten, bei welchen sich der zunehmende
Hang zu Verschleifung der Riume am ehesten bemerkbar macht. Was Osterreich betrifft, so ist das Wir-
ken italienischer Maler — nicht zuletzt auch Carlones — weitaus langwieriger, bedingt durch eine starke
dynastische Verbindung mit Italien. Ein eigener Stil und eine eigene Schule fanden sich erst spit. Be-
gonnen mit Rottmayr entwickelte sich schliefSlich um Paul Troger und Franz Anton Maulbertsch ein

eigener Kreis an Schiilern, der noch bis in die goer Jahre des 18. Jahrhunderts nachwirken sollte.

Im Laufe meiner Beschiftigung mit diesem Thema ist mir aufgefallen, dass der Grofteil bedeutender
Maler des Barock aus den stidlichen Regionen Deutschlands stammte. So gab es einzelne namhafte Maler
wie etwa Michael Willmann, einem frithen Vertreter des Barock in Schlesien, der sich noch stark an
Rembrandt orientiert hatte (etwa in der Josephskirche in Griissau, Abb. 26). Fiir diesen wurde besonders
Landschaft als essentieller Bestandteil seiner Arbeiten wichtig. Auch Franz Xaver Karl Palko aus Breslau,
der als sichsisch-polnischer Hofmaler unter Friedrich August II. titig war, zeigte sich besonders durch
seine Wiener Schulung als von italienischen Malern beeinflusst. Es kann in den nérdlicheren Gebieten
Deutschlands allerdings nicht mehr von einer einheitlichen Schule gesprochen werden. Hier traten viel
eher interessante Einzelpersonlichkeiten hervor, die bereits sehr frithe Fresken schufen und somit Malern

wie Asam auch in Klaudrau einen fruchtbaren Boden fiir deren Auftrige boten. Es zeigt sich an dieser
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regen Reiselust der Maler (und auch Architekten), dass sich territoriale Grenzen nun ebenso verwischten
wie Raumgrenzen in malerischen Werken. Die Kiinstler wurden mobil und flexibel, die Formensprachen
verbreiteten sich weit tiber die Landesgrenzen hinaus. Und auch in Bohmen, Mihren und Ungarn zeigt
sich, dass die italienischen Maler wie Carlone, der noch zu Beginn des 18. Jahrhunderts das Palais Glam—
Callas im Prag ausgestattet hatte, dem vielfiltigen Stilbild der nachfolgenden Generationen weichen

musste.

Abschlieflend bleibt zu sagen, dass Italien stets einen Anziehungspunke fiir Maler aller Linder darstell-
te, allerdings auch selbst eine grofle Gruppe an Malern hervorbrachte, die auszogen, um an Hoéfen des
deutschsprachigen Raumes — oder wie im Falle Tiepolos sogar in Spanien — zu arbeiten und dort ih-
re einflussreichen Werke zu hinterlassen, welche bis heute faszinieren. Auch Carlone gehérte zu diesen
Malern. Die in Deutschland geschaffenen Werke zeigen ein harmonisches und schon frith ausgebilde-
tes Oeuvre sowie eine leicht wiedererkennbare Handschrift, wohl auch mitunter ein Grund, warum er
bei weltlichen Herrschern ein so begehrter Maler war. Deren Einfluss schwand jedoch zusehends. In
Deutschland traten nun die geistlichen Wiirdentriger in den Vordergrund, und so wurde diesem Maler
der fruchtbare Boden fiir seine dekorativen Fresken entzogen. Deutsche Maler zeichneten sich durch ihre
ausdrucksstarke Handschrift aus. Dennoch bleibt zu sagen, dass Italien der deutschen Malerei durch die
Perspektivmalerei Pozzos auch den Weg zu den groffartigen Leistungen geebnet hatte, die diese Kiinstler
spiter vollbringen sollten. Die italienischen Maler gaben den deutschen Malern sozusagen das Muster
vor; sie gaben durch ihre Werke Hilfestellung zur Losung perspektivischer oder kompositioneller Pro-
bleme und fiihrten die Malerei des deutschsprachigen Raums auch durch technische Kniffe zu ihrer
héchsten Bliite, die mit einem Maler wie Anton Raphael Mengs ihren Abschluss fand. Hier seien die
Fresken in der Camera dei Papiri im Vatikan als Beispiel genannt (Abb. 27). Dieser fiihlte sich nun
stirker zu einer klassizistischen Formensprache hingezogen und verbrachte viele Jahre seines Lebens als
aktiver Maler in Rom. So findet die Entwicklung der Barockmalerei des deutschsprachigen Raums ihren
Abschluss in jener Stadt, die fiir viele Jahre selbst der Ort war, an dem die Maler einen bedeutenden Teil

ihrer Ausbildung absolvierten und Ideen aufgenommen hatten.
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4 Die Arbeiten in Siddeutschland

4.1 Das Residenzschloss zu Ludwigsburg

4.1.1 Historischer Hintergrund

Der Barock in Stiddeutschland war von drei groflen, militdrischen Auseinandersetzungen geprigt. Hier-
bei handelt es sich um die Tirkenkriege (1663-1739), den Pfilzer Erbfolgekrieg (1688-97) und den
Spanischen Erbfolgekrieg (1701-14). Stidte, Kloster und Schlésser wurden zerstért und mussten neu
errichtet werden. Als besonders verheerend und verlustreich hat der Pfilzer Erbfolgekrieg zu gelten. Die
Tochter des Pfilzer Kurfiirsten Karl Ludwig, Elisabeth Charlotte, war mit dem jiingeren Bruder des Son-
nenkonigs, Philipp von Orleans, liiert. Nachdem die Rheinpfilzer Linie der Kurfiirsten im Jahre 1685
ausstarb, machte der franzosische Konig Ludwig XIV. Erbanspriiche auf Charlottes Heimat geltend.
Da man ihm diese nicht zugestand, kam es zum Krieg, in welchem Mannheim und Heidelberg dem
Erdboden gleich gemacht und auch Residenzen wie etwa die Carlsburg in Durlach zerstort wurden.
Nichtsdestoweniger merkt Friedrich II. von Preuflen an, dass der Sonnenkonig Ludwig XIV. an vielen
europdischen Hofen des 17. und 18. Jahrhunderts in Sachen Baugeschehen als Vorbild galt®® — so auch
an jenem des Herzogs Eberhard Ludwig. So wurde das hier zu besprechende Residenzschloss nach dem

Vorbild Versailles erbaut und auch der symmetrisch angelegten Stadt Ludwigsburg angeschlossen.

Herzog Eberhard Ludwig von Wiirttemberg wurde am 18. September 1676 im Stuttgarter Schloss gebo-
ren. Nachdem sein Vater Herzog Wilhelm Ludwig bereits ein Jahr nach seiner Geburt, am 23. Juni 1677,
verstarb, wurde die Vormundschaft auf den Administrator Friedrich Carl von Wiirttemberg-Winnenthal
und seine Mutter, Herzoginwitwe Magdalena Sibylla, tibertragen.3!

Im Alter von nur sechzehn Jahren wurde Eberhard Ludwig zum Herzog ernannt, nachdem sein Onkel

Friedrich Karl, der bis dato die Regierungsangelegenheiten ibernommen hatte, im Pfilzischen Erbfolge-

30 “Noch der allerjiingste Sprof§ einer apanagierten Linie hilt sich in seiner Einbildung fiir einen kleinen Ludwig XIV.: er
baut sein Versailles, kiifSt seine Maintenon und hilt sich seine Armee”

31 vgl. Frank Huss, “Eberhard Ludwig. Der schwibische Sonnenkénig”, Ulm 2008, S. 21, 25-27; vgl. Carl Eduard Vehse,
“Geschichte der deutschen Hofe seit der Reformation, Bd. 25 — 26, Geschichte der Hofe der Hiuser Wiirttemberg”,
Baden, Hamburg 1853, Neuedition Wolfgang Schneider (Hg.), “Die Hofe zu Wiirttemberg”, Leipzig, Weimar 1992, S.

57-
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krieg 1692 in Gefangenschaft geriet; Kaiser Leopold I. erklarte Eberhard Ludwig kurzerhand fiir miindig
und volljihrig. Wie es fiir die wiirttembergischen Herzége Tradition war, iibernahm dieser mit dem Re-
gierungsantritt das Amt des Direktors des schwibischen Kreises, gemeinsam mit dem Fiirstbischof von
Konstanz. 1704 nahm der Herzog im Zuge des spanischen Erbfolgekrieges an der Schlacht von Héch-
stadt teil und avancierte 1707 zum Feldmarschall des schwibischen Kreises. Im Jahre 1712/13 ernannte
man ihn schlussendlich zum evangelischen Reichsgeneralfeldmarschall. Diese Entwicklungen und Ereig-
nisse sollte man im Kopf behalten, wenn man sich mit der Entstehung des Ludwigsburger Schlosses und
der Neuplanung der Stadt Ludwigsburg befasst. Eberhard Ludwig war einer von vielen stiddeutschen
Herrschern, die im 17. und besonders 18. Jahrhundert begonnen, nicht nur neue Residenzen, sondern
passend hierzu neue Residenzstidte zu planen und errichten zu lassen. Der Herzog folgte hierbei zum
Beispiel dem Kurfiirsten von der Pfalz, welcher sich fiir Mannheim verantwortlich zeigte, oder dem
Markgrafen von Baden-Durlach, welcher Karlsruhe erstehen lie8.3? Diese Form der Stadtplanung und
-gestaltung war fiir Siiddeutschland keine Seltenheit. Auf Grund rivalisierender Duodezfiirsten hatten
viele Herrscher, wie auch die oben genannten, das Bediirfnis, einer Region sozusagen ihren “Stempel
aufzudriicken”. Die Stadte wurden am Reiflbrett geplant und entworfen und sind — wie sich besonders
am Beispiel von Mannheim gut erkennen lasst — symmetrisch aufgebaut. Es kam hierbei zum Aufgreifen

einer viel dlteren, in der italienischen Renaissance beliebten Vorstellung der “Idealstadt”.??

Der Herzog verlegte den Hof jedoch nicht ausschlief3lich nach Ludwigsburg, um eine neue Residenzstadt
zu griinden. An dieses Vorhaben kniipften sich noch weitere Griinde. Zum einen kam es zum Zerwiirfnis
mit dem Stuttgarter Landtag der wiirttembergischen Landstinde, welche nichts von der absolutistischen
Herrschaft des Herzogs hielten. AufSerdem war die alte Residenzstadt Stuttgart sehr eng bebaut und bot
keinen Platz fiir ein neues Residenzschloss in den Ausmaflen, die sich Eberhard Ludwig vorstellte. Ein
weiterer Grund war, dass Eberhard Ludwig — ganz dem Vorbild des Sonnenkonigs folgend — hoffte, dass
sich der Adel an seinem Hof niederlassen wiirde. Nachdem dies nicht eintrat, begann der Herzog, Adel
zu “importieren”. Dieser kam vorwiegend aus Mecklenburg und schloss auch seine Mitresse Christiane
Wilhelmine von Graevenitz mit ein, der er somit auch ein eigenes Schloss bieten konnte. Ein weiterer
Grund ist sicher, dass der Herzog von Wiirttemberg seine Stellung entsprechend reprisentieren musste.
Denn trotz der militdrischen Erfolge und dem 1694 erhaltenen dinischen Elefanten- sowie dem 1706

tiberreichten preuflischen schwarzen Adlerorden konnte Eberhard Ludwig keine reale Rangerhohung

32 Kaufmann, 1998, S. 356.
33 Duchhardt, 2007, S. 82.
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oder Gebietszuwachs verzeichnen. Mit dem Schloss konnte der Herzog jedoch einen Anspruch auf re-
ellen Machtzuwachs demonstrieren und lief zudem im Herzogtum Wiirttemberg den ersten groflen

Kommunalbau nach Beendigung des Dreifigjihrigen Krieges errichten.4

4.1.2 Eine kurze Baugeschichte und die Entwicklung des ehemaligen

Jagdschlosses zum Residenzschloss bis zum Jahre 1733

Bei dem urspriinglich als Jagdschloss geplanten Residenzschloss zu Ludwigsburg handelt es sich um eine
der groflten Residenzen Europas. Es befindet sich in einem sehr guten Erhaltungszustand und wurde
nach seiner Vollendung kaum verindert. Es gab keine Beschidigungen durch Kriege und auch heute
finden dort noch Konzerte statt.

Herzog Eberhard Ludwig erwarb im Jahre 1697 den Grund, auf welchem spiter das Schloss stehen
sollte. Hier befand sich der Erlachhof, welcher im Zuge des franzosischen Verwiistungen zerstért wurde
und inmitten des alten Jagdreviers der wiirttembergischen Herzoge lag, nordlich von Stuttgart. Da auch
Eberhard Ludwig die Jagd zu seinen liebsten Freizeitbeschiftigungen zahlte, war ihm sehr daran gelegen,
diesen Hof wieder aufzubauen. In den Jahren 1697-1701 geschah dies unter dem Baumeister Johann
Ulrich Heim. Als sich der Herzog im Jahre 1700 auf Kavalierstour durch England und Holland begab
und dort die Moglichkeit hatte, die Bauten von Daniel Marot zu sehen, erschien ihm der Erlachhof zu
klein. Somit erhielt Philipp Johann Jenisch aus Marbach, der Landbaudirektor, 1703 den Auftrag das
alte Corps de Logis, welches sich im Nordtrake befindet, bis 1709 zwischen die bestehenden Gebdude
einzufiigen, diese zu verbinden und die dreifliiglige Anlage somit zu einer Hufeisenform zu schlieSen.
Die Fliigel sind um einen Innenhof angeordnet (Abb. 28). Diese Form weist auch auf die Funktion
hin. Einerseits war die Jagd noch immer die liebste Freizeitbeschiftigung des Herzogs und somit sollte
der Innenhof auch als Ort der Rast fiir Jager dienen. Andererseits solle er das Zentrum des hofischen
Lebens markieren. Die gesamte Anlage wurde im Jahre 1715 vollendet. Zunichst sollte lediglich das oben
genannte “Jagdlusthaus zum Erlachhof” wiedererrichtet werden. Dieser Tatsache widerspricht August
Rave, welcher behauptet, der Bau Ludwigsburgs sei der Mitresse Eberhard Ludwigs, nimlich Christiane
Wilhelmine von Graevenitz, zu verdanken.?> Dass dem nicht so ist, belegt die Tatsache, dass diese sich

erst ab 1706 am Ludwigsburger Hof aufgehalten hat, der Bau aber bereits zwei Jahre frither begonnen

34 Wenger, 2004, S. 4; Rave, 2004, S. 12.
35 Rave, 2004, S. 14.
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wurde.?® Dass spitere Um- und Zubauten sowie die generelle Verwandlung des Jagdschlosses in ein

Residenzschloss auf ihren Wunsch hin initiiert wurden, ist jedoch duflerst wahrscheinlich.

Nach weiteren Reisen nach Miinchen, auf denen Eberhard Ludwig die Schlésser Nymphenburg und
Schleif(heim besuchte, reifte der Plan weiter, sein Schloss zu vergroflern. Da er wohl der Meinung war,
dass Jenisch dieser Aufgabe nicht gewachsen sei, wurde er als leitender Architekt von Johann Friedrich
Nette abgelost, welcher aus Brandenburg stammte und mit den Werken Andreas Schliiters vertraut war.
Er niherte den Bau in Ludwigsburg einem italienischen Palazzo an. Er tibernahm Jenischs alte Bauten
und verband das alte Corps de Logis locker tiber Galerien mit den Fliigelbauten. Doch bereits 1707 lief$
er diese Bauten abreiflen und nicht nur ein hervortretendes Siulenportal an das dreigeschossige, flach
gedeckte Gebdude anbringen und mit seitlichen Zufahrten erginzen, sondern gab auch die Anweisung
den sogenannten “Ordensbau”, den rechten, schmucklosen Fliigelbau mit Mansarddach anbauen zu las-
sen. Das Gegenstiick zu diesem entstand im Jahre 1713 und wird als “Riesenbau” bezeichnet.

Von dem urspriinglichen Jagdschloss war zu diesem Zeitpunkt bereits nicht mehr viel iibrig — die Trans-
formation in ein Residenzschloss war bereits in vollem Gange. Die Inspiration fiir seine Bauten er-
hielt Schliiter sicherlich auch auf einer im Jahre 1708 statt gefundenen Studienreise durch B6hmen und
Brandenburg. Nette bringt somit aktuelle Baukunst nach Wiirttemberg, welche sich davor, aufgrund
der Kriegswirren, nicht durchsetzen konnte. Dies betrifft jedoch nicht nur Architekten: Auch Hand-
werker wurden zur Residenz gebracht. Nette warb auf dieser Reise in Prag Kiinstler an, welche dem
osterreichisch-italienisch geprigten bohmischen Kunstkreis entsprangen. Die Innenausstattung tiber-
nahmen unter anderem Riccardo Retti, Pietro Scotti und Luca Antonio Colomba, welcher fiir Carlo
Carlone sowohl als Vorbild als auch in gewisser Weise als Nachfolger von Bedeutung sein sollte. Bei
der Ausstattung des Ludwigsburger Schlosses und auch dieser Auflistung der Kiinstler macht sich be-
merkbar, dass das Herzogtum Wiirttemberg im Spannungsfeld zweier Grof$michte lag. Hierbei handelt
es sich um Osterreich und Frankreich.3” Mit der franzosischen Formensprache kam Donato Giuseppe
Frisoni durch franzésischer Traktate in Kontakt. Sein Vorginger, Johann Friedrich Nette, brach sogar zu
einer Studienreise nach Paris auf, auf deren Riickreise er allerdings verstarb.38

Wenig spiter wurde auch Diego Carlone als Stuckbildhauer und dessen Bruder, der Maler Carlo Carlo-

ne, nach Ludwigsburg gerufen. Somit kamen nun auch Kiinstler aus dem Einflussgebiet der Habsburger

36 Lahnstein, 1968, S. 14.

37 Merten, 2004, S. 16-17.

38 vgl. Martin Pozsgai, “Der Architekt Donato Giuseppe Frisoni und seine Kompetenz fiir die Innenausstactung”, in: Archi-
tekt und/versus Baumeister: die Frage nach dem Metier, Einsiedeln, Ziirich 2009, S. 189-190.; Merten 2004, S. 29.
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nach Wiirttemberg. Zu Carlones Berufung an den herzoglichen Hof hat Garas 1986 angemerkt, dass bei
der Wahl des Kiinstlers sicherlich mehrere Faktoren ausschlaggebend waren: Nicht nur war mit Diego
Carlone seit 1715 bereits der Bruder des Malers am Hof Eberhard Ludwigs beschiftigt. Auch Frisoni
und Paolo Retti standen in verwandtschaftlichem Verhiltnis zu Carlo und legten fiir diesen sicherlich
“ein gutes Wort ein”.3® Als weiterer Punkt fiir dessen Berufung an den wiirttembergischen Hof muss
auch bedacht werden, dass Eberhard Ludwig bei dem bereits erwihnten Sieg von Hochstidt auch in
Kontakt mit Prinz Eugen kam, mit welchem er Zeit seines Lebens eine enge Freundschaft fiihrte.#® Es
kann also davon ausgegangen werden, dass Letzterer vielleicht eine Empfehlung ausgesprochen hat, da
Carlone recht bald nach der Fertigstellung der Fresken im Wiener Belvedere nach Ludwigsburg berufen

wurde.

Als Nette im Jahre 1714 tiberraschend verstarb, war der dreifliigelige Schlossbau weitgehend vollendet.
Im Mirz 1715 wurde der Stuckateur Giovanni Donato Frisoni nicht nur neuer leitender Schlossarchi-
tekt, sondern auch Nettes Nachfolger als Landesbaudirektor.4! Unter seiner Leitung wurde das alte Corps
des Logis nach Plinen Nettes um Galerien und Pavillons vergroffert und an den Ecken der Fliigelbauten
um Schloss- Und Ordenskapelle erginzt. Er orientierte sich hierbei an dem von Nette vorgegebenen
Bausystem, indem er keine kompakten Fliigel sondern separate Blocke plante. Die Bauarbeiten waren
im Grunde im Jahre 1720 abgeschlossen. Bis es zu der malerischen Ausstattung Carlones kam, fanden in
den kommenden zehn Jahren weitere Bauarbeiten statt. Hierbei handelt es sich um die Kavaliersbauten
und Galerien der genannten Fliigelbauten, sowie die neue Gruft des Hauses Wiirttemberg unter der
Schlosskapelle und das Festinhaus als dessen Gegenstiick. Da die Anspriiche des Herzogs stets wuchsen,
war Frisoni darauf bedacht, die Appartements des Herrschers stets zu vergrofern. Diese BaumafSnahmen
wurden jedoch verlangsamt, da es an den Bauten Nettes vermehrt zu Bauschiden kam, welche zuerst
behoben werden mussten. Daher begann der Architekt in den Jahren 1721-22 mit einem grundlegen-
den Umbau des Alten Corps de Logis. Da die Pline mit ihren komplizierten Unterbauten jedoch schwer
umsetzbar waren, verhingte der Herzog im Juli 1724 einen Baustopp, obwohl die Fundamente bereits
vorhanden waren. 42

Noch im selben Monat wurde der Grundstein gelegt und der Umbau zu einer Vierfliigelanlage abge-

39 Esbach, 1991, S. 286.

Rave, 2004, S. 11.

41 Hitchcock, 1965, S. 206.

Fiir eine kurz zusammengefasste, jedoch sehr informative und stark auf Quellen beruhende Geschichte des Schlosses
Ludwigsburg bis 1721 siche Merten, 2004, S. 9-45.
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schlossen, welcher von Paolo Retti im Jahre 1733 ausgefithrt wurde. Dem alten Corps de Logis sollte
das neue Corps de Logis gegeniiber gestellt werden, um die Anlage zu schlieffen. Als Abschluss des
Ehrenhofes wurde der Bau durch den neuen Gebiudeteil um das dreifache vergrofert und die Dreiflii-
gelanlage wurde zu einer Vierfliigelanlage. Wie bereits erwihnt, wurde das Neue Corps de Logis tiber
Kommunikationsgalerien mit den bestehenden Trakten verbunden. Wir befinden uns nun in dem fiir
mich besonders spannenden Teil der Residenz, da als Dekorationskiinstler Carlo Carlone beauftragt
wurde. Das Neue Corps de Logis befindet sich auf dem ersten Absatz des Stidgartens. Um diesen Bauteil
mit den Alteren zu verbinden, schuf Frisoni zwei Verbindungstrakte: Die Ahnengalerie im Osten und
die Bildergalerie im Westen. Obwohl Frisoni hier mit der Vierfliigelanlage an barocke Konigsschlosser
in Europa ankniipft, wie etwa die Erweiterung des Louvre in Paris, ist nun der Unterschied zwischen
dem Sonnenkonig und Eberhard Ludwig augenfillig. Hatte er zu Beginn noch deutsche Architekten
an seinem Hof arbeiten lassen, so wird das Schloss schlussendlich beinahe vollstindig von Kiinstlern
aus Norditalien ausgefiihrt — ganz im Gegensatz zu Versailles. Bereits der urspriingliche Bauherr, Konig
Ludwig XIII., setzte bei diesem urspriinglich ebenfalls als Jagdschloss konzipierten Bau auf heimische
Baumeister. Unter Philibert Le Roy wurde es ab 1661 begonnen und zur Regierungszeit des Sonnenkd-
nigs Ludwig XIV. in einigen Phasen erweitert. Charles Lebrun zeigt sich hier fiir die Innenausstattung
verantwortlich. Uberlegungen zur Berufung von Kiinstlern aus dem Ausland habe ich bereits im vorher-
gehenden Kapitel angestellt. Die deutschen Maler haben sich lange Zeit den italienischen Neuerungen
verschlossen und ihr doch etwas provinzielle Stil mag dem Reprisentationsanspruch des Herzogs nicht
geniigt haben. Hierbei erinnert der Aufriss, wie Kaufmann richtig anmerkt, an Bauten des spiten 17.
Jahrhunderts einer Kiinstlergruppe, welche in Prag und Wien zu finden ist. Somit kann Ludwigsburg als
gutes Beispiel fiir einen italienisch geprigten Geschmack gelten, welcher auch in spiteren Bauwerken,

wie dem Schloss in Briihl, noch zum Tragen kommt.43

In die letzten Lebensjahren Eberhard Ludwigs fillt die Ausmalung der Ahnengalerie durch Carlo Carlo-
ne. Den Auftrag zur malerischen Gestaltung erhielt er am 30. August 1730; fertiggestellt waren die zwei
grofen Galerien im Mai 1731.44 Diese Galerien dienten in ihrer Funktion als Kommunikationsgalerie
primir dazu, den jiingeren, nach Stiden gelegenen Haupttrakt im rechten Winkel mit den Fliigelbauten

zu verbinden.

43 Kaufmann, 1998, S. 356-359.
44 Hoper, 2004, S. 25.
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4.1.3 Die Schlosskapelle: Verherrlichung der géttlichen Dreifaltigkeit

Die Schlosskapelle in Ludwigsburg entstand auf Wunsch Eberhard Ludwigs nach einem eigenen Sakral-
raum, da in den Jahren davor und noch bis zur Fertigstellung der Schlosskirche der Hofgottesdienst nach
dem Vorschlag des Oberhofmarschall Baron Georg Friedrich von Forstner, welcher auch Vorsitzender
der Ludwigsburger Baudeputation war, im Rittersaal der Residenz abgehalten wurde. Dieser diente ei-
gentlich fiir die Treffen des herzoglichen Ordens.*> Nach zahlreichen Disputen, auch mit geistlichen
Wiirdentrigern, beziiglich der Finanzierung einer etwaigen Kapelle am Hofe, setzte sich der Herzog
schliefflich durch. In einem Schreiben der Ludwigsburger Baudeputation vom 23. November 1714 ist
unter den 1715 zu errichtenden Gebiuden auch aufgefiihrt “(...) 5. Das Fundament zur Kirche.(...)”4¢.
Der Baubeginn der Kapelle fiel also in das Jahr 1715. Am 18. Mirz verkiindete der Herzog, dass in
Zukunft Donato Giuseppe Frisoni “injugiert werden (soll), kiinftig die Riff zu machen”, welcher also als
Architekt der Schlosskirche zu nennen ist.#” Die Grundsteinlegung erfolgte nach mehrfacher Anderung
der Pline am 18. Mai 1716.%® Mit der Innenausstattung wurde im Jahre 1718 begonnen, nachdem das
Gewdlbe fertiggestellt war. Betrachtet man protestantische Kirchen im Rest des Landes, so steht dieses
barocke Werk in starkem Kontrast zur Norm. Wie Werner Fleischhauer anmerkt, handelt es sich bei
dieser Kirche im gesamten wiirttembergischen Raum um die einzige, in welcher der Barock seine vollste
Entfaltung fand.*® Auch was die Liturgie betrifft, erfahren wir von Christoph Kolb, dass diese prunkvol-
ler und prichtiger ausfiel als normal, was sich sowohl durch einen reicheren Altardienst als auch durch

bereichernde Hofmusik ausdriickte.>°

Die protestantische Kirche erhebt sich tiber dem Grundriss eines griechischen Kreuzes, wobei der Chor-
raum gesondert hervorgehoben wurde (Abb. 29). Den Auftrag fiir die reichen Glanzstuckarbeiten er-
hielt Diego Carlone, der die himmlische Zone durch eine elegante Engelsformation tiber den Gurtbo-

gen erdffnet. Er wurde mit 5.200 Florin furstlich entlohnt. Die Marmorierarbeiten tibernahm Antonio

4 Im Ludwigsburger Taufbuch findet sich ein Eintrag vom 5. August 1718, welcher noch besagt, dass der Sohn Eberhard
Ludwigs, Eberhard Friedrich 1. “(...) zwischen 3 und Vier Uhr von Ihro Hoheit Henriette Maria gliicklich zur Welt
gebohren wurde und von H. Hoffpredigern Hiemern in dem Schlof3 allhier getauft (wurde).” Da dezidiert von “Schloss”
gesprochen wird, ist davon auszugehen, dass die Schlosskirche zu diesem Zeitpunkt noch nicht in Betrieb genommen
wurde. Vgl. “Taufbuch 1716-1748”, Evangelisches Kirchenregisteramt, Ludwigsburg.

Fleischhauer, 1958, S. 205.

47 Laut Eintrag am 277. Mirz 1715 im Protokollbuch der Baudeputation.

48 Esbach, 1991, S. 186.

49 Fleischhauer, 1958, S. 205.

vgl. Christian Kolb, “Die Geschichte des Gottesdienstes in der evangelischen Kirche Wiirttembergs”, Stuttgart 1913, S.

33.
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Corbellini, welcher den rétlichen Stuck mit acht Sdulen ausfiihrte, auf denen die vergoldeten korinthi-
schen Kapitelle ruhen. Das fiir mich interessanteste ist nun die malerische Ausstattung des Innenraums
von Carlo Carlone und Luca Antonio Colomba, welche im Zeitraum von 1718 bis 1720 ausgefiihrt
wurde.’! Zunichst sollte Colomba den Innenraum vollstindig in Ol ausstatten. Dies belegt das Proto-
koll der Baudeputation vom 24. November 1718. Im Dezember 1717 war es noch klar, dass Colomba
auch das Fresko in der Kuppel ausfiihren sollte. Jedoch scheint dessen Entwurf beim Herzog nicht die
Zustimmung erfahren zu haben, die es benétigte. Er schrieb im April 1718 an Frisoni, dass zur “aus-
machung” der Hofkapelle “zwey wiircklich dazu choisirte Mahler” ausgewihlt werden sollen.>? Frisoni
lie tiber die Entfernung sowohl bei Carlo Carlone in Wien als auch bei seinem Freund und dem Lehr-
meister Carlones, Giulio Quaglio, einen Bozzetto anfertigen. Nach Riicksprache mit dem Herzog geben
zwei Protokolle der Baudeputation dariiber Aufschluss, dass man sich fiir den “Mahler zu Wien”, also
Carlone entschieden hatte.>® Colomba erhielt fiir die Schlosskapelle die Auftrige der Kapellenfresken
und des Chores, wihrend sich Carlone sowohl des grofSen Kuppelfreskos als auch des Altarblattes an-
nahm.>* Meiner Meinung nach war dies vermutlich eine praktische Uberlegung, da Colomba zu diesem
Zeitpunkt auch Arbeiten im Favoritenschldsschen ausfithrte. Auf einer gemalten Balustrade tiber dem
Altarraum befindet sich ein gemalter Zettel, welcher nicht nur die Signatur des Kiinstlers, sondern auch

das Datum der Arbeit prisentiert (Abb. 30): C. 1. Carlone F 1720.

Die bewegte Balustrade ist nur Scheinarchitektur. Die illusionistische Bildauffassung scheint den Kup-
pelraum nach oben hin zu vergroflern, um dann vom Gesims direke zur eigentlichen Kuppel und dem
lichten Fresko tiberzuleiten. Hier kommt es zu einer starken Verschleifung und Verwischung von Raum-
grenzen: Durch gekonnten Einsatz von Scheinarchitektur, Stuckfiguren die in den Betrachterraum ein-

zubrechen scheinen und Figuren und Wolken, die die Scheinarchitektur tiberschneiden, gibt es keine

Die Ausnahme stellt lediglich das Fresko unter der Fiirstenempore dar. Dieses fertigte Colomba erst 1723 an.
Verzeichnet in “Ubersicht iiber acta das Ludwigsb. Bauwesen betr.” vom 18. Dezember 1723 als “Decret 12. April 1718
die Mahlung der HoffCapell” Vgl. Esbach, 1991, S. 116.

vgl. Protokoll der Baudeputation vom 23 April 1718: “(...) den Mahler zu Wien zunehmen, wafd Er nach den vonhandenen
modell u. zwar sowohl wegen der Cupel als altar Blatte pretendiere.” (Esbach, 1991, S. 118.) Diesem Entschluss Frisonis
stimmt der Herzog laut einem Protokoll vom 9. Juni 1718 zu und legt sogleich dessen Gehalt fest: “Bau Director Frisoni
gibt Uberschlag ein, von Einem frembden Mahler, nahmens Carloni, welcher von der groffen Cuppel frstl. Hoff. Capell
Ludw. pretendirt 8000 fl. und reyf§ costen 100 Louis dor Vor Rif8 u. Muster zu anfang 2000 fl. (dann) die helfte 3000 fl.
(und) den rest erst nach gestelter arbeit.” (Esbach, 1991, S. 122.)

Colomba erhielt fiir seine umfangreicheren Arbeiten einen Lohn von 6.500 fl. sowie sechs Eimer Wein, Carlone fiir den
wesentlich kleineren Auftrag der Kuppel immerhin 5.000 fl. Aufgrund dessen kam es zu mehrmonatigen Streitereien
zwischen Colomba und dem Herzog welcher kurzfristig am 26 August 1718 verfiigte “alle piecen in der Hof Capelle
(sollen) von einem Meister gemacht werden”. (Esbach, 1991, S. 136.) Die Angelegenheit konnte jedoch geregelt werden
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und Colomba erklirte sich bereit die Arbeiten fiir den oben genannten Betrag auszufiihren.
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klare Grenze zwischen der sich in pathetischen Gesten auflésenden Gloriole und dem Realraum. Da sich
auch die Blicke nicht nur zahlreicher Putti, sondern auch die von Gottvater und Jesus, auf den Betrach-
ter richten, kommt es zu einer starken Verbindung des Gesehenen und des Betrachters. Beleuchtet wird
diese in goldene und gelbe Farben aufgelste Zone durch Ovalfenster in den Gewdlbezwickeln. Auferst
figurenreich und in geschraubter Bewegung 6ffnet sich die Kuppel zum Himmel und gibt den Blick auf
das Kuppelfresko mit der “Verherrlichung der géttlichen Dreifaltigkeit” frei (Abb. 17). Je weiter sich die
Gruppen in die Tiefe erstrecken, desto lichter und nebuloser erscheinen die Figuren. Im Zenit erreicht
das Werk den hellsten Punkt, die Taube des HI. Geistes. Zu ihrer Seite in Richtung Altar hin thronen
Jesus und Gottvater auf einer Wolkenbank, umgeben von einer Engelschar, welche die Wolke empor zu
tragen scheint. Unter dieser Gruppe findet ein Engelskonzert zu Ehren der Dreifaltigkeit statt (Abb. 31).
Hier zitiert der Kiinstler eines seiner Wiener Werke, indem er auf das Engelskonzert in der Alexander
Sauli Kapelle in St. Michael zuriickgreift und dieses bis in jedes Detail iibernimmt (Abb. 32). Vergleicht
man beide Arbeiten direkt miteinander, so fillt dennoch auf, welch grofle Entwicklung der Kiinstler in
vier Jahren durchlaufen hat. Ein niherer Blick auf das Engelskonzert zeigt, dass es sich auch hier um
die Anbetung der Heiligen Dreifaltigkeit handelt. Da die Decke der Alexander Sauli Kapelle nur wenig
Fliche bietet, wird die Dreifaltigkeit nicht durch Christus, Gottvater und die Heiliggeisttaube darge-
stellt, sondern von einem Dreieck symbolisiert. Ganz typisch fiir das Werk Carlones ist die Aufhellung
der Gesichter; je weiter sich eine Gruppe in den Raum erstreck, je weiter sie sich auf ein Zentrum zu-
bewegt, desto lichter und undefinierter werden die Ziige, wobei eine Individualisierung vermieden wird
und keine einzelne Figur genannt werden kann. Das passiert auch in diesem Fall. Der Ring des Engels-
konzertes vermischt sich in der untersten Ebene nun mit den Zwolf Apostel, Propheten und Heiligen,
16st sich immer weiter in Licht auf, um dann in jenen der Engel mit den Leidenswerkzeugen Christi
tiberzugehen, welche schon ginzlich in himmlischen Gefilden schweben und sich auf die Dreifaltigkeit

zubewegen.

Das gleiche Thema kam bereits in der Pfarrkirche von Stadl-Paura zu Ausfithrung (Abb. 7), auch hier 6ff-
net sich die Decke zu einem lichtdurchfluteten Himmelsgew6lbe. Die Ausfiihrung in Ludwigsburg wirke
jedoch bereits wesentlich elaborierter, das Verhiltnis der Figuren zum und im Raum scheint glaubhafter.
Frithe Vorbilder fiir diesen Typus finden sich natiirlich in Rom — man denke an Giovanni Lanfrancos
Fresken in S. Andrea della Valle (Abb. 33) oder jene von Pietro da Cortona in der Chiesa Nuova (Abb.

34). Es kann davon ausgegangen werden, dass Carlone diese wihrend seines Studienaufenthaltes gese-
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hen hatte.>® Ich glaube jedoch nicht, dass man chronologisch so weit zuriick blicken muss. Vielmehr
denke ich, dass fiir den hellen, illusionistischen Bildraum, wie Carlone ihn in Ludwigsburg geschaffen
hat, die Fresken von Giovanni Battista Gaulli in Il Gesu (Abb. 35) oder von Andrea Pozzos Arbeiten
in der Wiener Jesuitenkirche ausschlaggebend waren. Der Ring der Figuren wird aufgelockert und der
lichte Hintergrund dominiert. Und hier sehe ich das Deckenfresko der Ludwigsburger Schlosskapelle
als eigenstindige und herausragende Leistung: Durch die Kombination des Lichts mit den dynamisch
bewegten, sich rhythmisch auf das Zentrum zubewegenden Figuren kann man hier von einer eigenstin-

digen Leistung des Kiinstlers sprechen, trotz aller Vorbilder, die er gesechen haben mag.

Was die Fresken Colombas betrifft, so wurden hier folgende Themen gewihlt: Im Osten tiber dem Altar
siecht man “Die Erhéhung der ehernen Schlange”, “Den zwélfjahrigen Jesus bei den Schriftgelehrten”
gegen Stiden, im Norden “Die Darstellung Jesu im Tempel” und schliefflich das erst 1723 unter der
Firstenempore ausgefithrte Werk “Die Vertreibung der Hindler aus dem Tempel”. Unter der Empore
ist eine Gruppe musizierender Engel zu erkennen. Was die Umsetzung angeht, so unterscheiden sich die
Kiinstler grundlegend in der Farbgebung. Carlones Fresko ist farblich zwar weniger kriftig ausgefiihrt
als die Nebenbilder Colombas; es weist jedoch einen starken, barocken Pathos und Schwung auf, der bei
Colomba fehlt. Dennoch gibt es in den Gesichtern der Figuren deutliche Uberschneidungen (Abb. 36).
Es machte sich nun eine deutliche Anderung der Kiinstlerlandschaft am herzoglichen Hof bemerkbar.
Von nun an sollte Carlo Carlone bei den malerischen Arbeiten am Hofe bevorzugt werden und gut zehn
Jahre spiter den umfangreichen und prestigetrichtigen Auftrag fiir die Gestaltung der Ahnengalerie er-
halten, was jedoch nicht heiflt, dass Colomba von seinem Dienst entlassen wurde. Dies geschah erst
nach dem Tod Eberhard Ludwigs im Jahre 1734, obwohl sich das Hofmarschallamt schon zwei Jahre
frither fiir seine Entlassung stark gemacht hatte. Bis dahin fithrte der Maler noch Arbeiten im Ovalsaal
und einige Deckenfresken in Kabinetten im Riesenbau aus und zeigt sich unter anderem fiir die Arbei-
ten in der Klosterkirche von Schéntal, dem Schloss Ettlingen und nach seiner Entlassung auch fiir die
Gestaltung des Palais Thurn und Taxis bei Frankfurt verantwortlich.>® Colomba war also durchaus kein
schlechterer Maler als Carlone und verlor auch nie sein Ansehen. Er war trotz des Verlustes des groflen

Auftrages in der Hofkapelle ein gefragter Dekorationsmaler.

5 Langer, 1990, S. §I.
36 vgl. Willy P. Fuchs-Rall, “Kloster Schontal”, Benno Filser (Hrsg.), Augsburg 1928, S. 12.
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Das Altargemalde

Ein Punkt, den Hitchcock anfiihrt, ist, dass es sich bei dem Altarbild Carlones um eine Kopie eines letz-
ten Abendmahls handelt, welches dem neapolitanischen Kiinstler Luca Giordano zugeschrieben wird
(Abb. 37). Er behauptet, Frisoni hitte es in Augsburg erworben, es sei jedoch zu klein fir den Altar
gewesen.’” Dies lasst sich, wie bereits in dem Katalog “Barock in Baden-Wiirttemberg” nachzulesen
ist, nicht belegen. Auch die von Kurt Rossacher 1971 aufgezeigte, angebliche Verwandtschaft zu Luca
Giordanos Altarblatt mit ebenfalls gleichem Thema in Sessa Aurunca ist nicht gegeben.>® Hier besteht
lediglich eine Gemeinsamkeit im Bildthema. Weiters kommt vielleicht ein Gemilde von Federigo Ba-
rocci als Vorbild in Frage, welches auf etwa 1600 datiert wird und sich in der romischen Kirche S. Maria
Sopra Minerva befindet (Abb. 38). “Vorbild” meint in diesem Falle im Besonderen den Bildtypus, der

das Thema des Letzten Abendmahls mit dem der Apostelkommunion verbindet.

Carlone legte den Bozzetto fiir das Altargemilde bereits 1716 vor (Abb. 39), fihrte das jetzt in der
Kirche befindliche Werk jedoch erst 1723 aus (Abb. 40), dies belegen Signatur und Datierung.>® Die
Olskizze befand sich, wie Brigitte Langer 1990 anmerkt, im Besitz von Giovanni Battista Carlone, Carlo
Carlones Sohn. Dieser fithrt das Werk unter dem Titel “Cristo, che communica gli Apostoli”.®® In diesem
Verzeichnis ist die Augsburger Olskizze als Nr. 3 der Kategorie “Abbozzi delle opere sagre die Carlo
Carloni” aufgefiihrt. Die GrofSenangabe lautet hier: “Larghezza: 1 Braz, 2 onc.” und “Altezza: 2 Braz.”¢!

Hierbei muss es sich um das Ludwigsburger Werk handeln, da der Kiinstler in seinem weiteren Schaffen

kein weiteres Mal eine Apostelkommunion dargestellt hat.

Gezeigt wird das letzte Zusammensein Christi mit seinen Jiingern. Die Szene spielt sich in einem spir-
lich beleuchteten Innenraum ab, im Hintergrund 6ffnet sich ein Bogen gegen den Nachthimmel. Die
Lichtquelle ist nicht ganz klar zu erfassen. Wir sehen bei dieser Szene ein sehr diffuses, von Auflen in
den Raum dringendes Licht. Es scheint sich auf den Engel zu konzentrieren, wodurch der Eindruck ent-

steht, er wiirde aus sich selbst heraus leuchten oder das Licht reflektieren und somit den Rest des vorderen

57 Hitchcock, 1965, S. 209.
8 Rossacher, 1971, S. 22-24.

1970 gelangte das Bozzetto als Geschenk der Bayerischen Vereinsbank in das Schaezlerpalais nach Augsburg (Bushart,

1984, S. 47.)

Langer, 1990, S. 140.

Die Maf3e einer Braza schwankte von Ort zu Ort. Es sind hier 52 bis 68 cm méglich, auch bei einer Once kann von
einem Maf§ zwischen 2,2 und 2,8 cm ausgegangen werden. Da die Maf3e dieses Bozzetto 114 x 66,2 cm betragen, kann mit
grofler Wahrscheinlichkeit davon ausgegangen werden, dass es sich bei dem vorliegenden Werk um das im Werkverzeichnis
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genannte handelt.
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Bildraumes erhellen. Jesus selbst bedarf keiner weiteren Beleuchtung, da er bereits von einem Nimbus
umgeben wird, welcher seine unmittelbare Umgebung zu erhellen scheint. Die Gruppe ist durch Ges-
ten und Bewegungslinien stark miteinander verklammert. Wie eine Art Rahmen fiir die zentrale Szene
wirken Engel und Apostel um das letzte Abendmahl herum. Die hell-dunkel Kontraste wirken in den
dynamisch tiber die Kérper drapierten Gewandungen duflerst effektvoll und fiihren zu einer sehr reizvol-
len Farbigkeit. Dennoch fiihrt dieser freie Umgang mit Farbe und auch die Verteilung der Farbflichen
dazu, dass hier nicht der Eindruck von einem naturnahen und wirklichkeitsgetreuen Ereignisses ent-
steht, sondern vielmehr ins Dekorative abgleitet. Die Einfliisse sind sicherlich vielfiltiger Natur. Bei der
Betrachtung des Gemildes fiihlte ich mich sofort an die siiditalienische Malerei, z. B. eines Francesco
Solimena erinnert. Solimena war etwa zeitlich mit Carlone fiir Prinz Eugens beschiftigt. Er schuf unter
anderem das Altarbild der Schlosskapelle im Belvedere und jenes in der Kapelle von Schloss Hof. Dies
sind jedoch spite Arbeiten aus dem Ende der 1720er Jahre. Solimena, welcher seine Heimat Neapel in
seinem langen Leben nur selten verlassen hat, hielt sich jedoch nachweislich zwischen 1700 und 1707 in
Rom auf, womit Carlone, selbst ab 1703 in Rom ansissig, durchaus die Moglichkeit hatte, die Arbeiten

dieses Kiinstlers zu sehen und auf sich wirken zu lassen.

