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1 Einleitung

Ausgehend von den territorialen, religiosen und poligechUmwalzungen, die der
Dreil3igjahrige Krieg in Europa mit sich gebracht hatte, @enomischen Neuorientierungen
und den gesellschatftlichen Strukturen des Absolutismus aMiter des 17. Jahrhunderts,
soll in der vorliegenden Arbeit die Situation des Ostelischen Kunstmarktes im
Allgemeinen und die Karriere Carlo Innocenzo Carlones (168875) in Niederdsterreich

im Besonderen thematisiert werden.

Als Kind des ausklingenden Seicento wurde der Oberitalieine eine Zeit der
Aufbruchstimmung geboren. Nach 15 Jahren Krieg landetéldbsburgerreich 1688 in einer
~Heiligen Allianz* den vernichtenden Schlag gegen das Osmlaaifkeich, sicherte seine
Grenzen und erweiterte sein Territorium im Osten.nhitieleuropéischen Kréaftekanon stieg
die Casa d’Austriazu einem ernst zu nehmenden Konkurrenten Frankreich®aufdamit
verbundene Prestigegewinn, das neue Selbstbewusstsein undseRegir@nsbeduirfnis
leiteten eine neue Ara der hofischen Kunst ein — mieneAuftraggebern, neuen Aufgaben
und neuen Kinstlern. Der heimische Kunstmarkt orientsidie zuerst an Italien, das zeigt
allein die Tatsache, dass von den drei in Osterreicischan 1690 und 1790 tatigen
Kinstlergenerationen die erste fast ausschlie3lich alisntstammte. Vielen italienischen
Kinstlern, Handwerkern und Dekorateuren kam dieser Tragdte — so auch der Familie
Carlone aus dem lombardischen Intelvi-Tal, dem ,Tal dexdert Kiinstler. Das Seengebiet
war bekannt fir seine Vielzahl an traditionellen Handwerkgfan, deren Mitglieder als
wandernde Fachkrafte an den unterschiedlichen Hofererdgalund Europas beschéftigt

waren.

Unter den zahlreichen Kinstlern und Handwerkern des Ca@ltares z&hlte der ehrgeizige
Carlo Innocenzo zweifelsohne zu den erfolgreichstees®i Umstand mag neben seinem
umfangreichen (Euvre mit ein Grund dafur sein, dass demrit@ismer in der
kunsthistorischen Forschung der vergangenen JahrzehntggestAufmerksamkeit zukam:
Eine stattliche Anzahl wissenschaftlicher Abhandlungemy tdazu bei, dass der Name
Carlone in der Forschung wieder ein Begriff wurde. Zur @&edliteratur zahlt nach wie vor

die 1967 publizierte, materialreiche Monographie von Amakaidgdzzi Brini und Klara

1 Schindler 1991, S. 50.



Garas (Barigozzi Brini/Garas 1967). Einen fundierten umdassenden Uberblick tiber die
einzelnen Familienmitglieder des Carlone-Clans gebensiktas Bartoletti und Laura
Damiani Cabrini (BartolettiDamiani Cabrini 1997) bzw.v&il Colombo und Simonetta
Coppa (Colombo/Coppa 1997) in zwei monographischen Bé&nden. Aul3ebdeen
Neuzuschreibungen, im Kunsthandel aufgetauchte Skizzen wmdeighnungen sowie
wiederentdeckte  archivarische  Quellendokumente  reichlich sAnlafur  die
Auseinandersetzung mit dem Werk Carlones in einer kaunsctsarbaren Fllle an Katalog-
und Zeitschriftenbeitragen.