Gegenstand von zahlreichen Diskussionen war das Altarbild und die dazugehérige Olskizze, vielmehr
jedoch immer wieder eine Grisaille im Salzburger Barockmuseum (Abb. 41). Kldra Garas war die Erste,
welche 1960 darauf hinwies, dass es sich bei Letzterer eventuell um ein frithes Werk des Franz Anton
Maulbertsch handeln kénnte.%? Dies wird damit begriindet, dass der Kiinstler etwa 1785 eine Radie-
rung mit dem selben Thema geschaffen hat (Abb. 42). Dies ist richtig, jedoch unterscheiden sich beide
Arbeiten in Komposition, Figurenanordnung und Gestaltungsweise so grundlegend voneinander, dass
ich es ausschlieflen wiirde, dass beide Werke in einer Abhingigkeit zueinander stehen. Kurt Rossacher
schreibt die Grisaille dann 1965 in seinem Katalog “Visionen des Barock, Nr. 12” aus dem Jahre 1965
mit einigen Bedenken Carlone zu und geht davon aus, dass es sich um eine erste Olskizze fiir das Lud-
wigsburger Altarbild handelt, entstanden etwa zwischen 1717 und 1720.93 Etwa sechs Jahre spiter, 1971,
revidiert der Autor seine Zuschreibung dann jedoch erneut und versucht das Werk wieder in das Oeu-
vre des Franz Anton Maulbertsch einzuordnen. Auch er behauptet, dass es sich bei der Grisaille um
ein vorbereitendes Olbild zu der Radierung handle. Er geht davon aus, dass die Funktion der Grisaille

jene sei, das polychrome Altargemilde zu reduzieren und somit quasi auf die Ausfithrung als Druck-
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vgl. Garas, “Franz Anton Maulbertsch 1724-17967, 1960, S. 213.
63 Rossacher, 1965, S. 45.
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graphik vorzubereiten.®* Er macht dies unter anderem an der Verinderung der Anatomie, an der fiir
Maulbertsch so typischen “vertikalen Lingung der Haar-, Bart- und Nasenpartie” fest. Meiner Meinung
nach ist dies zu wenig, um die Skizze eindeutig Maulbertsch zuzuschreiben. Diese Behauptung alleine
an der Existenz einer Druckgraphik mit dem selben Thema festzumachen, finde ich etwas zu weit ge-
griffen, da sich beide in wichtigen Punkten, wie etwa dem Raumverstindnis und der Figurengestaltung
doch zu stark unterscheiden. Auch 1990 ist die Zuschreibung an Maulbertsch in der Forschung noch
die gingige Meinung, denn Bettina Langer schreibt die Olskizze in dem Katalog zum Ansbacher Auf-
trag ganz selbstverstindlich Franz Anton Maulbertsch zu und beruft sich ebenfalls auf Kurt Rossachers
Schrift aus dem Jahre 1971. Auch hier wird davon ausgegangen, dass es Maulbertsch auf Komposition,
Figurenverteilung und Beleuchtung ankam, “die er in seiner Skizze genau festhielt und in einer spiteren
Radierung verarbeitete.”®

Meiner Meinung nach wire bei einer Zuschreibung, wenn man unbedingt einen Namen aus dem Um-
kreis des Paul Troger nennen méchte, vielleicht am ehesten noch an Franz Sigrist d. A. zu denken. Aber
auch eine Zuschreibung an Carlone halte ich fiir nicht ganz ausgeschlossen, worauf spiter niher einge-
gangen werden soll. Eine eindeutige Zuschreibung an einen Kiinstler ist meiner Meinung nach jedoch

duflerst schwierig.

Ich mache meine Theorie beziiglich Sigrist einerseits an der im Oberen Belvedere in Wien ausgestellten
Grisaille des Kiinstlers fest — stilistische Eigenheiten sind beinahe schon in Fetzen aufgel6ste Gewandung
der Figuren, oder die ins Groteske iibersteigerten Gesichter (Abb. 43). Aber auch die ginzlich verinder-
te Lichtsituation konnte fiir eine Zuschreibung an Sigrist sprechen. In seinen Gemilden und Grisaillen
leuchtet er beinahe schlaglichtartig die Hauptfiguren heraus, wihrend jene am Rand platzierten Figu-
ren nur schemenhaft wahrzunehmen sind.®® Und genau diese Charakteristika treffen bei den erwihnten
Grisaillen und auch bei dem in Salzburg aufbewahrten Werk zu. Vom Licht getroffene Stellen blitzen aus
dem dunklen Hintergrund hervor und geben somit ein fragmentiertes, sehr expressives Bild der Figur
wieder. Bei Sigrist hatte dies primir den Grund, dass er viele Vorlagen fiir Radierungen schuf und es der
Einfachheit halber angenehmer war, nicht mit allzu feinen Hell-Dunkel Ubergéingen zu arbeiten.

Auflerdem lige eine Zuschreibung an Sigrist auch aufgrund der Tatsache nahe, dass er ein dufSerst um-

64 Rossacher, 1971, S. 23.

65 TLanger, 1990, S. 142.

66 Tch mochte an dieser Stelle Betka Matsche-von Wicht zitieren: “Das Hauptgewicht de kiinstlerischen Interessen Sigrists
liegt hier auf der malerischen Wirkung und der Gestaltung durch das Licht, dessen dramatisierende Funktion auf einer
sorgsam dosierten, gezielt schlaglichtartigen, kontrastreichen und den Gegenstinden gemiflen unregelmifSigen Ausleuch-
tung des Bildraumes beruht.” (Matsche-von Wicht, 1977, S. 33.)
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triebiger Maler von Grisaillen war. Diese dienten als Vorlage von Radierungen. Es haben sich von diesem
Kiinstler in grofler Zahl diese monochromen Olgemilde erhalten, was meiner Meinung nach ein weite-
res Indiz fiir die Urheberschaft dieses Malers sein konnte. Und der vermutlich wichtigste Punkt, welcher
eine Verbindung der Grisaille mit dem Altarblatt zulésst, ist die Tatsache, dass Franz Sigrist in den Jahren
1754-1763 in Augsburg ansissig war.%” Sigrist verbrachte hier iiber zehn Jahre seines Lebens und es ist
nicht ausgeschlossen, dass er Ludwigsburg in dieser Zeit einmal besucht hatte und hier vielleicht auch
die Moglichkeit wahrnahm, eine Olskizze — vielleicht die hier vorliegende — von Carlones Altarblatt

anzufertigen.

Warum nun aber auch durchaus Carlone als Urherber dieses Werks in Betracht kommt, mache ich
an zwei Olskizzen fiir Tondi fest, welche sich in der Kunsthalle Karlsruhe (Abb. 44) und im Spencer
Museum of Art in Kansas (Abb. 45) befinden. In Verbindung zu bringen sind die Werke mit den Zwi-
ckelnfresken in Grof3-Siegharts (Abb. 46), welche jeweils drei Apostel darstellen. Sowohl die Ahnlichkeit
in der Lichtsituation als auch die Wiedergabe der Gesichter und Gewinder ist bei dieser Gruppe nicht
von der Hand zu weisen. So detailliert und genau Carlone in groffen Olgemilden auch sein mag, so
lebendig und expressiv sind seine Olskizzen. Sie werden beherrscht von starken hell-dunkel Kontras-
ten und bewegten Gesten, welche jenen des Sigrist- und Maulbertsch-Umkreises in nichts nachstehen
und somit fiir diese beiden, erst Mitte der 20er Jahre des 18. Jahrhunderts geborenen Maler durchaus
Vorbildcharakter besitzen konnten. Und auch Maulbertschs Vorliufer, der aus Welsberg im Pustertal
stammende Maler Paul Troger schuf sein erstes grofles Fresko erst 1731 im Stift Melk, hielt sich zu-
vor in Wien auf und kam somit mit Sicherheit mit Carlones Werken in Wien und Niederosterreich in
Berithrung. Man darf sicher nicht den Fehler machen und Carlone als Maf§ aller Dinge schen, da er
jedoch im stiddeutschen und dsterreichischen Raum als einer der meistbeschiftigten Dekorationsmaler
zu gelten hat, darf seine Bedeutung fiir die Malerei des osterrechischen Barock auch nicht als zu gering

eingeschitzt werden.

Bei niherer Betrachtung lige nun fiir mich — ohne dass sich eine genau Zuschreibung treffen lasst — die
Variante Sigrist oder Carlone am nichsten. Hier ergeben sich in puncto Lichtsituation sowie Model-
lierung in Gesicht und Gewand die meisten Uberschneidungen. Personlich wiirde ich jedoch noch am
chesten zu Carlone tendieren, schon auf Grund der ganz einfachen Uberlegung, dass er in dieser frithen

Phase seines Schaffens noch dabei war, sich einen Fundus an Olskizzen und Zeichnungen aufzubau-

67 Matsche-von Wicht, 1977, S. 37.
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en, und das Werk deswegen bei sich gefiihrt haben kénnte, um sich bei spiteren Auftrigen daran zu
orientieren. Dies war — wie wir auch bei anderen hier behandelten Auftrigen gesehen haben — fir ihn
nicht untiblich. Andererseits ist es verwunderlich, dass er genau von diesem Werk, welches er nur ein
einziges Mal ausfiihrte, eine Entwurfsarbeit bei sich trug. Wirklich sicher ldsst sich eine Zuschreibung
nicht treffen, da entsprechende Unterlagen fehlen. Die oben genannten Kiinstler halte ich dennoch am
chesten fiir die Urheber der Grisaille, da Carlone besonders in Olskizzen seine durchaus expressiven und

nicht nur auf das Dekorative reduzierte Qualititen zeigt.

4.1.4 Die Ahnengalerie: Huldigung der Kiinste und Wissenschaften vor dem Namen

des Herzogs

Es soll nun kurz auf das Gesamtkonzept der Ahnengalerie eingegangen werden. Die einzelnen Bildfelder,
sowie deren Vorbilder, eventuelle Nachfolger und dhnliche Kompositionen im Werk Carlones sollen im
Anschluss diskutiert werden. Thema der Darstellung in der 60 Meter langen und 6,5 Meter breiten Ah-
nengalerie ist eine Allegorie auf die kluge Regierung Eberhard Ludwigs und die Bliite der Wissenschaften
und Kiinste wihrend seiner Herrschaft. Fleischhauer nennt das Thema auch “Huldigung der Kiinste und
Wissenschaften vor dem Namen des Herzogs”.%® Unter diesem gemeinsamen Thema steht die gesam-
te Ausstattung der Galerie, wobei jedes einzelne Bildfeld in phantasievoller Weise umgesetzt wurde. In
diesem Falle hat sich leider kein schriftliches Programm erhalten beziehungsweise ist keines bekannt.
Das Thema der Verherrlichunggsallegorie war in der barocken Vorstellungswelt jedoch stets prisent und
wurde auch von Carlone mehrfach ausgefiihrt, sodass man davon ausgehen muss, dass er sich auch hier
bereits existierender Werke aus seinem reichen Fundus bedienen konnte. Zudem hat sich das schriftliche
Programm des Freskos in Ansbach erhalten, welches Auskuntft iiber die Vorstellung des Herrschers gibt.
Es kann also davon ausgegangen werden dass, es ein dhnliches Programm auf fiir die Ahnengalerie gab.
In den Quellen ist vermerke, dass Frisoni fiir einzelne Elemente Risse abgeliefert hat, an denen sich
Carlone orientieren konnte: “270 Schuh lang Figuren und Architektur nach den tibergebenen und von
seiner hochf. Durchl. gnidigst approbierten Rissen al fresco zu malen und die Architekturmalerei nach
Angaben des Oberstleutnants und Baudirektors Frisoni mit Gold, wenn es nétig sein wird zu relievie-

ren.”®? Diese Angabe veranlasste Kldra Garas dazu davon auszugehen, dass Frisoni das Gesamtkonzept

68 Fleischhauer, 1958, S. 210.
6 Biuerle, 1998, S. 20.
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fur die Gestaltung der Ahnengalerie vorgelegt hat, auf dessen Grundlage dann die malerische Ausstat-
tung erfolgte. Da diese Risse jedoch nicht vorliegen, lasst sich nicht klar sagen, ob es sich hierbei nur um
die Scheinarchitektur oder auch um Figurenkompositionen handelt.

Die Verteilung der Raumlichkeiten wurde, wie Fleischhauer anmerkt, vermutlich aus Prestigegriinden
unter den Kiinstlern noch ausgewechselt. Sollte zunichst Carlone die “gegen Abend stehende” Bilder-
galerie im Westen und Scotti die “gegen Morgen stehende” Ahnengalerie ausstatten, kam es nun zur
Vertauschung der Aufgabenbereiche.”® Ich vermute, dass die Wahl Carlones als Freskant fir die Ahnen-
galerie auch mit deren Funktion zusammenhingt: Sie verbindet die fiirstlichen Appartements und sollte
wohl von dem bekannteren Kiinstler ausgemalt werden. Und das war ohne Zweifel Carlone. Die Ver-
giitung Carlones und Scottis, welcher die 6stliche Bildergalerie sowie die Decke des grofen Festsaals im

Ordensbaus malerisch ausstattete, betrug die stattliche Summe von 20.000 Florin.”?

Ein ebenfalls wichtiger Aspekt des Freskenensembles ist unter dem Begriff der “Magnificentia” zusam-
menzufassen. Nicht nur wird diese im groflen Mittelfeld thematisiert, sondern findet ihren Ausdruck
auch in der Figur Alexander des Groflen, welcher laut Cesare Ripa nicht nur als Paradebeispiel fiir ei-
nen antiken Herrscher gilt, sondern von eben diesem auch in seinem Werk “Iconologia” als Beispiel
der Magnificentia genannt wird.”> Gerahmt und unterteilt werden die einzelnen Bildfelder von einer
Scheinarchitektur mit Goldhdhungen, auf welcher Sklaven- und Puttigruppen lagern; die Marmorie-
rung des Stuckmarmors wird hier konsequent fortgefiihrt und verschmilzt somit den greifbaren Stuck
mit der gemalten Scheinarchitektur. Vor den sich gleichmiflig zum Himmel 6ffnenden Rechteckfeldern
und Scheinkuppeln spielen sich die einzelnen Szenen ab: Allegorische Gruppen der Musik, Malerei, Ar-
chitektur etc. Der Himmel, welcher ganz selbstverstindlich als Teil der realen Welt verstanden wurde,
ist bevolkert von Goéttern, Heroen und allegorischen Figuren, welche die Wissenschaften und scho-
nen Kiinste verherrlichen. Die klar durchmodellierten Figuren zeigen, dass Carlone diese sicherlich in
Zeichnungen vorbereitet hatte. In der malerischen Ausfithrung kommt die venezianische Ausbildung des
Kiinstlers vor allem in der Farbigkeit, zartem Violett und beinahe gelblichem Weif3, zum Tragen. Es sol-
len nun die einzelnen Felder der Galerie kurz beschrieben werden und im Anschluss in ihrer Gesamtheit

interpretiert werden.

70 Fleischhauer, 1958, S. 219.
71 Esbach, 1991, S. 112f.
72 Maser, 1971, S. 56
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Betritt man den lang gestreckten Raum, so 6ffnet sich oberhalb des Betrachters eine reiche, mit allegori-
schem Programm ausgestattete Scheinarchitektur, welche die Fliche der Decke in neun Felder verschie-
densten Formats unterteilt. Das erste Bildfeld direkt tiber der Ttir hat auf den ersten Blick die Malerei zum
Thema. Dies ist aber nur vordergriindig — es geht hier vielmehr um einen Vergleich des Herrschers mit
Alexander dem Grofien (Abb. 47). Eine Prunkarchitektur mit Sdulen und Pfeilern erzeugt einen rdum-
lich nicht genau bestimmten Hintergrund. Die gesamte Anlage der Szene vermittelt dem Betrachter den
Eindruck, ein barockes Bithnenbild aus dem Zuschauerraum eines Theaters zu betrachten. Rechts steht
eine rot grundierte Leinwand, auf der die Umrisse der links sitzenden Dame bereits zu erkennen sind.
Bei der wahrscheinlichsten Interpretation des Freskos handelt sich wohl um jenen Moment, in dem sich
Apelles in Pankaste verliebt, die Favoritin Alexander des Grofen. Als Zeichen fiir seinen GrofSmut und
als Belohnung des Kiinstlers gibt Alexander diesem Maler Pankaste zur Frau. Da Alexander der Grofle
als antikes Ideal eines Herrschers gilt, wird hier auf dessen GrofSmut angespielt, welcher sich in dieser
speziellen Szene auch gut mit der Malerei und somit natiirlich dessen Einsatz fiir selbige verbinden lisst.
Dies ist augenscheinlich, betrachtet man jene Szene, welche die Raumflucht abschlielt. Zu sehen ist,
in einem dhnlich gestalteten rechteckigen Bildfeld, ein Reiterstandbild sowie zwei Minner, welche sich
offensichtlich tiber den Entwurf dieser Skulptur unterhalten (Abb. 48). Zwei weitere Minner sind noch
im Begriff an der Skulptur zu arbeiten, von oben fliegt bereits Fama ins Bild und schmiick die Statue
mit einem Lorbeerkranz.

Wenn man nun weifs, dass es sich bei dem geharnischten Mann in der linken Ecke um Alexander den
GrofSen handelt, so ist davon auszugehen, dass das hier gezeigte Fresko Alexander und den Bildhauer
Lysipp darstellt, welche den Entwurf zum Reiterstandbild begutachten. Glaubt man Plinius, so waren
Lysipp und Apelles in der Alexander-Geschichte die einzigen Kiinstler, welche Alexander skulptieren
beziehungsweise malen durften.

Was die Verteilung der Figuren im Raum sowie die Architektur im Hintergrund betrifft, so fithlt man
sich direkt an das Apsisfresko in der Pfarrkirche zu Grof3-Siegharts und somit auch an die Radierung des
gleichen Themas erinnert (Abb. 49). Hier ist der Bildgegenstand ein véllig anderer, jedoch liegt durch
Architektur und schwebende Engel der Vergleich auf der Hand. Dies untermauert meine vermutete
Funktion der Druckgraphiken, nimlich als Teil des Vorlagenfundus des Malers zu gelten. Diese beiden
Fresken stechen in der Gestaltung insofern heraus, als dass Beginn und Ende der Galerie nicht mit illu-
sionistischer Scheinarchitektur eingefasst wurde, welche entweder einen Ausblick in den Himmel oder in

eine Kuppel gewihrt, sondern im “altmodischen” Stil der “Quadri Riportati” gehalten und im Gegensatz
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zu den anderen Bildfeldern um 9o Grad gedreht sind. Es handelt sich natiirlich nicht um in Holzrahmen
eingesetzte Olgemilde, sondern nach wie vor um Freskotechnik, dennoch ist die Idee dahinter deutlich
zu erkennen. Bei der Szene mit Lysipp wird dieser Illusionismus noch auf die Spitze getrieben. Hier
scheint sich bereits die Leinwand von der Decke zu 16sen und gibt einen vermeintlichen Blick auf die
darunter liegende Holzkonstruktion frei. Es ist wohl kein Zufall, dass der Kiinstler gerade dieses Bildfeld
in der rechten Ecke auf der Basis des Reiterstandbildes mit den Worten “C. Carlone fecit 1733 signiert
hat, was nahelegt, dass es sich hierbei um das zuletzt fertiggestellte Bildfeld handelt. Auch dieses Mal
handelt es sich nicht um eine Allegorie auf die Bildhauerei, der Meinung ist auch Manke. Hier geht es
dem Herrscher ebenfalls klar um die Identifikation mit dem “gdttlichen Alexander” und dokumentiert
somit dessen Selbstauffassung als grof8artiger und umsichtiger Herrscher und als Forderer der Kiinste.”?
Die beiden Szenen aus dem Leben Alexanders sind in wesentlich kriftigeren, erdgebundeneren Farben
gemalt, wihrend die von ihnen eingeschlossenen Felder in luftiger und zarter Manier gearbeitet wurden.
Somit sind letztere eher einer gottlichen Sphire zuzuordnen und die rahmenden Felder einer irdischen.
Martin Warnke beschreibt das Verhiltnis zwischen Auftraggeber und Kiinstler sehr zutreffend, wenn er
sagt: “Der Kiinstler am Hofe wird hier als Imageschopfer gesehen, der durch das Bild des Fiirsten diesem
eine neue Wirklichkeit und Wirkung erschlief$t.””# Einerseits zeigt diese Darstellung von Alexander und
Apelles beziehungsweise Lysipp die Férderung der Malerei durch Eberhard Ludwig, andererseits zeigt
es auch die Stellung Carlones am Hofe des Herzogs. Er schafft es, den Herzog so darzustellen wie er

gesehen und auch erinnert werden will.

Ich mochte bei der weiteren Beschreibung der Bildfelder nicht der Reihe nach vorgehen, sondern so,
wie ich es bereits bei Beginn und Ende der Galerie getan habe: Da sich immer zwei Bildfelder erginzen
und dementsprechend der Hohepunkt dieses Freskos nicht am Ende, sondern in der Mitte des Raumes
liegt, finde ich diese Vorgehensweise am einleuchtendsten.

Begibt man sich nun zuriick zum Anfang des Raumes und betrachtet das nichste Bildfeld, so erkennt
man einen weiteren Verweis auf die Malerei und Bildhauerei (Abb. 50). Es wird auf die Architektur
verzichtet und somit auch das Programm der Alexanderfresken fortgesetzt. Vor einer gemalten Kuppel
tummeln sich funf Putti. In der Mitte lagern zwei auf einer Wolkenbank, vor ihnen steht ein Brustbild-

nis, welches jenem aus dem ersten Bildfeld mit Apelles sehr dhnelt. Uberdacht wird die Gruppe von

73 Manke, 1974, S. 262.
74 vgl. Martin Warnke, “Hofkiinstler. Zur Vorgeschichte des modernen Kiinstlers. 2. iiberarbeitete Auflage”, Kéln 1996, S.
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einem Baldachin, welcher von einem weiteren Putto gehalten wird. Unterhalb der beiden, mit Malerpa-
lette und Akeskizze ausgezeichneten Figuren, schwebt ein weiterer Putto mit einer Skulptur heran, und
symbolisch damit die Allegorie auf die Bildhauerei. Neben ihm liegen am Fuf§ der Wolkenbank weitere
Zeichnungen — vielleicht ein weiteres, beinahe unbemerktes Statement des Kiinstlers, fir den die zeich-
nerische Vorbereitung eines Werks immer an erste Stelle stand. Die Zeichnungen sind ein Verweis auf
beide Gattungen, welchen gleichermaflen die vorbereitende Skizze zu Grunde liegt. Gerahmt wird die-
se Szene von einer Scheinarchitektur, die von verschiedensten, allegorischen Figurengruppen bevélkert
wird. Die Identifizierung der Begleitfiguren am Rand ist nicht immer einfach und muss an Attributen
festgemacht werden, wobei diese — wie sich zeigen wird — mehrdeutig zu lesen sind und somit verschie-
dene Interpretationen zulassen.

Beginnen mochte ich mit der Gruppe oberhalb des Bildfeldes (Abb. s1). Links ist ein Knabe mit Spie-
gel und Zirkel in der Hand zu erkennen. Da der Spiegel in der gingigen Ikonographie als Zeichen der
Verginglichkeit gilt, wiirde ich auf den ersten Blick behaupten, dass es sich um eine Darstellung der
Vanitas handelt. Jedoch passen weder Geschlecht noch der Zirkel. Ich stimme hier mit Hoper tiberein,
die vorschligt, dass es sich um den Entwurf, den Disegno, handeln konnte.”> Auch bei Ripa ist diese Al-
legorie zu finden, wenn dieser vermerkt: “Der Spiegel zeiget an, dafs ... offtberiihrte Entwerffung zu dem
jenigen innerlichen Organo oder Werckzeug der Seele gehore, welches Phantasia oder die Einbildung als
der Ort wo die Bilder sich authalten genennt wird.” Und beziiglich des Zirkel ist zu lesen: “Der Circk-
el bemercket, daf§ die Entwerfung in den Abmessungen bestehe.””¢ Die ihm gegeniibersitzende Dame,
ausgezeichnet durch die Taschenuhr und Sporen in den Hinden, ist der Fleif, Diligentia.”” Unterhalb
des Hauptfeldes sitzen ebenfalls zwei weibliche Figuren (Abb. 52). Auf der rechten Seite eine Frau, an
ihrem Kopf befinden sich auf beiden Seiten kleine Fliigel. Diese sind meist bei Personifikationen der

Inventio, also der Erfindung, auszumachen.”® Des Weiteren hilt sie in der Rechten ein Spruchband mit

der Aufschrift “NON ALIUNDE” (“Von nirgendwoher”) und als Zeichen der freien Natur befindet

75 Hoper, 2004, S. 27.

76 Hoper, 2004, S. 29.
77 Maser, 1971, S. 147. Carlone dndert hier Ripas Angaben etwas ab. Statt einer Sanduhr verwendet er, vielleicht um das
Ganze morderner und mehr in die aktuelle Zeit passend, eine Taschenuhr. Was jedoch die Gewandung angeht, so hilt
sich der Maler an den vorgegebenen Rotakkord. Laut Ripa steht die Uhr fiir den fleiffigen Menschen der angefangenes
auch beenden will, die Spore gilt als eine treibende Kraft welche Stillstand, auch im Arbeitsprozess, vermeiden soll.

78 Maser, 1971, S. 187.
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sich in ihrer Linken eine Statuette der sogenannten ephesischen Artemis.”® Auf der gegeniiberliegenden

Seite sitzt Imitatio, die Nachahmung, in Form einer jungen Frau in klassischer Gewandung, ausgestattet

mit Pinsel und Maske.8°

Ich finde das Programm dieser vier Figuren sehr interessant und spannend und mochte auffithren, was
mich daran so sehr fasziniert. Alle vier hier gezeigten Allegorien sind natiirlich wichtig fiir die Male-
rei selbst und zweifellos auf diese anwendbar. Sie passen aber auch vortrefflich auf den Kiinstler selbst.
Nicht nur bereitet er durch Entwiirfe seine groflen Fresken vor. Es befinden sich auch zahlreiche, nie
ausgefiihrte Entwiirfe im Oeuvre des Kiinstlers, was auf dessen Fleif$ verweist, sich stets in einem Ar-
beitsprozess zu befinden und sich einem Thema oder einer Komposition durch Vorzeichnungen und
Ubung anzunihern und somit zur Vollendung zu bringen.

Die Figurengruppe am unteren Bildrand beschreibt das Vorgehen Carlones meiner Meinung nach am
besten. Einerseits erfindet er, besonders zu Beginn seiner kiinstlerischen Laufbahn, viele richtungswei-
sende Kompositionen, schreckt aber keinesfalls davor zuriick, immer wieder auf die eigenen Skizzen
zuzugreifen und sie zum Teil beinahe identisch zu tibernehmen. Diese These wird gestiitzt von Biittner,
der darauf hinweist, dass sich die moderne kiinstlerische Erfindung von der rhetorischen Inventio des Ba-
rock unterscheidet. “Inventio” meinte im Barock nicht die eigenstindige Erfindung, sondern durchaus
das Wiederaufgreifen bereits gefundener Bildformen. Es war nicht untiblich, sich bereits vorhandener
Kompositionen diverser Allegorien und Personifikationen zu bedienen, wofiir Biicher wie zum Beispiel

die Iconologie Cesare Ripas eine Unterstiitzung fiir die Inventio bildeten.?!

Dem soeben beschriebenen Bildfeld stellt der Kiinstler nun die Kunst des Messens beziechungsweise
der Wissenschaften gegeniiber (Abb. 53). Hiermit spielt Carlone meiner Meinung nach nicht nur auf
Mathematik oder Architektur an, sondern auch auf die Kunst der Freskomalerei, welcher grundlegendes
Raumverstindnis und exakt bestimmte Proportionen zugrunde liegen. Es liegt besonders nahe, eine

solche Allegorie in der Ludwigsburger Ahnengalerie anzubringen, da die Deckenhdhe mit etwa sechs

7% “Die ephesische Artemis scheint am meisten Ungriechisches, genauer gesagt Vorderasiatisches, in sich aufgenommen zu
haben. Bei den Lydiern und Phrygiern scheint sie die befruchtende und unermiidlich alles ernihrende Kraft der Natur
bezeichnet zu haben. In ihrem prachtvollen Tempel zu Ephesus stand ihr von allen andern Dianen-Darstellungen schroff
abweichendes Bild: Der Kopf war mit einer Mauerkrone bedeckt. Der obere Teil war mit vielen Briisten dargestellt.
Der untere Teil war keilférmig zulaufend. Die ganze Darstellung war mit symbolischen Tierbildern geschmiickt.” http:
//www.kristian-buesch.de/seven_wonders_of_the_world/artemision_von_ephesos2.htm, abgerufen am: 19.04.2012

Maser, 1971, S. 190. Diese Darstellung entspricht der Beschreibung Ripas, welcher beide Attribute fiir diese Allegorie
anfiithrt. Hierbei steht die Maske fiir die Nachahmung eines anderen Menschen, beispielsweise im Theater. Die Pinsel
symbolisieren die Nachahmung der Natur durch die Malerei.

81 Biittner, 1989, S. s0-51.
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Metern nicht sehr hoch ist. Ein exaktes Planen ist hier also mehr denn je notwendig, da das Werk
vom Betrachter sehr genau begutachtet werden kann. Es tummelt sich hier eine ebenfalls fiinfkopfige
Puttigruppe um einen Globus. In ihren Hinden halten sie allerlei Gegenstinde zur Vermessung: Winkel,
Fernrohr, Zirkel, Senkblei. Hinterfangen wird auch diese Gruppe von einer gemalten Kuppel. Auch hier
wird das Mittelfeld durch die am Rand lagernden Allegorien erginzt. Hier ist die Bestimmung im Falle
der oberen Gruppe besonders kompliziert gewesen und war auch nicht sehr eindeutig. In Cesare Ripas
“Iconologia” bin ich jedoch auf die Allegorie des “Gebdudes, oder eines dafiir bestimmten Platzes”8?
gestoflen. Dies halte ich fiir eine stimmige Interpretation, denn die uns einen Grundriss prisentierende
Dame steht fiir die Architektur — nicht nur fiir das Bauen sondern auch das Planen (Abb. 54). Und
hierzu gehort auch die Wahl eines geeigneten Platzes um das zukiinftige Gebidude erstehen zu lassen.
Der ihr gegeniiber sitzende, birtige Mann hilt ein Senkblei in der Hand. Dieses Instrument ist essentiell
bei der Errichtung eines Gebiudes und der Baukunst an sich. Es macht also Sinn diese beiden Figuren
zusammen zu lesen und Ripas Identifikation darauf anzuwenden. Hoper spricht bei den Figuren von
Personifikationen der Theorie und Praxis. Die Theorie wird demnach als weibliche Figur mit einem
Grundrissentwurf dargestellt, wihrend die Praxis durch einen alten und daher erfahrenen Mann mit
Senkblei verkorpert wird.®3

Die untere Gruppe ist etwas einfacher zu lesen. Die rechts lagernde Dame gibt sich durch Zirkel, Kugel,
sowie Messlatte klar als die Mathematik zu erkennen (Abb. 55). Der Zirkel, den sie in der Hand hiilt,
soll zeigen, dass sie nichts unbedacht tut. Eine mit Abmessungen beschriftete Erdkugel hat sie aus dem
Grund bei sich, da die Mathematik die Basis aller Abmessungen auf der Welt ist.®* Die links sitzende
Figur wiirde man aufgrund des gefliigelten Helmes vielleicht zuerst mit Hermes in Verbindung bringen.
Sieht man aber genauer hin, erkennt man, dass auf dem Helm dieses Mannes ein Adler Platz genommen
hat. Der Adler wird in der Ikonographie, wie auch Ilse Manke feststellt, mit dem Genie in Verbindung
gebracht. Dies rithrt daher, dass der Adler schirfere Augen hat und zu einem héheren Flug in der Lage
ist als alle anderen Vogel. Ausgestattet ist die Figur zudem mit Pfeil und Bogen als Verweis auf die
Genauigkeit und das weitgreifende Forschen des Genies.?>

Somit sind alle Personifikationen miteinander verbunden: Ingenio, also das Genie, versinnbildlicht die

Idee des Gebidudes, die Mathematik ist von Noten um dieses zu planen und erstehen zu lassen. Den

Ripa, 1603, S. 24: “edifitio, overo un sito”.
Hoper, 2004, S. 27-28.

Ripa, 1603, S. 74-75.

85 Manke, 1974, S. 266.
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Plan an sich prisentiert uns Architectura; fiir das fertige Gebdude steht der bartige Mann. Architektur
ist jedoch auch aufs Engste mit den mathematischen Wissenschaften verkniipft, da die Planung eines

Gebiudes ohne korrekte Berechnungen nicht stattfinden kénnte.

Das nichste Bildfeld zeigt den Lichtbringer Apoll, der mit seinem Viergespann in das Bild zieht und sich
auf die zwei Gruppen der neun Musen zubewegt (Abb. 56). Das Feld ist ungefihr von rechteckiger Form,
schwingt jedoch rhythmisch aus. Die Szene ist auch hier wieder von grauer Scheinarchitektur gerahm,
diese offnet sich hier jedoch nicht in eine Kuppel, sondern leitet den Blick durch Gesimse und Balustra-
den in den freien Himmel. Dynamik entsteht hier nicht nur durch die lebhafte Architektur, sonder auch
durch das Colorit. Apoll, der von links mit dem Sonnenwagen ins Bild fihrt, ist von so heller Farbigkeit,
dass er fast mit dem Hintergrund verschmilzt. Beinahe wie eine Art Kontrast sind die Figuren der drei
Minner iiber und neben ihm, welche fiir die Dunkelheit stehen, sehr deutlich durchmodelliert. Sie wir-
ken wie geblendet vom Licht der Fackel in der hand des Putto. Diese Luftperspektive macht die Szene
duflerst dynamisch und sorgt durch starke Kontraste im Vordergrund und zarte, fast formlose Figuren
im Hintergrund dafiir, dass sich der Betrachter in hohem Mafle in das Geschehen einfiihlen kann. Im
Hintergrund ist ein heller Streifen angedeutet, auf dem die Tierkreiszeichen des Sommers auszumachen
sind. Im Zentrum befindet sich das Tierkreiszeichen des Léwen, dieser galt als “Fiirst aller Tiere (princps
omnium bestiarium)” und galt daher, stellvertretend fiir den Herrscher als Sinnbild imperialer Macht.8¢
Beinahe im Zentrum ist eine vierkopfige Gruppe auszumachen. Da einer der Figuren, jene die sich Apoll
zuwendet, ein gefliigeltes Stundenglas als Symbol der verrinnenden Zeit in den Hinden hilt, kénnen
diese als Horen identifiziert werden, also als Verweis auf die vier Jahres- oder Tageszeiten.

In der vorderen Bildebene lagern in einer kriftigen, geschwungenen Bewegung angeordnet und in zwei
Gruppen geteilt die neun Musen auf Wolkenbinken, begleitet von kleinen Putti. Letztere giefSen aus
groflen Gefiflen Wasser auf die Erde, welches die Pflanzen erblithen lassen soll. Eine andere Deutung
wire, auch im Zusammenhang mit den Musen, dass es sich um die Quelle Hippokrene handelt. Als
Beschiitzer der schonen Kiinste ist Apoll, ein von barocken Herrschern gern genutzter Verweis auf deren
schiitzende und vor allem fordernde Tdtigkeit gegentiber den Kiinsten. Man kann dies so interpretieren,
dass an diesem Hof die Kiinste erblithen sollen und vom Herrscher gefordert wiirden.®” Dieses Motiv

und eine sehr dhnliche Gestaltungsweise — besonders was die Musen betrifft — wird uns spiter wieder

86 vgl. “Worterbuch der Symbolik”, Manfred Lurker (Hg.), Stuttgart 1991, S. 443. Wie sich in Briihl zeigen wird ist der
Lowe laut Ripa aber auch der Magnanimitas zugeordnet, da er als besonders grofmiitig gilt. (Ripa, 1603, S. 63.)
87 Manke, 1974, S. 266.
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begegnen. Es handelt sich um die Ausstattung des Musikzimmers in Schloss Augustusburg in Briihl
(Abb. 57). Apoll wird hier jedoch deutlicher als in Ludwigsburg als Apollon Musagetes gezeigt. Weisen
in Ludwigsburg lediglich die vorhandenen Musen auf diesen Aspekt des Sonnengottes hin, so ist er in
Briihl ausgezeichnet durch Lyra und Lorbeerkranz und deutlich passiver gezeigt. Auch sind hier Apoll
als Sonnenaufgang und Aurora als Morgendimmerung in einem Bildfeld vereint und auch von der Far-
bigkeit deutlich heller.

In der barocken Deckenmalerei war die Fahrt des Apoll auch mit der Vorstellung vom Beginn der gliick-
lichen Herrschaft verbunden. Wie Bauer anmerkt, wird der Herrscher mit der Sonne und somit auch
dem Beginn eines neuen Zeitalters gleichgestellt.®® Somit steht das Bild von Apoll mit den Musen fiir
Harmonie und Frieden. Der Sonnengott Apoll lisst nun den Herrscher als Individuum zweitrangig wer-
den. In Apoll kénnen alle fiirstlichen Tugenden gesehen werden, er wird gleichsam zum Symbol dieses

Herrschers.8?

Erneut thematisiert der Kiinstler das Licht und dessen lebensspendende Funktion. Denn das Bildfeld
mit Apoll ist, auch von der Form her, jenem mit Aurora, der Géttin der Morgenréte, zuzuordnen (Abb.
5). Die in ein gelbes Gewand gehiillte Figur greift gerade in einen mit Blumen gefiillten Korb, um diese
zu verstreuen. Der Sohn Auroras, Luzifer, der Morgenstern, zeigt sich in Gestalt eines gefliigelten Kna-
ben und befindet sich schrig hinter ihr, geht ihr aber voraus. Uber seinem Haupt funkelt ein Stern, in
seiner Hand halt er eine Fackel.

Dieses Bildfeld ist ein schones Beispiel dafiir, wie Carlone einmal fir gut befundene Kompositionen
nahezu motivgleich tibernimmt und beweist, dass Imitatio fiir ihn einen wichtigen Teil seines Schaffens
darstellt. Lediglich in wenigen Punkten gibt es Abweichungen. Vergleicht man dieses Deckenfresko mit
jenem im Oberen Belvedere in Wien (Abb. 4), ebenfalls von Carlone geschaften, so zeigen sich besonders
die malerischen Verinderungen, die der Kiinstler in diesen gut 15 Jahren durchlaufen hat. Die Gesich-
ter wirken linglicher, vielleicht auch mandelférmiger, expressiver und schlagen durch den lieblichen
Gesichtsausdruck schon einen Bogen zur Malerei des Rokoko, welche sich bei Carlone dann in Briihl
in voller Bliite zeigen wird. Auch die Luftperspektive ist bei dem Beispiel in Ludwigsburg ausgeprig-
ter. In Wien wirkt das ganze Werk noch sehr statisch, es entsteht nicht der Eindruck, dass die einzelnen

Gruppen hintereinander gestaffelt sind. Einen Vergleich der Farbigkeit lisst sich bei diesen beiden Arbei-

88 Bauer, 1992, S. 25, 27.“Als Beweger der Sphiren und Stifter der Harmonie unter Géttern und Menschen bringt Apoll
Frieden und Eintracht im Staat.”
89 Krins, 2001, S. 18.
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ten schwer ziehen, da die Fresken in Wien in sehr schlechtem Zustand und zudem stark restauriert sind.
Doch besonders die zentrale Figur der Aurora wurde direkt aus dem Wiener Fresko tibernommen. Schrig
rechts vor ihr lagern drei Frauen auf einer Wolke. Zweti sind bereits erwacht, die Dritte ist noch im Schlaf
versunken. Scheinbar geblendet von der Fackel des gefligelten Knaben auf der linken Scheinbalustrade
stiirzen drei minnliche Figuren in die Tiefe. Es handelt sich auch hierbei um die Verkérperungen der
Nacht, ausgezeichnet hier auch durch die davonfliegende Eule und ihre fledermausartigen Fliigel. Auf
der rechten Seite befindet sich die Mondgottin Diana, als Symbol der entschwindenden Nacht. Und
auch in diesem Bildfeld tibernehmen die Putti die Funktion der Wasser- und somit Lebensspender.

Als flankierende Bilder des zentralen Freskos stellen Aurora und Apoll im Fresko der Ahnengalerie Mor-
gendimmerung und Sonnenaufgang dar. Zunichst sind diese Felder natiirlich eine Allegorie auf das
Licht und dessen lebensspendende Funktion. Auf den zweiten Blick sind sie jedoch ebenfalls als Alle-
gorie auf den Herrscher, die Erleuchtung des Herzogtums durch die Kiinste und insbesondere auch die
Friedenszeiten seiner Regierung zu lesen; unter seiner schiitzenden Hand kénnen sich die Kiinste frei

entfalten und erbliithen.

Einen direkten Verweis auf die eintretenden, friedlichen Zeiten schaffen die beiden folgenden Bildfelder.
Das nichste Bildfeld zeigt die Entwaffnung des Mars durch Venus (Abb. 58). Es wird uns in Komposition
und Ausfithrung ebenfalls in Briihl, dort im Treppenhaus, ein weiteres Mal begegnen (Abb. 59). Hier
lagern sie jedoch freier im Raum, da sie nicht von einer Scheinarchitektur hinterfangen sind. Wir sehen
eine Allegorie auf den beendeten Krieg beziehungsweise in diesem Fall auf den beginnenden Frieden.
Der Kriegsgott ist auf einer Wolkenbank eingeschlafen und wird von seiner Frau, der Liebesgéttin Venus
und einigen Putti seiner Waffen und Riistung beraubt. Die links zu erkennenden Turteltauben sind als
Attribut der Venus zu verstehen und zeigen, dass der Liebe hier eine besondere Stellung zu kommt. Die
Liebe besiegt also den Krieg. In der Scheinarchitektur ober- und unterhalb dieser Szene sind gefesselte,
unterworfene Krieger und Orientalen zu erkennen, vermutlich als eine Anspielung auf die Turkenkriege.
Da Eberhard Ludwig hier jedoch nicht selbst mitkdmpfte sind sie wohl generell als Kriegsgefangene der

europdischen Kriege zu deuten.”®

Die diesem Thema ebenfalls zuzuordnende, auch von einer Scheinarchitekeur hinterfangene Darstellung

zeigt eine auf einer Wolkenbank stehende Frau, bekleidet mit blauem Gewand und einem Olzweig in

90

vgl. Paul Sauer, “Musen, Machtspiel und Mitressen. Eberhard Ludwig — wiirtctembergischer Herzog und Griinder Lud-
wigsburgs”, Tiibingen 2008, S. 198.
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der rechten Hand, die als Pax zu identifizieren ist (Abb. 60). Mit letzterem weist sie auf ein Fiillhorn aus
dem Friichte quellen, diese konnen als Friichte des Friedens gedeutet werden. Es konnte sich hierbei um
die Fortsetzung der Entwaffnung des Mars handeln, da der Kriegsgott in diesem Bildfeld nun gestiirzt
wird. Da diese minnliche Figur jedoch anders bekleidet ist und einen sehr auffilligen Drachenhelm und
Lowenschild bei sich trigt, kann man ihn als unbezwingbare Wut lesen, die Basis kriegerischer Auseinan-
dersetzungen.”! Einander liebkosende Putti stehen ebenfalls fiir friedliche Zeiten, ein weiterer verbrennt
die Waffen des Mars. Waren die Gefangenen bei der Darstellung mit Venus und Mars noch gefesselt,
beginnen diese nun ober- und unterhalb dieser Mittelgruppe ihre Fesseln zu losen beziehungsweise ha-
ben sich derer bereits entledigt. Der Friede bezwingt also die Wut und die Gefangenen blicken, wohl

dankend, zu Pax empor, der sie ihre Befreiung zu schulden haben.

Gefolgt wird diese Darstellung nun von dem zentralen und auch grofiten Feld. Man kann sagen, dass
sich auf dieses Bildfeld alle kleineren hin entwickeln und hier gleichsam kulminieren. Alle bereits be-
handelten Themen kommen nochmals vor, in diesem Fall mit direkten Verweisen auf den Herrscher:
Das Thema ist die Verherrlichung des Eberhard Ludwig, prisent in dem zentral angeordneten Obelisken
mit der Gloria del Principe, dem Symbol fir den fiirstlichen Ruhm. Diese entsendet gerade Liberalitas
aus, die Kiinste zu belohnen. Auf dem Obelisken befindet sich ein schemenhaft wiedergegebenes Me-
daillon, welches von einem Putto, mit einem Lorbeerkranz und einer goldenen Krone, auflerdem von
der Ewigkeit mit einem Sternenkranz als Zeichen des ewig wihrenden, fiirstlichen Ruhmes geschmiicke

wird. Auf diesem befanden sich ehemals auch die Initialen des Herrschers, welche heute jedoch verloren

sind.”?

Links neben dem Obelisken verkiindet Fama den Ruhm des Herrschers. Auf dem Gebilk der Schein-
architektur lagern weibliche Figuren, welche die Wappenkartuschen rahmen. Diese Szene wird durch
und durch in eine tiberirdische Sphire verlegt. Nicht nur ist das Geschehen vor einem gedffneten Him-
mel situiert, auch ist der Herzog selbst nur in Form der Gloria del Principe beziehungsweise durch die
Initialen auf der Kartusche anwesend. Dies entriickt das Geschehen in eine andere Ebene. Es wird sich
in Briihl zeigen, dass Carlone das selbe Prinzip auch in der Residenz von Clemens August anwendet.
In diesem Hauptfeld sind an verschiedensten Stellen Putti mit Lorbeerkrinzen und —zweigen zu erken-

nen, als Verweis auf glorreiche Siege und friedvolle Zeiten. Durch ihre immergriinen Blitter konnen sie

! vgl. Hildegard Kretschmer, “Lexikon der Symbole und Attribute in der Kunst”, Stuttgart 2008, S. 86.
92 Manke, 1974, S. 262.
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auch als Symbol fiir die Ewigkeit beziehungsweise Unsterblichkeit gesechen werden. Aber auch besondere

Leistungen eines Feldherren oder in der Kunst wurden durch einen Lorbeerkranz ausgezeichnet.

Beginnen mochte ich bei diesem Werk am rechten Rand, da dort die Leserichtung beginnt und dieser
Teil beim Durchschreiten der Galerie auch als erstes wahrgenommen wird. Der Rahmen des Freskos
gleicht einem Vierpass. Es entsteht ein rechteckiger Bildraum, welcher durch die geschwungenen Ba-
lustraden grob in drei Abschnitte unterteilt werden kann. Im rechten Zwickel dieser Scheinarchitektur
befinden sich die drei bildenden Kiinste, ausgezeichnet durch ihre Attribute (Abb. 61). Ganz rechts in
zart rosa Gewand die Malerei. Hinter ihr wieder das bereits bekannte, rotgrundige Gemalde, gehalten
von Putti, wobei der obere der beiden erneut eine gezeichnete Vorstudie in der Hand hilt. Die Personi-
fikation selbst ist des Weiteren durch die Malerpalette gekennzeichnet. Vor ihr hat die Architektur mit
Zirkel und Grundriss Platz genommen. Sie wird von der gepanzerten Minerva bei der Hand genommen
und der Mittelgruppe verwiesen. Sie wird auch durch die Beleuchtung herausgehoben, was meiner Mei-
nung nach damit zu tun haben kénnte, dass sowohl die Skulptur und im Besonderen die Freskomalerei
auf die Architektur angewiesen sind. Schrig unterhalb dieser Gruppe, mit Blick auf Minerva, welche
durch die Eule auf ihrem Helm gekennzeichnet wird, sitzt die Bildhauerei, welche gerade im Begriff
ist eine Skulptur zu schaffen. Bei dieser handelt es sich, zu erkennen an der Keule, mit grofler Wahr-
scheinlichkeit um die Figur des Herkules; bei Herrschern schon lange ein gern verwendetes Symbol fiir
tugendhaftes Verhalten und es handelt sich auch in diesem Fresko um eine Identifikation des Herzogs
mit dem antiken Helden.??

Wie eine Art Uberleitungsfigur bricht von dem zentralen Obelisken Liberalitas, die Freigiebigkeit, in
Richtung der Kiinste auf, um diese fiir ihre Verdienste zu belohnen (Abb. 62). Sie hilt kostbares Ge-
schmiede in ihren Hinden und wird von drei Putti begleitet, welche eine goldene Schale mit weiteren
Pretziosen halten. Fiir den absolutistischen Herrscher stand die Freigiebigkeit an oberster Stelle. Sie zeig-
te nicht nur seinen Rang und Macht, sondern auch seine Gnadentfiille. Diese Figur, sowohl in Haltung
als auch Farbe und Art der Gewandung, wird uns in Briihl erneut begegnen (Abb. 63). Hier wird sie
von der gleichen Gruppe Putti begleitet und auch die bereits besprochene Gruppe der Kiinste ist dort
fast wortwortlich zitiert.

Unterhalb derer stiirzt Virtus Chronos, als Gott der Zeit sicherlich ein Verweis auf die Verginglichkeit,

den Neid und Geiz in die Tiefe. Die Zeit kann als Gegner des ewig wihrenden, fiirstlichen Ruhmes

3 Tripp, 2001, S. 239.
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gesehen werden. Auch diese Konstellation von Figuren treffen wir in den knapp 20 Jahre spiter entstan-
denen Fresken des Treppenhauses in Briihl erneut an (Abb. 64). Diese beiden grofien Freskenauftrige
verdeutlichen die Arbeitsweise sowie Stilverinderungen Carlones wohl am Besten.

Die zentrale Figurenkompositionen stellt nun jene um den Obelisken dar. In Form einer Rotelzeich-
nung (Abb. 65) sowie einer Olskizze (Abb. 66) wurde diese Komposition bereits im Vorfeld angelegt.
Der Kiinster hilt sich genau an seine Vorgaben, und so wurde nachtriglich nichts mehr verindert. Ne-
ben dem Obelisken befindet sich statt des Fiirsten die Personifikation der Magnificentia und deutet zur
rechten Bildhilfte respektive den drei freien Kiinsten. Da sowohl auf den Studien als auch auf dem ausge-
fihrten Werk eine Kartusche auf dem Obelisken angebracht wurde, ist es naheliegend, dass sich in jener
die Initialen des Herrschers “EL” befunden haben.* Des Weiteren wird das Emblem mit einer Sternen-
krone bezichungsweise einem Lorbeerkranz geschmiicke. Links davon ist Fama zu erkennen. Links von
diesem Zentrum lagern die Musik, ausgezeichnet durch das Cello in ihrer Hand, die Poesie, erkennbar
an der Fanfare und, gefliigelt, die Astronomie. Sie kann anhand des nachtblauen Gewandes, Himmels-
kranz und Sternenkrone bestimmt werden (Abb. 67). Ausgezeichnet durch ihre Attribute und begleitet
von Putti blicken diese ebenfalls zur Fiirstlichkeit im Zentrum. Eine sehr dhnliche Komposition findet
sich bereits im Gesellschafts-Sommer-Zimmer des Belvedere in Wien. Die drei freien Kiinste werden

von Carlone also immer wieder verwendet und diese Komposition war bereits sehr frith angelegt.

Das grof3e Thema der Ahnengalerie ist also die Verherrlichung der Firstlichkeit, genauer gesagt Eberhard
Ludwigs. Dieses Thema wird der Kiinstler fiir Clemens August in Briihl erneut in einem Fresko festhal-
ten. Wie sich zeigen wird, findet sich beinahe die ganze Ahnengalerie versatzstiickartig dort wieder. Einen
direkten, kurzen Vergleich beider Werke werde ich jedoch bei dem Kapitel tiber die Augustusburg anfiih-
ren, um auch herauszuarbeiten inwiefern diese beiden Auftrige wichtig sind. Zu einer Synthese dieser
Themen kommt es in der Residenz zu Ansbach. Hier stattete Carlone, im Gegensatz zu Ludwigsburg
und Briihl, lediglich einen Saal malerisch aus. Doch auch hier begegnen uns wohl bekannte Gruppen in

dhnlicher Konstellation erneut. Dieses Problem werde ich in einem abschlieflenden Kapitel diskutieren.

4 Dieser Meinung ist auch Héper, siche: Hoper, 2004, S. 26.
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4.1.5 Das Vorzimmer der Koénigin

Im sogenannten “Vorzimmer der Konigin” befindet sich ein weiteres Fresko Carlones. Der Raum befin-
det sich Neuen Corps de Logis, genauer gesagt im Vorzimmer des 6stlich gelegenen Appartements und
wurde von Carlone nach Abschluss der Arbeiten an der Ahnengalerie ausgestattet. Die Scheinarchitektur
wurde im 1. Drittel des 19. Jahrhunderts tibertiincht und erst 1950 wieder freigelegt.”> Dieses Zimmer
sollte urspriinglich vom Erbprinzen genutzt werden. Da dieser jedoch friihzeitig verstarb, wurde es von

der Kénigin bewohnt.

Auch dieses Fresko wird von einer Scheinarchitektur gerahmt, welche spiter zu besprechen sein wird,
da sich von zwei der dort dargestellten Figuren der Schmalseite Druckgraphiken erhalten haben, was im
Schaffen Carlones eine Seltenheit darstellt. Im Zentrum der Komposition, in der Mitte des sich kreisrund
offnenden Bildraumes, befindet sich eine weibliche Figur auf einer Wolkenbank. In ihrer linken Hand
halt sie eine Schlange, die sich selbst in den Schwanz beift. Somit ist diese Figur als Personifikation der
Ewigkeit zu identifizieren. Die Tugend, gekennzeichnet durch die Sonne auf der Brust und die Lanze in
ihrer Hand, huldigt dieser zentralen Figur. Putti umfangen diese Gruppe und tragen allerlei Gegenstinde
wie etwa Spiegel, Keule und Lorbeerkranz heran. Die Personifikation der Wachsamkeit lagert unterhalb
dieser und stiitzt das Buch der Tugend. Unter ihr blist Fama in die Posaune des Ruhmes und Putti
bringen — scheinbar als Geschenk — eine prachtvoll mit Blumen gefiillte Schale herbei. Das grofie Thema
scheint also die Ewigkeit zu sein, welche die Tugend kront. Mit diesem Titel wird auch die zu diesem
Fresko in der Barockgalerie der Schlosses Ludwigsburg aufbewahrte Olskizze bezeichnet, welche mit

dem Fresko iibereinstimmt.

Besonders interessant finde ich in diesem Raum die Scheinarchitektur. Hier befinden sich zwei weibliche
Figuren, welche als Allegorien verstanden werden kénnen. Das interessante an dieser Stelle ist die Tatsa-
che, dass Carlone insgesamt lediglich sechs eigenhindige Druckgrafiken geschaffen hat, welche jedoch
keine zusammenhingende Gruppe darstellen. Es sind hier sowohl Reproduktionen von Olgemilden als
auch Versatzstiicke aus Fresken und auch eine Riickenansicht einer Aktfigur zu finden, was natiirlich
die Frage nach dem Sinn ebendieser aufweist. Da dieses Thema in der Forschung bisher nicht behan-
delt wurde, ist es hier an mir gelegen, die Grafiken zu interpretieren und eventuell einen Grund fiir

deren Entstehung zu duflern (Abb. 68). Es ist sowohl auf dem Fresko als auch auf der in der Wiener

%5 vgl. Michael Wenger,“Residenzschloss Ludwigsburg — Die Innenrdume”, Miinchen 2011, S. 67.
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Albertina verwahrten Grafik®® eine Frau zu sehen, welche auf einer Wolkenbank sitzt, einen Arm locker
aufstiitzt und in der anderen Hand eine Krone hilt, welche sie auf der al fresco ausgefiithrten Version
in Ludwigsburg zwei herbeieilenden Putti tiberreicht. Hier kénnte es sich einerseits um den Reichtum
handeln, welcher weiters durch die von Putti herangetragene und bereits iiberquellende Schale mit Pre-
ziosen ausgezeichnet wire. Des Weiteren — und auch diese Eigenschaft scheint mir fiir einen Herrscher
wichtig — konnte es sich um Constantia, die Standfestigkeit, handeln. Weiters wire auch eine Identifika-
tion mit der Allegorie der Herrschaft, beziehungsweise des Adels, der sich durch die Krone auszeichnet,
moglich. Solch eine Darstellung ist beinahe symptomatisch fiir Carlo Carlone und wird auch in den
Fresken der spiter besprochenen Residenzen immer wieder auftauchen.

Umgeben wird diese Frau von vier Putti, wobei die beiden zu ihrer Rechten eine verzierte Schale mit al-
lerlei Schmuck in den Hinden halten.®” Zu ihrer Linken befinden sich ebenfalls zwei; einer verweist auf
die Figur in der Mitte, ein weiterer hilt eine Medaille in seiner Hand. Es ist natiirlich nicht zu erkennen,
was darauf abgebildet ist, dennoch liegt es nahe, dass es sich, wire es detaillierter und nahsichtiger, um
das Portrait Eberhard Ludwigs handeln kénnte. Die ganze Komposition passt sich in den angedeuteten
scheinarchitektonischen Rahmen ein. Die Figurengruppe ist hinterfangen von einer Art gemaltem Rah-
men, am oberen Rand durch ein Gesims begrenzt, am unteren Rand findet sich ein Muschelmotiv.
Man kénnte vermuten, dass es sich bei dieser Radierung um ein Festhalten einer besonders gelungenen
Komposition handelt — vielleicht um so auch fiir sich selbst Werbung zu machen, da das Motiv beinahe
beliebig oft reproduzierbar war. Diese Radierung stimmt sowohl mit der Haltung, der geschwungenen
Scheinarchitekur als auch in Anzahl und Anordnung der Putti mit der Figur im Vorzimmer (Abb. 69)
iberein. Auch das scheinarchitektonische Muschelmotiv, eine Art Kartusche, am unteren Rand wurde
wiedergegeben. Die Albertina ist jedoch im Besitz einer weiteren Version dieses Blattes mit der Auf-
schrift, welche oberhalb des Motives eingefligt wurde: “Passe tems des Artistes, ou Collection d‘Esquisses

originaux des celebres et plus fameuses Peintres et Sculpteurs”.

Dieser Text weist vielleicht darauf hin, dass das Blatt als Frontispiz eines Buches gedient hat. Diese Va-
riante hat sich jedoch nicht nur bei diesem Blatt erhalten, sondern auch von dem Folgenden. Weiters
wurde an dem Original von Carlone nichts verindert. Das Motiv ist in allen Details erhalten und es

wurden auch keine weiteren Elemente, abgesehen von dem Schriftzug, hinzugefiigt. Ich konnte selbst

% A.A.L., Bd. o13, Fol. oos.
97 Das Motiv der Putti mit einer schmuckgefiillten Goldschale findet sich unter anderem in der Ahnengalerie des Ludwigs-
burger Schlosses, der Bozzetto zu diesem Fresko befindet sich im Castello Sforzesco in Mailand.
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nach langer Recherche leider nicht herausfinden, um welches Buch es sich hierbei handelte. Carlone
hatte geplant, ein Musterbuch herauszugeben, welches bei Johann Daniel Herz dem Alteren in Augs-
burg hitte erscheinen sollen, was man anhand der Signaturen festmachen kann. Man hatte wohl bereits
mehrere Frontispize angefertigt, dann wurde es schlussendlich aber doch nicht publiziert. Die bereits
vorhandenen Blitter wurden vielleicht spiter und auch nicht unbedingt von Carlones Hand abgeindert
und zweckentfremdet. Bei Le Blanc ist diese Version des Blattes jedoch nicht vermerkt. Vielleicht ist dies
im Rahmen der Herz'schen Akademie geschehen, welche ja recht bald nach der Griindung in Konkurs
ging. Zudem besteht die Moglichkeit, dass bei der Aufldsung des Verlags und der Akademie Unterlagen

und Biicher verloren gingen beziehungsweise verschwanden.

Ein Blatt mit dhnlicher, nur spiegelverkehrt dargestellter Szenerie lisst sich genau einer Olskizze sowie ei-
nem Fresko zuordnen. Es handelt sich um eine Darstellung der Abundantia, ausgezeichnet durch reiche
Gewandung und einen Putto, welcher im Begriff ist hinter ihr Miinzen aus einem Fiillhorn beziehungs-
weise einem Korb zu leeren (Abb. 70). Sieht man diese Figur mit der auf dem davor besprochenen Blatt
gemeinsam, so kann man diese zusammen lesen. Es handelt sich somit also wohl um den Reichtum und
den Uberfluss, zwei einander bedingende Allegorien, welche Beide einen Platz in der barocken Herr-
scherikonographie haben. Diese Grafik befindet sich ebenfalls in der Albertina in Wien.”® Die Olskizze,
eine Studie fiir das Vorzimmer der Konigin, welche mir hier als Schliisselwerk erscheint, befindet sich
im Ludwigsburger Schloss und zeigt ebenfalls eine Dame in prunkvollem Gewand (Abb. 71). Sie hat
entspannt auf einer Wolkenbank Platz genommen, wird von vier Putti begleitet und hat ihre Hand in
einem Zeigegestus erhoben. Fiir das vorher besprochene Blatt des Reichtums hat sich keine vorbereiten-
de Skizze erhalten, es kann jedoch angenommen werden, dass es auch hier eine gab. In Einklang mit
Cesare Ripas Beschreibung dieser Allegorie sind auch hier Attribute wie das Fiillhorn — aus welchem
nicht Feldfriichte, sondern Gold und Pretiosen quellen — und nicht zuletzt die reiche Gewandung der
Figur zu erkennen.®® Im Hintergrund ist eine Architektur zu sehen, die sich zum Himmel 6ffnet. Die-
se geschwungene Begrenzung ist auch in der Radierung zu finden. Auch der Putto, welcher auf einer
Scheinarchitektur Platz genommen hat und auf die Frau verweist, findet sich in beiden Werken. Die
Ausfiihrung dieser Detailstudie begegnet uns nun ebenfalls in Ludwigsburg wieder, ebenfalls im Vor-
zimmer der Konigin im Neuen Corps de Logis (Abb. 72). Und auch die Druckgraphik ldsst sich hier

verorten. Sie stimmt in jedem Punkt mit dem Fresko tiberein, was darauf hindeuten kénnte, dass die

%8 A.A.L., Bd. o13, Fol. 006 unten.
99 Maser, 1971, S. 34.
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Radierung relativ bald nach den Fresken in Ludwigsburg angefertigt wurde, oder dass er sich spiter an
der Olskizze orientierte. Dies halte ich fiir relativ unwahrscheinlich, da so gut wie alle Grafiken Carlones
gemalte Arbeiten als Vorlage haben, die aus den 20er Jahren des 18. Jahrhunderts stammen. Somit denke
ich, dass die Grafik relativ bald nach dem Fresko entstand.

Als Vorstudie — sowohl zu dem Fresko als auch sicherlich als Vorlage fiir die Druckgraphik — ist ei-
ne Federzeichnung anzusehen, welche sich derzeit in der RC Gallery in Berkeley, Kalifornien befindet
(Abb. 73).190 Sie gibt die beiden Werke sehr genau wieder, jedoch ohne die Scheinarchitektur. Somit
ist anzunehmen, dass es sich nicht um eine spitere Ausfithrung des Kiinstlers handelt, sondern um eine
vorbereitende Studie zur Figur, deren Positionierung im Fresko zum Entstehungszeitpunkt noch nicht

ganz klar war.

Diese Grafiken sind zwei der raren Beispiele von Druckgrafiken in Carlones Schaffen. Verlegt wurden
die Blitter bei Johann Daniel Hertz d. A. in Augsburg; welchem Zweck diese Blitter dienten ist jedoch
unbekannt. Ich gehe davon aus, dass Carlone die Blitter entweder fiir Werbezwecke angefertigt hat, oder
sich selbst in diesem Medium versuchen wollte, dann aber doch die Dekorationsmalerei vorgezogen hat,
da er stets generell eher fiir grofle Auftraggeber und im grofSen Rahmen gearbeitet hat und Werbung fiir
seine Arbeiten auch eigentlich nicht mehr notig hatte. Vielmehr wurde er durch Empfehlungen weiter
vermittelt. Auch die Tatsache, dass die Gruppe an bekannten Grafiken sehr inkonsistent ist, wiirde meine
Annahme bestitigen, dass Carlone hier keine Auftragsarbeiten ausfiihrte, die dezidiert fiir ein Frontispiz
gedacht waren und auch keine Werbung fiir seine Kunst machte. Es wird vielmehr aus einer Laune
heraus entstanden sein — gar ein temporires Interesse an dem Medium der Druckgrafik, welches dem
sonst schnell arbeitenden Kiinstler in der Herstellung vielleicht auch einfach zu langwierig war. Die
skizzenhafte Ausfithrung der Figuren sowie die nur in Grundziigen angelegte Scheinarchitektur, welche
in genau der selben Form auch in Ludwigsburg zu finden ist, lassen zusitzlich darauf schliefen, dass
die hier vorliegenden Druckgraphiken nicht dafiir gedacht waren, als eigenstindige Blitter verbreitet zu
werden. Sie wirken eher wie Einzelstudien, die ihren Zweck als Lehrstiicke in entsprechenden Traktaten
oder im Fundus des Kiinstlers als Vorlage fiir weitere Arbeiten hatten. Genau wird sich die Frage nach
dem Sinn der Grafiken jedoch nicht kliren lassen. Ich glaube, dass es sich am ehesten noch um eine

experimentelle Phase Carlones handelt.

100 htp://waw.rcdrawings.com/line7/1ine7.html, abgerufen am: 21.09.2012
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4.2 Das Graevenitz’sche Schloss in Heimsheim: Herkules am

Scheideweg oder Aufnahme in den Olymp?

4.2.1 Historischer Hintergrund

Was die Geschichte Heimsheims angeht, so stiitze ich mich in diesem Kapitel primir auf die Ausfithrun-
gen von Max Miller, in dessen Buch “Handbuch der historischen Stitten Deutschlands, Bd. 6: Baden
Wiirttemberg”. Bereits in einer Chronik des 10. Jahrhunderts findet Heimsheim Erwihnung, als Schau-
platz eines Treffens zwischen Kénig Otto I. und seinen Séhnen — dem spiteren Kénig Otto II. und
Erzbischof Wilhelm von Mainz im Jahre 965. Im 13. Jahrhundert kam Heimsheim durch die Grafen
von Calw spitestens 1245 in den Besitz der Pfalzgrafen von Tibingen. Durch diese erhielt es zwischen
1245 und 1295 die Stadtrechte, welche 1456 durch Kaiser Friedrich III. erneuert wurden.

Seit Beginn des 14. Jh. wurden die Herrschaftsrechte stets neu verteilt und {ibertragen. Bis die Stadt
1687 endgiiltig durch einen Tausch an Wiirttemberg iibergeben wurde, war Heimsheim mehrfach ge-

teilter Ganerbenbesitz!°!

, an dem unter Anderem die Familien von Stein, von Enzberg, und von Ho-
fingen beteiligt waren. Nach und nach kaufte Wiirttemberg ab 1443 Teile der Stadt zuriick und in den
Jahren 1724-1733 war Heimsheim Mannlehen des aus Mecklenburg stammenden Grafen Wilhelm von

Graevenitz und befand sich ab dem Jahre 1734 im Besitz der Herzogin Maria Augusta, die das Schloss

als Witwensitz nutzte.

1812 kam der Barockbau in den Besitz der Stadt Heimsheim und diente bis 1974 als Schule. Heute
befindet sich in dem neunachsigen Gebidude die Stadtverwaltung, das Grundbuchamt und die Biiche-
rei. Es handelt sich um einen Putzbau mit Eckquaderung, abgeschlossen wird das Schloss mit einem
Mansarddach, eine mittig gelegene, doppelldufige Treppe gewihrt Zugang zum Gebiude. Durch Karl
Eduard Paulus’ “Beschreibung des Oberamtes Leonberg” von 1852 wissen wir, dass die Graevenitz das
Lehen wieder verloren, da sie offensichtlich einen zu hohen Zollbetrag forderten, um sich personlich

daran zu bereichern:

“Herzog Eberhard Ludwig belehnte den 31. Mai 1724 mit Heimsheim den Grafen Wilhelm

Friedrich von Graevenitz, Bruder der Landhofmeisterin. Dieser baute hier ein neues SchlofSchen

101 Fine Ganerbschaft ist eine alte Form der Erbschaft, in welcher die verbleibende Familie nur gemeinsam iiber das Erbe
verfiigen darf. Vgl. Krieger, “Ganerben, Ganerbschaft”, in: Lexikon des Mittelalters, Band 4, 2. Auflage, Miinchen, 2003.
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(s. oben) und vollfiihrte auf der hiesigen Zollstitte einen eigenthiimlichen Betrug: er liefS nehm-
lich die wiirttembergischen Zollzeichen fortbestehen, setzte aber eigenmiichtigerweise den Zollta-
rif geringer, als den der wiirttembergischen Zollordnung, wefShalb Alles dieser Zollstitte zueilte,
wodurch er seine Einkiinfte bedeutend steigerte. Nach Eberhard Ludwigs Tod zog Herzog Karl
Alexander dieses Lehen wieder an sich und iibergab im Jahr 1734 Stadt und Burg Heimsheim
und das Dorf Perouse seiner Gattin auf deren Lebenszeit. Nach ihrem Ableben wurde Heimsheim

Kammerort, 7102

Noch wihrend Carlo Carlone an der Ausstattung der Ahnengalerie in Ludwigsburg beschiftigt war —
und ein Jahr vor dem Auftrag in Weingarten — fertigte der Kiinstler fir den wiirttembergischen Pre-
mierminister Friedrich Wilhelm von Graevenitz ein Fresko im Graevenitzschen Schloss an. Friedrich
Wilhelm erhielt die Stadt Heimsheim von Eberhard Ludwig als Lehen. Im Zuge dessen schickte die-
ser auch zwei der bei ihm beschiftigten Kiinstler aus Ludwigsburg in das etwa 30 Kilometer entfernte
Heimsheim, wobei es sich bei einem um Carlone und bei dem Baumeister um Paolo Retti handelte.
Interessant ist die Tatsache, dass dies der einzige noch erhaltene Auftrag ist, den Carlone nérdlich der
Alpen in einem Privatgebdude ausgefiihrt hat, was sicherlich auch mit den Preisvorstellungen des Malers

zusammenhingt.!%3

Das Gebidude wurde, in direkter Nihe zum viel dlteren Schleglerschloss, 1729/30 von dem ebenfalls in
Ludwigsburg beschiftigen Architekten Paolo Retti auf den Resten einer alten Burg errichtet. Seine Funk-
tion dnderte sich stindig; es ist heute im Inneren ein schlichter und im Vergleich zur Ursprungsform
stark verdnderter Bau. Der einzige Raum, der noch Aufschluss tiber den einstigen Prunk des Gebiudes
liefert ist der ehemalige Speisesaal. Dieser wurde auch bei umfangreichen Umbau- und Renovierungs-
mafSnahmen in den Jahren 1982/83 nicht verindert. Interessante Informationen zum Gebiude und auch

zu Wilhelm Friedrich vom Graevenitz erhalten wir durch Paulus, der folgendes dariiber berichtet:

“Das zundichst dem Steinhaus gelegene neue SchlofS lief§ Graf Wilhelm von Gréiveniz von 1729—
1730 durch den Oberbaumeister Retti im Rococostyl massiv erbauen; von der friiheren eleganten
Einrichtung desselben hat sich noch die mit sehr guten Fresken bemalte Decke des ehemaligen
Speisesaals, in welchem gegenwirtig Getreide aufbewahrt wird, erbalten. Im Jahr 1734 verschrieb

Herzog Karl Alexander das neue SchlofS seiner Gemahlin Marie Auguste zum Wittwensitz; spi-

102 Paulus, 1852, S. 155.
103 Kat. Ausst. Ansbach, 1990, S. 151.
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ter diente es als Beamtenwohnung, bis es endlich zu Anfang dieses Jahrbunderts die Gemeinde
erkaufte und zu einer Schule einrichtete. Simmtliche Gebiude, das alte, das neue SchlofS und
die Zehentscheuer nebst dem nambaften Hofraum, waren mit starken Mauern und doppelten
Griben umgeben, welche zum Theil noch sichtbar, die bedeutende Ausdehnung der ehemaligen

104

festen Burg beurkunden.”

Eine Abbildung des Gebdudes findet sich ebenda (Abb. 74). Ein Vergleich mit einer jiingeren Aufnah-
me (Abb. 75) zeigt, dass sich die Gliederung und Struktur des AufSenbaus in ihren wesentlichen Ziigen
erhalten hat. Uber eventuelle farbliche Verinderungen kann jedoch keine Aussage getroffen werden.
Was die genaue Planungs- und Baugeschichte sowie Grundrisse betrifft, kann dazu leider keine Aussage
getroffen werden. Von Hermann Vietzen erfahren wir, dass sich die Unterlagen u.a. auch zu Heimsheim
zur Zeit des Zweiten Weltkrieges im Besitz des Stadtarchivs Stuttgart befanden, welches seinen Sitz im
Schloss Léwenstein hatte. Dieses wurde am 14. April 1945 komplett zerstort.!> Weitere Unterlagen
gingen bei Angriffen auf das Stuttgarter Rathaus am 26. Juli 1944 verloren. Um welche Dokumente es
sich dabei genau handelte ist nicht bekannt — in meinen Archivrecherchen im Hauptstaatsarchiv Stutt-
gart und im Staatsarchiv Ludwigsburg sind mir keine brauchbaren Dokumente zu dem Gebdude oder
seinem Planungs- und Entstehungsprozess untergekommen. Auch die gingige Literatur schweigt sich zu
diesem Thema aus. Es muss also davon ausgegangen werden, dass diese Unterlagen entweder im Zweiten
Weltkrieg oder bei den Verhandlungen gegen die Graevenitz Ende der 30er Jahre des 18. Jahrhunderts

verloren gingen.

4.2.2 Das Fresko im Speisesaal

Das Herzstiick des zweigeschossigen Schlosses ist jedoch zweifelsohne der Fest- beziehungsweise Speise-
saal mit Stuckmarmorwinden. Dass dieses Bauwerk so unbeschadet erhalten ist, scheint an ein Wunder
zu Grenzen, wenn man bedenkt, dass bei Angriffen durch franzésische Truppen am 18. und 19. April
1945 gut 75% aller Gebdude zerstdrt wurden.'%¢ In diesem Schloss befindet sich das von Carlo Carlone
im Jahre 1730 angefertigte Deckenfresko, welches “Herkules am Scheideweg” zum Thema haben soll

(Abb. 76). Die Signatur und das Datum befinden sich als Inschrift auf dem Fresko in der rechten Ecke

104 Paulus, 1852, S. 149.
105 vol. Hermann Vietzen, “Die Hauptbestinde des Stadtarchivs Stuttgart”, in: Fleischhauer 1962, S. 354-358.
106 ygl. Hempe, “Die Stadtgemeinde Heimsheim — Kreis Leonberg in Vergangenheit und Gegenwart”, Leonberg 1959, S. 43.
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des Raumes und lautet: “C. Carlone. E: 1730” (Abb. 77). Der dem Fresko angeblich zugrundeliegende
Mythos stammt von dem Sophisten Prodikos und wird auf das s. Jhdt. v. Chr. datiert.'®” Obwohl die
Literatur bisher immer davon ausgegangen ist, dass es sich bei dem Fresko um “Herkules am Scheide-
weg” handelt, muss ich sagen, dass ich an dieser Meinung zweifle, beziehungsweise in diesem Kapitel
gerne aufzeigen mochte, wieso es sich nicht unbedingt um dieses Thema handeln muss, oder der Kiinst-
ler auf seine Art und Weise Themen vermischt, indem er sich an eigenen, fritheren Werken orientiert.
Vielmehr wiirde ich als Thema “Herkules wird von der Weisheit zur Unsterblichkeit geftihrt” vorschla-
gen. Dieses kam 1726 bei der Ausstattung des Palazzo Gallio im oberitalienischen Como schon einmal
zur Ausfithrung (Abb. 78). Die Olskizze dazu ist ebenfalls erhalten (Abb. 79). Wichtig war sowohl das
Werk in Como als auch in Heimsheim vermutlich auch fiir den Maler Livio Retti (der ebenfalls in Lud-
wigsburg beschiftigt war). Er stattete den Ahnensaal des Schlosses in Rastatt aus. Das Thema ist dort
die Aufnahme des Herkules in den Olymp (Abb. 80). Hier gibt es, besonders in der Figur des Herkules,

deutliche Uberschneidungen mit den oben genannten Werken.

Zunichst ist die Verortung untypisch fiir das Thema. Auch wenn Carlone auf Fresken gerne mit dem
Himmel als Ort des Geschehens arbeitet, so ldsst die klassische Ikonographie dieses Themas eine Verle-
gung in eine himmlische Sphire eigentlich nicht zu. Gemif§ der klassischen Darstellungskonventionen
sollte sich das Thema an einer Wegkreuzung abspielen, an der sich Herkules zwischen dem genussvollen,
einfachen Leben und dem Pfad der Tugend, also der Arete, entscheiden muss. Vergleicht man das Car-
lonesche Fresko mit Tafelmalerei, die sich mit Herkules am Scheideweg befasst, so wird man feststellen,
dass man es nie mit einer Darstellung im Himmel zu tun hat.’°® Dies ist auch klar verstindlich wenn
man bedenkt, dass Tafelbilder meist dazu dienten, eine Wand zu schmiicken. Es macht sich hier wieder
sehr schon bemerkbar, wie Carlone umdenkt und die Szene bei diesem Deckenfresko in den sich hier
offnenden Himmel verlegt.

Der nichste Punkt, der mich bei der Benennung des Sujets interessiert, ist die Gewandung des Prot-

107 Eines Tages kam der junge Herakles an eine Weggabel, wo dem einsam sinnenden Jiingling zwei Frauen von hoher, aber
sehr verschiedener Gestalt entgegentraten. An einem Weg stand eine Frau in kostbaren Gewindern, {ippig geputzt, am
anderen hingegen eine Frau in schlichter Kleidung, die bescheiden den Blick senkte. Zuerst sprach ihn die prichtige Frau,
die die Lust verkorperte, an: “Wenn du meinem Weg folgst, Herakles, so wirst du ein Leben voller Genuss und Reichtum
haben. Weder Not noch Leid werden dir hier begegnen, sondern nur die Gliickseligkeit!” Die andere Frau aber war die
Tugend und sprach: “Die Liebe der Gétter und deiner Mitmenschen lisst sich nicht ohne Miihsal erreichen. Auf dem
Weg der Tugend wird dir viel Leid widerfahren, doch dein Lohn wird Achtung, Verehrung und Liebe der Menschen sein.
Nur du kannst entscheiden, welcher Weg der deinige sein soll.” Herakles entschied sich, dem Pfad der Arete und Ehre zu
folgen. Aus dieser Fabel stammt die Redensart des Herakles am Scheideweg. (vgl. Gustav Schwab, “Die schonsten Sagen
des klassischen Altertums”, 1997, S. 157 ff.)

108 Siehe hierzu Panofsky, 1997.
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agonisten. Herkules wird hier mit dem Fell des Nemadischen Lowen dargestellt (Abb. 76). Gemif$ der
Geschichte erlegte er den Lowen jedoch erst nach der Begegnung am Scheideweg im Zuge der zwolf
Aufgaben, die er unter Konig Eurystheus zu erfillen hatte. Einen Zusammenstoff mit einem Léwen
gab es zwar schon am Berg Kithairon, jedoch wird die Ermordung des Léwen in der Regel Alkathoos
zugeschrieben. Dies fand zeitlich vor der Begegnung am Scheideweg statt, wiirde aber dennoch nicht
erkliren, warum Herkules auf dem Fresko in Heimsheim bereits die Keule bei sich trigt, die er sich vor
der Bekimpfung des Nemiischen Lowen aus dem Holz eines Olivenbaums bei Nemea geschnitzt hatte.
Mit einer Herkulesdarstellung als Fresko wurde Carlone vier Jahre zuvor schon einmal beauftragt. Hier
handelt es sich um das Deckengemilde im Treppenhaus des Palazzo Gallio in Como (Abb. 78), ausge-
fuhrt 1726. Das Bildfeld wirke tiberladen, es ist bis zum duflersten angefiillt mit Figuren. Hier liegt der
Unterschied zu dem Heimsheimer Werk: Tummeln sich in Como alle Gétter des Olymp in der oberen
Bildhilfte, so wurde diese Gruppe in Heimsheim auf Apoll reduziert. Im Vergleich der beiden Werke
zeigt sich deutlich, in welch schlechtem Erhaltungszustand sich das Heimsheimer Fresko befindet, aber
auch wie gut es Carlone gelingt, sich der bestehenden Raumsituation, respektive dem zu freskierenden
Feld anzupassen. Und genau hier liegt ein weiteres Indiz vor, das gegen Herkules am Scheideweg spricht.
Der Mythos gibt nimlich vor, dass sich Herkules zwischen Tugend und Laster in der Form von zwei
Frauen entscheiden muss. Analysiert man die Ikonographie, so scheint jedoch nicht ganz klar zu werden,
um welches Thema es sich handeln soll.

Mir scheint es als hitte sich der Kiinstler bei dem Heimsheimer Werk zu sehr an jenem in Como orien-
tiert. Durch die bereits vorhandenen Attribute und die Entriickung der Szene in eine himmlische Sphire
liegt die Vermutung, es handle sich in Heimsheim um das gleiche Thema wie in Como, sehr nahe. Auch
stellt sich die Frage, um wen es sich bei der weiblichen Figur handelt, die tiber Herkules schwebt und
diesen auf Apoll verweist oder empfiehlt. Einerseits kénnte es sich um Areté handeln, die ihm aufzeigt,
dass der Weg der Tugend ihn zu Apoll, dem Gott der Lichtes fihren wird. Vergleicht man diese Gruppe
jedoch mit der in Como, so kénnte man auch annehmen, dass es sich hier um die Weisheit handelt,
welche ebenfalls durch eine Fackel in der Hand ausgezeichnet wird. Carlone findet hier eine ganz ei-
gene Art und Weise, diese Thematik zur Darstellung zu bringen. Signifikant fiir den Kiinstler ist die
Tatsache, dass auf Geldndestreifen verzichtet wird und sich die Szene gleichsam in einer himmlischen
Sphire abspielt. Das Geschehen wird auf Wolkenbinke verlagert und die Protagonisten in eine duflerst

dynamische Komposition eingebunden. Die Szene ist in ein horizontal liegendes Oval eingeschrieben,
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welches rundherum von einer gemalten Scheinarchitektur begrenzt wird. Diese rahmt das Geschehen

gleichsam und gibt uns den Blick in den Himmel frei.

Heimsheim ist zudem wieder ein gutes Beispiel dafiir — wie bereits Hans Schmidt in seinem Artikel
“Sinnbild und Bildsinn” aus dem Jahre 1989 anfiihrt — dass es dem Kiinstler vornehmlich nicht dar-
um ging, neue Bildthemen oder -inhalte zu erfinden, sondern vielmehr darum, bekannten Sujets eine
tiberzeugendere und lebendigere Gestalt zu geben.!®® Carlone erfand also nicht bei jedem Werk “das
Rad neu”, sondern griff gerne auf einen Fundus an bereits gefundenen Kompositionen zuriick. Hierfiir
spricht auch eine ovale Detailstudie aus dem Joanneum in Graz (Abb. 81), welche auf das Jahr 1720
datiert werden kann. Festmachen lésst sich dies an dem leichten, dynamischen Farbauftrag, der typisch
fiir die Olskizzen der frithen 20er Jahre ist. Die Farben sind leuchtend und in Gelb, Rosa und Hellblau
gehalten. Garas verwies auf eine enge Nihe zu der aus 1717 datierbaren Studie fiir das Landhaus in Linz
(Abb. 82).11% Wie sich noch zeigen wird, handelt es sich hierbei um den Bildtypus der Huldigungsallego-
rie, welche im Gardesaal der Augustusburg zu Briihl bei Carlones letzten Werk in Deutschland nochmals
Verwendung finden wird. Das Thema der Olskizze aus dem Joanneum wird dort als “Verherrlichung ei-
nes Helden” aufgefiihrt. Dieser sitzt, umgeben von Herkules und Justitia, auf einer Wolkenbank und
wird von zahlreichen weiteren, allegorischen Darstellungen und Putti begleitet (Abb. 81). Fiir mich in-
teressant ist nun die Figur der Herkules. Dieser ist uns in der selben Haltung bereits in Como begegnet
und tauchg, in der selben Manier wiedergegeben, auch im ovalen Deckenspiegel in Heimsheim auf. Es
ist definitiv auszuschlief3en, dass es sich bei dem Grazer Bozzetto um eine Studie zum Werk im Schleg-
lerschloss handelt. Dennoch finde ich es personlich duflerst aufschlussreich, zu sehen, wie frith manche

Figuren bereits angelegt waren, und wie der Kiinstler immer wieder auf diesen Fundus zuriickgriff.

Aber zuriick zum Deckenfresko im Graevenitz'schen Schloss: Auf dem Rand dieser Balustrade sitzen
Putti mit Blumen in ihren Hinden, umgeben von groflen Blumenvasen. An vier Seiten des Freskos be-
finden sich zudem gleichférmige, mit Roll- und Muschelwerk verzierte Kartuschen, welche ebenfalls
Szenen aus dem Leben des Herkules darstellen. Die Bildfelder sind in einer Art Rosafirbung gehal-
ten und die Szenen mit Farbabstufungen und Weif$h6hungen modelliert. Oberhalb des Geschehens ist
Herkules’ Kampf gegen den Nemiischen Lowen, der ersten Aufgabe, gezeigt (Abb. 83). Links davon, an

einer der Schmalseiten, sieht man Herkules bei der Bezwingung, bezichungsweise dem Einfangen des

109 Kat. Ausst., Kéln 1989, S. 61.
110 Garas, 1986, S. 32.
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Kretischen Stiers (Abb. 84). Diesem Feld liegt eines gegeniiber, bei dem die Ikonographie nicht eindeu-
tig zu identifizieren ist. Ich denke, dass es sich um die Erlegung der Kerynitischen Hirschkuh handelt
(Abb. 85).

Eine Olskizze fiir das grofle, mittlere Bildoval hat sich im Wiirttembergischen Landesmuseum in Stutt-
gart erhalten und gibt die Komposition sehr genau wieder (Abb. 86). Es scheint mir symptomatisch
fiir den Kiinstler zu sein, dass Olskizze und ausgefiihrtes Werk in Komposition und Farbwahl einander
schon sehr stark entsprechen. Alle wichtigen Elemente und auch Details sind in diesem Bozzetto bereits

angelegt.

Auf der linken Seite des Saals befindet sich, versteckt in einer Nische, ein weiteres Fresko Carlones. Es
zeigt zwei Putti welche auf einer Wolke lagern und Wein trinken (Abb. 87). Meine Theorie fiir die Wahl
dieses Motivs hingt mit der Raumfunktion zusammen. Der prunkvoll ausgestattete Raum diente als
Fest- und Speisezimmer. Man empfing hier Besuch und speiste gemeinsam — beides sowohl im privaten
als auch im offiziellen Rahmen. Somit ist es nicht verwunderlich, dass sich der Herrscher natiirlich selbst
im zentralen Bild des Herkules erkennen will oder erkannt werden will. Der grof3e Teil des Saales dient
also der Reprisentation und der Selbstdarstellung. Der kleine, intime Raum dieser Nische allerdings
lidt zum Ausschweifen ein. Mit Weinlaub bekrinzte, Wein trinkende Putti als Verweis auf Bacchus, den

Gott des Weines, der Freunde und auch der Ekstase.

Was das Fresko an sich betrifft, so passt dieses gut in die gestalterische Phase Carlones zu Beginn der
30er Jahre. Uber die Farbigkeit kann zu dem Fresko keine Aussage getroffen werden, da das Werk stark
verschmutzt ist und bisher nicht gereinigt wurde. Beziiglich Verteilung der Figuren und deren Gestal-
tung ist klar erkennbar, dass sich Carlone zwar an seinem fritheren Fresko in Como orientiert, er jedoch
von dem groflen Figurenapparat abgeriickt ist und die Szene sehr stark auf die Hauptfiguren reduziert
hat. Soweit es zu beurteilen ist, wirkt auch der Farbauftrag und die Modellierung des Dargestellten viel
freier und weniger streng als noch auf dem Werk in Italien. Die Tatsache, dass hier weniger Figuren zur
Darstellung kommen und das Fresko fliichtiger gemalt wirkt kann auch damit zusammenhingen, dass
der Kiinstler zur selben Zeit noch in Ludwigsburg gebraucht wurde und er die Arbeit in Heimsheim zu
einem schnellen Abschluss bringen wollte. Dennoch heifit das nicht, dass Carlone hier “schlampig” ge-
arbeitet hitte. Die fliichtigere Malweise hat durchaus einen ganz eigenen Reiz und zeigt die Entwicklung
Carlones weg von plastisch durchzeichneten Figuren, hin zu sehr lichten, bewegten Kompositionen, wie

wir sie auch in der Residenz von Ansbach sehen werden.
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4.3 Das Residenzschloss Ansbach

4.3.1 Baugeschichte und historischer Hintergrund

Ahnlich wie auch bei der Residenz zu Ludwigsburg geht dem auf uns gekommenen Bau des 18. Jahrhun-
derts ein wesentlich ilteres Gebdude voraus. Die Ansbacher Residenz blickt auf eine gut achthundert-
jahrige Baugeschichte zuriick, welche auf den Burggraf Friedrich IV. zuriickgeht. Es wurde also nicht
von Grund auf geplant, sondern ist {iber die Jahre gewachsen. Es handelt sich bei diesem Gebiude um
die ehemalige Residenz der Hohenzollern, namentlich der Linie Brandenburg-Ansbach. Die Hohen-
zollern waren Burggrafen von Niirnberg und erwarben nach und nach durch Erbschaften und Kiufe
Besitztiimer in Franken. Im spiten Mittelalter wurden diese Territorien aufgeteilt: das Gebiet nord-
ostlich von Niirnberg wurde die Markgrafschaft Brandenburg-Kulmbach, spiter jedoch umbenannt in
Brandenburg-Bayreuth, als Hinweis auf die neue Residenzstadt. Westlich von Niirnberg entstand das fiir
uns hier wichtige Brandenburg-Ansbach. Wichtig ist hier der bereits erwihnte Burggraf Friedrich IV.
Dieser kaufte im Jahre 1391 die Stadt Ansbach den Grafen von Oettingen ab. Der erste Regierungssitz
Friedrichs war die alte Vogteiburg. Als dieser jedoch 1415 zum Kurfiirsten Friedrich I. von Brandenburg
ernannt wurde, geniigte ihm das alte Gebdude nicht mehr. Er verkaufte es, um auflerhalb der Stadtmau-
ern die heutige Residenz zu erwerben.