Ausgangslage der Forschungen ist nach wie vor die emtiangreichste und in manchen
Bereichen einzige Quelle Uber das Leben und kunstlerischaffn Carlo Innocenzo
Carlones: Johann Caspar Fusslins (1706 — 1782) vier JahreCaalomes Tod in Zirich
erschienene Biographie ,Geschichte der besten Kinstler inSdbweiz. Nebst ihren
Bildnissen“? Fisslin (auch Fissli/FuRli) trug in funf Banden Informatioze zahlreichen
schweizerischen, deutschen und italienischen Malern unchd&i&tn zusammen. Seine
Abhandlung tGber Carlone in Band Nummer funf bleibt in vidhemkten summarisch, was
angesichts der langen Schaffenszeit des Kiinstlers auchwveiovundert. Der Autor selbst
erhebt keineswegs den Anspruch, das gesamte (Euvre deder&iasifzuzahlen, wenn er
schreibt: ... er hinterliel3 von sich selbst keine Nadfien; und das so wir hier liefern, ist
nichts als ein Theil von dem, was wir durch fleissigeedsuchung herausgebracht haben. Ein
unverwerfliches Zeugnis aber, wie zahlreich seine Arbgmmesen seyn mif3en, giebet uns
das Daseyn von 500 gemahlten Scizzen, die alle vollkommenhm ausgefuhrt worden,
und sich noch ikund in der Werkstatte des Verstorbenenrfindelem gleichen Zimmer trifft

man eine zahlreiche Sammlung von Original-Zeichnungen ungpfekstichen der

An dieser Stelle sei nur ein Bruchteil der existidemCarlone-Literatur genannt: Erste Forschungen zum
Frihwerk betrieb Hermann Voss (Voss 1961); mit Carlokez&nkunst beschéftigten sich vor allem Klara
Garas, Hans Schmidt, Peter Kriickmann und Wilfried Hansrfiéen Ausst., Salzburg 1986; Kat. Ausst.,
Bonn 1989; Kat. Ausst., Landshut/Ergolding 1990; Kriickmann 1991).iABatigozzi Brini publizierte
zum italienischen (Euvre des Kinstlers zahlreiche AufgaezeBarigozzi Brini 1961; Barigozzi Brini 1969;
Barigozzi Brini 1978). Zur Nachlassproblematik siehe L4&&5 und Mac Rae 1967. Ein umfassendes
Literaturverzeichnis zu allgemeinen und Spezialtheméditest&ilvia Colombo und Simonetta Coppa
zusammen (Colombo/Coppa 1997, S. 337-352).

% Fisslin 1779, S. 222-229. Noch im 18. Jahrhundert widmete doean@i Battista Giovio der Familie
Carlone einen Eintrag in seinem biografischen Werk lilgghetihmtesten Kiinstler der Di6zese Como.
Knapp sechzig Jahre danach schrieb Giuseppe Tegliodiierglebri artisti che illustrarono la famiglia
Carloni“. Siehe Giovio 1784; Teglio 1847.



berihmtesten &ltern und neuern Kinstler an, aus denen edligné Beobachtungen

schopfte, auch zuweilen etwas aus seinen Werken angebtacht

Fusslin liefert an dieser Stelle sogleich das Stichwiar die Ausgangslage meiner
Fragestellung: Welche ,grtindlichen Beobachtungen“ sch&jdrdone in seinen zahlreichen
Studien, aus Skizzen oder Werken anderer Maler? Und wetieber Beobachtungen setzte er
in seinen Freskoauftradgen in Niederdsterreich um? In eletillierten Stilanalyse zu den
Werken in Schloss Hof und Grol3 Siegharts, in die sowahlFtéhwerk in Wien als auch
ausgewahlte Auftrage der 20er-Jahre und des Spatwerks eingabuverden, sollen
Entwicklungslinien und mdgliche Anregungen aus WerkeneseZeitgenossen aufgezeigt
werden. Der thematische Schwerpunkt liegt hier in den femm&onstruktionsmitteln von
Kuppel- und langlichen Gewdlbefresken. In der Auseinandansgt mit Kompositions-,
Farb- und Figurenstil wird auch die Frage nach der Handhomhgizwischen Meister und

Werkstatt gestellt werden mussen.