Der erste Umbau des damals dort befindlichen Stiftshofes zu einer Wasserburg erfolgte unter Burg-
graf Friedrich I. von Brandenburg in den Jahren 1398-1400. Von dieser ersten Bauphase haben sich
wohl im Nordwestfliigel noch Erdgeschossriume mit Kreuzrippengewélben erhalten.!!! Nach dem Tod
Friedrichs I. wurden unter dessen Nachfolger Kurfiirst Albrecht Achilles weitere Gebiude hinzugefiigt.
Der Burghof wurde geschlossen und die bisher auflerhalb des Stadtgebiets liegende Burg eingegliedert;
die Bebauung war jedoch unregelmifSig. Der mittelalterliche Wehrbau wurde gut hundert Jahre spi-
ter, nimlich unter dem humanistisch gebildeten Markgrafen Georg Friedrich d. A. in ein, geordneten
Bauformen folgendes, neuzeitliches Schloss umgestaltet. Zwischen 1565 und 1575 entstand unter dem
schwibischen Architekten Blasius Berwart eine anspruchsvolle, renaissancezeitliche Residenz.''? Doch
obwohl hier verschiedenste zeitliche und auch internationale Stromungen zusammen kommen, ergibt
sich dennoch, sowohl innen als auch auflen, ein harmonisches Gesamtbild; kein Bauteil sticht fremd-

korperartig hervor.

"1 Fehring, 1958, S. 28.
112 Schuhmann, 1980, S. 424.
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Etwa hundert Jahre blieb die Residenz weitestgehend unveridndert. Unter dem Markgrafen Georg Fried-
rich kam es ab dem Jahre 1694 unter dem aus Wien berufenen Architekten Gabriel de Gabrieli, der
zuvor am Bau des Palais Liechtenstein beschiftigt war, zu ersten Umbaumafinahmen. Es gab jedoch zu
keinem Zeitpunkt Pline, das Schloss komplett abzureiflen. Auch wurde bis zum frithen Tode des Mark-
grafen in der Schlacht von Schmidmiihlen im Jahre 1703 kaum gebaut. Dessen Nachfolger, Markgraf
Wilhelm Friedrich entlief§ den Architekten zwischenzeitlich aus finanziellen Griinden fiir zwei Jahre.
Wilhelm Friedrich war es nun auch, der andachte, das ehemalige Wasserschloss zu einer furstlichen Re-
sidenz umbauen zu lassen. Ab dem Jahre 1705 entstanden bis 1709 unter Gabrieli die Arkadenginge des
Innenhofes, die ihre Vollendung jedoch erst unter Zoche und Retti fanden. Die alten Teile des Schlosses
wurden jedoch erhalten. 1710 kam es zu einem verheerenden Brand, bei dem ein grof3er Teil des Siid-
ostfliigels zerstort wurde. Es kam somit zu einer weiteren Baumafinahme: Gabrieli gelang es, anstelle des
zerstorten Fliigels in den Jahren 1713-1716 einen neunachsigen Palast in das Schloss einzugliedern. Der
sogenannte Gabrielibau (Abb. 88) beherbergt auch das Treppenhaus.

Nachdem der Architekt Ansbach im Jahre 1716 verlief§, wurde seine Stelle vom Oberbaudirektor Karl
Friedrich Zocha eingenommen, welchem wir die heutige, 21-achsige Anlage verdanken. Geplant wurde
diese Verinderung um 1725. Nach dem Vorbild der Pariser Stadtpalais sollte eine Vierseitanlage mit
Schlosskirche als Zentrum der Residenzstadt errichtet werden.!? Zu einer teilweisen Ausfithrung dieser
Pline kam es jedoch erst ab 1730 unter dem dritten und letzten Architekten Leopold Retti und dem
sogenannten “Wilden Markgraf” Carl Wilhelm Friedrich vom Brandenburg-Ansbach. Die Mutter war
es nun, die zunichst die Arbeiten an Garten und Orangerie férderte, dann aber in einem Schreiben den
Ausbau verlangte. Wie sich aus dem Text schlieflen lisst, geschah dies sicherlich aus der Motivation her-
aus, ihrem Spréssling eine angemessene Residenz bieten zu konnen und sie bezahlte den Ausbau daher
mit Eigenmitteln.!'* Geboren am 12. Mai 1712, war er ab dem Jahre 1729 als Nachfolger seiner Mutter
Christiane Charlotte von Wiirttemberg-Winnental bis zu seinem Ableben am 3. August 1757 Landes-
herr des Fiirstentums Ansbach.

Zocha baute nun zunichst die beiden Fliigel im Stidwesten und Nordosten. 1728 lief§ er den Gabrie-

113 Bachmann, 1962, S. 12-16.

114 “(damit) das allhiesige fiirst. Onolzbachl. Residenz Schlofi, eines Theils wegen seiner augenscheinl. Baufilligkeit an ver-
schiedenen Orthen, anderen Theils aber wegen seiner irregulieren structur, wie auch engen Raumes hin- und wieder
am Tag liegenden Ubelstandes auch innerlichen Unbequemlichkeiten, in dauerhaften Standt nicht nur bald méglichst
gesetzet, sondern auch dergestalt erweitert, verbessert und eingerichtet werde, damit Unser herzlich geliebter [...] noch
Minderjahriger Einziger Sohn, Prinz Carl Wilhelm Friedrich Marggraf zu Brandenburg nicht nur selbst bey Seiner kiinf-
tig antretender Fiirst. Landesregierung die vor seine Fiirstliche Person, Famille und Hoffstatt, wie auch zu Bewiirthung
frembder Herrschaften und Ministres, erforderkucge fiirstenmifSige Wohnung und Einlogierung, Nothwendig- und Be-
quemlichkeiten fiir finden (...)” (Bachmann, 1962, S. 9, 12.)
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libau ausstatten und die Eingangsseite des Schlosshofes gliedern. Diese Bauten standen bis zum ersten
Stock, als der Markgraf 1729, im Alter von 17 Jahren, Prinzessin Frederike Luise von PreufSen heirate-
te, die Schwester Friedrichs des Groflen. Wie bereits erwihnt, kam nun Leopold Retti ein Jahr spiter
an den Hof, was sicherlich auch damit zusammen hing, dass die Mutter des Markgrafen eine geborene
Herzogin von Wiirttemberg war und somit Kontakte zum Stuttgarter Hof pflegte. Da er sich ab 1726
in Auftrag des Herzogs von Wiirttemberg fiir die gesamte Bautitigkeit in der neuen Stadt Ludwigsburg
verantwortlich zeigte, kam es wohl bereits in dieser Zeit zu Kontakten mit Carlo Carlone. Bereits ein Jahr
spiter wurde Retti mit der Leitung des Ansbacher Bauwesens betraut und lieff ab 1731 den Stidwestfliigel
fertigstellen. 1733 war der Gabrielibau abgeschlossen und im Jahre 1735 waren Modernisierungsmaf3-
nahmen im dltesten Nordwestteil der Anlage abgeschlossen. Der Architekt verinderte an der Gestaltung
der Auflenfassade recht wenig. Wichtig wird er fur die Innenausstattung der im Rokokostil gehaltenen
und auch bis heute weitestgehend unverinderten Innenrdume in den Jahren 1734-1745. Der Auflenbau
des Schlosskomplexes war 1738 vollendet.

Der “Ansbacher Rokoko” bestand aus den italienischen Einfliissen in Stuck in Malerei der Gebriider
Carlone im Festsaal sowie Carlo Dandinis Stuckaturen der tibrigen Rdume. Franzésische Elemente wur-
den durch den vom Kurfiirsten Clemens August aus Koln gesandten Hofbildhauer Paul Amadée Biarelle
an den Hof gebracht. Interessant ist hier natiirlich auch die Tatsache, dass Carlo Carlone nun 15 Jahre
vor dem Auftrag im Schloss zu Briihl bereits Kontakt mit einem dort bedeutenden Kiinstler aufnimmt.
Vielleicht war dieser Kontakt von Vorteil fiir die spiteren Auftrige. Denn auch dessen Bruder, der Maler
Johann Adolphe Biarelle, war von 1736-1744 in Ansbach titig und kehrte danach an den Hof des Wit-
telbacher Kurfiirsten nach Briihl zuriick. Zahlreiche weitere Kiinstler von tiberall aus Europa wurden an

den Hof berufen und verliechen der Innenausstattung einen internationalen Rang,.

Beendet waren die Arbeiten an den Appartements des Markgrafen und seiner Frau im Stidwestfliigel
zum GrofSteil im Jahre 1744. Retti wurde jedoch noch im selben Jahr zuriick nach Stuttgart gerufen,
wodurch die Arbeiten ins Stocken gerieten. Im Jahre 1757 verstarb der so genannte Wilde Markgraf
noch vor Vollendung der Residenz. Aufgrund von Geldnot lief§ sein Nachfolger Alexander Christian Carl
Friedrich Markgraf von Ansbach die begonnenen Riume nicht fertig ausstatten, sondern widmete sich
mehr der Musik. Die aus allen Landern angereisten Kiinstler waren wieder abgereist und man berief sich
zur Fertigstellung nun auf einheimische Maler und Handwerker. Johann David Steingruber wurde Rettis

Nachfolger und erneuerte dessen Nordostfliigel, der unter anderem den Fliesensaal beherbergt. 1769
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verstarb Alexander. Nun waren die Neuausstattungen durch den “Bayreuther Rokoko” dominiert, was im
Besonderen die Ausstattung des Audienzzimmers betraf.!'> Der letzte Markgraf von Ansbach-Bayreuth
verzichtete auf den Thron und zog sich 1791 ins Privatleben zuriick, wo er 1806 im Schloss Benham in
England verstarb. Mit ihm endete die Ansbacher Linie der frinkischen Hohenzollern. 1797 kam esin den
unteren 19 Zimmern zu Verinderungen: Stuckdecken wurden gestrichen und Vertifelungen lackiert.
Ab dem 20. Mai 1806 fiel die Markgrafschaft Ansbach an Kénig Maximilian I. Joseph von Bayern, der
jedoch die Prunkriume unverindert liefS. Auch die Mobel und beweglichen Ausstattungsstiicke befinden
sich heute noch zum Grofteil an ihrem urspriinglichen Platz, was die Ansbacher Residenz zu einem der

am besten erhaltenen Raumensembles in Deutschland macht.

4.3.2 Das Fresko im “GroBen Saal”: Die Verherrlichung des “Guten Regiments”

Der sogenannte “Grofle Saal” — ein zweigeschossiger Festsaal in der Mitte des Gabrielitraktes, welcher
zwischen 1734 und 1737 ausgestattet wurde — bietet eine harmonische Synthese der leichten, venezia-
nisch inspirierten Malerei Carlones in Verbindung mit der Régence Stuckarbeit seines Bruders, welche
sich tiber den Tiren der Schmalwinde befinden, und Quellgétter und fischfangende Putti zum Darstel-
lungsgegenstand haben. Dies hat Georg Dehio sicherlich gemeint, wenn er bereits 1926 urteile: “(...)
sehr zart in Form und Farbe und auch in der technischen Ausfithrung von delikatester Vollendung”. Er
bezeichnet das Ansbacher Fresko als “Erstling des Rokoko in Deutschland”.!'¢ Wie bereits Karin Plo-
deck angemerkt hat, steht die Lage des Freskos im Zentrum des Hauptfliigels, im Obergeschoss tiber
dem Vestibill, in direktem Zusammenhang mit dem héfischen Zeremoniell.*” Hier fanden sowohl of-
fizielle Freudenfeste als auch Feierlichkeiten im privaten Rahmen statt, Platz fiir Singer und Bléser bot
die Empore. Das Muldengew6lbe der Decke 6ffnet sich nun zum Himmel mit dem Deckenfresko Carlo
Carlones (Abb. 23). Ausgefiithrt wurde es in scheinbar routinierter Manier zwischen Mai und Dezember
1734, war aber spitestens zu Beginn 1735 vollendet. Hierauf deutet die Signatur des Kiinstlers hin, wel-
che sich an der Fensterseite unterhalb des auf der Scheinarchitektur lagernden Flussgottes befindet. Zu
diesem GrofSauftrag hat sich gliicklicherweise ein Dokument eines unbekannten Autors mit dem Titel

“Projectirte Gedanken welche in dem Plafond des grofSen Saales im Neuen-Schloff gemahlet werden,

115 Schuhmann, 1980, S. 426.
116 ygl. Dehio, Handbuch der deutschen Kunstdenkmiler 4: Siidwestdeutschland, Berlin 1926, S. 354.
117 Plodeck, 1972, S. 173.
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1

und was solche eigentlich representiren sollen, undsoweiter”!'® erhalten. Liest man diesee inhaltliche /

historische Erklirung und beachtet im Zusammenhang damit Frank Biittners Text zum Treppenhaus-
fresko des Schlosses zu Bruchsal von der Hand Johannes Zicks, so wird klar, dass das Thema der Rhetorik
in der barocken Malerei stets von grofiter Wichtigkeit war. So wird verdeutlicht, dass laut Johann Georg
Sulzers 1775 entstandenem Text die Malerei der poetischen Sprache folgt und “die letzte Steigerung in
den lebhaftesten und leidenschaftlichsten Figuren liegt sowie in den kriftigsten und kiinsten Tropen mit
ungewohnlichen Wendungen zum Ausdruck kommt.”**?

Da der erst 1990 nach Ansbach verbrachte Bozzetto (Abb. 89) als auch das Fresko stark mit dem Text
tibereinstimmen, kdnnte man davon ausgehen, dass sich Carlone am Text orientiert hat und dieser nicht
als nachtrigliche Bildbeschreibung entstanden ist. Datiir wiirde auch die etwas iiberladene und unruhig
wirkende Komposition sprechen. Auch wenn figurenreiche Szenen zum Standardrepertoire des Kiinstlers
gehoren, so wirke dieses Fresko in seiner Gesamtheit doch recht zerrissen und “gewollt”. Der Kiinstler
bringt bereits gefundene Gruppen und Einzelfiguren in das Fresko ein, erschafft jedoch auch Gruppen
und Kompositionen, die sich so kein zweites Mal in seinem Schaffen finden lassen. Da Carlone jedoch
ein Maler ist, der sich fiir seine Groffauftrige immer wieder von alten Arbeiten inspirieren lief3, wire
es eigenartig, wenn er gerade hier, bei einem Fresko, das er zudem in sehr kurzer Zeit geschaffen hat,
von seinem alten Arbeitsmuster abgewichen wire, nur um spiter — und gerade dann auch in Brithl —
selbiges wieder aufzugreifen. Allerdings widerspreche ich Bernt von Hagen, wenn ich behaupte, dass der
auf “s. May 1734” datierte Text sicher das fertige Fresko beschreibt. Fest mache ich diese These an einem
Absatz am Schluss des Textes, welcher lautet: “Lezlich kommen in den 4 Ecken die Arma, Signa und
Instrumenta des Gott Martis, allerley Jagd, der Mathesis und Musique nach Stoccador Art grau in grau
gemahlet, mit Gold erhéht, (...)”.12° Und besonders in diesen vier Eckpunkten unterscheidet sich das
Fresko signifikant von der Olskizze: Sind in der vorbereitenden Studie hier noch mit Rankwerk verzierte
Kartuschen zu sehen, so befindet sich an der selben Stelle im Fresko die vom Autor des Textes genannte
Verzierung in Form von imitiertem Stuck.

Wire also der Text die Vorlage fiir das Fresko gewesen, so bleibt natiirlich die Frage, warum Carlone
zunichst eine vollig andere Zwickellosung gemalt hat, nur um im Fresko die im Text genannten For-

men anzuwenden. Vermutlich wird die Frage nicht ganz zu kliren sein. Es ist auch durchaus moglich,

118 Dieses Programm stammt aus dem Handakt Leopold Rettis und befindet sich heute im Staatsarchiv Niirnberg (Mark-
grifliche Bauamtsakten Nr. 476, Teil 1, Prod. 31).

vgl. Johann Georg Sulzer, “Allgemeine Theorie der schénen Kiinste: In einzelnen, nach alphabetischer Ordnung der
Kunstworter aufeinanderfolgenden, Artikeln Abgehandelt. Ausgabe 2: Von K bis Z.”, Leipzig 1775, S. 440.

120 Hagen, 1990, S. 108.
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dass Carlone den Bozzetto nicht in Ansbach anfertigte und somit die genauen Raumproportionen nicht
kannte. Somit hielt er sich an eine klassische, rahmenartige Scheinarchitektur, zumal nicht zu erken-
nen ist, ob auf den Kartuschen nicht vielleicht doch die Waffen des Mars dargestellt sind. Ich wiirde
dennoch eher dazu tendieren, zu behaupten, dass es sich bei dem Text um eine nachtrigliche (wie das
Datum aber beweist, sehr zeitnahe) Beschreibung handelt, die vielleicht auch wihrend der Entstehung
des Freskos verfasst wurde. Wie sich zeigen wird, fiigt Carlone in diesem Fresko sowohl Elemente aus
der Ludwigsburger Ahnengalerie als auch dem privaten Schloss in Heimsheim zusammen und schafft
somit eine Art Genese aus den fritheren Werken im siiddeutschen Raum. Bei meinen Betrachtungen
und Uberlegungen stiitze ich mich primir auf den erhaltenen Text; von dort iibernommene Begriffe

werden in Anfiithrungszeichen und kursiv gesetzt.

Der Gegenstand des Freskos ist die Verherrlichung des “Guten Regiments” des Bauherren Carl Wilhelm
Friedrich.'?! Die Komposition ist so in der Breite angelegt, dass sich der Standpunkt des Betrachters
unter der auf einer kurzen Mittelachse angeordneten Hauptgruppe vor der Fensterwand befindet. Ge-
rahmt ist das Fresko von einer fragmentierten Scheinarchitektur, auf welcher allerlei Trophden und Biis-
ten zu erkennen sind. Hier ist der Unterschied zur Olskizze am evidentesten. Hatte Carlone hier noch
eine grof$ziigige, das ganze Bildfeld geschlossen rahmende Scheinarchitektur vorgesehen, so wird diese
im ausgefiihrten Fresko dynamisiert, zum Teil aufgehoben und wirkt weniger dominant. Die gesamte
Komposition scheint somit wesentlich lockerer und entriickt die Szene noch ein wenig mehr unserer
irdischen Sphire.

Im Folgenden wird das Programm des Deckengemildes genauer erldutert werden. Im Anschluss daran
folgen einige weitere Werke Carlones, welche ebenfalls Herrscherallegorien zum Thema haben und so-
mit ein eventueller Zeitgeschmack beziehungsweise Personalstil des Herrschers aufgezeigt werden kann.
Des Weiteren méchte ich darauf eingehen, inwiefern sich dieser Auftrag von jenem in Ludwigsburg

unterscheidet oder welche Analogien es gibt.

Beginnt man das Bild im Zentrum zu lesen, so erblickt man zunichst die Hauptgruppe. Um den vor
dem Monument mit den Initialen “CWZEF” (Carl Wilhelm Friedrich) thronenden Herrscher haben sich

vier weibliche, allegorische Figuren versammelt (Abb. 90). Der Text spricht von einem “Pavillion” wel-

121Tch stimme hier mit Bachmann iiberein, wenn dieser das Thema als “Buon Governo” bezeichnet (Bachmann, 1962, S.
55.). Hans Tintelnot bezeichnet das Fresko noch als “Die sieben freien Kiinste” (Vgl. Tintelnot, 1951, S. 167.), es ist
jedoch klar zu erkennen, dass es sich bei der Anordnung der Gruppen und auch der Prisenz von “Magnificenzia” um die
Verherrlichung eines Herrschers, beziehungsweise dessen Regiments handelt.
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cher von dem Zeitgott “entdeckt” wird; es ist also davon auszugehen, dass das von Chronos gehaltene
Tuch diesen darstellen soll. Wie Bernt von Hagen sehr treffend anmerkt, gilt Chronos bei den Stoikern
als Verkorperung der Zeit und somit als Beschiitzer des Daseins.'?? Als romischer Saturn ist er zudem
Schutzherr der Architektur. Bei den Frauen handelt es sich um MifSigkeit, Gerechtigkeit mit geziicktem
Schwert zusammen mit dem “Rathe”, Tapferkeit und Klugheit. Zur linken wird diese Gruppe von der,
durch den dgyptisch anmutenden Obelisken zu identifizierenden, “Ewigkeit mit verschiedenen Genii”
flankiert. Dieser wird umgeben von zahlreichen Putti, auflerdem ist hier das Herrscheremblem zu er-
kennen. Der Ruhm des Herrschers soll durch eine kluge Regierung auch fur die Nachkommen noch
erkennbar und von Bedeutung sein. Der Markgraf wird hier also, auch in Hinsicht auf den Text, nicht
durch eine einzige Figur reprisentiert. Vielmehr stehen all diese allegorischen Figuren fiir einen Aspekt
der Regierung, welche durch die Gesamtheit dieser ausgezeichnet wird. Bereits zu Beginn des Textes
wird das Thema als “Poetische Historie” bezeichnet. Gétz Pochat weist zu Recht darauf hin, dass es hier
zu einem, fast selbstverstindlichen, Verweis auf das Wort “Poetikd” kommt, entlehnt aus Aristoteles “ut
pictura poesis” und auf die Malerei angewandt.'?*> Dieses Werk wird dem Verfasser des Programms al-
so geliufig gewesen sein und wie sich aus der Lektiire des Textes ergibt, wird das von uns heutzutage
so schnell verwendete Wort “Allegorie” nie benutzt. Hier kann man sich auf Hans Sedlmayr berufen,
der darauf hinweist, dass die Bedeutung des Wortes “Allegorie” zur damaligen Zeit als selbstverstind-
lich vorausgesetzt wurde und man deren Aufgabe kannte.!?* Man war sich also wohl bewusst, dass zum
Beispiel Magnamitas oder Wohltitigkeit bereits per se eine Personifikation ist, weswegen es nicht sepa-
rat genannt werden musste. Diese, sicher nicht schon immer so besonders hellfarbige Gruppe verweist,
wie es der Text verlangt, auf einen Obelisken als ein Symbol der Ewigkeit — hier versehen mit dem
Herrscheremblem und dem brandenburgischen Wappen (Abb. 91). Dass es sich hierbei um Allusionen
auf die Regierung des Markgrafen handelt, verdeutlichen die oben genannten Symbole. Dass auch im
Text scheinbar ganz selbstverstindlich von “Emblemata” gesprochen wird, zeigt, dass dieses Mittel zur
bildlichen Darstellung eines abstrakten Gedankens bereits bekannt war und diese noch heute geliufige
Bezeichnung trug.

Unterhalb des Rates zeigt sich Apollo, hier in Form des kultisch verehrten Sonnengottes Phoebus, “wel-
cher die den Splendeur der Heroischen Tugenden zu verfinstern suchende Figuren, als den Neid, die

Unwissenheit, und den Betrug stiirzet (...)”. Mit einem Blitzbiindel in seiner rechten Hand stiirzt er

122 Hagen, 1990, S. 110.
123 Pochat, 1986, S. 294.
124yo] Hans Sedlmayr, “Allegorie und Architektur”, in: “Epochen und Werke Band 2”, Mittenwald 1977, S. 236.
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genannte Laster Richtung Bildrand. Die drei freien Kiinste, Malerei, Bildhauerei und Architektur, be-
finden sich ebenfalls auf der Mittelachse und unterhalb der Hauptgruppe (Abb. 92). Sie werden durch
Modellierung und dunklere Farbgebung hervorgehoben. An prominentester Stelle erkannt man, mit
Winkelmaf$ ausgestattet, die Architektur. Sie prisentiert in ihrer Rechten einen nicht zu identifizieren-
den Grundriss. In Gestalt eines muskuldsen, fast herkulinisch anmutenden Jiinglings befindet sich zu
ihrer Rechten das Produkt der Bildhauerei. Zuguterletzt sitzt zu ihrer Linken die Malerei, welche gerade
im Begriff ist, das Brustbildnis des Herzogs zu vollenden und mit vergeistigtem Blick zu dessen Allegorie
aufschaut. Im Text wird im Zusammenhang mit dieser Gruppe erwihnt, dass diese von der Freigie-
bigkeit ihre “recompences” zu erhalten und aber auch von “Magnificence” und “nobilité” “persuadirt
seiend”. “Persuasio” kommt aus dem Latein und bedeutet so viel wie “iberzeugen”, gemein gebraucht
in Zusammenhang mit Reden.!?> Die Kunst soll also nicht nur erfreuen und bewegen, sondern auch
belehren. Und dieses Credo “delectare, movere et docere” wird im beschreibenden Text mit Begriffen aus
der Rhetorik versehen. Der Gruppe um die drei freien Kiinste ist thematisch noch eine Gruppe tiber der
Fensterseite zugeordnet (Abb. 93). Es handelt sich dabei um Figuren, die sich um Apollo versammeln,
den Gott der Musen, durch Lorbeerkranz und Lyra ausgezeichnet. Es handelt sich dabei um neun weib-
liche Figuren mit Musikinstrumenten; erkennbar sind Tuba und Gambe, welche sich wohl dem Thema
entsprechend auf dem Parnass befinden. Apollo ist somit doppelt auf dem Fresko vertreten. Umgeben
und unterstiitzt wird diese Gruppe von Putti mit verschiedenen Attributen, sowie Genien des Ruhmes
mit Lorbeerkrinzen und Posaunen.

Unterhalb dieser Figuren findet man die Allegorie der mathematischen Wissenschaften, in dem schrift-
lich festgehaltenen Programm als “Mathesis” bezeichnet. Diese wird als tiberschnittene Halbfigur, aus-
gestattet mit Setzwaage und Richtscheit, sowie dem Autfriss eines Triumphbogens, sichtbar. Diese Figur
erscheint ausschliefflich im Fresko. Im Bozzetto war sie noch nicht angelegt.

Linkerhand der Hauptgruppe ist die “Goéttin Floram, welche denen dreien Gratii Blumen ausstriuet(...)”
zu sehen. Unter dieser lagern drei Grazien (Abb. 94), welche bereits vier Jahre zuvor auf dem grof8en Fres-
ko des Schleglerschlosses in Heimsheim zur Ausfithrung kamen (Abb. 95). Des Weiteren erkennt man
eine gefliigelte Genie mit Sternengloriole, Erdkugel und Zirkel, welche man sicher als Allegorie auf die
Geographie und Astronomie deuten kann. Neben dieser lagert eine Flussgottheit, wobei sich hier so-
wobhl die Signatur des Kiinstlers als auch das Datum 1734 befinden (Abb. 96). Diese drei freien Kiinste

stehen aber auch durch die Allegorie der “Freigibigkeit” in kompositionellem Bezug zur “Magnificence

125 ygl. “Stowasser, Lateinisch-Deutsches Schulwérterbuch”, 1994.
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und Nobilité” (Abb. 97). Erstgenannte bildet wie in Ludwigsburg wieder eine Uberleitungsfigur und ist
in der selben Manier ausgefiihrt (Abb. 98). Durch ihre Positionierung stehen sie in deutlichem Bezug
zum Auftraggeber. Sie entsendet, vor einem Thron stehend, mit der ausgestreckten Linken die “Frei-
giebigkeit” in Richtung der “Freien Kiinste”. Erkennbar ist diese durch den reichen Schmuck und die
Pretiosen.

Die Allegorie der “Nobilit¢” umfasst mit ihrer Linken ein mit Goldmiinzen gefiilltes Fiillhorn und ver-
weist mit ihrer Rechten auf einen von Putti getragenen, ovalen Tondo, auf welchem der Grundriss der
Ansbacher Residenz zu erkennen ist (Abb. 99).12¢ Diese beiden Hauptgruppen schrauben sich in zwei
Bahnen mit kreisender Bewegung um das Zentrum. Zu diesem Hauptmotiv gesellen sich zwei weitere,
recht gegensitzliche Gruppen. Auf der rechten Seite findet man bacchanalische Gruppen (Abb. 100),
“die von verschiedenen klugen Geniis in Consternation gesetzt werden”. Consternation kommt von
“consternare”, dessen Bedeutung vielfiltig ist und unter anderem “verwirren” bedeutet. Meiner Mei-
nung nach ist diese Gruppe gemeinsam mit der ihr gegeniiber liegenden zu lesen. Auch hier wird das
Lasterhafte im Zaum gehalten, in diesem Falle wortwértlich. Angeordnet lings der Schmalseite wird
Venus in beinahe herausfordernder Pose von Putti verhiillt. Sie lagert vor Friichtekorben, Schilden und
Vasen und wird von Bacchus und Armor begleitet, welche mit ihren Attributen Thyrsosstab und Bogen
ausgestattet sind. Ich bin nicht der Meinung, dass es sich hier um eine Enthiillung handelt, da wohl
cher davon ausgegangen werden muss, dass auf dieser Seite ebenfalls Laster dargestellt sind — jedoch in
Form mythologischer Figuren. Zu diesen gesellen sich Satyrn und Faune, sowie die Personifikation der

“Eitelkeit” in Form einer weiblichen Figur mit Spiegel und Schmuck in den Hinden.

“Hingegen stehet zur anderen Seiten die Wachsamkeit, Verstand und Vernunft, welche die mensch-

liche Passiones in Form Sclaven und anderer figuren samt ibren Lastern im Zaume halten.”

Die “Vernunft” wird durch Pallas Athene mit dem Medusenschild gezeigt, die “Wachsamkeit” durch eine
weibliche Figur mit einer leuchtenden Ollampe in der Hand (Abb. 1o1). Die Laster wurden nun schon
gebindigt und sozusagen “in Ketten gelegt”. Auch die an den Lingsseiten entsprechen einander. Apoll
als Herrscher iiber die Musen und somit der “schénen Kiinste”, wohingegen auf der gegeniiberliegenden

Seite die drei Kiinste mit ihren, fiir uns greifbaren Attributen, gezeigt werden.

126 Dieser Grundriss zeigt jedoch nicht den schlussendlich ausgefiihrten Entwurf, sondern eine Version welche noch ohne
den alten Stidosttrakt hinter dem Gabrielibau geplant war. Ich schlieffe mich hier der Meinung Bachmanns an, der davon
ausgeht, dass Carlone die Beiden, vermutlich umstrittenen, wenn nicht sogar schon abgelehnten, Entwiirfe Rettis als eine
Art “Werbung” fiir seinen Landsmann in das Fresko aufgenommen hat. (Bachmann, 1962, S. 20.)
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Es handelt sich hiermit um ein ausgekliigeltes, fiir den Barock typisches Programm einer Herrscherresi-
denz. Interessant finde ich den Umstand, dass Carlone, selbst begeisterter Musiker und besonders geiibt
auf der Arciliuto, einer zweikrigigen Laute, besonders oft und gerne Gruppen musizierender Figuren
verwendete. Zu Ehren der musikalischen Tradition in Carlones Heimatort und nach Beendigung der
Freskierung im Jahr 1735 soll Johann Sebastian Bach die italienische Kantate “Non sa che sia dolore”
fur Flote, Sopran und Streichquartett komponiert haben.'?” Der allegorische Text erzihlt von einem
Italiener, der lingere Zeit am Ansbacher Hof gearbeitet haben soll. Es wire also mdglich, dass es sich

hierbei um Carlone selbst handelk.

Es soll nun auf eventuelle Vorbilder Carlones eingegangen werden, sowie auf eventuell dhnliche Werke
in seinem eigenen Oeuvre. Prinzipiell finden wir diese Komposition bereits im Wiener Deckengemilde
mit dem Triumph Apolls, welches 1723 im Belvedere entstanden ist (Abb. 6). Im Vergleich mit die-
sem wirken die Figurengruppen hier jedoch harmonischer verteilt und es zeigt sich der Reifungsprozess,
welchen Carlone durchlaufen hat. Hier konnte man, wie dies auch Garas behauptet, aufgrund der star-
ken Ubereinstimmung beider Werke auf die Idee kommen, dass Carlone in diesem Falle vielleicht das
schriftlich festgehaltene Programm des Belvedere bei sich fiihrte.'?® Es ist zudem sehr wahrscheinlich,
dass es zu Einzelfiguren und auch Gruppen Skizzen gab, die der Maler bei sich trug. Er war somit im
Stande, diese, wann immer es angebracht war, erneut zu verwenden. Durch diese zahlreichen Olskizzen
und Studien, zu welchen vielleicht auch ein Entwurf zum Fresko in Wien gehérte, konnte Carlone sich
stets an vorangegangen Werken orientieren, sie zusammenfassen und neue Bilderfindungen schaffen, die
jedoch stets die eindeutige Handschrift des Meisters trugen. Es kann jedoch davon ausgegangen werden,
dass schriftliche Programme im Barock durchaus haufiger vorlagen, als sie uns heute noch erhalten sind,

wenn auch dieser Text vermutlich nachtriglich entstanden ist.

127 Brauneis, 1980, S. 151.
128 Garas, 1986, S. 15.



4.4 Die Benediktinerabtei Weingarten

4.4.1 Historischer Uberblick und Baugeschichte

Die Geschichte der Benediktinerabtei in Weingarten ldsst sich bis ins 11. Jahrhundert zuriickverfolgen.
Im Jahre 1056 wurde es von dem Welfen Welf IV. gegriindet und auch von dessen Gemahlin Judith
reich beschenkt, unter anderem soll sich unter diesen Gaben auch die aus dem 9. Jahrhundert stam-
mende Alkuinbibel befunden haben.!?® Zu einer Bliite der Baukunst kam es in dem Kloster auf dem
Martinsberg in Weingarten besonders unter den etwa 1088 aus dem Schwarzwaldkloster Hirsau aus-
gesandten Moénchen. 1182 kam es zur Weihung der ersten, noch romanischen Basilika. Der Zeitraum
zwischen Klostergriindung und Neugestaltung der Basilika, so wie sie heute auf uns gekommen ist, durch
Abt Sebastian Hyller, war geprigt von Kirchenbrinden, dem Interregnum, aber auch der Einfithrung
jesuitischer Ideale durch Abt Wegelin, der diese nach seinem Studium in Dillingen um 1600 an die be-
nediktinischen Verhiltnisse in Weingarten anpasste. Durch strengere Einhaltung der Klausur, tigliche
Lesungen und der Fiithrung eines Lebens in Gemeinschaft konnten viele junge Leute gewonnen werden,
die sich unter anderem auch an der Fertigstellung des Kreuzganges im Jahre 1605 beteiligten. Die neu
zum Orden Gekommenen wurden zum Studium auf die Jesuitenuniversitit nach Dillingen gesandt. Im
Jahre 1630 kam es zur Erwerbung der bedeutenden Konstanzer Dombibliothek fiir einen Betrag von
300 fl. Doch bereits 1632 machen sich die Auswirkungen des Dreifligjahrigen Krieges auch in Weingar-
ten bemerkbar. Zahlreiche Monche mussten fliechen, es kam auch zu Todesfillen. In den Jahren danach
entstand, auch aus einer gewissen Not heraus, eine enge Verbindung und reger Kontakt mit der Bene-
diktiner Universitit in Salzburg. Auch Ménche aus Weingarten reisten fiir Lehrtitigkeiten nach Salzburg
und stellten dort Rektoren und Professoren. Zum Wiederaufbau nach dem DreifSigjihrigen Krieg kam es
vor allem durch umsichtige Giiterzusammenlegung unter dem Prilaten Willibald Kobolt (1683-1697),
der unter anderem Hofe in Siidtirol verkaufte und dafiir Giiter und Land um Weingarten erwarb.

Die entscheidende Figur im Baugeschehen der Basilika von Weingarten stellt nun der bereits erwihn-
te Abt Sebastian Hyller dar (1697-1730). Dieser beteiligte sich nimlich wohl auch an den Planungen
der neuen Kirche. Bereits Gebhard Spahr weist auf die konvex geschwungene Fassade hin, welche so
typisch salzburgisch anmutet (Abb. 102).13° Und in der Tat hielt sich der Abt nicht nur zum Studium

in Salzburg auf, sondern war 1707 auch bei der Weihung der Kollegienkirche zugegen (Abb. 103). Es

129 Spahr, 1974, S. 13.
130 Spahr, 1974, S. 47.
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kann also durchaus angenommen werden, dass dieser in Kontakt mit Fischer von Erlach und dessen For-
mensprache kam. Hyller war derjenige, mit welchem die Architekten alle Planinderungen absprechen
mussten. Er berief und entlief die Kiinstler und war auch an den Planungen beteiligt. Hyller war es,
der Franz Xaver Schmuzer zugunsten Donato Giuseppe Frisonis entlief. Der Prilat muss nicht nur ein
ausgezeichneter Kenner der zeitgendssischen Architekturszene, sondern auch auflerordentlich gut orga-
nisiert gewesen sein. Dies zeigen die wichtigsten Eckdaten beziiglich des Kirchenbaus zu Ehren des HI.
Blutes: Grundsteinlegung war am 22. August 1715 durch den Schweizer Nuntius Caracciolo. Betreten
wurde die Kirche vom Volk erstmals im Jahre 1718 und die erste Heilige Messe wurde am 16. April 1719
gefeiert. Geweiht wurde die Kirche schlussendlich am 10. September 1724. Auch nach der Barockisie-
rung behielt die Kirche die selben Funktionen wie die romanische Basilika — ndmlich als Grablege fiir die

Welfen, Wallfahrtskirche zu Ehren der Heilig-Blut-Reliquie und als Ordenskirche fiir die Benediktiner.

Dass die Kirche heute allerdings noch immer als Basilika bezeichnet wird, ist zumindest teilweise irre-
fithrend. Wirft man einen Blick in das Gotteshauses (Abb. 104), so fillt auf, dass sich dieses eher aus
verschiedenen Raumeinheiten zusammenschliefft und weniger einem basilikalen Schema folgt, welches
ein tiberh6htes Mittelschiff mit eigener Beleuchtung und niedrigeren Seitenschiffen fordert (Abb. 105).
Geht man von der klassischen Formensprache aus, so kann man Weingarten als Hallenkirche bezeich-
nen, da Mittel- und Seitenschiff in etwa die gleiche Hohe aufweisen. Durch diesen Zusammenschluss
der einzelnen Raumeinheiten in Kombination mit der schneeweiflen Wandfarbe entsteht ein sehr er-
habener und lichter Gesamteindruck des Innenraumes, der durch Asams Fresken, welche im Langhaus
stets einen Blick auf den fingierten Himmel erhaschen lassen, zusitzlich unterstrichen wird. Die Be-
zeichnung Basilika kommt vielmehr daher, dass Papst Pius XII. die Kirche von Weingarten anldsslich
der 900 Jahres-Feier 1956 zur “Basilica minor” erklirte.

Die Geschichte der Basilika ist kompliziert und von zahlreichen Wechseln des planenden Architekten be-
zichungsweise Baumeisters geprigt. Unter den Namen finden sich unter anderem Caspar Moosbrugger,
Franz Beispieler und Johann Jakob Herkommer, aber auch der uns bereits aus Ludwigsburg bekannte
Donato Giuseppe Frisoni, welcher im Jahre 1717 leitender Architekt war.!3! Insofern ist es interessant,
dass die Stuckarbeiten nicht von einem Landsmann, wie zum Beispiel Diego Carlone oder Riccardo
Retti, ausgefiihrt wurden, sondern von Franz Xaver (I) Schmutzer, einem Wessobrunner Kiinstler. Ob-

wohl Frisoni angereist war, geht das Projekt der Weingartner Kirche vermutlich nicht auf sein Konto.

131 Also zwei Jahre nach seiner Ernennung zum Landesbaudirektor.
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Trotz seines Rufes und der wichtigen Position in Ludwigsburg hatte er nur im Jahre 1717 eine leitende
Funktion, also zwei Jahre nach deren Baubeginn. Frisoni lieferte Entwiirfe fiir die Vollendung einzelner
Teile der Kirche: im Februar 1718 einen Kuppelentwurf, einen Monat spiter einen Entwurf fiir die In-
nenausstattung, im Mai 1719 fur die Fassaden und Tirme und zum Schluss Entwiirfe fur die Altdre. Da
der bereits erwihnte Abt Sebastian Hyller stets in das Planungsgeschehen eingriff und kaum zufrieden zu
stellen war, kam es mehrfach zu Personalwechsel. Da Frisoni zunichst, wie bereits erwihnt, selbst Stuk-
kator war, und spiter als Architekt noch immer eng mit Malern und Stukkateuren zusammenarbeitete,
stellt sich die Frage, inwiefern seine Entwiirfe fiir Weingarten von Asam und Schmutzer auch umgesetzt
wurden.

Interessant ist die Tatsache, dass sowohl die Schlosskapelle in Ludwigsburg als auch die Kirche in Wein-
garten ab 1715 gebaut wurden. Beendet wurde der Rohbau zwischen 1717 und 1718; die Fresken und
den Stuck erhielten beide Bauten in den darauffolgenden Jahren, also parallel zueinander. Zudem tiber-
nahm der Architekt von Ludwigsburg nun die Leitung in Weingarten. Nichts desto weniger gibt es
auffillige Unterschiede. Der wichtigste ist sicherlich jener, dass es sich in Ludwigsburg um eine protes-
tantische Kirche handelt.'3? Sie stellt insofern ein Unikum dar, da protestantische Kirchen meist von
einem schlichten Innenraum geprigt sind, es sich hier jedoch um eine Hofkapelle handelt und diese dem
Reprisentationsanspruch Eberhard Ludwigs entsprechen sollte. Zudem ist bei der Wahl der Freskenent-
wiirfe auch der Grundriss des Baus entscheidend. Wihrend es sich in Ludwigsburg um einen Zentralbau
handelt, weist die Kirche in Weingarten auf den ersten Blick einen annihernd basilikalen Grundriss auf,
entpuppt sich bei Betrachtung des Innenraumes jedoch als Hallenkirche. Somit stehen den Kiinstlern
zwei vollig verschiedene Zugangsweisen zur Verfugung. In Ludwigsburg bietet sich mit der groffen Kup-
pel einerseits geniigend Fliche um ein monumentales Fresko mit einer groffen Anzahl an Figuren zu
schaffen. Andererseits muss es dem Kiinstler gelingen, den eintretenden Betrachter mit diesem Werk
sofort in Bann zu ziehen, wohingegen Asam in Weingarten auf zahlreichen einzelnen Bildfeldern die
Maglichkeit hatte, eine Geschichte zu erzihlen, die sich auf ein zentrales Thema hinentwickelt.

Tritt man in die Kirche ein, so ist man zunichst iiberrascht von dem leichten und hellen Raumeindruck,
den die steinsichtige Fassade nicht vermuten lassen wiirde. Die Winde sind schneeweif$ getiinche; fille
Sonnenlicht darauf, so wird dieser Eindruck noch um ein vielfaches verstirkt. Es lisst die Kirche fast

leuchten. Dadurch, dass es keine klare Trennung zwischen Mittel- und Seitenschiffen gibt und die Raum-

132 Die Kirche war jedoch zwischen den Jahren 1734-1799 katholisch geweiht. Dies geschah nach dem Tode Eberhard Lud-
wigs, nachdem dessen Cousin Carl Alexander die Herrschaft tibernahm. Dieser gehorte dem katholischen Glauben an.
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abschnitte nicht klar von einander separiert sind, wird dieser Eindruck eines nicht greifbaren Raumes
zusitzlich verstirkt. Seinen Abschluss findet dieses Konzept gleichsam in den Fresken Cosmas Damian
Asams, in denen stets versucht wird, den Raum zu erweitern indem der Blick in den Himmel freigegeben
wird.

In dieser Kirche kommt es zu einem Zusammentreffen der Gebriider Carlone mit dem Briidergespann
Cosmas Damian und Egid Quirin Asam, ebenfalls aus einer Kiinstlerfamilie stammend. Auf die Un-
terschiede zwischen der Freskomalerei Carlo Carlones und Cosmas Damian Asams wurde bereits ver-
wiesen. Umso interessanter sind nun die sich in dieser Kirche auftuenden Unterschiede auch zwischen
den Fresken Asams und jenen Carlones in der Ludwigsburger Schlosskapelle. Beide Arbeiten sind in
etwa zeitgleich entstanden. Asam fiihrte die Fresken in Weingarten von 1718-1720 aus, Carlone jene in
der Schlosskapelle um 1718/19. Das Thema variiert. Carlone zeigte die Heilige Dreifaltigkeit im Kreise
zahlreicher Engel und Heiligen, Asam bringt das Thema des “Te Deum” zur Ausfiihrung (Abb. 106),
also die Vereinigung aller Engel, Mirtyrer und Apostel, welche gemeinsam mit der Kirchengemeinde
einen Lobgesang auf Gottvater anstimmen. Asams Fresko in der Kuppel steht ganz im Dienste der ein-
fachen, gut lesbaren und erzihlerischen Wiedergabe des Heilsgeschehens. Die Szene ist in ansprechender
Untersicht, die einzelnen Bildfelder sind in Stuckrahmen eingelassen, was etwas altertiimlich wirkt. Wie
auch bei Carlones Dreifaltigkeitsfresko sind die Figuren in Kreisen bezichungsweise kreisrunden Wol-
kenbahnen angeordnet, welche sich nach oben zu schrauben scheinen. Doch anders als bei Carlone sind
hier selbst die hinteren Reihen der Heiligen noch gut lesbar und 16sen sich nicht in lichthelle Farbfetzen
auf. Die Mysthik des Geschehens wird zuriickgenommen; man hat nicht den Eindruck, als wiirde man
sich auf eine gottliche Sphire zubewegen. Die Gruppen wirken stark durchzeichnet, der Kiinstler gibt
die Dramatik und den Pathos der Szene zugunsten einer guten Lesbarkeit auf. Dennoch wird der Be-
trachter weniger in das Bild eingefiihrt als in der Ludwigsburger Schlosskapelle. Hier verstanden es die
Kiinstler, den Bild- und Realraum durch geschickt angebrachte Stuckengel zu verschleifen, sodass man

als Betrachter zweimal schauen musste, wo die Architektur authért und das Fresko beginnt.