4 Fusslin 1779, S. 228.



2 Eine Politik- und Gesellschaftsgeschichte Osterreichs

2.1 Vom Seicento ins Settecento
2.1.1 Michtiger Konkurrent Frankreich

Das Bourbonenreich und seine auflenpolitischen Ziele

Mit Ende des Dreil3igjahrigen Krieges sowie den FolgenWestfalischen (1648) und des
Pyrendenfriedens (1659) hatte sich Frankreich zum stér&stepaischen Machtzentrum
etabliert — zuungunsten des Deutschen Réichs.

Der Westfalische Friede bildete den Grundstein fur diekerééchtliche Neuordnung
innerhalb Europas, in der Frankreich die bisherigen habsiohen Besitzungen im Elsass,
die rechtsrheinische Breisach und die lothringisdReiths- und Bischofsstadte Metz, Toul
und Verdun zugesprochen wurden. Die Aufsprengung der UmklamgeesiLandes von
der Scheldemindung Uber das burgundische Hochland bis Zydemien wurde als grol3er
Erfolg gefeiert. Das daraus resultierende Machtgefalle Wasten nach Osten und der
Regierungsantritt Ludwigs XIV. sollten das Leben im Delws Reich nachhaltig durch den
franzésischen Nachbarn bestimmiebenn das langfristige Ziel in Frankreichs Auf3enpolitik
seit der Amtszeit von Kardinal Richelieu (1624 — 1642)r es, wieder die starkste Macht in
Mitteleuropa zu werden — die feindliche Umklammerung, diecldudie habsburgische
Regentschaft in Osterreich und Spanien einen geografiseleemachtpolitischen Nachteil

darstellte, endgiiltig zu sprengen.

Die anhaltend offensive Politik des bourbonischen Frarksetrédngte das Haus Habsburg
seit 1659 in die Defensive.Die taktisch kluge Diplomatie, Bindnisstrategie und
Kriegsfuhrung brachte weiteren Landgewinn: Im Frieden vomwidigen (1678/79)
annektierte Ludwig XIV. 13 Kkleine Grenzfestungen der spanischesdeNande, die
Freigrafschaft Burgund, das im dsterreichischen Breisggerde Freiburg und Lothringéh.
Im Zuge seiner ,Reunionspolitik* am Oberrhein nahm er Shag ein (1681). Wahrend sich
Kaiser Leopold I. um die Riickdrangung der tiirkischen ArnuiseCssterreich bemiihte (siehe

®  Kunisch 1999, S. 126-127.

® Hubatsch 1962, S. 88; Kinder/Hilgemann 1991, S. 263.

Sein Nachfolger im Amt des leitenden Ministers wuadfgrund des Todes von Ludwig Xlll. 1643 der
Sizilianer Julius Mazarin (1643 — 1661). 1661 wurde der damals 2@gdhudwig XIV. (T 1715) zum Konig
von Frankreich gekront.

&  Kunisch 1999, S. 132. Vgl. Hubatsch 1962, S. 77-78.

°  Kunisch 1999, S. 133-135.

1 Kunisch 1999, S. 135-136; Hubatsch 1962, S. 98-99.



Kapitel 2.1.2), forderte er Spanien erneut zum Krieg heusamgsgewann 1684 die Festung

Luxemburg*

In seinen BemiUhungen, dem franzdsischen Staat die Hegeraaf dem Kontinent zu
sichern, griff der Sonnenkonig aufRenpolitisch auch in Nord- @stturopa ein, um in
Schweden, Polen, Ungarn und schlielich sogar im OsnmemsdReich ausreichend
Gegengewicht zum habsburgischen Kaiserreich zu schiaffeer franzoésische Konig hatte
sich eine allen Machten Uberlegene Diplomatie undselmagfertiges Heerwesen geschaffen
und damit ein machtpolitisches Instrumentarium in die Hggm@bmmen, dem auf Jahrzehnte

hinaus keiner seiner Rivalen gewachsen*ar.

2.1.2 Aufstieg des Kaiserhauses
Der Sieg gegen das Osmanische Reich und die Ausdehnung gen Osten

Die territorialen Anspriiche der Habsburger waren im Lalgie Jahrhunderte weit tber die
alten Gebiete deCasa d'Austriahinausgewachsen: Seit der Teilung in eine spanische und
eine Osterreichisch-deutsche Linie beherrschte man dasisspe Imperium mit seinen
Kolonien in Nord- und Stdamerika sowie im westlichen Pazgrolie Teile Italiens, die
Herzogtimer Mailand und Mantua, das Konigreich Neapel imtalden Inseln Sizilien und
Sardinien, aul3erdem die spanischen Niederlande (heutidg®erBe Seit 1558 stellte die
Osterreichisch-deutsche Linie den Kaiser und trug seit 1526 digc Konigskronen von
Ungarn und Bohmen. Wegen des Anspruchs auf Ungarn waredadigburger seit dieser
Zeit auch immer wieder gezwungen, sich mit einem maattidachbarn auseinander zu
setzen — dem Osmanischen Réiths beherrschte die Gebiete um das Schwarze Meer und
um das oOstliche Mittelmeer, Teile Vorderasiens soMiiikas und grenzte damit unmittelbar
an Polen, das halbautonome Siebenblrgen, Ungarn und diearesedzén Seeposten an der

dalmatinischen Kiiste.

Die Osmanen waren ein starker Verblndeter Frankreickszv@angen den Kaiser ab den
60er-Jahren oftmals gegentber Ludwig XIV. einzulenken bashzugeben; andererseits war

' Hubatsch 1962, S. 103; zu den Reunionen am OberrheirSsiéhe-102.
12 Hubatsch 1962, S. 99.

13 Kunisch 1999, S. 136.

14 Kat. Ausst., Wien 1986, S. 5.



der franzosische Druck auf das Reich so stark, dass rinKerd an der osterreichischen
Ostgrenze jahrzehntelang in der Schwebe blieb und nicht zbrs Entscheidung
durchgefochten werden konnte, weil das Rheinland und die sgp@m Niederlande
unmittelbar und sténdig durch die franzésische Expansion gefahatden und ihre bedrohte
Lage den Kaiser wenigstens zu den notwendigsten militénsdimanziellen und politischen
Sicherungen zwang.

Im 17. Jahrhundert dul3erten sich die Auseinandersetzumijetem islamischen Nachbarn
zuerst im Kampf um Ungarn. Anlass fur das Wiederaufletben seit 1606 beruhigten
turkischen Front war das ostungarische Gebirgsland Siebenbiwgetiirkische Truppen

1660 die strategisch wichtige Festung Grofwardein bese&benVersuch, kaiserliche
Anspriche wieder geltend zu machen, scheiterte im Sommer bé6diel Osmanen stiel3en
nach Ungarn vor. 1664 gelang ihnen gegentber den Habsburgerniterem8chlag: Ein

20.000 Mann starkes Reichsheer, Hilfstruppen mehrerer Reiclesfiustl des Rheinbunds
hinderten sie zwar am Einzug in die Steiermark, doch étezicsie die Teilung Ungarns und
Tributzahlungen der Habsburger in der H6he von 200.000 Gtflden.

Einen weiteren Vorstol3 in habsburgisches Terrain uabenen 1683 180.000 tirkische
Soldaten unter der Fuhrung des GroRwesirs Kara Mustafaimer Vorhut der ungarischen
Adelsopposition der Kuruzzen. Anfang Mai erreichten die TropBelgrad, im Juni die

ungarische Tiefebene und pannonische Hiigellandschaft, ahaliStanden die Osmanen vor

den Toren Wiens. Tags darauf war die Stadt vollstandgekesselt’

Die Belagerung der Hauptstadt dauerte zwei Monate. DieeMéting gegen die Uberzahl
der Angreifer bewerkstelligten 11.000 Mann unter der FihrumgGaf Ernst-Ridiger von

Starhemberg; das Gros der Armee zog Herzog Karl von ingdm tber die Donau, um die
Ankunft des vom Kaiser zusammengetrommelten Hilfsheabzsiwarten. Leopold I. hatte
sich vor dem Angriff nach Passau abgesetzt und stelitdanfinanziellen Unterstlitzung von
Papst Innozenz Xl., Spanien, Portugal, der Toskana und Gamuantsatzheer zusammen.
Gegen eine Zahlung von 500.000 Gulden nahm auch der polnische KdnighlaskBlll.