Was den Auflenbau betrifft (Abb. 102), so wirkt die Doppelturmfassade an der Westseite auf den ers-
ten Blick sehr massiv und michtig, was sicher auch durch die Steinsichtigkeit bedingt ist, da man von
Barockkirchen eher eine weif§e Fassung mit farblichen Akzentuierungen gewohnt ist. Lisst man den
Blick jedoch einen Moment verweilen, so zeigt sich, dass die drei mittleren Achsen konvex nach vor-

ne springen, was die starke Ahnlichkeit zu bereits erwihnten Salzburger Kollegienkirche (Abb. 103)
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beziehungsweise der Salzburger Baukunst am Ende des 17. Jahrhunderts zeigt. Der mittlere Teil, also
das Kirchengebdude an sich, tritt durch diese Akzentuierung stark nach vorne und riickt somit in den
Mittelpunkt. Die Tirme treten gleichsam zuriick. Bei niherer Betrachtung fillt trotz fehlender farbiger
Fassung allerdings auf, wie detailreich Frisoni diese Schauseite geplant hat: Ein schmales Gesims und ein
breites Gebilk verbinden die Tirme mit dem Mittelteil, in der Senkrechten kommt diese Verbindung
durch Pilaster mit Kompositkapitellen zustande. Dariiber offenbart sich ein mit reichlich Voluten und
plastischen Steinskulpturen verzierter Fassadengiebel, in welchem sich Frisoni schlussendlich auch an
der Architektur Christoph Dientzenhofers in Prag orientiert. Hier hielt sich Frisoni bis 1709 auf und
kannte Dientzenhofers Auffassung des Mauerwerks als eine Art formbare Masse, welche sich besonders
bei St. Niklas auf der Kleinseite zeigt und fiir Frisoni als Stukkator natiirlich von besonderem Interesse
gewesen sein muss. Unter diesen Eindriicken schafft Frisoni ein sehr stimmiges Fassadenkonzept, das
mit Fenstern und Fassadengiebel der Form eines Dreiecks folgt, wobei sich alles auf den hochsten und
wichtigsten Teil hinentwickelt, das kupfervergoldete Heiligblutzeichen. Gestiitzt wird dieses von zwei
Putti, links und rechts daneben haben grofle Engel auf den Voluten Platz genommen, lassen ihre Fiifle
nach unten baumeln und nehmen eine Art Wichterfunktion ein. Im Gegensatz zur prichtigen West-
fassade zeigen sich die Seitenfassaden recht schlicht und schmucklos. Es ist hier eine Dreigeschossigkeit
auszumachen; die beiden unteren Fensterreihen schlieffen rundbogig ab. Jeweils zwei nebeneinander se-
tehende werden im dritten Geschoss von einem Thermenfenster zusammengefasst. Unterbrochen wird

diese Seite durch das nérdlich und siidlich konvex ausschwingende Querschiff.

Carlo Carlone beteiligte sich an der Ausstattung dieser Kirche mit zwei duf8erst qualititvollen Altar-
blittern. Entstanden sind diese 1731, zu jener Zeit, in der der Kiinstler auch in Ludwigsburg an der
malerischen Ausstattung der Ahnengalerie arbeitete. Uber das genaue Anstellungsverhiltnis Carlones in
Weingarten ist nichts bekannt, doch ich vermute, dass es wohl {iber Donato Giuseppe Frisoni, Carlones
Landsmann und Mitarbeiter in Ludwigsburg zu einer Vermittlung gekommen ist. Laut Gebhard Spahr
hat sich Carlone nie in Weingarten aufgehalten, sondern fertigte die Altarblitter vermutlich an nach-
dem er dem Abt Olskizzen hat zukommen lassen, welche sich in beiden Fillen erhalten haben.!3? Zum
einen handelt es sich bei den Gemilden um einen “Tod des HI. Joseph” (Abb. 10) zum anderen um eine

“Kreuzabnahme Christi” (Abb. 11).

133 Spahr, 1974, S. 116.
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4.4.2 Die Altarblatter Carlo Carlones

Kreuzabnahme Christi

Es soll zunichst jedoch auf die Motivgeschichte eingegangen werden, spiter werde ich noch einen Ver-
gleich zu dem wichtigen Antwerpener Bild von Rubens (Abb. 107) ziechen und versuchen, herauszuarbei-
ten, wie sich die beiden Werke unterscheiden, wie Carlone mit dieser klassischen Ikonographie umgeht
und auch welche Stufen dazwischen stehen, was in diesen knapp 100 Jahren passiert ist und was das
Werk Carlones in diesem Zusammenhang so reizvoll erscheinen lisst. Ich halte es an dieser Stelle fiir
angebracht, kurz tiber die Herkunft der Motivik der Kreuzabnahme zu sprechen: Obwohl der Moment
der Kreuzabnahme als durchaus wichtig einzustufen ist, werden ihm in den vier Evangelien nur wenig
Worte geschenkt.

Die frithesten Beispiele fiir die Darstellung der Kreuzabnahme finden sich bereits in einer in der Bi-
bliothéque Municipale in Angers aufbewahrten, illuminierten Handschrift (Abb. 108). Hier sind neben
dem Heiland nur Josef von Arimathia und Nikodemus dargestellt, die den Toten vom Kreuz 16sen und
in Leinentiicher wickeln. Erst spiter — ein frithes Beispiel bildet Basilius von Jerusalems illuminierte
Handschrift in der British Library in London, datiert auf 1131-43 — wird die Gruppe um Maria und
Johannes erweitert (Abb. 109). Steht Johannes zunichst meist in stiller Trauer versunken neben dem
Kreuz und greift auch Maria erst nur nach der Hand ihres toten Sohnes, so wird dieses Thema zuneh-
mend dramatisiert. Auf einer Tafel Duccios von 1308, welche zum Maesta-Altar gehért, kommt Maria
Jesus bereits entgegen, empfingt seinen leblosen Korper und gibt ihm einen Kuss auf die Wange. Im
Laufe der Zeit wird dies immer weiter gesteigert, bis Maria in einem weiteren, “klassischen” Beispiel der
Kreuzabnahme, wie etwa Rogier van der Weydens Werk im Prado in Madrid (Abb. 110), vor Trauer
und Erschopfung vor dem Kreuz zu Boden sinkt. An dieser Stelle bietet sich nun auch ein Vergleich mit
dem Werk Carlones an (Abb. 11), um aufzuzeigen, wie sehr sich die Darstellungsweise des Themas tiber
die Jahrhunderte nicht nur stilistisch, sondern auch von einem erzihlerischen Standpunkt betrachtet,
verindert hat: Sind bei van der Weyden die Figuren wie ein Relief im vorderen Bildgrund angeordnet,
so dynamisiert Carlone das Geschehen stark und riickt die Figuren aus dem streng frontalen Kompositi-
onsschema heraus; ldsst sie gar seitlich im Raum stehen. Die Komposition van der Weydens wirkt noch
sehr streng, ebenso die Farbigkeit. Die frontale Ansicht des Kreuzes behalten auch Kiinstler wie Fra An-

gelico (Abb. 111), Federico Barocci (Abb. 112) oder Rosso Fiorentino (Abb. 113) bei, wobei letzterer
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insofern heraussticht, als dass er sich zumindest durch eine Verhisslichung der Figuren und eine Abkehr
von der klassischen Farbigkeit deutlich von den anderen Kiinstlern differenziert.

Ein besonders schones Beispiel fiir diese Darstellungsweise der Kreuzabnahme liefert meiner Meinung
nach jedoch Giorgio Vasari mit seinem 1540 geschaffenen Altarbild in Santo Donate e Ilariano in Ca-
maldoli (Abb. 114). Hier sind die Figuren — auf diesen Punkt werde ich spiter bei Carlones Werk noch
eingehen — auch angeordnet als stiinden sie auf einer Bithne. Die Landschaft wirkt wie ein Biihnenbild;
davor spielt, in geordneten Bahnen, jeder seine Rolle. Christus wird vom Kreuz herunter genommen,
Maria ist am Boden zusammengebrochen und Johannes weist auf die Gruppe der Frauen, welche sich
um die Mutter Gottes kiimmern. Die Szene wirkt sehr konstruiert und statisch. Es ist keine Bewegung
darin und auch die Beleuchtung ist sehr diffus. Das Licht scheint keine eindeutige Quelle zu haben.
Bei Carlone ist dies ginzlich anders. Hier handelt es sich um eine Nachtszene, beziechungsweise um die
Dimmerung, wie man an der blutroten Sonne auf dem rechten Bildteil erkennen kann. Es zeigt sich
also deutlich, wie streng und unbewegt das Thema hier dargestellt wurde. Der evidenteste Vergleich zu
diesem Werk dringt sich jedoch in Form von Peter Paul Rubens’ 1612 angefertigtem Fliigelaltar fiir die
Kathedrale in Antwerpen auf, wo der Bildaufbau bereits abgewandelt wurde (Abb. 107).

Was hat sich nun in den knapp 115 Jahren, die zwischen den beiden Bildern liegen, verindert? Zunichst
— und das scheint mir in der Kunst des Carlone immer sehr wichtig zu sein — ist sein Verstindnis einer
Inszenierung. Hierbei spielt im Besonderen das Licht eine nicht zu unterschitzende Rolle. Bei Rubens
wirkt das Geschehen durch die direkte Beleuchtung noch sehr realititsverbunden. Die Figuren werden
scharf aus dem dunklen Bildgrund herausgehoben und durchmodelliert. Dazu kommt, dass diese sehr
massigen Figuren beinahe in das Bild gequetscht wirken. Das Tuch und der leblose Leib Christi bilden
eine sehr dominante Diagonale, um welche sich die tibrigen Anwesenden scharen. Bei Carlone kommt
es zu einer zunehmenden Vergeistigung, das Licht wird zu etwas, das Himmel und Erde gleichsam ver-
bindet. Es ldsst das Dargestellte wie eine Theaterszene wirken, also dhnlich wie bei Vasaris Bild, aber
dennoch grundverschieden. Das hochrechteckige Bild ldsst viel freien Raum beziehungsweise verringert
der Kiinstler die Grof8e der Figuren und gibt ihnen somit mehr Raum zur Interaktion. Der Hinter-
grund ist nicht ganz so diister wie in Rubens’ Beispiel. Bei Carlone dominieren Wolken und die rote
Abendsonne. Durch die Bewegung der Wolken erhilt das Bild zusitzlich eine grofSe Dynamik und Dra-
matik; die Gesten und Blicke werden durch die Umgebung unterstiitzt. Wirkte die Szene bei Vasari noch
recht friedlich, taghell mit einem weiten Landschaftsausblick im Hintergrund, so wird dieses Detail nun

zur Unterstreichung der Dramatik aufgegeben. Die Figuren sind alle durch eine Zick-Zack-Bewegung
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miteinander verbunden und zeigen wie sich in der Zeit, die zwischen der Schaffung beider Gemilde
verstrichen ist, das Bild vom Menschen verindert hat: Bei Rubens wirkt jede Figur fest mit dem Boden
verbunden und nach einem Modell gestaltet. Der verdrehte Leichnam Christi befand sich ganz klar im
Bildzentrum und wurde auch durch das Licht hervorgehoben, zusitzlich wird diese Wirkung noch durch
das leuchtend weifle Tuch verstirkt. Diese Individualisierung wurde bei Carlone nun zugunsten einer
grofleren, iibergreifenden Pathosformel aufgegeben. Die Gestaltung wirkt unruhig, die groflen Gesten
der Figuren passen sich dem Farbauftrag der 30er Jahre an, in denen dieses Bild zu verorten ist. Carlone
bricht hier auch mit der klassischen, vorher bereits besprochenen Gestaltungsweise. Maria riickt von der
rechten Seite des Kreuzes ab und steht nun vor dem schrig in den Raum gedrehten Kreuz. Maria hat
nun nicht mehr den leidenden, schmerzverzerrten Gesichtsausdruck, der eigentlich zu diesem Thema
gehoren wiirde; sie scheint vielmehr in eine stille Trauer versunken. Die Augen sind halb geschlossen, der
Mund leicht gedfnet, zudem scheint sie weniger auf den Leib ihres toten Sohnes zu schauen, sondern
daran vorbei, in Richtung des gottlichen Lichtes. Auch die Gesichter der umstehenden Figuren wirken
wenig individuell oder expressiv, sie scheinen sehr gefasst und ihre Trauer verhalten. Uberhaupt geht es
bei Carlone gar nicht darum, méglichst viele verschiedene Gesichtstypen oder Ausdriicke zu verarbeiten.
Vielmehr kommt es bei ihm vollkommen auf Wirkung an.

Im Zentrum des Schaffens steht die dramatische Inszenierung des Pathos; eine heftige, zusammenge-
schlossene Pathetik. Es geht dem Maler vorrangig um das Schaffen einer groffen Bildgebirde. Ist das
Gesicht des Heiland bei Rubens ganz klar das Zentrum und gemahnt durch den Gesichtsausdruck zur
Anteilnahme, so ist der Kopf Christi bei Carlones Altarbild nun verschattet und nicht erkennbar. Hier
wird ein anderer Punkt wichtig beziehungsweise evident: Ich meine hiermit das Leichentuch, in welches
Jesus nach der Abnahme vom Kreuz eingewickelt wird. Dieses Tuch, welches in fritheren Gemilden wie
etwa jenem von Giuseppe Salviati von 1555 in San Pietro Martire in Murano (Abb. 115) noch als eine
Art Hilfsgegenstand zum Heruntertragen des toten Korpers gedacht war, verselbststandigt sich bei Car-
lone. Jesus scheint nicht darauf zu lasten, sondern davor zu schweben. Somit erinnert das Leichentuch
durchaus an das Korporale, auf welchem wihrend der Eucharistiefeier der Kelch und die Hostienschale
abgelegt werden. Hier ist Christus schon mit der Heiligen Eucharistie gleichgesetzt, denn auch er liegt
bereits auf einem weiffen Tuch. Erzeugt Rubens noch durch Blutstrome und verhisslichte Hautfarbe
Dramatik und verdeutlicht somit das Leiden Christi, so steht dies bei Carlone nun nicht mehr im Zen-
trum. Der Korper des Heilands wirke nicht schlapp, auch die Minner — nach Joh. 19:38-40 handelt es

sich um Joseph von Arimathia und Nikodemus, welche Jesus vom Kreuz abnehmen — scheinen keine
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grofle Miihe zu haben, den leblosen Kérper Richtung Boden zu bringen, zumal es nicht den Anschein
macht als sei der Kérper tiberhaupt in Bewegung. Er scheint vielmehr still zu verharren, gleichsam im
Bildzentrum zu schweben. Die Haltung erinnert noch stark an die der Kreuzigung selbst; das einzige
zu erkennende Blut fliefSt aus der Seitenwunde und ist selbst nur schwach wahrnehmbar. Carlone muss
aber die Seitenwunde darstellen, erreicht aber damit eine subtile Fokussierung auf jene. Dadurch, dass
das Blut Christi hier auf eine so unterschwellige, aber dennoch auffillige Art und Weise wiedergegeben
wird, zeigt sich auch in der Waschschiissel im Vordergrund, welche laut der Gralslegende zunichst beim
letzten Abendmahl zur Fuflwaschung und dann von Joseph von Arimathia benutzt wurde um das Blut
des Heilands aufzufangen. Bedenkt man, dass in Weingarten eine Heilig-Blut-Reliquie aufbewahrt wird,
so wird klar, warum der Kiinstler dieses Motiv benutzt, aber dennoch sehr pietitvoll zum Ausdruck ge-
bracht hat.

Viel mehr noch als bei Rubens wird der Moment hier zeitlich zugespitzt. Bei Rubens wirkt die Szene
statuarisch, in sich fast ewig wihrend. Bei Carlone kommt es zur Reduzierung des Moments, zur tat-
sichlichen Wiedergabe der Kreuzabnahme als das, was sie ist: Eine Episode im Leben Christi, ohne das
Ereignis zu tibersteigern. Durch eine sehr ansprechende und theaterartige Lichtregie erzeugt der Ma-
ler Volumen und Stimmung und hebt das Zentrum hervor. Die untergehende Sonne im Hintergrund
verleiht der Szene eine starke Dramatik, welche durch das gottliche Licht, welches die Protagonisten
erleuchtet, jedoch nicht ins Bedrohliche umschligt.

Das letzte, sehr interessante Detail, fiir welches ich in der Kunstgeschichte kein Vorbild gefunden habe,
ist der Mann, welcher sich an der linken Seite des Kreuzes festhilt, um dem Zettel mit der Inschrift “IN-
RI” abzunehmen. Auf diesen Schildern vermerkten die Rémer den Hinrichtungsgrund des Verurteilten,
der das Schild zur Hinrichtungsstitte tragen und sich auf dem Weg verspotten lassen musste. Diese klei-
ne, und dennoch bedeutungsschwere Geste verleiht dem Altarbild ebenfalls erzihlerischen Charakter
und gibt dem Hingerichteten ein Stiick weit seine Wiirde zuriick.

Carlone gelingt es also nicht nur auf die Heilig-Blut-Reliquie und die Eucharistie anzuspielen. Auch auf
Adam, dessen Siinde Jesus aus der Welt schaffen soll, ist durch dessen Schidel am Fufle des Kreuzes ver-
wiesen. Der Maler schafft es also gekonnt mehrere Bedeutungsebenen mit eindringlicher und dennoch
nicht bedrohlicher Dramatik zu verkniipfen und vermittelt dem Betrachter durch den bithnenhaften
Aufbau den Eindruck, als nehme er direkt an dem Ereignis teil. Somit verwundert es kaum, dass der
Augsburger Kupferstecher Philipp Andreas Kilian diese Komposition in Form einer Druckgrafik festge-

halten hat (Abb. 116). Dieses Werk wurde so populir, dass sich diverse Kiinstler diesem angenommen
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haben. Eine kleinformatige Grisaille in der Augustusburg zu Briihl aus der Sammlung Joseph und Maria
Matzker (Abb. 117) legt nahe, dass vielleicht Carlone selbst daran dachte, dieses oft gemalte Thema zur
Verbreitung als Kupferstich fest zu halten. Mit dem Altarblatt hat dieses Werk nur entfernt etwas gemein.
Ahnlich ist das Kreuz Christi, mit dem kompliziert gedrehten Leichnam, sowie die Personen, die den
toten Christus vom Kreuz abnehmen. Die Grisaille ist kleinformatig und duflerst expressiv. Wie bereits
bei dem angesprochenen, ebenfalls in Grautonen ausgefithrten Blatt der Apostelkommunion (Abb. 41),
gehe ich davon aus, dass sich auch dieses im Privatbesitz Carlones befand und somit dazu diente, dessen
Fundus an Motiven zu bereichern und ihm als schnelle Orientierung bei Bilderfindungen zu dienen. Der
Kiinstler hat dieses Motiv namlich 32 Jahre spiter, im Jahre 1763, in der Pfarrkirche von Calvisano ein
weiteres Mal verwendet (Abb. 118). Lediglich in der Gruppe der trauernden Frauen am rechten unteren
Bildrand gibt es kleinere Variationen. Zudem befinden sich zahlreiche Varianten des Themas in diversen
Sammlungen: ein Bozzetto in Miinchen (Abb. 119), ein weiterer ist in Budapest zu sehen (Abb. 120),

wobei hier die Wolkenpartie variiert.

Tod des HI. Joseph

Bei dem zweiten Altarblatt handelt es sich um das in Carlones Oeuvre nur ein einziges Mal dargestellte
Thema “Der Tod des Hl. Joseph” (Abb. 10). Das Thema ist eines der wichtigsten des Barock. Hat sich
die Darstellung des HI. Joseph zunichst nur auf seine Titigkeit als Tischler beziehungsweise im Kreise
der Heiligen Familie beschrinkt, so kommt es nun vermehrt auch zu einer Herauslésung der Person aus
einem grofleren Kreis. Der Wert liegt nun auf der einzelnen Figur. Der Grund dafiir, dass der HI. Joseph
im Mittelalter keine breite Verehrung erfahren hat, liegt mit Sicherheit an der ungeklirten Vaterrolle.
Hat Maria doch unbefleckt empfangen, wusste der mittelalterliche Mensch nicht, wie er nun die Posi-
tion Josephs bewerten sollte. Das erste Patrozinium einer Kirche ist fiir das Oratorium der Kathedrale
von Parma belegt. Erst 1621 erklirt Gregor XV. den 19. Mirz zum Festtag des HI. Joseph und Cle-
mens der XI. war es schliellich, der 1714 den Grundstein fiir die breite Josephsverehrung legte, indem
er den Heiligen zum Schutzpatron der gesamten katholischen Kirche erklirte. Somit verselbststindigte
sich nun auch die Verehrung des Heiligen und es tauchten neue, bisher unbekannte Ikonographien auf.
Der Tod des Heiligen Joseph findet zudem bei den vier Evangelisten keine Erwidhnung, auch frithe Apo-
kryphen schweigen zu diesem Thema. Erst in koptischen Schriften des 7. Jahrhunderts wird auch von

seinem Tod erzihlt. Wie Gerhard Kroll erwihnt gibt es im “Konvent des Heiligen Joseph” neben der
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Verkiindigungsbasilika in Nazareth das Grab des Heiligen; seit wann der Kult um dieses jedoch aufge-
kommen ist, ist nicht bekannt.!34 Joseph soll der Legende nach am 26. Juli im Alter von 111 Jahren
verstorben sein. Es wird erzihlt, dass Joseph durch einen Engel sein Tod verkiindet wird, der dann im
Tempel von Jerusalem um Gottes Beistand bittet und schlussendlich nach einer Reise in seine Hei-
matstadt Nazareth im Beisein seiner Familie stirbt. Sein Tod wird nicht als schmerzhaft oder schaurig
geschildert, vielmehr erscheinen ihm die Erzengel Michael und Gabriel, nehmen seine Seele in Empfang
und tragen sie in den Himmel empor. Auch in diesem Detail erkliren sich die auf den Vergleichsbildern
zum Teil anwesenden, mannsgrofSen Engel. Bei Carlone zum Beispiel sind nur Putti zugegen, was darauf
hindeuten kénnte, dass Joseph in diesem Moment noch nicht verstorben ist.

Generell wird Joseph in der Zeit des 6ffentlichen Wirkens Christi nicht mehr erwihnt. Es kann also an-
genommen werden, dass er noch vor dessen Taufe verstorben ist. Lukas erwihnt zwar, dass die Bewohner
Nazareths bei Jesus Predigt sagten: “Ist das nicht der Sohn Josephs?”133, bei der Hochzeit in Kana findet
er jedoch keine Erwihnung mehr. Lediglich Maria wird erwihnt'?¢. Wie auch German Rovira feststellt,
wire es in der damaligen jiidischen Gesellschaft undenkbar gewesen, als Frau alleine an einer solchen
Feierlichkeit teilzunehmen.'3” Es ist also wahrscheinlich, dass Joseph zu diesem Zeitpunkt bereits ver-
storben war. Warum er dennoch auch in spiteren Stellen noch als Jesu Vater Erwihnung findet, liegt
wohl auch daran, dass Joseph Zimmermann beziehungsweise Tischler war und aus Nazareth stammte.
Durch seinen Beruf hatte er einen bestimmten Bekanntheitsgrad erreicht. Es ist also wahrscheinlich,
dass Joseph zu Beginn des 6ffentlichen Wirkens seines Sohnes vermutlich in seiner Heimatstadt Naza-
reth verstarb. Dort stand ihm Jesus bei und zog danach mit seiner Mutter weiter nach Kafarnaum?38,
wo Maria Verwandte besafS. Er begab sich dann selbst auf Reisen, um zu predigen. Es ist nicht einfach,
den Tod Joseph zeitlich einzuordnen, doch da Joseph wihrend der Zeit Jesu 6ffentlichen Wirkens nicht
mehr erwihnt wird, ist ein Todeszeitpunkt vor dem Beginn wahrscheinlich.

Dass der Tod Josephs nun eine solch weite Verbreitung in der Malerei findet, liegt mit Sicherheit auch an
der Eigenschaft eines “guten Todes”. Daraus erklirt sich, meiner Meinung nach, auch Marias und Jesu
Anwesenheit. Ein guter Tod ist kein einsamer, sondern einer in Anwesenheit der Familie, der engsten

Vertrauten. Ich denke, dass sich diese spezifische Ikonographie auch aus dem Gedanken heraus entwi-

134 yel. Gerhard Kroll, “Auf den Spuren Jesu: Sein Leben — Sein Wirken — Seine Zeit”, Leipzig 1988, S. 89.
1351k 4,22

136 Joh 2,1

137 vel. German Rovira, “Der hl. Josef — Vater und Ehemann”, Kisslegg 2005, S. 150.

138 Mt 4, 13
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ckelt hat, den Sterbenden die Hoffnung zu geben, dass sie in dem Moment des Todes nicht alleine sind

und ihnen Jesus beisteht. Das Sujet soll also auch Hoffnung vermitteln.

Das Altarblatt stimmt im Formalen mit der “Kreuzabnahme” tiberein und befindet sich in der zweiten
Kapelle des nordlichen Seitenschiffes, also ein weniger prominenter Aufstellungsort als die Kreuzab-
nahme. Auch diese Szene ist im Hochformat dargestellt und zeigt den sterbenden Joseph, umgeben von
Jesus, Maria und zahlreichen Putti. Am rechten unteren Bildrand befindet sich unter Anderem ein Ham-
mer, Attribute Josephs als Zimmermann. Eine blaue Draperie, welche sich von der mittlere Puttigruppe
am oberen Bildrand bis zum Gewand Christi durchzuziehen scheint, ist zu sehen. Fast macht es auch
den Eindruck, als wiirde Christus mit dem erhobenen Finger darauf verweisen. Meinen wird Jesus hier
jedoch die Engelsgruppe am oberen Bildrand, welche auf Joseph zuschwebt. Zudem kann die erhobene
Rechte sowohl eine Geste belehrender Erklirung sein: “Ich fahre auf zu meinem Vater und zu eurem
Vater”!3?, oder es handelt sich um einen Segensgestus, wobei letzte Erkliarung in diesem Falle sinnvoller
wire. Ich gehe also davon aus, dass Jesus Joseph hier einerseits segnet und andererseits auf die Engel und
das Leben im Himmelreich sowie Gottvater verweist. Das Licht kommt aus einer himmlischen Sphire
und beleuchtet diese Gruppe harmonisch. Bei Christie’s in London wurde am 11. Juli 2008 die Olskiz-
ze zu diesem Werk versteigert.!4? Diese entspricht zur Ginze dem ausgefiihrten Altargemilde und gibt
bereits die ganze Komposition wieder.

Auch wenn sich im tibrigen Werk Carlones kaum Vergleiche zu seinem Lehrmeister Francesco Trevisani
ziehen lassen, so dringt sich mir hier ein Vergleich mit dessen Darstellung des Todes des HI. Joseph
auf, welche er fiir die Kathedrale von Narni angefertigt hat (Abb. 121). Das Thema ist das gleiche, aber
ich denke, dass sich anhand dieses Vergleiches sehr gut herausarbeiten lisst, wie sich beide Maler doch
unterscheiden. Ein weiteres Mal fertigte Trevisani im Jahre 1711 fiir die Kirche S. Ignazio in Rom ein
Gemilde mit dem gleichen Thema (Abb. 122). Es ist gut méglich, dass Carlone in seiner Lehrzeit bei
Trevisani eine Skizze oder gar einen Bozzetto fir dieses Altarblatt gesehen hat. Betrachtet man weitere
Beispiele dieses Themas aus der italienischen Barockmalerei, so fillt auf, dass dieses Gemilde fiir die
Ikonographie prigend gewesen sein muss, denn beinahe jedes folgende Werk scheint sich an diesem zu
orientieren. Vergleicht man die Werke Trevisanis und Carlones unter dem Gesichtspunkt der Bilderzih-

lung, so ist Carlone eindeutig das lebendigere Werk gelungen. Der pathetische Zeigegestus Christi und

139 Joh 20,17
140 http: //www.arcadja.com/auctions/en/private/christie_s/2008/7/11/1450521525/, Seite 19/20, abgerufen am: 21. April
20I2.
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die in stiller Trauer versunkene Maria rahmen gleichsam den sterbenden Joseph. Alle drei, sowie der
Engel neben Joseph sind durch Bewegungen und Berithrungen miteinander verbunden; es ergibt sich
somit ein duflerst geschlossenes Bildgefuge. Erginzt wird diese Gruppe zu Fiilen des Sterbenden noch
durch zwei andichtig nach oben blickende Putti, von welchen einer eine weifSe Lilie in den Hianden hilt,
als Zeichen der Jungfriulichkeit Josephs.

Betrachtet man nun das Werk Trevisanis aus der Kathedrale von Narni (Abb. 121), so zeigen sich nicht
nur in der Erzihlstrukeur, sondern auch in der Farbigkeit deutliche Unterschiede. Nicht nur sind die
Farben bei Carlone wesentlich harmonischer, geddmpfter und generell weicher als bei Trevisani — auch
die Art, wie das Geschehen inszeniert wird, ist eine vollkommen andere. Wie bereits erwihnt, wirke
das Altarblatt, ebenso wie bereits die Kreuzabnahme, fast wie eine Szene aus einem Theaterstiick. Un-
terstrichen wird dieser Eindruck zusitzlich durch die dynamisch bewegte Draperie, welche bei Maria
zu beginnen scheint und ihren Abschluss in Jesu Gewand findet. Bei Trevisani wirkt jedoch alles viel
klassischer und strenger. Christus tritt nicht, wie bei Carlone, direkt an den Sterbenden heran, sondern
hat nur die Hand erhoben und steht zu Fiiflen des Joseph. Doch bereits bei Trevisani sind alle Elemente
angelegt, die wir auch in Weingarten vorfinden; sogar ein die Szene hinterfangender Vorhang. Dennoch
bin ich der Meinung, dass das Altarblatt Carlones um einiges qualitidtvoller und erzihlerischer ist als
das seines Lehrmeisters. Es kann davon ausgegangen werden, dass Carlone es geschen hat, doch zeigt
der Tod des HI. Joseph einmal mehr, dass der Kiinstler zwar verschiedensten Anregungen gegeniiber
aufgeschlossen war, aber nie einfach nur plagiiert hatte. Es findet hier ein sehr selbststindiger Umgang
und auch eine selbststindige Umformung des Gesehenen statt — und ich denke, dass hier auch eine der
Stirken des Kiinstlers zu finden ist. Unter anderem macht sich dies auch in der Erzihlweise bemerkbar.
Ist es bei den iibrigen Gemilden mit dem selben Thema die Norm gewesen, dass Christus — vielleicht
zur Beruhigung — Josephs Hand hilt, so wirkt die Szene hier wesentlich vertrauter und personlicher, hat

Jesus doch seine Hand unter Josephs Kopf geschoben. Der Moment wirkt dadurch personlicher.

Die Altargemailde in Weingarten befinden sich seit dem Zeitpunkt ihrer Aufstellung in der Basilika und
wurden nie an einen anderen Ort verbracht. Es handelt sich um zwei qualitativ hochwertige Werke,
welche besonders anschaulich demonstrieren, dass Carlone nicht nur ein herausragender Dekorations-
kiinstler fiir grof$e weltliche Auftrige war, sondern es auch verstand, imposante und zugleich einfiihlsame
Werke fiir einen sakralen Kontext zu schaffen. Vergleicht man diese Werke mit Olskizzen des Kiinstlers,

so zeigt sich, dass er das Expressive, seine personliche Handschrift in Altarbldttern deutlich zurticknimme.
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Der Bildaufbau bleibt einfach, iiberschaubar und prisentiert dem Glaubigen gut lesbar das Geschehen.
Alles breitet sich vor dem Betrachter wie auf einer Bithne aus und regt somit zur “compassio” an, nicht

zuletzt auch durch starke Gesten und plastische Modellierung.

Weiters scheint es mir angebracht, einige weitere Werke italienischer Maler zu besprechen, welche sich
zum Teil deutlich von einander und stark von Carlones Werk unterscheiden. Das fritheste mir unter-
gekommene Werk mit diesem Sujet stammt von Carlo Maratta und wird auf 1676 datiert (Abb. 123).
Es befindet sich im Kunsthistorischen Museum in Wien. Hier widerspreche ich Karl Georg Kaster, der
noch 1994 der Meinung war, dass die dlteste Darstellung dieses Themas aus dem Jahre 1712 von Fran-
cesco Trevisani stamme.!#! Es ist augenscheinlich, dass sich die beiden Werke sehr dhnlich sind, auch
was die Anordnung der Figuren und die Aufteilung des Bildraumes angeht. Auch Solimena (siche spiter,
Abb. 124) platziert Jesus an der rechten Bildseite, die Komposition unterscheidet sich sonst allerdings
deutlich von Maratta. Es ist ein sehr klassisches Schema, die zahlreichen Figuren sind bei ihm alle stark
durchmodelliert und das Bild sehr streng in zwei Hilften geteilt. Bei den spiteren Beispielen wirkt die
Szene zusammengefasster und, wie zum Beispiel bei Crespis Werk (siche spiter, Abb. 125), fast wie eine
Genreszene. Auch was die klaren, unverinderten Farben anlangt, ist Maratta noch viel mehr mit dem
auf Raffael beruhenden, akademischen Stil verbunden, welcher ihm primir von seinem Lehrer Andrea
Sacchi vermittelt worden war.!4? Christus schreitet mit der zum Segensgestus erhobenen Rechten auf
seinen Nahrvater zu, welcher, umgeben von zahlreichen Engeln und seiner Frau Maria, mit vergehenden
Augen auf seinem Bett liegt. Maratta benutzt bei der Figurenanordnung eine klassische Dreieckskom-
position, welche das Bild, trotz groflem Figurengedringe, leicht lesbar macht. Die untere Bildhilfte ist
verschattet, die himmlische Sphire hell erleuchtet. Es ist augenscheinlich, dass es sich hier nicht nur um
ein sehr frithes Beispiel dieses Themas handelt, sondern dass dieses Werk sicher auch Vorbildcharakter
fur Trevisani hatte, welcher ebenfalls in Rom ansissig war. Personlicher wird die Szene jedoch dadurch,
dass Jesus nicht mehr distanziert am Fuflende von Josephs Bett platziert wurde, sondern an seiner Seite
steht. Auch Maria hat sich nun erhoben und mit zusammengefalteten Hinden tiber ihren Ehemann
gebeugt. Von Carlones dynamisierten Werk ist Maratta jedoch noch weit entfernt. Vergleicht man diese
beiden Bilder, so werden die unterschiedlichen Qualititen, wie etwa die weicheren Farben oder auch die

erzdhlerischen Fihigkeiten Carlones offensichtlich.

11 yol. Karl Georg Kaster, “Joseph von Nazareth”, in: “Lexikon der christlichen Ikonographie”, E. Kirschbaum (Hrsg.),
Freiburg 1994, S. 219.
142 yg]. Mira Pajes Merriman, “Giuseppe Maria Crespi”, Mailand 1950, S. 249.
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Ein weiteres frithes Beispiel mit diesem Thema lieferte Francesco Solimena (Abb. 124). Es wird auf ca.
1700 datiert und befindet sich heute im Utah Museum of Fine Arts. Hier ist zunichst die Anzahl der
Figuren und deren Anordnung eine ganz andere. Bei Solimena wirke die Szene gedringt und stark tiber-
laden, es sind neben Maria und Jesus zahlreiche Engel zugegen, der Hintergrund wurde mit Puttikpfen
ausgefiillt. Christus wurde an den rechten Bildrand geriickt und hat den Arm iiber Josephs Kissen gelegt;
es kommt hier also sehr wohl zu einer Interaktion, jedoch wirkt die Geste nicht ganz so personlich wie
bei Carlone. Auch ist hier kein Innenraum definiert. Der rechte obere Bildrand ist verdunkelt, es ist
wahrscheinlich, dass es sich hierbei um eine Art Baldachin aus Stoff handelt. Die Figuren stehen auf ei-
nem Steinboden und der Rest des Hintergrundes wird von einer Wolke ausgefiillt. Die Bildkomposition
ist hier wesentlich strenger als bei Carlone. Die monumentalen Figuren sind beinahe reliefartig aufge-
reiht und scheinen den Bildrahmen zu sprengen. Es gibt kaum freien Raum und generell zeigt sich, dass
dieses Werk noch stirker in der Tradition Marattas steht — auch von der Farbigkeit und Modellierung

von Figuren und Stoffen ist es noch sehr klassisch und schwer.

Zwei weitere Werke, die sich auch untereinander gut vergleichen lassen, da sie der venezianischen Schule
angehoren, stammen von Gianantonio Guardi (Abb. 126) und Giambattista Pittoni (Abb. 127). Beide
Kiinstler wurden Ende des 17. Jahrhunderts geboren. Zu beiden Arbeiten gibt es keine genaue Datierung.
Vermerkt ist stets “1. Hilfte 18. Jahrhundert”.!43 Im Falle Guardis wissen wir, dass der 1699 in Wien
getaufte Maler erst 1719 nach Venedig gezogen ist. Ich vermute, dass beide Werke wohl zwischen 1720
und 1730 entstanden sind.

Pittonis Bild, aufbewahrt im Schloss Charlottenburg, zeigt uns eine deutliche Distanziertheit der Figuren
untereinander. Jesus steht hinter Josephs Bett, die linke Hand rafft das Gewand zusammen, mit der
rechten weist er gen Himmel. Neben ihm steht Maria, die Hinde zum Klagegestus gefaltet, dahinter sind
zwei Engel zu erkennen. Der einzige Punkt, an dem man einen Raum ausmachen kann ist der Fuflboden,
auf dem Josephs Bett bildparallel steht. Der Hintergrund ist schwarz und wird nur am linken oberen
Rand durch einen Lichtstrahl erhellt; vor den Wolken auf der rechten Seite befinden sich Puttikopfe.
Dies ist der Punkt, auf welchen auch Jesus weist. Somit wird nun auch in Betrachtung Carlones Gemilde
deutlich, dass Jesus auf den Himmel beziehungsweise das gottliche Licht verweist. Ich glaube fast, dass
es sich hier nicht mehr um den Tod des Heiligen Joseph handelt, vielmehr denke ich, dass er bereits

verstorben ist. Gekennzeichnet wird dies einerseits durch seinen abgewandten Kopf, der uns auch nicht

143 Zur Datierungsfrage der beiden Werke vgl. Pietro Zampetti, “Mostra dei Guardi”, Venedig 1965, S. 6, sowie Rodolfo
Pallucchini, “I Disegni di Giambattista Pittoni”, Padua 1945, S. 76.
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den Gesichtsausdruck erkennen ldsst, und andererseits durch die von seinen Fiif§en aufsteigende Wolke.
Ich wiirde also meinen, dass es sich hier um eine Darstellung des Todes des HI. Joseph handelt, wobei
sich das Géttliche bis zur Erde erstreckt, um den Sterbenden langsam in sich aufzunehmen.

Guardis Bild aus der Gemildegalerie in Berlin zeigt einen dhnlichen Aufbau. Zu diesem Werk haben
sich zwei Olskizzen erhalten, welche sich von dem hier zu besprechenden Werk nicht unterschieden.
Doch auch bei diesem Bild wird es sich — man beachte zum Beispiel die linke Hand Christi oder die
Putti am oberen Bildrand, bei welchen man zum Teil noch die Vorzeichnung in Rétel erkennen kann —
um eine Studie handeln. Besonders interessant ist die Tatsache, dass, wie auch bei Pittoni, der mit einer
weiflen Lilie blithende Stab Josephs im Vordergrund zu sehen ist. Allerdings hat man den Eindruck, das
Bett des Sterbenden sei auf einer Art Podest platziert. So wird diese Mittelgruppe hervorgehoben und
akzentuiert. Dies geschieht auch durch die Aufteilung heller und dunkler Stellen. Der untere Teil ist
beinahe schwarz, dagegen hebt sich die Gruppe um Joseph, Jesus und Maria deutlich ab. Hinterfangen
werden die Figuren von einem hellen Wolkenstiick, welches nach rechts durch einen Vorhang begrenzt
wird; rechts eilt ein Engel ins Bild auf Joseph zu. Jesus streckt seine Hand in seine Richtung aus und
scheint auf ihn zu verweisen. Beiden Bildern gemein ist einerseits die Figur Christi, welche hinter dem
Bett steht und dadurch gleichsam dem Betrachterraum entriicke ist. Das Bett wirkt wie eine Art Grenze,
die Figuren befinden sich in einem eigenen Raum, wihrend Jesus in Carlones Altarbild vom Realraum
kommend in das Bild hinein zu schreiten scheint. Auch die Farbigkeit unterscheidet sich deutlich. Bei
Pittoni und Guardi sind die Farben sehr dunkel gehalten. Bei Pittoni werden die Figuren noch stirker
als bei Guardi durch das Licht betont und modelliert, gleichsam herausgehoben. Auch Carlone arbeitet
zum Teil mit starken Kontrasten; er schafft es jedoch auch einen Innenraum wiederzugeben, wodurch
man die Szene einordnen kann und das Ereignis nicht in eine andere Sphire entriickt scheint, sondern

in einem greifbaren Raum verortet ist.

Zu einer interessanten, aber ganz anderen Losung kommt Giuseppe Maria Crespi in dem 1714 geschaf-
fenen Werk, welches sich heute in der Eremitage in St. Petersburg befindet (Abb. 125). Der Raum ist
zwar ebenfalls nicht ausgeleuchtet und definiert, dennoch wirkt die Szene sehr intim, beinahe wie eine
Genreszene. Jesus hat neben seinem sterbenden Vater Platz genommen und hilt ihm Trost spendend die
Hand. Vier Engel umringen die Gruppe, wobei sich drei von ihnen der Gottesmutter annehmen, die
ein Taschentuch in der Hand hilt und sich zu ihrem Mann nach vorne beugt. Das Bett ist leicht schrig

in den Raum gestellt und leitet den Blick auf das Gesicht Josephs. Dennoch dominiert hier deutlich die
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Dunkelheit, welche der Szene auch den Anschein gibt als spiele sie in einem Kellerraum. Das Licht wirke
weniger “gottlich” als in Carlones Werk.

An diesem Punkt lohnt es sich, tiber die Farbigkeit von Carlones Altarblatt zu sprechen, welche sich von
diesen Bildern deutlich unterscheidet. Hat auch Carlone in Rom und Venedig gelernt, so macht sich
hier besonders schon sein eigenstindiger Umgang mit Gesehenem bemerkbar. Die Farben sind leicht
und zart. Es gibt keine harten Linien oder scharfe Kontraste, alles wirkt sehr weich und miteinander
verschliffen. Die meiner Meinung nach wichtigste Wirkung hat das Licht in diesem Fall jedoch auf die
Stimmung. Waren die iibrigen Vergleichsbeispiele sehr dunkel und diister gehalten und haben durch
die Lichtfiihrung beinahe bedrohlich gewirke, so ist hier der ganze Innenraum zu erkennen und hell
ausgeleuchtet. Der Betrachter kann sich somit einen “guten Tod” viel eindringlicher vor Augen fithren
und vorstellen, da das Ereignis in Carlones Werk nicht bedrohlich, sondern generell sehr ausgewogen
wirkt. Die Gruppe ist in starker Bewegung; alle Personen sind durch Gesten oder Stoffe miteinander
verbunden, gar kommt es zu Berithrungen. Auch Maria hat die Hinde zwar in einem Klagegestus in
ihrem Schof$ zusammengefaltet, hat aber dennoch ein Licheln auf den Lippen. Jesus beruhigt Joseph,
indem er ihm die Hand unter den Kopf schiebt. Auch der Sterbende selbst wirkt nicht verdngstigt oder

traurig, sondern hat ein entspanntes Gesicht. Ein Engel reicht ihm zudem eine Sterbekerze.