15 Hubatsch 1962, S. 128; Kunisch 1999, S. 137.
6 Hubatsch 1962, S. 117-120; Kunisch 1999, S. 137; Kinder/Hilgemann3.9849.
17 vajda 1980, S. 304-306; Kat. Ausst., Wien 1983.



mit 18.000 Mann an der Befreiungsaktion teil. Hilfstruppen kaaweatn vom frankischen und

oberrheinischen Kreis, von Kurbayern, Kursachsen und dlanf?

Der erste Sieg der vereinten Truppen gegen die islamid€imeininglinge auf dem Tullner
Feld war auch gleich ein vernichtender Schlag und leitete gewaltige Gegenoffensive
ein® 1684 schlossen sich die drei katholischen Ostmachteré@isterPolen und Venedig zur
Heiligen Allianz gegen das Osmanische Reich zusammen,stiit#r von Truppen der
wichtigsten Reichsstande und Lander Europas (aul3er Frankre688 trat auch Russland in

den Krieg gegen die Ttrken ein.

Der franzdsische Konig machte sich den andauernden Kampsienm@unutze und holte zu
einem erneuten Schlag gegen das Deutsche Reich aus: AlBhml685 die evangelische
Linie Pfalz-Simmern erlosch und die katholischen NeubudgeiErbfolge antraten, meldete
auch Ludwig XIV. Anspriche auf das Erbe seiner Schwagesldtte an. Im Krieg um die
pfalzische Erbschaftsfolge musste er sich aber zsteretMMal geschlagen geben. Als seine
Truppen im Herbst 1688 das linke Rheinufer besetzten und vonadsrhach Schwaben
weiterzogen, stieRen sie auf heftigen Widerstand und pi@ten einen grol3 angelegten
Defensivschlag der Reichsstande. Im Februar 1689 erklarte dehstdg den Reichskrieg
gegen Frankreich; Ludwig seinerseits hatte keine machtigedri&partner. Die im Kampf
gegen die Turken erfolgreichen Feldherren Karl von Lothnpgirfirst Max-Emanuel von
Bayern und Markgraf Ludwig von Baden zwangen die feindlicmme® zum Ruckzug,
England (unter seinem neuen Konig Wilhelm IIl. von Oraniemd die spanischen
Niederlande errichteten eine Blockade entlang der frartisis Kuste. Dank der
Friedensverhandlungen in Ryswijk (1697) fielen Freiburg,daeh, Kehl, Philippsburg und
die rechtsrheinischen Gebiete wieder an das Deutsché Raitck, Frankreich musste auf
die pfalzischen Erwerbungen verzichtérillerdings blieb ein wichtiger Streitpunkt, den

Frankreich noch fur sich nutzen sollte, nach wie vayeldirt: die Erbfolge in Spanien.

18 Vajda 1980, S. 306-10; Hubatsch 1962, S. 119.
19 Hubatsch 1962, S. 120; Kunisch, 1999, S. 137-138.
20 Hubatsch 1962, S. 130-131; Kunisch 1999, S. 140-141.



An der Ostfront gelang der kaiserlichen Armee die sukzesiick-Eroberung Ungarfisind

Siebenbirgens und sogar der Vorstol} in turkisches Hoheitsgebfeommer 1688 eroberte
Max-Emanuel von Bayern Belgrad, 1691 entschied Ludwig von Bd@ehlutige Schlacht
bei Slankamen und Prinz Eugen von Savoyen verhinderte 1697 eineuten Angriff auf
Siebenbiirgen in der Schlacht bei Zenta, die ihm seinendageam Ruhm als Feldherr

einbrachte?