Der Vergleich verschiedener Schulen und Kiinstler zeigt, welche Qualititen das Werk Carlones aufweist:
nicht nur farbliche und kompositorische, auch die Art in der der Kiinstler hier eine Bilderzihlung findet,
die sowohl optisch anspricht, leicht zu lesen ist und den Bildgegenstand in sehr gefiihlvoller Weise zum
Ausdruck bringt. Es zeigt sich also, dass Carlone nicht nur in der Lage war, reprisentative, weltliche
Grof3auftrige al fresco zu vollenden, sondern auch ein eher der Volksfrommigkeit zuzuordnendes Thema

ansprechend und ausdrucksstark auszufiihren.
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4.5 Exkurs: Das Schloss Augustusburg in Briihl

4.5.1 Baugeschichte und historischer Uberblick

“Nach dem Diner erwies er mir die Ebre, mir alle Appartements des Schlosses mit jenem Stolz zu
zeigen, den man gewiohnlich fiir seine eigenen Werke hat. Ich lief§ es nicht an Lobeserhebungen
feblen, die in der Tat die Ausschmiickung und Moblierung verdienen. Ihr guter Geschmack

iibertrifft alles, was man in einem so unkultivierten Land erwarten kann (...)”

So beschreibt der Gesandte des franzosischen Konigs Ludwig XV., Abbé de Guébriand, nach einer Audi-
enz am 21. November 1747, die Prunkriume des Schloss Augustusburg in Briihl'44. Carlones Decken-
fresken waren zu diesem Zeitpunkt noch nicht fertiggestellt, die Beschreibung bezieht sich somit also
weitestgehend auf die Architektur. Interessant ist die Erwidhnung bereits vorhandener Méblierungen,
obwohl die Gestaltung des Innenraumes noch nicht abgeschlossen war. In diesem Absatz lasst sich sehr
gut die allgemeine Meinung des franzésischen Gesandten ablesen, wenn er Deutschland generelle Un-
kultiviertheit unterstellt. Es war ihm wohl auch nicht bewusst, dass der Grof3teil der Ausstattung nicht
auf deutsche Kiinstler und Architekten zuriickging.

Das unter Herzog Clemens August, dem letzten bayerischen Wittelsbacher, erbaute Schloss in Briihl soll
unter den hier zu besprechenden deutschen Groffauftrigen Carlones den letzten darstellen und gleichzei-
tig ein Exkurs sein. Denn Briihl fillt einerseits nicht in die regionale Einschrinkung “Stiddeutschland”
und wurde auch zeitlich spiter ausgefiihrt als die restlichen Werke im deutschsprachigen Raum. Nach
dem Fresko in der Ansbacher Residenz kehrte Carlo Carlone 1737 zunichst nach Italien zuriick, um
dann fur einen letzte Auftrag noch einmal an einen deutschen Hof zu reisen. Ich méchte diese Arbeiten
an den Schluss meiner Abhandlungen stellen, da sie nicht nur zeigen, wie Carlone seinem Stil stets treu
geblieben ist, sondern auch den Schlusspunkt der Arbeiten Carlones in Deutschland bildet. Die Briih-
ler Fresken haben als eine spite Synthese bereits gefundener Kompositionen und Themen zu gelten; es
wird aus beinahe jeder Arbeit in Siiddeutschland das eine oder andere tibernommen. Der Maler zeigt
hier, wie geschicke er die bereits bekannten Themen der Herrscherdarstellung aufteilt und den jeweiligen
Raumfunktionen in Briithl anpasst.

Clemens August schitzte Briihl besonders wegen seiner schonen Umgebung. Er hielt sich hier oft auf

144 Hansmann, 2002, S. 15. Ubersetzt aus dem Franzosischen: Archives du Ministére des Affaires Etrangeres Paris, “Corre-
spondance politique Cologne” vol. 85, S. 243ff.
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um der Falkenjagd nachzugehen, seiner liebsten Freizeitbeschiftigung. Es ist also nicht weiter verwun-
derlich, dass der Bau zunichst als Jagdschloss geplant war und erst im Laufe der Planungen vergrofSert
wurde. Bereits 1794 erwihnte der Englinder T. Cogan in der Reisebeschreibung “The Rhine”, was er
in Briihl tiber den sogenannten “Carioli” erfahren hatte. Er erwihnt die Ausmalung des Saales, wobei es
sich hier vermutlich um den Gardensaal handelt, fiir die der Kiinstler die stattliche Summe von 5.000
Pfund Sterling erhalten haben soll.}4> Laut Cogan soll Carlone nach diesem Auftrag beschlossen ha-
ben, sich von der Malerei zuriickzuziehen. Er reiste auch tatsichlich 1750 zuriick nach Italien, jedoch
nicht um sich zur Ruhe zu setzen, sondern um, mit der Unterstiitzung von Gehilfen, unter anderem die

Fresken im Dom von Asti als 87-jihriger Mann zu vollenden.

Der Name Briihls, wie bereits Hansmann 1977 anmerke, diirfte wohl aus dem mittelalterlichen “Bro(g)ilus”,
was in etwa so viel bedeutet wie “eingehegter Wildpark” hervorgegangen sein.!%¢ Die ersten Zeichen ei-
ner Besiedlung der Stadt stammen aus der Regierungszeit des Kélner Erzbischofs Philip von Heinsberg
(1167-1191). Dieser lieff zur Verwaltung seiner Besitzungen in Pingsdorf einen Hof errichten, welcher
heutzutage in etwa zwischen dem Marktgelinde und dem Schlossareal zu suchen ist. Dieser ist nicht
mehr erhalten. Das Stadtrecht erhielt Brithl am 27. April 1285 von Erzbischof Siegfried von Westerburg
(1274-1297). Der Baubeginn der alten Landesburg ist nicht belegt, er diirfte aber in diesen Zeitraum
fallen. Nach mehrfachen Wechseln der Regierungssitze der Kurfiirsten und Erzbischéfe von Kéln wurde
Briihl im Laufe des 12. Jahrhunderts endgiiltig zu deren Residenz.

Erweitert wurde des vorhandene Bau im 14. Jahrhundert von Erzbischof Walram von Jiilich. Unter
Erzbischof Salentin von Isenburg wurde er im 16. Jahrhundert erneuert. Zu dem mittelalterlichen Bau
haben sich jedoch kaum Dokumente erhalten. Zur endgiiltigen Zerstorung der alten Landesburg kam
es im Rahmen des dritten Eroberungskrieges Ludwig XIV. Auch Brithl wurde von den franzésischen
Truppen besetzt — man sprengte bei ihrem Abzug nahezu die komplette Burg. Endgiiltig stiirzte auch
die noch iibrig gebliebene Ruine am 21. April 1689 in sich zusammen. Mauerreste dieser Anlage haben

sich jedoch, wie auch bei der Residenz in Ansbach, in den Grundfesten erhalten.!4”

Die ersten Pline zu Wiedererrichtung der alten Burg gab es unter Kurfirst Joseph Clemens (1688-1723).
Dieser begann nach Beendigung des Spanischen Erbfolgekrieges und der Riickkehr aus seinem franzo-

sischen Exil gemeinsam mit seinen Architekten einen Wiederaufbau zu planen. In einem Brief an den

145 yol. Cogan, “The Rhine etc. 2”, London 1794, S. 7.
146 yg]. Hansmann / Knopp, “Die Bau- und Kunstdenkmiler des Erftkreises. Stadt Briihl”, Berlin 1977, S. 39f.
147 Braubach, 1933, S. 50; Renard / Wolff Metternich, 1934, S. 3ff.
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franzosischen Minister Marschall d’Huxelles vom 8. Mai 1717 gibt er auch an, wofiir dieser Neubau
dienen soll, nimlich “um in Ruhe die gute Luft und die unschuldigen Vergniigungen des Landlebens zu
genieflen”.148 Es sollte sich also um eine Sommerresidenz handeln. Eifrig begann der Kurfiirst selbst mit
den Planungen und stellte fest, dass die alten Mauern noch in gutem Zustand seien und man diese beim
Wiederaufbau verwenden sollte. Auch legte er bereits fest, wer in welchen Riumlichkeiten unterzubrin-
gen sei. Die Stille der Vorburg sollten etwa zu Appartements fiir den Hofstaat und Minister ausgebaut
werden. Das neu zu errichtende, gartenseitige Corps de Logis im Siiden der Anlage beanspruchte der
Herrscher fiir sich. Er plante die Zuginge der einzelnen Gebiudeteile, Galerien und grofle Festsile. Der
Wassergraben der alten Landesburg sollte zugeschiittet werden, da der Kurfiirst der Residenz den wehr-
haften Charakter nehmen wollte um den Besuchern so zu zeigen, dass es sich hierbei nicht mehr um eine
Wehranlage handle, sondern um ein Landschloss. Die eindrucksvollsten Pline des Kurfiirsten waren je-
doch sicherlich einerseits die geplante Aushebung eines schiffbaren Grabens, der direkt mit dem Rhein
verbunden werden sollte, um somit auch die Bonner Residenz direkt erreichbar zu machen. Andererseits
war auch angedacht, die Mittelachse der Residenz in Form einer Allee derart zu verlingern, dass sie direkt
zu dem etwa 25 Kilometer entfernten und ebenfalls von Joseph Clemens geplanten Schloss in Poppels-
dorf fithren sollte.'? Diese konkreten Pline iibermittelte Joseph Clemens an den Pariser Hofarchitekten
Robert de Cotte. Da es dem Kurfiirsten jedoch an dem notigen Geld fiir dieses grofie Projekt mangelte,
kam es nie zu Verwirklichung der Pline. Als Joseph Clemens im Jahre 1723 nach Kéln tibersiedelte, war

der Zustand der zerstorten Burg nach wie vor unverindert runids.

Erst unter Clemens August sollte das Schloss in seiner heute noch vorhandenen Form wieder erstehen.
Zu ersten Mal sah er die Ruine bei einem Besuch Briihls im Jahre 1719. Clemens August selbst erblickte
am 17. August 1700 in Briissel des Licht der Welt. Er stammt aus der dem Hause Wittelsbach, sein
Vater war der bayerische Kurfiirst Max II. Emanuel, seine Mutter war Therese Kunigunde. Zu einem
ersten Kontakt mit der Kunst und Kultur Italiens, und auch mit Carlones Lehrmeister Francesco Trevi-
sani, kam es ab dem Jahre 1716, als Clemens August und sein élterer Bruder Philipp Moritz nach Rom
geschickt wurden, um eine umfassende theologische Ausbildung zu erhalten. Auf dem 1718 entstande-
nen, ganzfigurigen Portrait Trevisanis, welches Clemens August als Bischof von Regensburg zeigt, ist im
jugendlichen Gesicht des damals 18-jdhrigen durchaus zu erkennen, dass sich dieser in seiner Rolle offen-

sichtlich noch nicht wohl fiihrte. Als dann nur ein Jahr spiter sein Bruder Philipp Moritz an den Folgen

148 Braubach, 1953, S. 122.
149 Braubach, 1933, S. 124.

99



eines Hautausschlags verstarb, tibernahm er dessen Amt als Fiirstbischof von Paderborn und Miinster
am 26. Mirz 1719.1%° Ab 1723 hielt sich Clemens August, als Nachfolger seines Onkels Joseph Cle-
mens, in Kéln auf und wurde zum Kurfiirsten und Erzbischof von Kéln ernannt. Eines der wichtigsten
Ereignisse im Leben des Herrschers sollte jedoch die Wahl zum Hochmeister des Deutschen Ordens am
17. Juli 1732 darstellen. Diesen Titel konnte landesweit nur eine Person fithren und es kam zu groflen
finanziellen Unterstiitzungen seitens des Ordens. Dieses Amt trug Clemens August wohl mit groffem
Stolz, da es auch in Carlones Fresken in den Prunksilen des Schlosses zur Darstellung gebracht wird,
wie sich spiter noch zeigen wird. Clemens August regierte in einer Zeit des Friedens, somit war es fiir
ihn kein grofleres Problem, die Politik eher stiefmiitterlich zu behandeln und sich primir seinen Bauten
zu widmen. Wie Braubach aufzeigt, kam es unter Clemens August, bedingt durch die rege Bautitigkeit,
zu einer duflerst hohe Beschiftigungsrate. In Bonn waren alleine tiber 1.400 Personen beschiftigt, hinzu
kamen zahlreiche weitere bei den Schléssern Augustusburg und Falkenlust in Briihl.’>! Der Tod des
Kurfiirsten am 6. Februar 1761 in Ehrenbreitstein setzte dieser Ara und dem Mizenatentum ein jihes
Ende. Die fiir ihn arbeitenden Kiinstler suchten sich meist im Ausland neue Auftraggeber. Auch diese
Linie der Wittelsbacher starb mit Clemens August aus, da dieser das Amt des Erzbischofs bekleidete und

es somit keine Thronfolger geben konnte.

Was den Bau betrifft, so wird man vergeblich einen einheitlichen Stil suchen. Es vermischt sich Italieni-
sches mit Franzosischem, auch Stiddeutsches findet seinen Platz. Clemens August wollte sich nicht auf
die Kunst eines Landes oder einer Schule beschrinken, auch schien es ihm nie um Einheitlichkeit zu
gehen. Vielmehr war wohl sein Hauptanliegen — und das macht sich auch in der Themenwahl der Fres-
ken in den Prunksilen bemerkbar — der Nachwelt ein schillerndes und ruhmreiches Bild seiner eigenen
Person zu hinterlassen. Es arbeiteten verschiedenste Kiinstler nebeneinander, die der Herrscher zu den
besten ihres Faches zihlte. Planungen zum Wiederaufbau des Schlosses gab es von Clemens Augustus’
Seite seit 1724. In diesem Jahr beauftragte er den Baumeister Guillaume d’Hauberat mit Plinen fiir
den Ausbau des alten Schlosses. Da der genannte Baumeister Vertreter des bereits erwihnten Robert de
Cottes war, liegt es nahe, dass er sich bei den bereits detailliert vorhandenen Plinen Joseph Clemens’ be-
diente. Vergleicht man nun die Pline d’'Hauberats mit dem vollendeten Schloss, so zeigen sich deutliche
Unterschiede. Die Pline des Franzosen sind deutlich klassizistisch gehalten und haben kaum etwas mit

der heutigen Fassadengestaltung gemein. So kam es, dass die von d’Hauberat erstellten Plidne nicht zur

150 ygl. Barbara Stollberg-Rilinger, “Europa im Jahrhundert der Aufklirung”, Stuttgart 2000, S. 38.
151 Braubach, 1931, S. Go.
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Ausfiihrung kamen und stattdessen der gerade erst aus Rom zuriickgekehrte Johann Conrad Schlaun
erwihlt wurde, dem Kurfiirsten ebenfalls Entwiirfe vorzulegen, welche schlussendlich zur Ausfithrung
kamen. Am 8. Juli 1725 wurde der Grundstein fiir den Wiederauf- beziehungsweise Neubau gelegt und
die Gesamtkosten zunichst mit 40.000 Talern berechnet. Wie wir aber von dem franzésischen Gesand-
ten Boissieux erfahren, soll das Projekt am Ende mehr als 600.000 Taler gekostet haben.!3? Dass auch
Schlaun das Schloss im Sinne eines Jagdschlosses wieder aufbauen wollte, ist bereits aus dem Titel des
Generalplanes ersichtlich, welcher “von der Statt undt Churfurstiegem jacht-Hause Brull” lautet. Dieser
sah eine ostseitig offene Dreifliigelanlage mit Wassergriben vor. Da der Westtrakt zum Teil noch erhalten
war, wurde dieser in die Planungen mit einbezogen. Auch der am Nordfliigel befindliche Eckturm wurde
beriicksichtigt und erhielt an der Stidwestecke einen Gegenpart. Bei den Dimensionen des Ehrenhofes
hielt sich Schlaun ebenso an die Pline d"Hauberats: Dieser sollte nicht grofler werden als der alte Burg-
hof. Von Schlauns Planungen und Ausfiihrungen ist heute jedoch nur noch der Baukern tibrig geblieben,
denn bereits drei Jahre spiter, nach Fertigstellung des Rohbaus, kam es zu massiven Planinderungen.
Hatte Schlaun die Residenz noch ganz im Sinne einer Wasserburg gesehen und auch in seinen Plinen
die noch bestehende Bausubstanz in den Neubau einzubinden gesucht, so wurde dies 1728 schwer be-
mingelt. Bedenken kamen von niemand Geringerem als Clemens Augusts Bruder, dem bayerischen
Kurfiirsten Karl Albrecht. Dieser war der Meinung, dass der Burggraben und auch die an der Westseite
gebauten Tirme ganz und gar nicht dem Charakter der Architektur — ndmlich als Residenz- und Lust-
schloss — entsprachen. Er befand den Bau als zu wehrhaft und tibertrug die weitere Planung dem aus
Miinchen angereisten Hofarchitekten Francois Cuvilliés, welcher sich spiter auch fiir die Amalienburg
im Park von Nymphenburg verantwortlich sein sollte. Somit wurde Schlaun entlassen und das Projekt
unter der Bauleitung von Michael Leveilly weitergefiihrt. Der stark romisch geprigte Barock Schlauns
wurde endgiiltig durch einen franzosisch-eleganten und verspielten Stil ersetzt. Cuvilliés erstellte noch im
selben Jahr einen neuen Gesamtplan, welcher primir das Ziel hatte, dem Gebaude den Charakter einer
Residenz zu verleihen. Hierzu wurden die von Schlaun angelegten Wassergriben zugeschiittet und 1730
durch eine Terrasse mit Freitreppe ersetzt, welche das Stidfliigelappartement mit dem Garten verband.
Und auch die Tiirme, welche Schlaun so prominent betonte, wurden 173 5 entfernt. Weiters wurde auch
die Fassade neu gestaltet, wobei die primire Neuerung hierbei der wesentlich reichere Figurenschmuck

ausmacht. Schlaun war niamlich durchaus dafiir bekannt, selbigen eher sparsam einzusetzen. Hansmann

152 Ubersetzt aus dem Franzésischen: Archives du ministére des affaires étrangeres Paris, Corrospondance politique Cologne
vol. 85, S. 85.
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geht wohl Recht in der Annahme, wenn er andeutet, dass reicher Figurenschmuck bei Schlaun wohl als
“Gradmesser fiir den Rang des Bauherren” zu gelten hat.!> Denn aufSer Schloss Augustusburg in Briihl
erhielt lediglich das Schloss zu Miinster einen dhnlich reichen Zierrat an der Fassade. Da das Hofzere-
moniell angemessene Riumlichkeiten vorsah, kam es auch in den Innenrdumen, besonders im Corps
de Logis, zu Neuplanungen. An der Nordseite erstand das Treppenhaus, fiir welches Clemens August
keinen Geringeren als den Wiirzburger Baumeister Balthasar Neumann gewinnen konnte, dessen Auf-
enthalt in Briihl zwischen 1740 und 1745 nachgewiesen werden kann.!>#

Ab 1747 arbeitete Carlo Carlone an den Fresken des Treppenhauses und der folgenden Riume, zusam-
men mit Carlo Pietro Morsegno und Giuseppe Artario, welche die Stuckarbeiten ausfithrten. Ab 1754
leitete der Deutschordensbaumeister Johann Heinrich Roth das Bauvorhaben, dessen Ende Clemens
August jedoch nicht mehr erlebte. Der Kurfiirst verstarb im August des Jahres 1761. Zu diesem Zeit-
punkt war weder das Treppenhaus noch das Grofle Neue Appartement vollendet. Erst sein Nachfolger,
Kurfiirst Max Friedrich von Konigsegg-Rothenfels (1762-1784) lief§ die Prunkriume vollenden. In der
Zwischenzeit wechselte das Gebdude mehrfach den Besitzer und wurde auch im zweiten Weltkrieg stark
beschidigt. Eine Bombe schlug unter anderem in den Hauptfliigel ein und beschidigte auch die Fresken
Carlones zum Teil erheblich. So ist in dem Bericht tiber die jiingste Restaurierung des Musiksaals aus
den Jahren 1981/82 zu lesen, dass der Originalbestand im Musiksaal lediglich noch 30% betrage. Der

Rest ging bei vorhergegangenen Restaurierungen oder durch Kriegsschiden verloren.'>>.

Carlone fiihrte in Deutschland weitere Werke aus, die heute jedoch als verloren gelten. Diese kénnen
hier im Detail nicht besprochen werden, aber verdienen dennoch Erwihnung, da sie zum Teil auch
mit Clemens August in Verbindung zu bringen sind. Zum einen handelt es sich um einen Auftrag, der
zeitlich einige Jahre vor den Werken in Brithl anzusetzen ist, etwa 1745/46, namentlich um das Schloss
Werneck in Franken.!>® Die Ausstattung ist jedoch einem groffem Umbau im 19. Jahrhundert zum Op-
fer gefallen. Laut Inventar aus dem Jahre 1778 hatte der Maler nordlich des groflen Saales drei Riume
mit Fresken ausgestattet. In den “Kunstdenkmilern des Konigreichs Bayern” wird ein “Grofles ovidi-
sches Stiick; Bacchus, Juno, Pallas, Merkur und Putti”, auflerdem “Apoll mit Géttern und Gottinnen.”

erwihnt.’” Der ausfithrende Architekt war hier Balthasar Neumann, also derjenige, der sich auch fiir

153 Hansmann, 2002, S. 28.

154 Hansmann, 2002, S. 36.

155 Hansmann / Schmitz, 1982, S. 249.

156 Garas, 1989, S. 91I.

157 vgl. “Die Kunstdenkmiler des Kénigreichs Bayern”, Bd. 17. Stadt und Bezirksamt Schweinfurth, 1917, S. 282.

102



den Neubau in Briihl verantwortlich zeigte. Es liegt also nahe, dass Carlone durch die Arbeit fiir die Fa-
milie Schénborn und den Kontakt mit dem Architekten vielleicht an den Kurfiirsten empfohlen wurde.
Bei den anderen beiden Arbeiten handelt es sich um Altarbldtter, die Carlone im Auftrag seines spiteren
Auftraggebers Clemens August anfertigte. Den Auftrag erhielt er 1749, also noch vor der Berufung nach
Briihl, was mich zu der Annahme fiihrt, dass es sich bei diesen Olgemélden eventuell um eine Art “Pro-
bestiicke” handelt. Dieser Ansicht ist auch Claussen.!*® Die beiden Altarblitter waren fiir St. Clemens in
Miinster bestimmt und hatten die Verkiindigung an Maria und Johannes de Deo, dem die Muttergottes
erscheint, zum Thema. Beide Werke gingen bei einem Brand der Kirche im Zweiten Weltkrieg verloren.
Uber das Aussehen der Verkiindigung gibt eine Olskizze in der Nationalgalerie in Dublin Aufschluss
(Abb. 128). Zu dem zweiten Werk ist nichts bekannt; es gibt auch im Nachlassinventar des Kiinstlers

keine Olskizze oder Zeichnung mit dieser Thematik.

Die Fresken der Residenz in Briihl sollen nun in der Reihenfolge behandelt werden, in der man sie beim
Betreten sieht. Beginnen méochte ich deshalb mit dem beeindruckenden Ensemble des Stiegenhauses, als
wichtigstes Element dieser reprisentativen Raumfolge. Danach folgt der Gardensaal, dann das Decken-
gemilde im Speise- oder Musiksaal, um die Betrachtungen schlief$lich mit der Ausstattung der privaten

Nepomukkapelle abzuschliefSen.

4.5.2 Das Treppenhaus: GroBmut und GroBherzigkeit des Clemens August

Das von Balthasar Neumann seit 1740 geplante Treppenhaus, welches fiir das Regierungs- und Emp-
fangszeremoniell des Kurfiirsten bestimmt war, steht am Beginn der Raumfolge (Abb. 129).15° Das grofie
Thema des Freskos ist der Kurfiirst als Wittelsbacher Herrscher. Das Treppenhaus diente der Reprisen-
tation und dem Empfang des Kurfiirsten. Man musste einen Hohenunterschied tiberwinden. Entweder
man stieg zu ihm empor oder er kam hinab. Beginnen mochte ich im Zentrum der Komposition, um
mich dann langsam zum Rand mit den aufwindigen Stukkaturen vorzuarbeiten. Das Bildfeld ist von
ovaler Form und 6ffnet sich zum Himmel. Carlone schuf hier simtliche Ausmalungen auf einer Fliche
von 13,2X 12 Metern. Das Interessante am Treppenhaus der Augustusburg ist meiner Meinung die har-
monische Verschmelzung der drei bildenden Kiinste. Die Wand ist durch reichen, mythologischen Stuck

gegliedert und passt sich thematisch dem Deckengemailde an. Die illusionistisch dargestellte Scheinar-

158 Claussen, 1975, S. 109.
159 Golinski, 1989, S. 35.
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chitektur leitet tiber zu dem gemalten Himmel und verschmilzt gleichzeitig mit den herausstiirzenden
Protagonisten zu einer Einheit. Die Grenzen zwischen Himmel und Erde, realem und fiktivem Raum
werden verwischt; die drei Kiinste verbinden sich zu einem harmonischen Ensemble. Das zentrale The-
ma der Komposition ist die Darstellung des Kurfiirsten Clemens Augustus mit all seinen Wiirden und
Titeln. Insgesamt verteilte der Kiinstler die allegorische Szene auf fiinf auf Wolkenbinken sitzende Fi-
gurengruppen.

Auffillig ist zundchst, dass Carlone hier drei dieser Gruppen ganz klar als eine Dreieckskomposition
anlegt hat. Diese Szene nimmt man — das hat auch meine persénliche Anschauung gezeigt — am besten
wahr, wenn man die Treppe noch nicht emporgestiegen ist. Die Gruppen, welche Nebenszenen bilden,
erkennt man am besten vom Umkehrpodest aus, also auf halber Hohe der Treppe. Der erste Blick fillt
sofort auf den groflen Obelisken, welcher die Initialen des Kurfiirsten, “CA” trigt. Dieser wird von einem
Putto mit einer Blumengirlande und einem Lorbeerkranz behingt und ein Genius schwebt mit einem
Sternenkranz heran, um die Kartusche gleichsam zu bekronen (Abb. 130).1° Neben diesem Obelisken
hat eine weibliche Figur auf einem Thron Platz genommen, der von einer griinlichen Draperie umgeben
ist. Diese wird von einem Genius tiber dem oberen, muschelartigen Abschluss hochgerafft. Dies erweckt
nicht nur die Assoziation mit einem Baldachin, sondern sorgt auch dafiir, dass diese Wolkenbank beson-
ders hervorgehoben und gerahmt wird. Hinter dem Thron erscheint Fama mit dem klassischen Attribut
der beiden Posaunen: die der Schande hilt sie in ihrer Rechten, in der Linken jene des Ruhmes, in die
sie hineinblist.

Wilfried Hansmann identifizierte die im Zentrum vor dem Obelisken sitzende Frau als Magnanimitas,
die Hochherzigkeit.’®! Begleitet wird diese von einem, links neben Ihr auf dem Podest lagernden Lo-
wen. Dieser gilt als ihr Hauptattribut und ist gleichzeitig auch das Symboltier des Kurfiirsten Clemens
August.'? Diese Identifikation liegt nahe, fithrt man sich den kurfiirstlichen Wahlspruch vor Augen,
welcher lautet: “Pietate et Magnanimitate”.

Auf einem Kissen zu Fiillen der Hochherzigkeit befinden sich zwei Koptbedeckungen (Abb. 131). Hier-

bei handelt es sich vermutlich um Kurhut und Mitra, welche sowohl geistliche als auch weltliche Macht

160 T aut Ripa steht der Sternenkranz ikonographisch fiir Ewigkeit und Unsterblichkeit. (Maser, 1971, S. 20.)

161 Hansmann, 2004, S. 18.

162 Maser, 1971, S 64. Die Magnanimitas wird hier als vornehme Dame in reicher Gewandung beschrieben, mit allerlei
Schmuck behangen. In ihrer Nihe soll sich stets ein Léwe befinden und in der Hand hilt sie ein Szepter. Auf physische
Eigenheiten die Cesare Ripa noch beschreibt, wie etwa die breite Stirn und grof8e Nase, nimmt Carlone keine Riicksicht.
Einerseits wohl auf Grund seines eigenen Stils und andererseits auch sicherlich aus 4sthetischen Griinden. Wichtig ist in
diesem Zusammenhang aber sehr wohl, dass eine Person, welche sich dieser Tugend verschrieben hat, bei ihren Ausgaben
nicht darauf achtet, wie viel sie ausgibt, sondern stets darauf bedacht ist, als Férderer in Erscheinung zu treten. Hierfiir
steht das Fiillhorn, aus welchem Goldmiinzen herausfallen.
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symbolisieren. Diese Vermutung scheint zu stimmen: Betrachtet man diesen Abschnitt genauer, so er-
kennt man, dass sich hinter diesem Kissen ein Schwert befindet. Der Putto hinter dem Kissen hilt einen
Bischofsstab in den Hinden. Zudem lisst sich das Kreuz identifizieren, welches von der Wolkenbank
herabhingt: Es handelt sich um jenes des “Hochmeisters des deutschen Ordens”, ein Wiirdezeichen von
Clemens August. Die Hochherzigkeit wendet sich zur Figur zu ihrer Rechten, der Magnifizenz. Diese
stiitzt sich auf einen nicht niher benennbaren Grundriss. Gehalten wird dieses Attribut von einem Ge-
nius und einem Putto. Diese Szene kénnte meiner Meinung nach besagen, dass die Magnifizenz den
Nachruhm des Fiirsten durch seine Bauwerke sichert.

Weniger harmonisch geht es in der Gruppe unterhalb dieser zu. Die Tugendhaftigkeit Virtus stiirzt —
in Panzer gekleidet und mit erhobener Lanze — vier Figuren in den Abgrund (Abb. 131). Zum einen
handelt es sich um einen mit Weinlaub bekrinzten Putto, als auch um drei Allegorien der Laster. Genau
benennen lisst sich zunichst nur die Personifikation des Neids, mit der Fackel und dem Schlangenhaar.
Fausto Lechi erwihnt 1965 zudem die Unwissenheit und Schlemmerei, wobei die Schlemmerei durch
den Putto wiedergegeben sein konnte.'? Ich personlich bin jedoch der Meinung, dass es sich bei dem
weinlaubbekrinzten Putto mit der Weinschale in der Hand auch auf einen Verweis auch Bacchus, den
Gottes des Weines und des ziigellosen Lebens handeln kénnte.

Uber die Scheinarchitektur verschwinden zwei weitere Personifikationen mit Fischschwinzen und Flii-
geln. Diese Gruppe des Bosen und kreativ Hinderlichen kann nun als Kontrast und Gegenstiick zur
nichsten Gruppe gesehen werden, jene der bildenden Kiinste (Abb. 132). Verbunden werden beide
Gruppen durch zwei Figuren: Von der Gruppe um die Hochherzigkeit scheint eine mit allerlei Schmuck
und Preziosen behingte, weibliche Figur zu den Kiinsten hiniiber zu schweben, vor ihr halten Putti eine
mit Schmuck gefiillte Goldschale (Abb. 63). Erinnert man sich zuriick an die Carlonesche Druckgra-
phik, welche eine dhnliche Anordnung mit den gleichen Attributen zeigt (Abb. 68), so ldsst sich diese als
Freigiebigkeit identifizieren. Die Aussage konnte also lauten — und dies unterstiitzt die Figur der Magni-
fizenz — dass die Freigiebigkeit des Kurfiirsten quasi Voraussetzung fiir die Magnifizenz beziehungsweise
ihr Resultat auftritt und durch finanzielle Unterstiitzung die prachtvollen, kiinstlerischen Ausstattungen
tiberhaupt erst erméglicht.

Als Schutzherrin der Kiinste schwebt iiber der Gruppe Minerva (Abb. 133). Sie weist mit ihrer Lanze auf
die erste Gruppe und hilt die Malerei an der Hand. Diese ist ausgewiesen durch die Farbpalette in ihrer

Linken und einer, von einem Putto gehaltenen und rot grundierten Leinwand hinter sich. Als eine Art

163 Lechi, 1965, S. 131.

105



versteckte Zusage an die Kunst des Zeichnens, des Disegno, welchem sich Carlone Zeit seines Lebens
verschrieben hatte, kann man den Putto im Schatten der Leinwand verstehen. Er hilt einen Zeichen-
block in Hinden. Man erinnere sich an die Ahnengalerie in Ludwigsburg — hier findet sich bereits ein
ganz dhnlicher Hinweis (Abb. 50). Auch die drei Grazien, wovon es sich zwei auf einer Wolke bequem
gemacht haben, verweisen auf die Fiirstentugenden (Abb. 132). Sie gelten seit jeher als Protektoren der
Kiinste und erscheinen somit iiber dieser Gruppe.'®* Die dritte Grazie trigt einen mit Bliiten gefiillten
Korb herbei um den Kiinsten ihre Gunst zu erweisen. Direkt unter der Malerei blickt die Architektur
mit Winkel und Zirkel zu Minerva empor. Ausgezeichnet wird sie zudem durch den von einem Putto
gestiitzen Grundriss in ihrer Linken. Zur ersten Gruppe hin abgeschlossen wird diese grof3e allegorische
Komposition durch die Figur der Bildhauerei. Diese ist gerade im Begriff eine Skulptur aus einem Stein
zu meifleln, welche von einem Putto beobachtet wird.

Erginzt werden diese drei Hauptgruppen von zwei Nebengruppen. In einer ist die bereits aus Ludwigs-
burg bekannte Szene dargestellt, in welcher Venus Mars entwaffnet (Abb. 59). Mars scheint auf einer
Wolkenbank eingeschlafen zu sein, seinen rechten Arm stiitzt er auf des Knie der Liebesgottin. Venus
hat ihm mit der Linken den Helm abgenommen und ein Putto ist gerade dabei, ihr diesen abzunehmen
und davonzutragen. Begleitet wird er von einem weiteren Putto mit einer Fackel in der Hand. Er legt
seinen Finger vor die Lippen, so als wiirde er dem Betrachter verstindlich machen wollen, dass hier eine
Person schlift. Damit gemahnt er zur Ruhe. In ihrer Rechten hilt Venus sein Schwert, ein Genius wird
ihr dieses ebenfalls abnehmen. Ein weiterer Putto unterstiitzt Venus bei der Entwaffnung ihres Gelieb-
ten, indem er ihm behutsam die Lanze aus der linken Hand 16st. Unterhalb dieser Gruppe befinden sich
zwei Putti mit Schild und Bogen in den Hinden und entschweben langsam der Szene. Ein harmonisches
Ende findet die Handlung im Genius links oberhalb der Venus: Dieser fliegt auf die Gruppe zu und ist
gerade im Begriff diese mit Blumen zu bestreuen. Auf der Scheinarchitektur direkt daneben sind zudem
zwei turtelnde Tauben zu sehen, ein klarer Verweis auf Venus.

In der Fortsetzung des Geschehens auf der rechten Seite ist auf einer Wolkenbank eine Ansammlung
von Kriegsgegenstinden, Waffen und Fahnen zu erkennen, die gerade von zwei Putti mit einer Fackel
in Brand gesteckt werden (Abb. 134). Auch diese Szene wurde vom Kiinstler bereits in Ludwigsburg
gemalt und im Gegensatz zu dieser nur minimal verindert (Abb. 135).

Weitere allegorische Gruppen lagern auf der Scheinarchitektur. Betrachtet man das Fresko direkt vom

unteren Beginn der Treppe, so lassen sich zwei einander gegeniibergestellte Gruppen ausmachen. Recht-
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erhand lagert Saturn. Seine Hinde wurden hinter seinem Korper gefesselt und ein Putto hilt seine Fliigel
Fest. Eine Dame hilt eine Uhr empor und der triumphierende Blick ldsst vermuten dass es sich um den
Fleif3, also Diligentia, handelt, welche die Zeit iiberwindet. Diese Figur fand bereits in Ludwigsburg Ver-
wendung — und auch in Briihl zeigte Carlone nicht die bei Ripa vorgeschlagene Sanduhr als Attribut,
sondern die der moderneren Zeit entsprechende Zeituhr, welche sich an einem Band hingend zudem
mit triumphalerer Geste prisentieren lisst. Als letztes Zeichen der Uberwindung hat die weibliche Figur
zudem ihr linkes Bein auf das Knie Saturns gestellt, als wolle sie ihn gerade tiber die Briistung hinab-
stoflen.

Dieser Gruppe gegeniiber befindet sich ebenfalls eine Szene mit Saturn. Dieser hat sich vom Betrachter
abgewandt und lagert, scheinbar in Gedanken versunken, auf der Scheinarchitektur. Eine gefliigelte Da-
me stiitzt ein Buch auf seinen Riicken und hat soeben ihre Schreibtitigkeit unterbrochen. IThr Blick ist
nach oben gerichtet, zum zentralen Fresko, genauer gesagt zu den aus dem Bild stiirzenden Untugenden.
Somit liegt es nahe, diese Figur als die Geschichte oder Geschichtsschreibung zu identifizieren, welche
gerade im Begriff ist, sich sozusagen neues Material fir die Geschichte zu besorgen, welches ebenfalls
den Ruhm des Herrschers verkiinden soll.

Steigt der Besucher nun auf das Umkehrpodest empor und blickt in Richtung der Prunkriume, so er-
kennt er zur Rechten, unter den brennenden Waffen des Mars, eine Gruppe Krieger. Thre Gesichter
wirken verzerrt und sie scheinen zu schreien. Von oben schweben Putti heran, welche wohl gerade im
Begriff sind, diese zu vertreiben, respektive vom zentralen Bildfeld fern zu halten. Die Vertreibung dieser
Soldaten unterstreicht die Geste der brennenden Waffen: Auch hier werden soeben kriegerische Hand-
lungen beendet oder unterbunden. Links von diesen Figuren geht es wesentlich friedvoller zu. Eine
locker auf der Scheinarchitektur lagernde Frau, eventuell mit einem C)lzweig in der Hand, blick zu ei-
ner weiteren Figur empor, welche einen prall gefiillten Friichtekorb auf ihrem Kopf trigt. Es muss sich
hierbei um Pax, die Personifikation des Friedens, handeln, welche als Gegenstiick zu der rechten Szene
zu lesen ist. Somit wird die friedvolle Regierung Clemens Augusts weit tiber das zentrale Bildfeld hinaus
zum Thema des Treppenhauses und setzt sich auch in den Figuren auf der Scheinarchitektur fort. Auf
diese Weise sprengt Carlone gewissermaflen auch die Bildgrenzen und verschleift den Betrachter- mit

dem Bildraum.

Fiir eigentlich jedes Fresko Carlones — aber fiir dieses im Besonderen — kann das Zitat Tintelnots gelten.

Die Freskomalerei werde “raumbildende Kraft, verbindet den Inhalt des Dargestellten mit den dynami-
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schen Kraftstromen der Architektur, hebt die Schwere der Decke auf und 6ffnet dem Erdenmenschen
den Himmel. Das Fresko also ist nunmehr auch transitorisches Element.”®> Der eigentlich flach ge-
deckte Raum wird gen Himmel gedffnet. Die mit bewegtem Umlauf verzierte Galerie scheint von den
Stuckfiguren, wie etwa Pan und einer Nymphe, einerseits gestiitzt zu werden, andererseits wirkt es auch
so als wiirde der Raum nach oben geschoben und somit vergrofert oder gedfinet. Die Figuren und Sym-
bole in den Kartuschen zwischen den Fenstern sind vom normalen Standpunkt des Betrachters, also vom
Umkehrpodest aus, kaum wahrzunehmen. Erst die von Putti und mythologischen Figuren bevélkerte
Zone ist fiir den Besucher wieder erkennbar. Eben diese Figuren gehéren nicht nur ikonographisch zu
dem grofSen Freskenprogramm, sondern scheinen auch durch Blicke an dem Geschehen teilzunehmen.
Sie vermitteln zwischen der Galerie, dem Realraum, und dem Fresko, dem Himmlischen. Sie schaffen
es, der Scheinarchitektur die Schwere zu nehmen und leiten den Blick langsam weiter zu dem zentra-
len Motiv. Letztlich lisst Carlone hier auch viel Himmel frei. Man blick also sowohl auf das gottliche
Schauspiel, als auch in unendlich luftige Weiten.

Versucht man nun diese Szenen zu interpretieren, so sicht man, dass der Einsatz und die Kunstpatronanz
des Herrschers betont werden. Andererseits soll auch auf die weltlichen und geistlichen Errungenschaf-
ten Clemens Augusts angespielt werden: Dort, wo er herrscht, gibt es weder Krieg noch Zerstorung; der
Sturz des weintrinkenden Putto wirkt wie eine Absage an das ausschweifende Leben. Stattdessen blithen
die Kiinste, es regiert das Angenehme. Die Aufnahme des Herrschers in den Olymp, die Herrscherapo-

theose, findet aufgrund dieser Errungenschaften statt.

Als Vergleichsbeispiel soll das Treppenhausfresko Giovanni Battista Tiepolos herangezogen werden, wel-
ches 1752/53 von diesem in der Wiirzburger Residenz ausgefiihrt wurde (Abb. 136). Beide liegen zeitlich
deutlich beieinander und wurden vom gleichen Architekten, Balthasar Neumann, gestaltet. Bei beiden
ist die Verherrlichung des Hausherren Bildgegenstand. Hier zeigt sich auch sehr gut der nun wechselnde
Geschmack beziehungsweise der grundlegend andere kiinstlerische Zugang. Nicht nur die Farbgebung
ist eine vollig andere, auch die Modellierung der Figuren und im Besonderen auch deren Erdverbun-
denheit bei Tiepolo. Bei Carlone (Abb. 129) sind die Protagonisten vor einem offenen Himmel platziert
und agieren in einer anderen Sphire. Bei Tiepolo sind die Figuren viel klarer definiert und wirken in
der Ausfiihrung schemenhafter, es gibt eine irdische Sphire am Rand des Freskos, in welcher die vier

bekannten Erdteile zu sehen sind. Weiters wichtig scheint mir hier auch erneut die Position beziehungs-

165 Tintelnot, 1951, S. 14.
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weise die Stellung der Betrachters zu sein. Bei Tiepolo wirkt die ganze Szene, auch durch die scharfe,
doppelte Abgrenzung des Bildfeldes durch die reale sowie die gemalte Balustrade beziechungsweise das
Gesims, sehr in sich geschlossen. Zuschauer eilen von tiberall herbei und erfiillen den Bildraum, inter-
agieren und lassen dem Betrachter der Szene keinen Raum, sich selbst dort zu sehen oder in das Bildfeld
hinein zu finden.

Der Kiinstler arbeitet stark mit Uberschneidungen und suggeriert stirker als Carlone das Eintreten ein-
zelner Figuren in den Betrachterraum: Stuckfiguren werden nur teilweise ausgefithrt und scheinen aus
dem Bild heraus zu treten, ein Hund scheint auf dem Gesims zu stehen und selbst Gewand wird zum
Teil plastisch in Stuck ausgefiihrt und macht den Eindruck als wehe es dem Betrachter entgegen. Doch
nichtsdestoweniger wirkt die Szene in sich geschlossen. Die Protagonisten sind mit sich selbst beschiftigt
und der Bildraum wirkt tiberfiillt. An der Nordwestecke, jenem Abschnitt, der Amerika und Asien zeigt,
bekommt man beinahe das beklemmende Gefiihl, dass die Figuren und Tiere aus dem Bild hinausstro-
men, auf den Beobachter zu. Des Weiteren macht die rechteckige Form des Bildfeldes ein Herumgehen
unentbehrlich. Man muss stets den Standpunkt wechseln, um das ganze Werk zu erfassen. Steht man in
Briihl jedoch am Treppenaufgang, so kann das ganze Bildfeld tiberblickt werden.

Bei Carlone ist die Szene ebenfalls durch Scheinarchitektur begrenzt, doch wirke die Gruppe um Mi-
nerva, welche die Untugenden stiirzt, beinahe wie ein Sog, der den Blick des Betrachters gleichsam in

das Fresko zu fithren scheint.