Nach 15-jahrigem Kampf fiel die (vorlaufig) endgultiget&heidung im Friedensschluss von
Karlowitz am 2. Janner 1699: Siebenblrgen, Ungarn und der groiBtelaveoniens sowie
Kroatien wurden dem Haus Habsburg zugesprochen, das dadurchumpaischen
GroRmacht im Osten Europas aufstiethren Erfolg hatten die Habsburger auch dem nicht
unwesentlichen Faktor zu verdanken, dass der Kampf gegensdasn@che Reich mit der
Idee verschmolz, das Abendland vor den Unglaubigen zu re@etragen von einer
gesamteuropdaischen  Solidaritdt und einer von  Kreuzzugsideen iriertsp
Aufbruchstimmung gelang es Osterreich, sich ein neugseriom zu sicherf. Fur das
Kaiserhaus bedeutete das einen immensen Prestigegewirginundues Selbstbewusstsein,
das sowohl aul3erhalb wie innerhalb des Reiches kommunimeden wollte (vgl. Kapitel
3.1).

2.1.3 Die Erbfolge in Spanien
Dreei Todesfiille und eine bourbonische Lisung

Die Streitigkeiten um das spanische Erbe waren eitersgestimmt durch drei
konkurrierende dynastische Anspriiche, andererseits durighrdneinente Todesfalle.
Das seit Mitte des Jahrhunderts drohende Aussterbendadichen Habsburgerstammes trat

1700 ein, als der spanische Koénig Karl Il. starb, ohne effrben zu hinterlassen. Neben

2L Beim Pressburger Reichstag 1687 wurde der staatsrecliégnif , dsterreichisch* auch auf die

Reichsgebiete Bohmen und Ungarn ausgedehnt. Die ungarischele Skkeptierten Josef |. als neuen Konig
von Ungarn.

2 Hubatsch 1962, S. 120-124; Kat. Ausst., Wien 1986, S. 10.

% Kunisch 1999, S. 138; Hubatsch 1962, S. 120-121. Erst nach dem findERgens und den neuerlichen
Angriffen unter dem neuen tirkischen Militarstrategenfeval Pascha blieben die habsburgischen Erfolge
aus: 1739 verlor Karl VI. seine serbischen, bosnisdnehwalachischen Nebenerwerbungen inklusive der
Stadt und Festung Belgrad. Vgl. Vajda 1980, S. 340-341; Redlg#,1S. 211-225.

% Kunisch 1999, S. 139.



Verschwagerungen zu Wien bestanden sowohl dynastischendenigien zum bourbonischen
Frankreich als auch zum Hause Wittelsb&ch.

Der Neuerwerb fur die Wittelsbacher hatte zu keinen hegexeoniZzwistigkeiten mit den
GroRBmachten gefihrt, Osterreich hingegen hatte sich zu dépuié bereits auf dem
Balkan betrachtlich vergrofRert und héatte durch das spaniEche ein empfindliches
Ubergewicht im europaischen Kraftekanon erlangt; Fractkrieatte sich andererseits alleine
auf der Pyrendenhalbinsel behaupten kénnen und sich durch déstbpa Kolonialbesitz in
Ubersee einen erheblichen Vorteil gegeniiber England endvereinigten Niederlanden
verschafft.