Meiner Meinung nach schlidgt der Vergleich dieser Ausstattungen einen schonen Bogen und zeigt, wie
die kiinstlerischen Vorlieben weltlicher Auftraggeber im siiddeutschen Raum zur Mitte des 18. Jahr-
hundert einem starken Wandel unterworfen waren. Das Thema bleibt dhnlich, beziehungsweise kann
man das Werk Tiepolos natiirlich auch mit der Ausstattung des Speise- und Musiksaals in Briihl ver-
gleichen, wo dieser auch die Huldigung der vier Erdteile dargestellt hat. AufSerdem zeigt es auch, wie
stark Carlone an seinem beliebten, personlichen Stil festhielt. Anderte sich im deutschsprachigen Raum
der Zeitgeschmack langsam in Richtung eines moderaten und klassizistisch angehauchten Rokoko, so
feierte der Kiinstler nichtsdestoweniger weitere Erfolge im Norden Italiens und war bis zu seinem Tode

ein gefragter Kiinstler fiir grofSe, meist sakrale Ausstattungsprogramme.
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Die vorbereitende Olskizze in Karlsruhe

Die Olskizze zu dem ausgefiihrten Treppenhaus in Briihl befindet sich seit 1983 im Besitz der Staat-
lichen Kunsthalle in Karlsruhe (Abb. 137). Bevor sie erworben wurde, war sie in einer englischen Pri-
vatsammlung.'®® Ob sie sich jemals im Besitz des Kurfiirsten befand, ist fraglich. In den kurkélnischen
Baurechnungen gibt es keinen Verweis auf einen Carlone, jedoch findet sich auch im Nachlassinventar
des Kiinstlers selbst kein Werk, das sich mit dem Karlsruher Entwurf verbinden liefSe. Es ist durch zeitge-
nossische Quellen iiberliefert, dass Carlone auf Reisen immer diverse Musterstiicke und Skizzen bei sich
hatte. Bereits der Architekt Donato Frisoni, mit dem Carlone unter anderem im Ansbach zusammenge-
arbeitet hatte, berichtete, er habe “schéne Sachen mit etlichen Modellen bey sich” gehabt.’®” Und auch
Carlones erster Chronist Fiissli sprach 1779 vom “Daseyn von so0o. gemahlten Scizzen” — zudem be-
fand sich damals in Como laut Autor auch “eine zahlreiche Sammlung von Original-Zeichnungen und
Kupferstichen der berithmtesten éltern und neuern Kiinstlern, aus denen er griindliche Beobachtungen
schopfte, auch zuweilen etwas in seinen Werken” verwendete.'®® Auch wenn Carlone, wie sich im nichs-
ten Kapitel zeigen wird, mit Sicherheit sehr dhnliche Skizzen bei sich fithrte und auf dhnliche Arbeiten
in Ludwigsburg und Ansbach zuriickgreifen konnte, so ist die Ikonographie bei diesem Karlsruher Boz-
zetto dennoch so dezidiert auf Clemens August ausgelegt, dass es schwer vorzustellen ist, Carlone habe
die Olskizze bereits bei sich gehabt, als er an den Hof reiste. Dagegen sprechen im Besonderen z. B. das
Hochmeisterkreuz und die Personifikation der Magnanimitas, da dies Symbole sind, die sich ganz klar
auf den Kurfiirsten beziehen und sicher von diesem vorgegeben wurden. Viel wahrscheinlicher scheint
mir, dass er die Residenz zunichst bereiste und sich einen Eindruck der Riume verschaffte, bevor er mit
dem Entwurf begann. Dafiir spriche auch die fast quadratische Form, die mit den Maflen der Decke im
Maf3stab 1:1,12 beinahe ident ist. Es kann also davon ausgegangen werden, dass der Kiinstler stets einen
Grundstock an Skizzen, Figurenstudien und bereits fertig angelegten Figurengruppen bei sich fiihrte. Aus
diesem Repertoire stellte Carlone dann die Olskizze zusammen, legte diese dem Auftraggeber vor und
lief sie von diesem absegnen oder nahm Anderungswiinsche entgegen. In der Regel wurde dann jedoch

keine zweite, grofle Skizze angelegt, sondern die gewiinschten Abinderungen im Fresko vorgenommen.

166 Vey, 1987, S. 146.
167 Fleischhauer, 1958, S. 312.
168 Fiissli, 1779, S. 228.
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Prinzipiell ist die Szene in der Olskizze bereits komplett angelegt. Die Dreieckskomposition ist schon
vorhanden; am deutlichsten ins Auge sticht aber die anders wiedergegebene Architektur. Dies liegt je-
doch nahe, da Carlone hier nicht der ausfithrende Kiinstler war. Da dieser Rahmen auf der Olskizze
noch nicht ausgebildet ist, fehlen hier natiirlich auch die dort lagernden, allegorischen Figuren. Die Ol-
skizze wirkt wesentlich dynamischer, was sicherlich auch damit zusammenhingt, dass sie noch keine
Riicksicht auf die Scheinarchitektur nimmt. Somit wirkt das Ganze durchzogen von wirbelnden Wol-
kenbahnen und dynamisch agierenden Figurengruppen. Selbstverstindlich ist auch die Farbigkeit eine
ganz andere, was allerdings auch an den unterschiedlichen Medien liegt. Sind die Farben in der Olskizze
kiihler, so wirken auch die Farbkontraste nicht so scharf und durchmodelliert wie im ausgefiihrten Werk.
Sie wirkt eher flichig, nicht so brillant wie im Fresko, wobei dies sicher auch mit dem eher schlechten
Erhaltungszustand des Bozzetto zusammenhingt. Ebenfalls ganz anders ist die Beleuchtungssituation.
Im ausgefiihrten Fresko nimmt der Kiinstler Riicksicht auf die vier westlichen Fensterachsen, durch die
das meiste Licht in den Raum strémt. Im Entwurf liegt die Lichtquelle im linken oberen Bereich und
leuchtet die Gruppe um den Obelisken ganz klar als Hauptgruppe heraus. Alles andere wird in eine Art
Streiflicht getaucht, es dominieren durchmodellierte Figuren; die im Fresko durch Architektur vorgege-

bene, duflere Begrenzung schafft der Kiinstler hier durch zunehmendes Verschatten der Umgebung.

4.5.3 Der Gardensaal: Verherrlichung des Kaisertums Karls VII.

Bei Lechi ist nachzulesen, wie das Thema in Carlones Nachlassinventar von 1775 beschrieben wurde:

“La Dieta in congresso, che ordinano L esaltamento d'un Eroe, che si vede sotte Trono cortteggiato
della Religione, dal Consiglio, della Prudenza, e Nobilita; La Giustizia gli presenta le insigne

Imperali, e le quattro parti del Mondo chiamate della Fama le tributano doni.”*°

Auch in diesem Saal bildet eine Herrscherallegorie das zentrale Thema. Jedoch ist hier nun nicht mehr
Clemens August der Protagonist, sondern dessen ilterer Bruder, Kaiser Karl VII., geboren als Karl Al-
brecht. Er herrschte als Kurfiirst iiber Bayern. Carlone verbindet in diesem Fresko eigentlich zwei Bild-
vorstellungen (Abb. 138): Zunichst wire dies die Aufnahme eines Helden beziechungsweise Herrschers in

den Himmel. Dies hat der Kiinstler sowohl in seiner frithen Zeit am Wiener Hof als Anspielung auf die

169 Lechi, 1965, S. 131.



glorreichen Tirkensiege, als auch in zahlreichen Herkulesdarstellungen zum Ausdruck gebracht.!”® Im
Vergleich zum Fresko des Treppenhauses wirke der Bildraum hier beinahe bis zum Bersten mit Figuren
gefillt. Die Gruppe, auf die sich alles hinorientiert, ist jene mit dem Kurfiirsten Karl Albrecht. Dieser
hat auf einem goldenen Thron platzgenommen, umweht wird er von einem Tuch mit dem heraldischen,
weif3-blauen Rautenmotiv Bayerns (Abb. 140). Uber ihm, beinahe wie zwei Wichter, lagern zwei Lowen
des Hauses Wittelsbach mit einem Oval des lorbeerbekrinzten Karl VII. Umgeben wird der Herrscher
von Genien und Putti, die vor ihm kniende Justitia reicht dem Kurfiirsten Krone und Zepter auf einem
Kissen. Ausgezeichnet wird sie durch die vor ihr abgelegten Attribute Waagschale und Schwert. Zu seiner
Linken scharen sich drei weitere Personifikationen. Zunichst Ecclesia, ausgewiesen durch das Kreuz, die
dem Kaiser eine Hostie reicht. Begleitet wird sie von Nobilitas mit einer kleinen Statuette sowie einem
Speer in der Hand, wobei es sich vermutlich um Minerva handelt. Dahinter befindet sich ein Krieger,
der eine weif3-blaue Fahne in der Hand hilt. Rechts befindet sich die Weisheit, ausgezeichnet durch den
Spiegel, sowie ein bartiger Mann mit einem Buch in der Hand. Wie bei Ripa nachzulesen ist, handelt
es sich hierbei auf Grund der Attribute wohl um den Guten Rat.!”!

Lisst man seinen Blick nun auf die Gruppe unterhalb dieses Zentrums schweifen, so erkennt man hier,
wie dies bereits in dem Inventartext genannt wird, die Huldigung der vier Erdteile (Abb. 141). Rechts
erkennt man Europa und Asien (Abb. 142), auf der linken Wolkenbank befinden sich Afrika und Ame-
rika (Abb. 143). Afrika wird von einem Lowen begleitet, ein weiterer Verweis findet sich an dem Kopf-
schmuck der dunkelhdutigen Dame: Im Profil ist deutlich ein Elefantenriissel zu erkennen; in ihrer Hand
hilt sie einen kleinen Schirm. Thr zu Fiiflen befindet sich eine weitere Frau, vermutlich eine Dienerin,
mit einem blumengeschmiickten Fiillhorn in den Hinden. Amerika, in einer Art Indianerkostiim, wen-
det sich, auf die zentrale Gruppe verweisend, einer Begleitfigur zu, welche einen goldenen Schatzbehilter
herantrigt.!”? Rechts befindet sich die Gruppe mit Asien und Europa. Asien ist gekennzeichnet durch

die weite Tracht und einen Turban, in ihrer Linken hilt sie Bliiten, neben ihr befindet sich eine weitere

170 Hier sei natiirlich auf die Entwurfsskizze fiir den Groflen Saal im Oberen Belvedere verwiesen (British Museum, London),
die nicht zur Ausfihrung kam (Abb. 139). Im Zuge dieser Arbeit wurde dieses Thema bereits im Schloss Heimsheim
besprochen, hier kam es zur Aufnahme des sterblichen Herkules in den Olymp.

171 Maser, 1971, S. 144. Diese Figur ist stets als betagter Mann dargestellt, auch mit dem Gedanken, dass wahre Weisheit erst
mit dem Alter kommyt; die Biicher sind die Quellen aus denen er den guten Rat schépft.

172 Maser, 1971, S. 105. Wie Ripa anmerkt war Amerika frither unbekannt und somit hatte man auch keine wirkliche,
bildliche Vorlage dieses Themas. Ripa schligt einen Stammeshduptling mit dunkler Hautfarbe vor, umgeben von “typisch
amerikanischen” Schitzen. Carlone geht mit dieser Vorgabe sehr frei um. Zudem gab es seit der ersten Version von Ripas
Iconologia zahlreiche Erweiterungen und Erginzungen der einzelnen Personifikationen.
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Begleitfigur, die ein Weihrauchgefif$ in den Hinden hilt.'”? Europa schlielt die Gruppe nach rechts ab
und ist gleichsam in das prachtvollste Gewand gehiillt. Sie trigt einen hermelinbesetzten Brokatman-
tel und prisentiert dem thronenden Kaiser mit der Rechten eine Krone. Hinter der Figur der Europa
kniet eine Assistenzfigur mit einer groflen, mit Goldgeschmiede geftillten Schale, in welche die Hauptfi-
gur gerade riicklinks hineingreift um weitere Gaben hervorzuholen. Weiter an den Rand geriicke ist die
schemenhafte Wiedergabe einer Kirche, wobei diese wohl als Petersdom, als Zentrum des Christentums
zu identifizieren ist. Weiters liegen auf einer Wolkenbank hinter der Figur mit der Schale in den Hinden
die papstlichen Insignien, ein weiterer Verweis auf St. Peter. Uber ihnen schwebt Fama, in ihren Hinden
hilt sie einen Lorbeerkranz sowie die Posaune des Ruhmes.

Auf kriftigen Wolkenbianken — direkt gegeniiber des Thrones, auf welchem der Kaiser Platz genommen
hat — findet sich eine Ansammlung von Personen. Betrachtet man diese niher, so lassen sie sich, auf
Grund von Attributen und Darstellungskonventionen als griechische Gotter identifizieren (Abb. 144).
Durch strahlende Beleuchtung besonders hervorgehoben ist der Sonnengott Apoll. Er blickt zum Gét-
tervater Zeus empor, iiber ihm schwebt blumenstreuend Flora, sowie der Zeitgott Saturn. Sowohl Zeus
als auch Apoll sind als stehende Figuren wiedergegeben, somit kommt ihnen eine herausgehobene Stel-
lung zu. Die anderen Gétter, Diana, Minerva, Bacchus — um nur einige zu nennen — haben es sich um
diese beiden auf Wolken bequem gemacht. Nach oben gerahmt wird die Gruppe durch Aurora, welche
diese Gruppe mit einer weiteren Nebenszene verbindet, angedeutet durch den zart rosafarbenen Bogen
im Hintergrund (Abb. 138). Es handelt sich um einen lagernden Neptun mit Venus und zwei Putti (Abb.
145). Betrachtet man nun die Szene genauer, so fillt auf, dass ein weiterer Gott, nimlich der Gétterbote
Hermes, gerade im Begriff ist, auf den Kaiser zuzufliegen um diesem eine Nachricht zu tiberbringen
(Abb. 140). Es handelt sich hierbei also um die Darstellung des Rates der Gétter, die gerade beschlos-
sen haben, Karl Albrecht unter die Unsterblichen aufzunehmen und der Gotterbote Hermes verkiindet
diesen Beschluss. Doch auch Clemens August ist in diesem Raum zugegen, wenn auch nur als Grisaille,
respektive als Steinskulptur (Abb. 146).

Gerahmt wird das Fresko symmetrisch von zwei Scheinarchitekturen: einer weiter im Hintergrund lie-
genden, blass lila gefirbten, mit Goldflichen verzierten, sowie einer graugriinen, auf welcher unter der
als real wiedergegebenen Gruppe in himmlischen Sphiren die steinerne Figur eines Kriegers zu sehen

ist. In seiner Linken hilt er ein Medaillon mit einem Portrait, direkt neben ihm lagern Besiegte oder Ge-

173 Dies ist zudem, ebenfalls laut Ripa, das gingige Attribut dieses Kontinents. Auch der reiche Schmuck und der Turban
werden in Zusammenhang mit dieser Allegorie genannt.
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fangene. Dass es sich bei dem Portrait um Clemens August handeln muss, zeigt die nihere Betrachtung
der Putti: Einer trigt den Kurhut herbei, der andere blickt zum Betrachter und prisentiert erneut das
Hochmeisterkreuz des Deutschen Ordens. Begleitet wird der Krieger von Sapientia auf der rechten Seite,
ausgewiesen durch Spiegel und Schlange (Abb. 147). Links befindet sich Fortitudo mit den Attributen
Panzer und Schild (Abb. 148). Durch das Zuriickschwingen der Architektur wirke der Krieger beinahe
wie gerahmt und optisch hervorgehoben. Ein Gegenstiick findet diese Figur auf der gegeniiberliegenden
Lingsseite. Auf dhnlich gestalteter Architektur sitzt hier ebenfalls ein Krieger, in den Hinden auch ein
Brustportrait haltend und umgeben von gefesselten Minnern. Bei niherer Betrachtung sind diese durch
Turban und Haartracht als Ttirken zu identifizieren (Abb. 149). Somit ergibt sich auch die Identifikation
des Brustportraits als Kurfiirst Max Emanuel von Bayern. Fama trigt den goldenen Reif als Symbol der
Ewigkeit heran, ein Putto hilt Lorbeerkranz und Siegespalme in den Hinden. Wie auch Clemens Au-
gust werden Max Emanuel nun Personifikationen zugeordnet. Hierbei handelt es sich rechts vermutlich
um die Schnelligkeit (Abb. 150). Festzumachen wire dies an dem Blitzbiindel in ihrer Rechten.!”# Ein
weiteres Mal taucht Max Emanuel an einer der Ecken auf, es handelt sich um jene an der Nordseite.
Diese sind alle mit Muscheln gestaltet, in denen Flussgotter wiedergegeben wurden (Abb. 151).

Das Thema der Huldigung der Erdteile kommt aus einer langen Tradition. Es stellt einen Verweis auf den
politischen Machtanspruch des Dargestellten dar und soll dessen Ruhm hervorheben.'”> Des Weiteren
zeigt es die damalig vorherrschende Neugierde am Exotischen und die intensiv betriebene Erforschung
der Welt. Letzteres fithrte selbstverstindlich auch zu einem wachsenden Interesse, die allegorisch dar-
gestellten Kontinente moglichst realistisch wiederzugeben. Ein Beispiel fiir dieses Thema — wenn nicht
sogar das bekannteste — stellt vermutlich die Gestaltung des Treppenhauses in der Wiirzburger Resi-
denz durch Giambattista Tiepolo dar. Wie Hetzer in seiner Publikation tiber die dortige Komposition
schreibt, werden die Figuren “der Nihe, der Gegenwart, dem Voriibergehenden, dem Getiimmel ent-
zogen, in eine andere Sphire erhoben, in den Bereich der hohen, strengen, geprigten Form entriickt.
Wenn schon dem bildmif3ig Geschlossenen eine besondere Wiirde zukommt, so wird sie hier durch das
Medaillon, durch das fixierende des Profils noch erhéht.”17¢ So lisst sich dies auch fiir die Figuren in
Briihl feststellen. Max Emmanuel, als Vater des Kaisers, sowie Clemens August treten nicht als handelnde

Figuren in Erscheinung, sondern als ein Verweis auf diese, als Bilder im Bild.

174 Maser, 1971, S. 40.
175 Poeschel, 1985, S. 16.
176 Hetzer, 1943, S. 74.

114



Mir personlich erscheint die Gestaltungsweise der Erdteile fiir einen Nachfolger Carlones entscheidend
zu sein. Es handelt sich hierbei um Gregorio Guglielmi, im Speziellen beziehe ich mich hierbei auf des-
sen Werk im Schaezlerpalais in Augsburg. Besonders die Personifikation Afrikas wirkt beinahe wie von
Carlone direkt tbernommen. Was Farbigkeit und Figurengestaltung angeht, so hatte dieser Maler sicher
Gelegenheit, die zahlreichen Werke Carlones in Wien zu studieren, da er hier ebenfalls titig war und sich
unter anderem fiir die heute verlorenen Fresken der alten Aula der Wiener Universitit verantwortlich
zeigte. Es kommt hier die selbe leichte und von Pastelltonen dominierte Farbpalette zum Einsatz, wie
auch bei Carlone. Auch die Gesichter der einzelnen Figuren zeigen keine emotionalen Regungen oder
eine Form von Individualitit. Dies scheint bezeichnend zu sein fiir die groflen italienischen Dekorations-
maler — und auch Guglielmi macht hier keine Ausnahme. Was allerdings die stirkere Durchzeichnung
der Figuren angeht, so macht sich auch bemerkbar, dass Giovanni Battista Tiepolo dem Maler kein
Unbekannter war. Guglielmi schuf in Augsburg meiner Meinung nach eine harmonische Synthese aus

Carlones gezierten, sehr einheitlichen Figuren und Tiepolos Dramatik in Bezug auf die Lichtfiihrung,.

Zwei Entwurfszeichnungen

Auch zu diesem Brithler Raum haben sich zwei Vorstudien erhalten. Es handelt sich dabei um Zeichnun-
gen, einen Gesamtentwurf (Abb. 152) sowie ein Detail (Abb. 153). Wie bei dem Gesamtentwurf sehr
schon zu erkennen ist, handelt es sich um eine erste Idee. Der Rahmen ist, wie auch bei den Entwiirfen
zum Treppenhaus, nur rudimentir wiedergegeben. Hier fillt jedoch auch gleich der erste Unterschied
auf, welcher zu einer Bedeutungsverschiebung des Werkes fithrt: Es handelt sich um die Figur des Cle-
mens August, der auf der Skizze nicht als Bild im Bild, sondern als Reiterfigur wiedergegeben ist. Sonst ist
die Komposition bereits vollstindig angelegt, auch die Lichtfithrung stimmt mit dem Fresko zum Grof3-
teil iberein. Die Gruppe des Helden jedoch wurde im ausgefithrten Werk vermutlich um der Symmetrie
Willen aus dem Zentrum an den rechten Rand geriickt. Somit verschieben sich alle Figurengruppen im
Fresko. Auf die in der Zeichnung noch angelegte Gruppe von Genien und Putti unterhalb der Venus
muss nun verzichtet werden, um mehr Raum fiir den Thron zu schaffen. Die Apollogruppe muss nun
als starkes Gegengewicht fungieren und wird stirker gestaffelt. Auch die lagernden Gotter wurden neu
gruppiert und angeordnet. Neptun und Venus, auf dem Entwurf zwei unabhingige Figuren, werden im
Fresko ebenfalls zusammengefasst.

Auch bei diesem Werk lisst sich der Kiinstler von einer frithen Arbeit inspirieren. Das Salzburg-Museum
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(Sammlung Rossacher) ist im Besitz einer auf das Jahr 1717 datierten Olskizze (Abb. 82), welche in der
Darstellung der Erdteile weitestgehend mit dem ausgefithrten Fresko tibereinstimmt, jedoch fiir das
Landhaus in Linz gedacht war. Das Fresko zu diesem Entwurf wurde bei einem Brand zerstort, es ist
jedoch davon auszugehen, dass uns die Olskizze einen guten Eindruck des zerstorten Werks vermittelt.
Die deutlichsten Verinderungen nahm der Kiinstler jedoch in der Gruppierung der Landesdarstellungen
vor. In der Salzburger Skizze stehen Afrika und Amerika noch nicht als selbststindige Personifikationen
da, sondern sind stark zusammengefasst. Auch Asien und Europa sind noch stark verindert dargestellt:
Hile sich der Kiinstler in der Darstellung von Asien noch sehr genau an die Olskizze, so ist Europa
deutlich niher an den Betrachter heran geriickt und in véllig verinderter Haltung wiedergegeben. Die
Gruppen wurden aber auf gleicher Hohe gezeigt, was in der ersten Vorzeichnung noch nicht der Fall
war.

Interessant ist die Skizze insofern, als hier bereits die ungezwungene Komposition erfolgreich mit alle-
gorischen und poetischen Vorstellungen verkniipft wird. Dieses Gestaltungsmerkmal muss fiir Carlone
wichtig geworden sein, da es immer wieder zum Tragen kommt.'”” Um fiir die Afrika- und Amerikagrup-
pe einen harmonischen Gegenspieler zu schaffen, fertigte Carlone eine weitere Detailstudie an, welche
sich heute im Germanischen Nationalmuseum in Niirnberg befindet und im Wesentlichen bereits Fal-
tengebung und Lichtwirkung beriicksichtigt (Abb. 152). Gegenstand dieser lavierten Federzeichnung ist
die Gruppe um Europa und Asien. Hier ist nun bereits die Komposition angelegt, die auch im Fresko
zur Ausfiihrung kommen wird. Europa stellt nun die Spitze einer Dreieckskomposition dar und ist in
Haltung und Gewandung dem Fresko schon stark angenihert. Auch werden hier — im Vergleich zu den
beiden vorhergegangenen Entwiirfen — zur Harmonisierung der Komposition die Pferde an der Seite
weggelassen und auch der Petersdom raumlich angepasst.

Es zeigt sich bei der Betrachtung dieser Skizzen nun zweierlei: Der grof§e Entwurf war sicherlich dezi-
diert fir den Gardesaal geschaffen worden. Die wichtigsten Elemente sind bereits angelegt. Als Studie
zu diesem groflen Blatt ist die Detailskizze zu sehen, die nach der Gesamtkomposition entstanden sein
konnte, da sich Details auf einem solch groflen Entwurf schlecht darstellen lassen. Man kann also da-
von ausgehen, dass Carlone Clemens August die grofie Skizze vorlegte. Da die einzelnen Figuren jedoch
nur schemenhaft angedeutet und nicht klar ausgearbeitet wurden, kann es gut moglich sein, dass der
Auftraggeber Detailskizzen einzelner Gruppen sehen wollte, da ihm Religion stets wichtig war (was sich

nicht zuletzt an der privaten Kapelle zeigt, die sich direkt an die Prunkrdume anschlieflt). Weiters waren

177 Garas, 1986, S. 8.
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Huldigungsdarstellungen von Erdteilen im Barock ein klassisches und weit verbreitetes Thema. Somit ist
es auch gut vorstellbar, dass Carlone diese Gruppe fiir sich selbst reproduziert hat, um zu einem spiteren
Zeitpunkt darauf zuriickgreifen zu kénnen. Fiir den Entstehungsprozess des Freskos ist jedoch beson-
ders die grofle Skizze interessant; es ist wahrscheinlich, dass es hierzu auch eine Olskizze gegeben hat,

die heute jedoch verschollen ist.

4.5.4 Das Speise- beziehungsweise Musikzimmer: Apoll und die Musen

Interessant finde ich die Staffelung der Riume und die fortschreitende Abstraktion des Dargestellten.
War Clemens August im Fresko des Treppenhauses ganz klar als Hauptakteur — zwar in géttliche Sphi-
ren entriickt aber dennoch als lebende Person — dargestellt, so taucht er im Gardensaal bereits, als dieser
Sphire entriickt, in Form eines Medaillons auf. In diesem Raum, dem Speise- beziehungsweise Mu-
sikzimmer, ist die Szene nun vollstindig von antiken Géttern und Musen beherrscht (Abb. 154). Der
Kurfirst ist nur noch durch seine Wiirdezeichen prisent: dem Wappenschild des Deutschen Ordens
und dem Kurhut, welche durch Fama und Putti von oben herangetragen werden (Abb. 155). Das grofle
Thema dieses Fresko ist Apoll mit den neun Musen, wobei das Sujet nahelegt, dass es sich um ein Musik-
zimmer handelt, da alle Protagonisten des Werkes mit Musikinstrumenten dargestellt sind. Dem Thema
und durchweg musikalischem Programm liegt sicherlich auch die antike Vorstellung zugrunde, die kos-
mische Ordnung sei musikalischer Natur und die Gesetze, die in der Musik gelten, seien auch auf alles
weitere, Seiende, anzuwenden.!”® Speiste der Kurfiirst also mit seiner Entourage in diesem Zimmer oder
lauschte man beispielsweise einem Konzert, war man sowohl in Form des Freskos als auch durch den
thematisch abgestimmten Stuck von allen Seiten mit emblematischen Anspielungen umgeben. Diese
Gestaltung gab den sinnlichen Freuden einen mythologischen und geistigen Uberbau und wertete die-
se gleichsam auf. Die Szene passt sich sehr harmonisch nicht nur dem lingsovalen Bildfeld, sondern
auch dem ausgreifenden Rocaillestuck von Giuseppe Artario an. Man muss Erich Hubala besonders bei
diesem Zimmer Recht geben, wenn er sagt, dass es keine “Ordnung” mehr im eigentlichen Sinne ge-
be. Diinne Leisten dienen jetzt als Leitlinie, das Ornament, sei es nun Stuck oder eine Schnitzerei, ist
nicht mehr streng vom Plafond abgegrenzt, sondern verschmilzt mit diesem.'”® Was natiirlich bei diesem

Werk sofort ins Auge springt, ist die Figur des Apoll, welcher seine rechte Hand auf eine Lyra stiitzt und

178 Tripp, 2001, S. 354.
179 Hubala, 1971, S. 177.

117



auf einer Wolkenbank liegt (Abb. 57). Der Sonnengott wurde bereits im Zimmer davor dargestellt, in
sehr dhnlicher Pose, nur mit verinderter Handhaltung. In dem letzten Zimmer dieser Raumfolge ist der
Kurfiirst nun gar nicht mehr selbst prisent. Vielmehr ist er in der Figur des Apoll selbst verkorpert, der
den Himmel mit den neun Musen bevolkert. Da Apoll als Anfiihrer der Musen und Gott der Kiinste
bekannt ist, so wird Clemens August hier als der Herrscher vergegenwirtigt, unter dessen segensreicher
Herrschaft die Kiinste florieren konnten. Die Musen wenden sich diesem zu, oder schauen empor zu
Fama, die auf die kurfurstlichen Wiirdezeichen verweist. Sie sind auf zwei Gruppen aufgeteilt und lagern
gestaffelt zu seinen Fiifen, jede durch ihr spezifisches Attribut ausgezeichnet.

Das weitere Bildthema bezieht sich auf den Lauf der Sonne und den Wechsel der Tageszeiten. Dem
Sonnengott gegeniiber hat Aurora, die Morgenréte, Platz genommen (Abb. 156). In ihrer Rechten trigt
sie eine nach oben gerichtete Fackel. In dieser Darstellungskonvention hilt sich der Kiinstler an die Be-
schreibung des Cesare Ripa.'®® Sie wird umringt von Blumengirlanden tragenden Putti, sowie einem,
der sich auf ein Wassergefdf§ mit einer Art Siebeinsatz stiitzt. Es handelt sich hierbei um das Gefif3, aus
dem der Morgentau ausgegossen wird. Dies wird zudem auch durch die Morgendimmerung erginzt,
welche leicht nach rechts versetzt tiber dieser Gruppe schwebt und ebenfalls ein Wassergefdf§ unter ih-
rem Arm hilt (Abb. 157). In ihrer Linken hilt sie eine nach unten gesenkte Fackel, was sie vermutlich
als eine Art Vorbote des anbrechenden Tages auszeichnet. Blickt man zwischen diesen beiden Gruppen
hindurch, erkennt man, worauf Saturn verweist, der gemahnend neben Apoll steht: Er zeigt auf den
von Pferden gezogenen Sonnenwagen, der den anbrechenden Tag ankiindigt. Auf diesem hat Aurora,
die Morgenrote, Platz genommen und wird von zahlreichen Putti umgeben. Am rechten Bildrand ist
der untergehende Mond zu erkennen, der von zwei Putti interessiert beobachtet wird (Abb. 157). Zwei
andere sind gerade dabei in einer heftigen Bewegung aus dem Bildfeld zu flichen. Sie scheinen fiir die
endende Nacht zu stehen, da sie von Auroras Lichtschein getroffen wurden. Die Wirkung des Lichts
ist hier eine ganz auflerordentliche. Apoll wird von einem gleiflend hellen weif3-gelben Licht umhiille
(Abb. 57). Im Sinne der klassischen Ikonographie ist der Himmel um Aurora in zartem Rosa gehalten.
Bei der Figur der Nacht herrschen Dunkelheit und Blautone vor. Wie de Lairesse in seinem Werk, dem
“Groflen Mahler-Buch” anmerke, soll der Maler nicht nur die Architektur und Gliederung des Raumes
durch Fenster und Tiren berticksichtigen, sondern auch die Funktion illustrierend unterstreichen.!®!

Carlone tut dies, indem er im Musikzimmer den Gott der Musen darstellt.

180 Maser, 1971, S. 13. Darzustellen sei diese Tageszeit als junge Dame, mit blumenbekrinztem Haupt und Fackel in der
Hand um den beginnenden Tag anzukiindigen.
181 G, de Lairesse, “GrofSes Mahler-Buch, 2. Teil, 9. Buch”, 1784, S. 144fF.
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4.5.5 Die Nepomukkapelle: Himmelfahrt des HI. Johannes Nepomuk und der HI.

Johannes Nepomuk in Anbetung eines Marienbildes

Bei der Kapelle handelt es sich um Werke des Kiinstlers, die — im Gegensatz zum Treppenhaus und
den davor liegenden Riumen — nahezu unverindert erhalten sind und nicht durch Schiden oder spi-
tere Restaurierungen beeintrichtigt wurden (Abb. 158). Wie Voss bemerkt, verwendete Carlone sogar
nach 30 Jahren noch immer eine bereits gefundene Komposition. Bei der Ausmalung der Schlosskapelle
erinnerte er sich an ein Altargemilde, welches den HI. Nepomuk zeigt und das sich heute in Smirice,
Tschechien, befindet (Abb. 159). Es ist auf das Jahr 1724 datiert.'®? Auch in Smirice stellte er diesen
Heiligen mit nur geringen Abwandlungen dar. In dhnlicher Weise ist auch die 1760 fiir die Kirche San
Vincenzo in Gravedona am Comer See entstandene Glorie des HI. Vincentius gestaltet. Sowohl die Hal-
tung des Heiligen als auch die beiden grofien, den Heiligen empor tragenden Engel wurden hier beinahe
ident tibernommen (Abb. 160). In der Nepomukkapelle erweitert er im Fresko jedoch das zugrunde lie-
gende Olgeméilde aus Smirice insofern, als dass er die irdische Szene des Sturzes des Nepomuk von der

Moldaubriicke mit kleinen Figuren einfiigt.

In ganz pastelliger Farbe, fast mit dem Hintergrund verschmelzend, weisen die auf der Briicke stehenden
Figuren auf den Ort des Martyriums. Ausgewiesen wird diese Stelle auch durch die Gruppe von Engels-
kopfen und Fliigeln am unteren Rand der Wolke, auf der der Heilige gerade in den Himmel auffihre.
Begleitet wird dieser von einer Heerschar an Engeln und Putti, die ihn stiitzen, seine Kopfbedeckung
halten oder in einem Buch blittern. Ein weiterer Putto kiisst die Fiifle des Hl. Nepomuk. Zahlreiche
Engel und Putti beobachten den Vorgang des Emporsteigens, oder — wie dies die Haltung seines linken
Beines verdeutlicht — vielmehr “des empor getragen Werden” des Heiligen. In der linken oberen Bilde-
cke sitzt die Heilige Dreifaltigkeit, auf welche sich die Figurengruppe zubewegt. Sehr interessant ist hier
die Farbsituation gelost: Das Fresko beginnt am unteren Bildrand mit der graulich-blauen Moldau. Der
Himmel entwickelt sich tiber die rosafarbene Zone der Briicke stetig zu einem dunklen (Himmel)blau.
Auch die himmlische Sphire, welche ja mit der aus der Moldau emporsteigenden Wolkenbahn beginnt,
entwickelt sich von einer grauen Masse tiber die zartrosa Wolken auf der Ebene des Heiligen zu einem
blendend hellen, beinahe weiffen Gelb, welches die Dreifaltigkeit umgibt und erstrahlen lasst. Farblich
wird der Heilige, als Kanoniker durch Rochett, Hermelinmozetta und Talar ausgezeichnet, durch eine

grau-braune Gewandung hervorgehoben. Ansonsten tauchen diese Farben nur noch in den Spitzen man-

182 Voss, 1961a, S. 253.
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cher Engelsfliigel auf. Bei den tibrigen Gewindern bleibt der Kiinstler der gewohnten Farbpalette treu,
die hier vor allem aus Rosa-, Blau- und Griinténen, sowie zartem Ockergelb besteht. Gewihlt wurde
der Heilige vielleicht, da er auch als Schutzheiliger Bayerns gilt und somit vermutlich auf Clemens Au-
gusts Bruder Max Emmanuel angespielt werden oder ihm eine Art kleines Denkmal gesetzt sein konnte.
Bei dem Olgemilde der Kapelle kommt erneut das Argument Hubalas zum Tragen: Es passen sich nun
Zwickelbilder und Gemilde den Vorgaben des wellenartig ausschwingenden und alles verschleifenden

Ornaments an.

Zur Darstellung kommt der HI. Johannes Nepomuk in dieser Kapelle erneut auf dem asymmetrischen
Altarbild, welches in Ol auf Leinwand ausgefiihrt wurde (Abb. 161). Die Form des Bildes muss durch
den Stuckrahmen vorgegeben worden sein, da sich das Bild nach diesem richtet. Nicht nur durch die
Puttikopfe am linken, oberen Bildrand, sondern auch — und ganz besonders — durch das leicht nach oben
geraffte Gewand des Heiligen, das dezidiert auf das geschwungene Rocailleelement Riicksicht nimmit.
Aber auch der Vorhang, der das Bildnis der Mutter Gottes hinterfingt, passt sich in den Falten dem
Rahmen an. Am raffiniertesten ist das Zusammenspiel von Rahmen und Gemilde wohl am oberen
Rand. Hier entsteht der Eindruck, dass das Tuch an der plastischen Verzierung angebracht ist und sich
von dort aus harmonisch in der rechten Bildhilfte ausbreitet. Der HI. Nepomuk verehrt ein in den
rechten Schwung des Rahmens eingepasstes Marienbild, vor diesem ruht seine rechte Hand, in der er

sein Birett auf einer Betbank abgelegt hat.

Wie technisch vollendet Carlone die Kapelle ausgestattet hat, wird ersichtlich, wenn man die Heilig-
Geist-Kapelle betrachtet, welche sich im Sommerappartement des Schlosses befindet (Abb. 162). Diese
wurde ebenfalls im Jahre 1750 von dem Maler Johann Adam Schopf ausgestattet und zeigt im Decken-
spiegel eine Gottvaterszene. Dieser wird umgeben von zahlreichen Putti, er erscheint hier nicht richtend
oder thronend, sondern mehr wie ein liebevoller Vater, der sich seinen Kindern zuwendet, oder diese dem
Betrachter entgegenschickt. Im Vergleich mit Carlone wirkt die Arbeit hier sehr provinziell und wenig
fortschrittlich, was sicher auch mit den stark durchmodellierten Figuren und der doch eher dunklen, we-
nig lichten Farbigkeit zusammenhingt. Wie Wilfried Hansmann erwihnt, stand Schopf in Kontake mit
Cosmas Damian Asam, dessen leicht lesbaren Bilderfindungen besonders im lindlichen Raum groflen
Anklang fanden.'® Die Figuren wirken sehr massig und grofS, die starke Modellierung und im Gegen-
satz zu Carlone nicht durchgefiihrte Verschleifung von Engeln und Wolken fihrt dazu, dass das Bild

183 Hansmann, 2002, S. 142.
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leichter mit dem Auge zu erfassen ist, dadurch jedoch an optischem Reiz einbtifdt. Bei Carlone wirkt die
Komposition durch den stark hervorgehobenen Heiligen und den lichten Hintergrund harmonischer
und stimmiger. Bei Schopf wirke die Szene sehr schwerfillig und noch eher dem Asamschen Stil ver-
haftet und wiirde, auch aufgrund des schweren, mit Putti und Engeln bestiickten Goldgrundes, der die
Szene rahmt, eher Platz in der Freskomalerei der 20er und 30er Jahre des 18. Jahrhunderts finden. Bei
Carlone jedoch wird das Deckenfresko von einer bewegten Stuckdecke gerahmt. Sie ist tiber und tiber
mit Rocailleformen und Puttikopfen verziert, welche vergoldet wurden, der Grund ist Himmelblau und
fugt sich so harmonisch mit dem Hintergrund des Freskos zusammen. Trotz der strengen Rahmung,
welche nicht wie bei Schépf durch in den Betrachterraum hereinbrechende Wolkenbahnen durchbro-
chen wird, wirke das Bild nicht wie ein Fremdkorper in der plastischen Dekoration. Die leichten und
lockeren Farben der Wolken und die nach hinten stets heller werdenden Engel vermitteln den Eindruck,
dass sich der Himmel ge6ffnet hat und der Blick auf den emporsteigenden Heiligen freigegeben wird.

Der wichtigste Punkt, in dem sich die beiden Arbeiten unterscheiden scheint mir jedoch die Angemes-
senheit im Bezug auf die architektonische Umgebung zu sein. Carlones Werk wirke sehr fortschrittlich
und frei. Dadurch fiigt es sich besser in den eigentlich weltlichen Kontext des Schlosses ein. Schopfs
Werk wiirde ich personlich eher in einer Pfarrkirche im bayerischen Raum vermuten, es wirkt durch
die doch etwas plumpen und zum Teil sehr grob und verhisslicht ausgefithrten Figuren eher provinzi-
ell und dadurch fiir einen kurfiirstlichen Rahmen eher ungeeignet. Fiir einen Sakralraum war ein solch
ausdrucksvoller, zum Teil in der Farbigkeit auch volkstiimlicher Stil jedoch durchaus gewiinscht, wie ich
im einleitenden Kapitel der Arbeit bereits dargelegt habe. Hier zeigt sich auch in besonderer Form die
Tendenz deutscher Malerei zu immer komplizierter werdenden Bildthemen. Hier muss man nidmlich tat-
sichlich die weifd gekleidete Frau in dem Altarretabel mit dem dariiber befindlichen, auf das Pfingstfest
hinweisenden Spruchband “Veni sancte spiritum” lesen, denn vor ihrer Brust hilt Maria die Heilig-
geisttaube und um ihren Kopf herum sind die Feuerzungen zu erkennen, wie bereits Walter Schulten

feststellte:

“Durch Kulthandlung und Bild leuchtet die Beziehung zwischen dem eucharistischen Opfer, dem
Heiligen Geist und der Kirche auf. Gottvater erscheint im Deckenbild, und auch Maria, gebeiligt
im Heiligen Geist, unter dem Kreuz den Menschen zur Mutter gegeben, Urbild der Kirche, ist

I21



im Fresko anwesend. Die alte Verbindung zwischen Kultbild und liturgischer Handlung gibt
der Gesamigestalt der Briihler Heilig Geist Kapelle die letzte und hichste Deutung. "84

Es werden also verschiedene Raumteile miteinander verbunden und inhaltich in Verbindung zuein-
ander gesetzt. Es ergibt sich hier ein komplexes ikonographisches Programm, das zwar weniger virtuos
ausgefiihrt wurde als Carlones Arbeiten in der Nepomukkapelle, diese aber in der Bedeutung durchaus
tiberragen; Denn Carlone bewegt sich auch hier auf dem bekannten Terrain der Himmelfahrt eines Hei-
ligen, es gibt keine tiefere Bedeutung, auch mit dem Olbild tritt das Fresko in keinerlei Verbindung. Ist
Carlones Werk zwar feiner ausgefiihrt, so kann Schépf dennoch den héheren inhaltlichen Anspruch fiir
sich einstreichen.!®> Und hier erschlieft es sich vielleicht auch, warum Carlones Fresken keiner schrift-
lichen Programme bedurft haben und warum Olskizzen vollig ausreichend waren: Es handelte sich stets
um eine dhnliche Herrscherikonographie mit minimal variierenden allegorischen Figuren. Die sakrale
Malerei im deutschsprachigen Raum wurde im 18. Jahrhundert, wie bereits dargelegt, zusehends kom-
plexer und wurde bis zum duflersten vergeistig, wodurch zum Teil Bildthemen entstanden, die nur ein
einziges Mal ausgefiihrt wurden, da sie fiir einen bestimmten Ort entworfen worden waren und somit
einer ausfithrlichen Erklirung bedurften. Hier sei als Beispiel das Programm in Melk mit dem Titel
“Benediktus schreitet auf der Strafle (zum Himmel) voran, den Gotzendienst ... mutig niedertretend”
genannt. Es kommt also nicht mehr zur Darstellung einer Handlung wie etwa der Aufnahme eines
Heiligen in den Himmel — es werden nun einzelne Episoden aneinandergereiht, die benannt werden

mussten. 186

4.5.6 Resiimee des Bildprogrammes und Conclusio

Der Raumabfolge mit ihren verschiedenen Bildthemen scheint ein interessantes Programm zugrunde
zu liegen: Ist der Kurfirst im Treppenhaus, einem Ort, der dem Begriiflungszeremoniell diente, noch
real prisent und vital wiedergegeben, so wurde er im Gardensaal bereits unserer Sphire “entriickt”. Er
ist nun nur noch durch Wiirdezeichen und Medaillon prisent. Dieses Gestaltungsmuster 16st sich im

Speise- beziechungsweise Musikzimmer noch weiter auf, indem nun auch kein Verwandter des Kurfiirs-

184 yo]. Walter Schulten, “Die Heiliggeistkapelle des Schlosses Augustusburg zu Briihl”, in: “Annalen des Historischen Vereins
fiir den Niederrhein”, 163, 1961, S. 173.

185 Zum Leben Schépfs vgl. Christina Riedl, “Johann Adam Schépf (1702-1772). Maler in Bayern, Bshmen und Kurkéln.
Leben und Werk.”, in: “Jahresbericht des Historischen Vereins fiir Straubing und Umgebung 1993”, Straubing 1992, S.
123-140.

186 ygl. Johannes Hollensteiner, “Das Chorherrenstift St. Florian”, Benno Filsner (Hrsg.), Augsburg 19238, S. 46.
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ten zum Bildthema gemacht wird, sondern lediglich ein Ausblick auf Apoll mit den Musen sichtbar ist.
Der Kurfiirst ist hier nur noch durch seine Wiirdezeichen anwesend. Eine christliche Wendung nimmt
das durch und durch mythologische Programm schlussendlich in der diese Raumfolge abschlieflenden
Nepomukkapelle.

Betrachtet man die Fresken im Streiflicht, lisst sich erahnen, wie virtuos und frei der Kiinstler bei der
Ausmalung vorging. Es sind bei genauer Beobachtung die Umrisslinien der Figuren im Putz zu erken-
nen. Dies lisst darauf schlieffen, dass der Kiinstler mit groffen Kartons gearbeitet hat, auf denen die
Komposition festgehalten wurde. Die Umrisse wurden durch die Kartons auf den Putz iibertragen. Es
zeigt sich aber, dass der Kiinstler zu dieser Zeit bereits nur noch grobe Orientierungspunkte brauchte
und sonst relativ frei arbeitete und sich auch nicht an alle Umrisslinien hielt.'®”

Carlone lief§ sich bei seinem letzten groflen Werkensemble im deutschsprachigen Raum mehr denn je
von bereits gefundenen Bildideen und Kompositionen inspirieren. Diverse Vergleiche mit fritheren Ar-
beiten zeigen sehr gut, wie sich der Meister zum Teil ganzer Gruppen bediente und lediglich herrscher-
spezifische Attribute austauschte. Ich méchte dieses grofle Kapitel und auch meine Arbeit mit einem

weiteren Vergleich abschlieflen, welcher nicht nur das Ende von Carlo Carlones malerischer Karriere in

Deutschland, sondern auch einen generellen Wandel des herrschaftlichen Geschmacks markiert.

Was mir bei der Arbeit an diesem Thema aufgefallen ist — und hier finde ich besonders den Exkurs
zu Briihl sehr aufschlussreich — ist, dass die meisten spiteren Werke, seien es Olgemélde oder Fresken,
bereits in den frithen Werken angelegt sind. Da der Kiinstler auf Reisen stets eigene Olskizzen und
Zeichnungen, und sicherlich auch Radierungen, bei sich hatte, konnte er bei spiteren Werken darauf
zuriickgreifen. Er war ab den 20er Jahren ein sehr gefragter und begehrter Maler, der sich sicher bei sei-
nen Kompositionen an erfolgreichen, alteren Motiven bediente. Hinzu kommt, wie Garas auch anmerkt,
dass es sich bei Carlones Fresken auch deshalb oft um dhnliche Motive handelt, weil die darzustellenden
Themen, die Aufgabenbereiche, dhnliche waren.