Das erste Testament des ab 1696 schwer erkrankten Kasdhllals Universalerben den
bayrischen Kurprinzen Joseph Ferdinand vor — Sohn von ksurffiax-Emanuel und Maria
Antonia, der einzigen Tochter Leopolds I. Den Verhangdén zwischen den Seemadachten
England und den Niederlanden mit Frankreich 1699 wurde abhgéales Ende gesetzt, als

der bayrische Thronfolger im selben Jahr unerwartes $tar

Ein zweiter Plan (Marz 1700) sah die Aufteilung des Ease®sterreich und Frankreich vor,
wobei der spanische Erzherzog Karl, der zweite Sohn lUéspo die spanische Krone
erhalten sollte, der Dauphin die italienischen Besitzanged Lothringen, und der Herzog
von Lothringen als Entschadigung die Lombarddedoch witterte Ludwig XIV. die Chance,
das Erbe doch noch ganzlich unter franzdsische Hertsebhalbringen: Er Gberredete den
todkranken spanischen Kdnig zu einem neuen Testament, das Beke, Herzog Philipp
von Anjou, zum Universalerben bestimmen sollte.

Nach dem Tod Karls Il. wurde der Bourbone von den GraraderkKonig Philipp V. von

Spanien anerkanfit.

In einem groRen Koalitionskrieg stellten sich im Jahadasowohl England, die Niederlande
als auch alle deutschen Reichsstande auf3er Bayern und Kuikdie &eite der Habsburger.
Erzherzog Karl wurde 1703 zum Konig Karl Ill. von Spanien auggarund nahm 1705

Madrid in Besitz. Die Kriegsschauplatze weiteten sicifi die spanischen Niederlande,

% Hubatsch 1962, S. 137.

% Hubatsch 1962, S. 137-138; Kunisch 1999, S. 141.

27 Hubatsch 1962, S. 138; Kunisch 1999, S. 142.

%8 7ur Stellung der Granden, des spanischen Hochadels, sidi B994, S. 51-53.



Italien, Sutddeutschland und den Oberrhein aus, und die fiaclzés Truppen wurden an

mehreren Fronten an Land und zur See geschfdgen.

Ludwig XIV. spielte trotz der verheerenden Niederlagen zZeif, denn die Koalition war

lAngst nicht mehr so gefestigt wie zu Kriegsbeginn. Unsl b¢i den englischen
Parlamentswahlen 1710 die Tory-Partei, die nicht an dad&aeer des Krieges interessiert
war, siegte, begann die Seemacht mit ersten heimlichéedeiRsverhandlungen mit

Frankreich.

Ein letzter Todesfall sollte die Situation um das sp&eisErbe endgultig zugunsten der
Bourbonen entscheiden: 1711 starb der im Mai 1705 gewahlter Kamsef . an den Pocken —
unerwartet und ohne Erben. Der ndchste mannliche Habshumgeein Bruder Karl Ill., der
als Kaiser Karl VI. sowohl das neu vergréRerte Haus €itér mit den Nebenlandern als
auch Spanien mit seinen Besitzungen in Italien, den spanidtiberrlanden und Ubersee
unter einer Herrschaft vereint hatte. Diese Idee seineuen 0&sterreichisch-spanischen
Weltreichs war fur England und die vereinten Niederlander Anlass, die

Friedensverhandlungen zu beschleunijen.

Die Furcht vor einer erneuten habsburgischen Universahtioiearettete Philipp letztendlich
die spanische Krone. 1712 erhielt er — obwohl alle Verbéndetivor Karl zum Kdnig
ernannt hatten — sowohl das Kernland als auch die Koloallemdings mit dem Vorbehalt,
dass Spanien und Frankreich nie in einer Hand vereinigt welatéens! Osterreich musste
sich mit Neapel, Sardinien, Mailand und den spanischiedddanden zufrieden gebé&n.
Sizilien fiel an Savoyen, sieben Grenzfestungen ingiigilichen Niederlanden gingen an die
Generalstaaten. England verschaffte sich mit den n8ti#gapunkten Gibraltar, Port Mahon

29 Hubatsch 1962, S. 139-140; Kunisch 1999, S. 142-143; Kat. AW&eh,1986, S. 11.

%0 Hubatsch 1962, S. 141; Kunisch 1999, S. 144; Kat. Ausst., Y9ig, S. 17.