Herrschern ging es nicht darum, vollig neue Bildideen zu entwickeln. Sie begniigten sich mit bewdhrten
Bildkonzeptionen. Die internationale Formensprache scheint so allgemeingiiltig gewesen zu sein, dass
ein- und dieselbe allegorische Darstellung mit minimalen Verinderungen in unterschiedlichen Lindern
und fiir die verschiedensten Adelsgeschlechter funktionierte, was auch an der Internationalitit und der

weiten Verbreitung Cesare Ripas Schriften lag.'® Auch nach der Riickkehr in seine Heimat und nach

187 Dasser, 1989, S. 121.
188 (Garas, 1986, S. 14.
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der Ansiedlung in Como griff Carlone auf Bildfindungen aus seiner Zeit in Deutschland und Osterreich
zuriick und passte diese dem jeweils vorherrschendem Geschmack an.'® Motive wie antike Helden, grie-
chische Gotter oder in Cesare Ripas “Iconologia” festgelegte Allegorien gehérten zum festen Repertoire
eines Kiinstlers. Obgleich er an den unterschiedlichsten Hofen arbeitete (welche jedoch an die Ikonogra-
phie der Werke sehr ahnliche Anspriiche stellten), konnte ein Maler wie Carlone somit auf einen reichen
Fundus an Bildschépfungen zuriickgreifen und musste die einzelnen Figuren lediglich durch spezifische
Attribute oder Wiirdezeichen “personalisieren”.

Bei der Gestaltungsweise des Malers ist anzumerken, dass diese zusehends freier wurde: nicht nur der
Farbauftrag, auch die im Bildraum agierenden Figuren. Wihrend auf die malerische Ausstattung des
Oberen Belvedere die Aussage Duchhardts noch anzuwenden ist, wonach das barocke Denken von ei-
nem Streben nach Symmetrie und Geometrie durchzogen ist, so greift dies fiir spitere Werke — wie etwa
die Ausmalungen in Brithl — nicht mehr.?*® Die Wiener Fresken sind noch von einem strengen, nicht
tiberschnittenen Rahmen aus gemalter Scheinarchitektur begrenzt. Dieser 16st sich zusehends auf und
tritt in den Hintergrund. Er dient noch immer als Sitzfliche fiir allegorische Figuren, wird aber an man-
chen Stellen durchbrochen und verliert seine begrenzende Funktion.

Was die Gestaltungs- und Malweise Carlones angeht, so fillt auf, dass zu Beginn seines Schaffens — ich
spreche hier von den Werken in Wien — die gemalte Scheinarchitektur noch eine sehr dominante Rolle
besaf. Zusehends trat die Bedeutung zuriick, bis sie in Briihl schlief§lich nur noch als Ruheplatz oder
Sitzgelegenheit verschiedenster allegorischer Figuren diente, oder — wie im Speisezimmer gesehen — voll-
ends vom Stuck abgelost wurde. Dieses Uberziehen einer Decke, Wand — ja eines ganzes Raumes mit
Stuck passt zu dem in der Barockzeit vorherrschenden “horror vacui”. Die Angst vor der Leere, dem
Nichts, der leeren Zeit oder auch der leeren Wand hielt Herrscher dazu an, nicht nur rauschende Feste
zu feiern, sondern auch die Winde mit “einem Netz von Pomp oder Zierlichkeit” zu iiberspannen.!®!
Fiir das barocke Auge ist die leere Wand schier unertriglich. Die Flucht aus dieser Leere und der Lange-
weile sind Sinnbilder fur die Flucht aus dem Nichts. Besonders bei Clemens August, der zu einer sehr
friedlichen Zeit lebte, wihrend seiner Regierungszeit keine Kriege zu fithren hatte und auch die Wich-

tigkeit der Politik gerne vernachlissigte, diirfte die Flucht in eine tiberbordende Bautitigkeit und auch

189 Doch auch andersherum funktioniert dies. So dhnelt das Treppenhaus in Briihl, welches zu Beginn der soer Jahre ge-
schaffen wurde, sehr stark dem ca. 1754 freskierten Stiegenhaus des Palazzo Gaifami in Brescia (Abb. 163); wobei hier
auch anzumerken sei, dass sich der Kiinstler bei der “Belohnung des Verdienstes” stark auf seine fritheren Arbeiten in
Ludwigsburg stiitzt.

190 Dychhardt, 2007, S. 82.

191 Hubatsch, 1973, S. 245.
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das Beschiftigen vielfiltiger Kiinstler aus den verschiedensten Regionen Grund fiir diesen reichen Prunk
gewesen sein. Stets neue Bautitigkeiten und Ausstattungsprogramme hielten den Bauherren beschiftigt,
so musste er sich nicht eingestehen, dass es in seinem Leben in anderer Weise wohl an Aufgaben oder

Sinn mangelte.

Abschlieflen mochte ich diese Arbeit gerne mit einem Zitat von G. P. Zanotti aus dem Jahre 1762,

welcher schreibt:

“Italien hatte in den vergangenen Zeiten den anderen Nationen Normen und Regeln gege-

ben. ”192

Carlone war einer der bedeutendsten Dekorationsmaler seiner Zeit gewesen. Die Ausmalungen der siid-
deutschen Residenzen in Ansbach, Heimsheim und Ludwigsburg, sowie die spiten Arbeiten in Briihl
oder die Altarbilder in Weingarten sind Bliiten der spitbarocken Malerei. Doch der Ruhm des Kiinstlers
begann bald zu schwinden. Zum Ende seines Lebens war er nur noch in seiner Heimat titig. Somit ist
Carlone eng mit der Hochzeit und dem Verfall der italienisch bestimmten Barockmalerei verbunden,
welche bald durch franzosische Tendenzen und den Klassizismus abgelost werden sollte. In Osterreich
kam es, auch beeinflusst durch die vorhandenen italienischen Ausstattungen, ein letztes Mal zum Aufbli-
hen des Barock unter Paul Troger, und ausgehend von diesem durch Franz Anton Maulbertsch, Johann
Wenzel Bergl und Franz Sigrist. Doch auch Maulbertsch passte sich bald dem geltenden Geschmack,
also auch dem der Akademie an und malte im Stil des Klassizismus. Hier sei im Besonderen auf die
Ausstattung des Riesensaals in der Hofburg zu Innsbruck verwiesen (Abb. 164).

Der Wandel des Zeitgeschmacks, die historischen Ereignisse und das Abwenden vom Verspielten, eng
mit dem franzdsischen Absolutismus des Sonnenkénigs und dessen bevorzugten Stil fithrten dazu, dass
dieser bald als tiberholt galt und nur noch wenig geschitzt wurde. Hinzu kam, dass, wenn man an die
Architektur denkt, die im Kern klassische Bauform nie unterbrochen war. Man musste im Grunde nur
die dem Gebiude oder der Wand aufgelegte Ornamentik ablsen und hatte einen einfachen Baukern vor
sich stehen. Dieser schlichte Pathos des Klassizismus wurde vor allem auch vom Biirgertum verstanden
und war dort duflerst beliebt.'®® Viele bedeutende barocke Werke gingen dadurch verloren und auch
Carlone geriet bald in Vergessenheit. Erst mit der Wiederentdeckung der Barockmalerei kam es etwa

200 Jahre nach dem Tod des Kiinstlers zu einer regen Forschungstitigkeit und einer Reihe von Publika-

192 Bottari, 1822, S. 220.
193 Demel, 2000, S. 167.
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tionen.

Auch wenn Carlone als einer der bedeutendsten Maler seiner Zeit gelten kann, so sei dennoch darauf
hingewiesen, dass seine Vorstellungskraft beziehungsweise die Wiedergabe differenzierter Ausdriicke fiir
ihn sicher ein Problem darstellte. Sicher war dies nicht hinderlich fiir seine Karriere, da es bei den groflen
Fresken primir um die angemessene Darstellung des Themas, meist die Verherrlichung eines Herrschers,
ging. Bei dem eindrucksvollen Familienportrait von seiner Hand zeigt sich jedoch, besonders bei der ni-
heren Betrachtung der Gesichter, dass diese wenig individualisiert wurden und man sicher in einem der
groflen Auftrige Parallelen finden kénnte. Lediglich sein eigenes Antlitz fillt beinahe aus dem Rahmen
und wirkt wie ein glaubwiirdiges Portrait. Die Gesichter aller {ibrigen Personen wirken stark idealisiert
und somit unpersonlich. Doch gerade dieses Allgemeine, stark Asthetisierte, muss auf seine Zeitgenossen
eine ungeheure Anziehungskraft gehabt haben, konnte man in diese Gesichter doch einiges hineindeu-
ten und sie absolut unabhingig voneinander verwenden. Was das Stilbild betrifft, hatten sie einen hohen

Wiedererkennungswert und trugen sicher zum Ruhm des Kiinstlers bei.

Wie jedoch aufgezeigt wurde, entwickelte sich gerade im siidlichen Deutschland die Freskomalerei zu
mehr als einer reinen Raumdekoration. Sie wurde vielmehr raumbeherrschend und hatte nicht mehr
den Anspruch, ausschliefSlich das Auge zu tduschen, sondern sollte Heilsgeschehen und Heiligenlegen-
den auf expressive oder einfiihlsame Weise wiedergeben. Die deutschen Maler ab den 20er Jahren des 18.
Jahrhunderts finden durch Aufhellung der Farbpalette, Dynamisierung von Wolkenbahnen und durch
die teilweise Verhisslichung der Figuren ausdrucksstarke Mittel, um den Betrachter nicht nur zu tiu-
schen, sondern vollends in ihren Bann zu ziechen. Auch Carlones Fresken sind eindrucksvolle Arbeiten,
jedoch viel mehr auf der Ebene des “Schonen” und “Harmonischen”. Die Kompositionen wirken stets
sehr ausgewogen und gut lesbar, die Farbwahl ist stets sehr pastellig und die Gesichter der Figuren stark
idealisiert, mit einem stets positiven Gesichtsausdruck. Es ging dem Maler nicht darum, Emotionen zu
vermitteln, sondern um eine harmonische Ausstattung von Herrscherresidenzen. Bedenkt man, dass sich
die ausdrucksstarken Ergiisse der Freskomalerei des deutschsprachigen Raums beinahe ausschliellich auf
Kirchenrdume konzentrieren, so zeigt dies, dass man dem neuen Stil gegeniiber aufgeschlossener war als
im weltlichen Bereich.

Abschlieflend bleibt zu sagen, dass Carlone sicher durch sein grofles Spektrum an Werken wichtig fiir
Maler in Wien sowie der Region um Ludwigsburg und Ansbach geworden war. Nichtsdestoweniger

hat die deutsche Malerei nach langer Abhingigkeit von der italienischen GrofSmalerei eine eigene For-
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mensprache gefunden. Die Maler waren bereit, weite Reisen auf sich zu nehmen. So war Franz Anton
Maulbertsch unter anderem in Wien, Stimeg und Dresden angestellt und Cosmas Damian Asam reiste
nach Miinchen, Mannheim und Klaudrau um dort zu arbeiten. Somit schwand die Rolle und Wichtig-
keit italienischer Wanderkiinstler zusehends, bis deren Titigkeit um 1750 beinahe ginzlich zu erliegen
kam. Die deutsche Malerei des Barock hatte sich von der italienischen emanzipiert und eine ganz eigene
Formensprache und Ausdrucksweise gefunden, die in Europa einzigartig wurde und bis heute begeis-
tert. Carlones leichte und frohliche Dekorationsmalerei hingegen gentigte ab einem gewissen Punkt
nicht mehr den Anspriichen der Auftraggeber und sein Betidtigungsfeld in Deutschland schwand. In Ita-
lien arbeitete der Kiinstler allerdings noch weitere 25 Jahre erfolgreich und hinterlief§ zahlreiche sakrale

Werke von hochster malerischer Qualitit.
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Abbildungen

Abbildung 1: Giulio Quaglio, Der tote Christus am Kreuz wird von Engeln zu Gottvater in den Himmel
getragen, ca. 1702, Fresko, Dom St. Nikolaus, Ljubljana.
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Abbildung 2: Carlo Innocenzo Carlone, Engelssturz, 1714, Ol auf Leinwand, St. Michael, Passau.
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Abbildung 3: Carlo Innocenzo Carlone, Die Verherrlichung der Heiligen Dreifaltigkeit, 1723, Fresko,
Schlosskapelle Belvedere, Wien.
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Abbildung 4: Carlo Innocenzo Carlone, Apoll und Aurora, 1721-23, Fresko, Gesellschafts-Sommer-
Zimmer Belvedere, Wien.

Abbildung 5: Carlo Innocenzo Carlone, Aurora, 1733, Fresko, Ahnengalerie, Residenzschloss
Ludwigsburg,.
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Abbildung 6: Carlo Innocenzo Carlone, Glorie des Prinz Eugen, 1721-23, Fresko, Marmorsaal Belvede-
re, Wien.

Abbildung 7: Carlo Innocenzo Carlone, Die Verherrlichung der Heiligen Dreifaltigkeit, 1719-20, Fres-
ko, Wallfahrtskirche zur Allerheiligsten Dreifaltigkeit, Stadl-Paura.
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Abbildung 8: Carlo Innocenzo Carlone, Himmelfahrt Mariens, 1727, Fresko, Pfarrkirche Johannes d.T.,
Gross-Siegharts.

Abbildung 9: Cosmas Damian Asam, Glorie der HI. Anna, 1730, Fresko, Klosterkirche St. Anna im
Lehel, Miinchen.
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Abbildung 1o: Carlo Innocenzo Carlone, Der Tod des HL. Joseph, 1731, Ol auf Leinwand, Benedikti-
nerabtei, Weingarten.
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Abbildung 11: Carlo Innocenzo Carlone, Kreuzabnahme, 1731, Ol auf Leinwand, Benediktinerabrtei,
Weingarten.



Abbildung 12: Correggio, Himmelfahrt Mariens, 1526-30, Fresko, Dom, Parma.

Abbildung 13: Guercino, Triumph der Aurora, 1621-23, Fresko, Casino Ludovisi, Rom.
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Abbildung 14: Pietro da Cortona, Die Verherrlichung des Hauses Barberini, 1633-39, Fresko, Palazzo
Barberini, Rom.

Abbildung 15: Giovanni Battista Gaulli, Der Triumph des Namens Christi, 1679, Fresko, Il Gesti, Rom.



Abbildung 16: Egid Schor, Jesus und Gottvater, 1696, Fresko, Stiftskirche, Stams.
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Abbildung 17: Carlo Innocenzo Carlone, Glorie der Heiligen Dreifaltigkeit, 1719-20, Fresko, Schloss-
kapelle, Residenzschloss Ludwigsburg,.
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Abbildung 18: Cosmas Damian Asam, Pfingstwunder, ca. 1717, Fresko, Benediktinerabtei Weingarten.

141



Abbildung 19: Franz Joseph Spiegler, Die Verziickung des HI. Benedikt, 1751, Fresko, Minster,
Zwiefalten.

Abbildung 20: Cosmas Damian Asam, Egid Quirin Asam, Maria vor Christus, ca. 1734, Fresko, Klos-
terkirche, Weltenburg.
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Abbildung 21: Johann Michael Rottmayr, Triumphweg des HI. Benedikt (Detail), 1712-1718, Fresko,
Stiftskirche, Melk.

Abbildung 22: Cosmas Damian Asam, Die Hochzeit von Thetis und Peleus, 1731 (1944 zerstort), Fres-
ko, Schloss Mannheim.
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Abbildung 23: Carlo Innocenzo Carlone, Allegorie auf die Gute Herrschaft, 1734-35, Fresko, Festsaal,
Residenz Ansbach.
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Abbildung 24: Franz Anton Maulbertsch, Himmelfahrt Mariens (Detail), 1752, Fresko, Piaristenkirche,
Wien.
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Abbildung 25: Franz Anton Maulbertsch, Glorie des HI. Narcissus, ca. 1754, Ol auf Leinwand, Belve-
dere, Wien.

Abbildung 26: Michael Willmann, Selbstportrait des Kiinstlers (Detail), 1692-95, Fresko, Josephskirche,
Griissau.



Abbildung 27: Anton Raphael Mengs, Allegorie auf das Museum Clementinum (Detail), 1772-1775,
Fresko, Biblioteca Apostolica, Vatikan.
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Abbildung 28: Lorentz Gregor, Grundriss des Schlosses (Ludwigsburg), mit Unterscheidung der bereits
stehenden und der noch im Bau befindlichen Abschnitte, 1731, Stich.
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Abbildung 30: Carlo Innocenzo Carlone, Glorie der Heiligen Dreifaltigkeit (Detail), 1719-20, Fresko,
Schlosskapelle, Residenzschloss Ludwigsburg.

Abbildung 31: Carlo Innocenzo Carlone, Glorie der Heiligen Dreifaltigkeit (Detail), 1719-20, Fresko,
Schlosskapelle, Residenzschloss Ludwigsburg.
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Abbildung 33: Giovanni Lanfranco, Himmelfahrt Mariens mit Heiligen, 1625-28, Fresko, S. Andrea
della Valle, Rom.
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Abbildung 34: Pietro da Cortona, Die Heilige Dreifaltigkeit, 1655-56, Fresko, Chiesa Nuova, Rom.

Abbildung 35: Giovanni Battista Gaulli, Die Heilige Dreifaltigkeit, 1668-83, Fresko, Chiesa del Gesu,
Rom.
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Abbildung 36: Luca Antonio Colomba, Musizierende Engel, ca. 1720, Fresko, Schlosskapelle, Residenz-
schloss Ludwigsburg.

Abbildung 37: Luca Giordano (zugeschr.), Das Letzte Abendmahl, Ol auf Leinwand, Fred Jones Jr. Mu-
seum of Art, Oklahoma.
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Abbildung 38: Federico Barocci, Das Letzte Abendmahl, 1608, Ol auf Leinwand, Santa Maria Sopra
Minerva, Rom.
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Abbildung 39: Carlo Innocenzo Carlone, Das Letzte Abendmahl (Bozzetto fir das Altargemilde in der

Schlosskapelle Ludwigsburg), ca. 1716, Ol auf Leinwand, Schaezlerpalais, Augsburg.
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Abbildung 40: Carlo Innocenzo Carlone, Das Letzte Abendmahl, 1723, Ol auf Leinwand, Schlosska-
pelle, Residenzschloss Ludwigsburg.
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Abbildung 41: Carlo Innocenzo Carlone (?), Das Letzte Abendmahl (Grisaille fiir das Altargemilde in
der Schlosskapelle Ludwigsburg), ca. 1716, Ol auf Leinwand, Barockmuseum, Salzburg.
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Abbildung 42: Franz Anton Maulbertsch, Das Letzte Abendmahl, 1785, Radierung, Barockmuseum,
Salzburg.



Abbildung 43: Franz Sigrist d.A., Das Quellwunder Mosis, Ol auf Leinwand, Belvedere, Wien.
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Abbildung 44: Carlo Innocenzo Carlone, Drei Apostel, 1727-50, Ol auf Leinwand, Staatliche Kunst-
halle, Karlsruhe.

Abbildung 45: Carlo Innocenzo Carlone, Drei Heilige, 1727-50, Ol auf Leinwand, Spencer Museum of
Art, University of Kansas.



Abbildung 46: Carlo Innocenzo Carlone, Drei Apostel, 1727, Fresko, Pfarrkirche Johannes d.T., Gross-
Siegharts.

Abbildung 47: Carlo Innocenzo Carlone, Alexander der Grofle schenkt dem Maler Apelles seine Favo-
ritin Pankaste, 1731-33, Fresko, Ahnengalerie, Residenzschloss Ludwigsburg.
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Abbildung 48: Carlo Innocenzo Carlone, Alexander der Grof3e betrachtet mit dem Bildhauer Lysipp
den Entwurf seines Reiterstandbildes, 1731-33, Fresko, Ahnengalerie, Residenzschloss
Ludwigsburg.

Abbildung 49: Carlo Innocenzo Carlone, Die Enthauptung des HI. Johannes d.T., 1720-31, Radierung,
Albertina, Wien.
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Abbildung so: Carlo Innocenzo Carlone, Allegorie der Malerei, 1731-33, Fresko, Ahnengalerie, Resi-
denzschloss Ludwigsburg.
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Abbildung s1: Carlo Innocenzo Carlone, Allegorie der Malerei (Detail), 1731-33, Fresko, Ahnengalerie,
Residenzschloss Ludwigsburg.

Abbildung 52: Carlo Innocenzo Carlone, Allegorie der Malerei (Detail), 1731-33, Fresko, Ahnengalerie,
Residenzschloss Ludwigsburg.
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Abbildung 53: Carlo Innocenzo Carlone, Allegorie der Wissenschaften, 1731-33, Fresko, Ahnengalerie,
Residenzschloss Ludwigsburg.
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Abbildung s4: Carlo Innocenzo Carlone, Allegorie der Wissenschaften (Detail), 1731-33, Fresko, Ah-
nengalerie, Residenzschloss Ludwigsburg.

Abbildung s5: Carlo Innocenzo Carlone, Allegorie der Wissenschaften (Detail), 1731-33, Fresko, Ah-
nengalerie, Residenzschloss Ludwigsburg.
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Abbildung 56: Carlo Innocenzo Carlone, Triumph des Apoll, 1731-33, Fresko, Ahnengalerie, Residenz-
schloss Ludwigsburg.

Abbildung 57: Carlo Innocenzo Carlone, Apoll und die Musen (Detail), 1750, Fresko, Speise- bzw. Mu-
sikzimmer, Schloss Augustusburg, Briihl.
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Abbildung 58: Carlo Innocenzo Carlone, Der schlafende Mars wird durch Venus und Amor entwaffnet,
1731-33, Fresko, Ahnengalerie, Residenzschloss Ludwigsburg.
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Abbildung 59: Carlo Innocenzo Carlone, GrofSmut und Grofiherzigkeit des Clemens August (Detail),
1750, Fresko, Treppenhaus, Schloss Augustusburg, Briihl.
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Abbildung 60: Carlo Innocenzo Carlone, Der Friede besiegt den Krieg, 1731-33, Fresko, Ahnengalerie,
Residenzschloss Ludwigsburg.
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Abbildung 61: Carlo Innocenzo Carlone, Die Belohnung der Kiinste (Detail), 1731-33, Fresko, Ahnen-
galerie, Residenzschloss Ludwigsburg.
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Abbildung 62: Carlo Innocenzo Carlone, Die Belohnung der Kiinste (Detail), 1731-33, Fresko, Ahnen-
galerie, Residenzschloss Ludwigsburg.
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Abbildung 63: Carlo Innocenzo Carlone, Groffmut und Grof$herzigkeit des Clemens August (Detail),
1750, Fresko, Treppenhaus, Schloss Augustusburg, Briihl.

Abbildung 64: Carlo Innocenzo Carlone, Groffmut und Grof3herzigkeit des Clemens August (Detail),
1750, Fresko, Treppenhaus, Schloss Augustusburg, Briihl.
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Abbildung 65: Carlo Innocenzo Carlone, Die Belohnung der Kiinste (Skizze zum mittleren Feld in der
Ahnengalerie), ca. 1730-31, Rételzeichnung, Graphische Sammlung der Staatsgalerie,
Stuttgart.
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Abbildung 66: Carlo Innocenzo Carlone, Die Belohnung der Kiinste (Olskizze zum mittleren Feld in
der Ahnengalerie), ca. 1730-31, Ol auf Leinwand, Museo Civico, Mailand.
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Abbildung 67: Carlo Innocenzo Carlone, Die Belohnung der Kiinste (Detail), 1731-33, Fresko, Ahnen-
galerie, Residenzschloss Ludwigsburg.

Abbildung 68: Carlo Innocenzo Carlone, La Noblesse, 1720-1731, Radierung, Albertina, Wien.
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Abbildung 69: Carlo Innocenzo Carlone, Allegorie der Ewigkeit (Detail), 1731, Fresko, Vorzimmer der
Konigin, Residenzschloss Ludwigsburg.

Abbildung 70: Carlo Innocenzo Carlone, La Richesse, 1720-1731, Radierung, Albertina, Wien.
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Abbildung 71: Carlo Innocenzo Carlone, Abundantia, ca. 1733, Ol auf Leinwand, Rheinische
Privatsammlung.

Abbildung 72: Carlo Innocenzo Carlone, Allegorie der Ewigkeit (Detail), 1731, Fresko, Vorzimmer der
Kénigin, Residenzschloss Ludwigsburg.
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Abbildung 74: Unbekannter Kiinstler, Ansicht des Schleglerschlosses und des Graevenitz'schen Schlos-
ses, ca. 1852, Radierung, Verbleib unbekannt.



Abbildung 75: Graevenitzsches Schloss und Schleglerkasten (Ostansicht).

Abbildung 76: Carlo Innocenzo Carlone, Herkules am Scheideweg (?), 1730, Fresko, Graevenitzsches
Schloss, Heimsheim.
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Abbildung 77: Carlo Innocenzo Carlone, Herkules am Scheideweg (?) (Detail), 1730, Fresko, Graeve-
nitz’sches Schloss, Heimsheim.

Abbildung 78: Carlo Innocenzo Carlone, Herkules wird von der Weisheit zur Unsterblichkeit gefiihrt,
1726, Fresko, Palazzo Gallio, Como.



Abbildung 79: Carlo Innocenzo Carlone, Herkules wird von der Weisheit zur Unsterblichkeit gefiihre,
1726, Ol auf Leinwand, National Gallery of Victoria, Melbourne.
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Abbildung 8o: Livio Retti, Die Aufnahme des Herkules in den Olymp, ca. 1734, Federzeichnung, Gra-
phische Sammlung der Staatsgalerie, Stuttgart.

Abbildung 81: Carlo Innocenzo Carlone, Verherrlichung eines Helden, 1720, Ol auf Leinwand, Lan-
desmuseum Joanneum, Graz.

180



Abbildung 82: Carlo Innocenzo Carlone, Austria empfingt die Huldigung der Stinde Osterreichs, ca.
1717, Ol auf Leinwand, Barockmuseum, Salzburg.

Abbildung 83: Carlo Innocenzo Carlone, Herkules am Scheideweg (?) (Detail), 1730, Fresko, Graeve-
nitzsches Schloss, Heimsheim.
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Abbildung 84: Carlo Innocenzo Carlone, Herkules am Scheideweg (?) (Detail), 1730, Fresko, Graeve-
nitzsches Schloss, Heimsheim.

Abbildung 85: Carlo Innocenzo Carlone, Herkules am Scheideweg (?) (Detail), 1730, Fresko, Graeve-
nitzsches Schloss, Heimsheim.
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Abbildung 86: Carlo Innocenzo Carlone, Herkules am Scheideweg (?) (Bozzetto), 1730, Ol auf Lein-
wand, Wiirttembergisches Landesmuseum, Stuttgart.

Abbildung 87: Carlo Innocenzo Carlone, Zwei Putti, 1730, Fresko, Graevenitzsches Schloss,
Heimsheim.
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Abbildung 88: Hauptfassade der Residenz Ansbach.

Abbildung 89: Carlo Innocenzo Carlone, Allegorie auf die Gute Herrschaft (Bozzetto), 1734, Ol auf
Leinwand, Festsaal, Residenz Ansbach.
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Abbildung 9o: Carlo Innocenzo Carlone, Allegorie auf die Gute Herrschaft (Detail), 1734-35, Fresko,
Festsaal, Residenz Ansbach.

Abbildung 91: Carlo Innocenzo Carlone, Allegorie auf die Gute Herrschaft (Detail), 1734-35, Fresko,
Festsaal, Residenz Ansbach.
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Abbildung 92: Carlo Innocenzo Carlone, Allegorie auf die Gute Herrschaft (Detail), 1734-35, Fresko,
Festsaal, Residenz Ansbach.

Abbildung 93: Carlo Innocenzo Carlone, Allegorie auf die Gute Herrschaft (Detail), 1734-35, Fresko,
Festsaal, Residenz Ansbach.
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Abbildung 94: Carlo Innocenzo Carlone, Allegorie auf die Gute Herrschaft (Detail), 1734-35, Fresko,
Festsaal, Residenz Ansbach.

Abbildung 95: Carlo Innocenzo Carlone, Herkules am Scheideweg (?) (Detail), 1730, Fresko, Graeve-
nitzsches Schloss, Heimsheim.
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Abbildung 96: Carlo Innocenzo Carlone, Allegorie auf die Gute Herrschaft (Detail), 1734-35, Fresko,
Festsaal, Residenz Ansbach.
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Abbildung 97: Carlo Innocenzo Carlone, Allegorie auf die Gute Herrschaft (Detail), 1734-35, Fresko,
Festsaal, Residenz Ansbach.

Abbildung 98: Carlo Innocenzo Carlone, Die Belohnung der Kiinste (Detail), 1731-33, Fresko, Ahnen-
galerie, Residenzschloss Ludwigsburg.
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Abbildung 99: Carlo Innocenzo Carlone, Allegorie auf die Gute Herrschaft (Detail), 1734-35, Fresko,
Festsaal, Residenz Ansbach.

Abbildung roo: Carlo Innocenzo Carlone, Allegorie auf die Gute Herrschaft (Detail), 1734-35, Fresko,
Festsaal, Residenz Ansbach.
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Abbildung ro1: Carlo Innocenzo Carlone, Allegorie auf die Gute Herrschaft (Detail), 1734-3 5, Fresko,
Festsaal, Residenz Ansbach.
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Abbildung ro2: Auflenansicht der Basilika, Weingarten.
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Abbildung 103: Kollegienkirche, Salzburg.
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Abbildung ro4: Blick vom Chorraum tiber das Mittelschiff zur Gabler-Orgel im Westen der Basilika,
Weingarten.
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Abbildung 106: Cosmas Damian Asam, Te Deum, 1718-1720, Fresko, Basilika, Weingarten.
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Abbildung 107: Peter Paul Rubens, Kreuzabnahme (Detail), 1611-14, Ol auf Holz, Liebfrauenkathe-
drale, Antwerpen.
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Abbildung 108: Unbekannter Kiinstler, Illuminierte Handschrift, um 850-900, Bibliothéque Munici-
pale, Angers.



Abbildung 109: Basilius von Jerusalem, Illluminierte Handschrift, 1131-45, British Library, London.

Abbildung 110: Rogier van der Weyden, Kreuzabnahme Christi, um 1435-40, Ol auf Holz, Prado,
Madrid.
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Abbildung 111: Fra Angelico, Kreuzabnahme Christi, um 1437-40, Tempera auf Holz, Museo di San
Marco, Florenz.



Abbildung 112: Federico Barocci, Kreuzabnahme Christi, 1567, Ol auf Leinwand, Dom, Perugia.
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Abbildung 113: Rosso Fiorentino, Kreuzabnahme Christi, 1521, Ol auf Holz, Kathedrale, Volterra.
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Abbildung 114: Giorgio Vasari, Kreuzabnahme Christi, 1540, Ol auf Leinwand, Santo Donate e Ilaria-
no, Camaldoli.
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Abbildung 115: Giuseppe Salviati, Kreuzabnahme Christi, um 1555-60, Ol auf Leinwand, San Pietro
Martire, Murano.
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Abbildung 116: Philipp Andreas Kilian, Kreuzabnahme, Radierung.
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Abbildung 117: Carlo Innocenzo Carlone, Kreuzabnahme, um 1750, Ol auf Leinwand, Schloss Augus-
tusburg, Brihl.
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Abbildung 118: Carlo Innocenzo Carlone, Kreuzabnahme, 1736, Ol auf Leinwand, Pfarrkirche,
Calvisano.
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Abbildung 119: Carlo Innocenzo Carlone, Kreuzabnahme, ca. 1730, Ol auf Leinwand, Bayerische
Staatsgemildesammlungen, Miinchen.
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Abbildung 120: Carlo Innocenzo Carlone, Kreuzabnahme, 1763, Ol auf Leinwand, Museum der Bil-
denden Kiinste, Budapest.
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Abbildung 121: Francesco Trevisani, Der Tod des HI. Joseph, ca. 1711, Ol auf Leinwand, Kathedrale S.

Giovenale, Narni.

Abbildung 122: Francesco Trevisani, Der Tod des HI. Joseph, 1711, Ol auf Leinwand, S. Ignazio, Rom.
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Abbildung 123: Carlo Maratta, Der Tod des HI. Joseph, 1676, Ol auf Leinwand, Kunsthistorischen
Museum, Wien.

Abbildung 124: Francesco Solimena, Der Tod des HL. Joseph, ca. 1700, Ol auf Leinwand, Utah Museum
of Fine Arts, Salt Lake City.
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Abbildung 125: Giuseppe Maria Crespi, Der Tod des HI. Joseph, 1714, Ol auf Leinwand, Eremitage,
St. Petersburg.

Abbildung 126: Gianantonio Guardi, Der Tod des HI. Joseph, 1. H. d. 18. Jhdt., Ol auf Leinwand,

Staatliche Museen, Berlin.
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Abbildung 127: Giambattista Pittoni, Der Tod des Hl. Joseph, 1. H. d. 18. Jhdt., Ol auf Leinwand,
Schloss Charlottenburg, Berlin.

Abbildung 128: Carlo Innocenzo Carlone, Verkiindigung an Maria (Bozzetto), 1749-50, Ol auf Lein-
wand, National Gallery of Ireland, Dublin.



Abbildung 129: Carlo Innocenzo Carlone, Grofimut und Groflherzigkeit des Clemens August, 1750,
Fresko, Treppenhaus, Schloss Augustusburg, Briihl.
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Abbildung 130: Carlo Innocenzo Carlone, Grofimut und Grof8herzigkeit des Clemens August (Detail),
1750, Fresko, Treppenhaus, Schloss Augustusburg, Briihl.
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Abbildung 131: Carlo Innocenzo Carlone, Grofmut und Grof8herzigkeit des Clemens August (Detail),
1750, Fresko, Treppenhaus, Schloss Augustusburg, Briihl.

Abbildung 132: Carlo Innocenzo Carlone, GrofSmut und Grof$herzigkeit des Clemens August (Detail),
1750, Fresko, Treppenhaus, Schloss Augustusburg, Briihl.
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Abbildung 133: Carlo Innocenzo Carlone, Grofmut und Grof8herzigkeit des Clemens August (Detail),
1750, Fresko, Treppenhaus, Schloss Augustusburg, Briihl.

Abbildung 134: Carlo Innocenzo Carlone, Grofimut und Grof8herzigkeit des Clemens August (Detail),
1750, Fresko, Treppenhaus, Schloss Augustusburg, Briihl.

Abbildung 135: Carlo Innocenzo Carlone, Der Friede besiegt den Krieg (Detail), 1731-33, Fresko, Ah-
nengalerie, Residenzschloss Ludwigsburg.
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Abbildung 136: Giovanni Battista Tiepolo, Verherrlichung des Hausherrn durch die vier Kontinente,
1752-53, Fresko, Treppenhaus, Residenz, Wiirzburg.

216



Abbildung 137: Carlo Innocenzo Carlone, Groffmut und Grof$herzigkeit des Clemens August (Bozzet-
to), ca. 1749, Ol auf Leinwand, Staatliche Kunsthalle, Karlsruhe.
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Abbildung 138: Carlo Innocenzo Carlone, Verherrlichung des Kaisertums Karls VII, 1750, Fresko, Gar-
densaal, Schloss Augustusburg, Briihl.
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Abbildung 139: Carlo Innocenzo Carlone, Die Aufnahme des Herkules in den Olymp (nicht ausgefiihr-
te Skizze fiir den Marmorsaal im Belvedere, Wien), 1721-23, Federzeichnung, British
Museum, London.
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Abbildung 140: Carlo Innocenzo Carlone, Verherrlichung des Kaisertums Karls VII (Detail), 1750, Fres-
ko, Gardensaal, Schloss Augustusburg, Briihl.

Abbildung 141: Carlo Innocenzo Carlone, Verherrlichung des Kaisertums Karls VII (Detail), 1750, Fres-
ko, Gardensaal, Schloss Augustusburg, Briihl.
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Abbildung 142: Carlo Innocenzo Carlone, Verherrlichung des Kaisertums Karls VII (Detail), 1750, Fres-
ko, Gardensaal, Schloss Augustusburg, Briihl.
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Abbildung 143: Carlo Innocenzo Carlone, Verherrlichung des Kaisertums Karls VII (Detail), 1750, Fres-
ko, Gardensaal, Schloss Augustusburg, Briihl.
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Abbildung 144: Carlo Innocenzo Carlone, Verherrlichung des Kaisertums Karls VII (Detail), 1750, Fres-
ko, Gardensaal, Schloss Augustusburg, Briihl.

Abbildung 145: Carlo Innocenzo Carlone, Verherrlichung des Kaisertums Karls VII (Detail), 1750, Fres-
ko, Gardensaal, Schloss Augustusburg, Briihl.
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Abbildung 146: Carlo Innocenzo Carlone, Verherrlichung des Kaisertums Karls VII (Detail), 1750, Fres-
ko, Gardensaal, Schloss Augustusburg, Briihl.

Abbildung 147: Carlo Innocenzo Carlone, Verherrlichung des Kaisertums Karls VII (Detail), 1750, Fres-
ko, Gardensaal, Schloss Augustusburg, Briihl.
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Abbildung 148: Carlo Innocenzo Carlone, Verherrlichung des Kaisertums Karls VII (Detail), 1750, Fres-
ko, Gardensaal, Schloss Augustusburg, Briihl.

Abbildung 149: Carlo Innocenzo Carlone, Verherrlichung des Kaisertums Karls VII (Detail), 1750, Fres-
ko, Gardensaal, Schloss Augustusburg, Briihl.
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Abbildung 150: Carlo Innocenzo Carlone, Verherrlichung des Kaisertums Karls VII (Detail), 1750, Fres-
ko, Gardensaal, Schloss Augustusburg, Briihl.

Abbildung 151: Carlo Innocenzo Carlone, Verherrlichung des Kaisertums Karls VII (Detail), 1750, Fres-
ko, Gardensaal, Schloss Augustusburg, Briihl.
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Abbildung 152: Carlo Innocenzo Carlone, Verherrlichung des Kaisertums Karls VII (Gesamtentwurf),
1750, Federzeichnung, Privatsammlung.

Abbildung 153: Carlo Innocenzo Carlone, Verherrlichung des Kaisertums Karls VII (Detailskizze Euro-
pa und Asien), 1750, Federzeichnung, Germanisches Nationalmuseum, Niirnberg.
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Abbildung 154: Carlo Innocenzo Carlone, Apoll und die Musen, 1750, Fresko, Speise- bzw. Musikzim-
mer, Schloss Augustusburg, Briihl.

Abbildung 155: Carlo Innocenzo Carlone, Apoll und die Musen (Detail), 1750, Fresko, Speise- bzw.
Musikzimmer, Schloss Augustusburg, Briihl.
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Abbildung 156: Carlo Innocenzo Carlone, Apoll und die Musen (Detail), 1750, Fresko, Speise- bzw.
Musikzimmer, Schloss Augustusburg, Briihl.

Abbildung 157: Carlo Innocenzo Carlone, Apoll und die Musen (Detail), 1750, Fresko, Speise- bzw.
Musikzimmer, Schloss Augustusburg, Briihl.
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Abbildung 158: Carlo Innocenzo Carlone, Himmelfahrt des HI. Johannes Nepomuk, 1750, Fresko, Ne-
pomukkapelle, Schloss Augustusburg, Briihl.
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Abbildung 159: Carlo Innocenzo Carlone, Die Verhertlichung des HI. Nepomuk, 1724, Ol auf Lein-

wand, Schlosskapelle, Smirice.

Abbildung 160: Carlo Innocenzo Carlone, Die Glorie des HI. Vincentius, ca. 1760, Ol auf Leinwand,
San Vincenzo, Gravedona.
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Abbildung 161: Carlo Innocenzo Carlone, Der HI. Nepomuk verehrt ein Marienbild, 1750, Ol auf
Leinwand, Nepomukkapelle, Schloss Augustusburg, Briihl.
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Abbildung 162: Johann Adam Schépf, Heilig Geist Kapelle, 1750, Fresko, Sommerappartement, Schloss
Augustusburg, Briihl.
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Abbildung 163: Carlo Innocenzo Carlone, Die Protektion der Kiinste durch den fiirstlichen Grof$mut,
ca. 1754, Fresko, Palazzo Gaifami, Brescia.
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Abbildung 164: Franz Anton Maulbertsch, Die Reichtiimer des Landes Tirol, 1775-76, Fresko, Riesen-
saal, Hofburg, Innsbruck.
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Abstract (Englisch)

This thesis attempts to summarize and classify the works of the 18th century Italian artist Carlo Inno-
cenco Carlone on his travels in southern Germany. Structured in two major parts, this work comprises
both Carlone’s frescoes, but also gives a short biography of the artist and an outlook on his later works.
After a short biography of the painter, first, the situation of southern German painting in the 18th centu-
ry is analyzed, with respect to the development of fresco painting and a focus on Carlone’s influences. A
comparison with German painters Cosmas Damian Asam and Franz Joseph Spiegler shows the differen-
ces in their styles. Then, Carlone’s paintings in the south German residence Ludwigsburg are described.
His works in the chapel show a distinct style and repetition in his motives, seemingly uninfluenced by
the common German style. The ancestor gallery shows a complex programme, typical for Carlone’s style.
The Graevenitz Castle in Heimsheim reveals a unique private assignment for the painter, in the form of
a fresco depicting Heracles. By comparing this work with others of the painter, the theme is analyzed.
Furthermore, the ceiling fresco of the Great Hall in Ansbach is described, with regards to the textual
description thereof. Weingarten Abbey is home of two altar pieces showing the Death of St. Joseph and
a Descent from the Cross. Comparing these to selected works by painters of earlier centuries as well
as Carlone’s contemporaries shows a distinct, almost staged style. Finally, Augustusburg Castle in Briihl
forms a geographical excursus further north. A magnificient fresco in the staircase marks the start of a de-
coration program based on a common theme, the glorification of Clemens August, the castle’s landlord.
I compare the staircase decoration with the famous Wiirzburg Castle, with regards to the development
of representative ceiling paintings for German upper nobility. With respect to the common elements of
style, Carlone’s works in southern Germany can then be classified — always considering the predominant

themes of the first half of the 18th century.
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Abstract (Deutsch)

In dieser Arbeit werden die Werke des italienischen Kiinstlers Carlo Innocenzo Carlone zusammenge-
fasst und klassifiziert, welche er in Stiddeutschland im 18. Jahrhundert ausgefiihrt hat. Unterteilt in zwei
Abschnitte gibt die Arbeit sowohl einen Uberblick iiber dessen Fresken aber auch eine kurze Biografie
des Kiinstlers. Ein Ausblick auf seine spateren Werke ist ebenfalls enthalten.

Nach einer kurzen Biographie soll zunichst die Allgemeinsituation der stiddeutschen Malerei im 18.
Jahrhundert analysiert werden, mit Bezug auf die Entwicklung der Freskomalerei und einem Fokus auf
Carlones Einfliisse. Ein Vergleich mit den deutschen Malern Cosmas Damian Asam und Franz Joseph
Spiegler zeigt die Unterschiede in deren Stilen. Danach wird Carlones Ausstattung in der stiddeutschen
Residenz Ludwigsburg beschrieben: Seine Arbeiten in der Schlosskapelle zeigen einen unverwechselba-
ren Stil und die Wiederholung seiner Motive, scheinbar unbeeinflusst vom vorherrschenden deutschen
Stil. Die Ahnengalerie zeigt ein komplexes Programm, typisch fiir Carlones Stil. Das Graevenitz'sche
Schloss in Heimsheim offenbart einen einzigartiges privaten Auftrag, in Form eines Freskos welches
Herkules zeigt. Indem dieses Werk mit anderen Carlones verglichen wird, soll hier das Thema analysiert
werden. Ebenfalls wird das Deckenfresko des Riesensaals in Ansbach beschrieben und mit dem dazu
vorliegenden Textprogramm verglichen. Die Benediktinerabtei Weingarten beherbergt zwei Altarblit-
ter, die den Tod des HI. Joseph sowie eine Kreuzabnahme zeigen. Indem beide mit ausgewihlten Werken
Carlones und anderen Kiinstlern verglichen werden, zeigt sich ein ausgeprigter, fast bithnenhafter Stil.
Zuletzt wird das Schloss Augustusburg in Briihl behandelt, welches als Exkurs nach Norden zu sehen ist.
Ein Fresko im Treppenhaus ist der Beginn eines Dekorationsprogrammes, welches auf einem gemein-
samen Thema basiert, nimlich der Verherrlichung von Clemens August, dem Auftraggeber des Werks.
Die Treppenhausdekoration wird mit jener der Wiirzburger Residenz verglichen und in die Entwick-
lung reprisentativer Deckenmalerei fiir den deutschen Adel eingebettet. Somit kénnen — in Einbezug
der immer wiederkehrenden Stilmittel — Carlones Werke in Siiddeutschland klassifiziert werden, unter

Beriicksichtigung der vorherrschenden Themen in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts.
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