1 Hubatsch 1962, S. 141; Kunisch 1999, S. 144.

%2 Die Mittelmeergebiete wurden aber alsbald neu veri@iplomatische und militarische Riickschlage sowie
schmerzliche Zugestandnisse (ua. Suspendierung der Osk@rdpanie des Handels Belgiens nach Ostasien
1732), die Karl VI im Hinblick auf die Garantie der Pragn@iten Sanktion machen musste, bedeuteten fiir
das Haus Habsburg herbe Gebiets- und Machtverluste: DagrKighi Neapel-Sizilien sowie Parma und
Piacenza fielen 1735 bzw. 1748 an die beiden Séhne voméliskarnese und Philipp V. von Spanien.
Frankreich erhielt Lothringen — Franz Stefan von Lothringanstattdessen die Nachfolge der Medici in der
Toskana an. Nach dem strategisch verheerend gefiihrten Krieydiedéirken 1737-39 verlor Osterreich
seine Besitzungen in Bosnien, Serbien, in der Walachée sbeFestungen Belgrad und Schabatz. Vgl.
Redlich 1962, S. 173-225.



(Menorca), Neufundland, Neuschottland und der Hudson Bagnestrategischen und

wirtschaftlichen Vorteil im Uberseehandgl.

Die Spanienfrage entschied letztlich der européische Gleistiglsgedanke, der zum
Leitprinzip flr das neue Staatensystem und die Diplomaiigle

2.2 Der Absolutismus
2.2.1 Vorreiter Frankreich
Das Jabrbundert Ludwigs XIV.

Spatestens unter der Regentschaft Ludwigs XIV. defingicteder franzosische

Staat auf einer weltlichen Grundlage neu: Er hatte aigh dem ,Universalismus des
mittelalterlichen katholischen Systerfis“gelost und setzte mit der Wendung zu
Naturwissenschaft und Philosophie einen weiteren Schritsakularisierund’

Der Wandel in der allgemeinen Anschauung von den Pflichted Aufgaben des
absolutistischen Monarchen im utilitaristischen Sinndirizge eine verstarkte Orientierung
des Staatszwecks an wirtschatftlicher Leistungsfahigkeitwissenschatftlichem Erfolg. Die
Entdeckung der Naturgesetze und der Aufschwung der Naturwisaéiescheflligelte ein
neues Selbstbewusstsein. Errungenschaften trugen zu einem gedl3am Reputation eines
Landes und damit des Landesfirsten bei — und wurden vom B8éma¢ntsprechend

gefordert”

Frankreich zahlte um die Jahrhundertmitte zwischen 1920nMlillionen Einwohner — das

Deutsche Reich etwa 10 Million&n- und war damit das volkreichste Land in Eur8pa.

% Hubatsch 1962, S. 142.

' Hubatsch 1962, S. 143.

% Mommsen 1973, S. 68.

% Kunisch 1999, S. 16-19. Der Begriff Sakularisierung darf iitater des Absolutismus allerdings noch nicht
als Loslésung des Staates bzw. der Gesellschaft ausmidgmnBen der Kirche verstanden werden. Das
Christentum wird vielmehr Bestandteil der hofischen #ulind auf3ert sich in gesteigerten Ausformungen
des Gottesgnadentums, in fiirstlichen Wallfahrten, Sgtarnvon Kirchen und Kléstern oder im Kampf gegen
die Gegner der Staatskirche. Vgl. Kapitel 2.2.4.

" Kunisch 1999, S. 27-28.

% Duchhardt 2007 S. 1.

¥ Malettke 1994, S. 72.



AulRerdem war Frankreich im Vergleich zu seinen Nachbden fortschrittlichste
absolutistische Stadt.

Aufgrund der daraus folgenden hoheren Steuereinnahmen urdersté militérischen
Truppen hatte Ludwig XIV. einen groReren Handlungsspielrawde weitete er die Wege
der Finanzpolitik aus: Neben direkten und indirekten Steumgzog der Staat seine
finanziellen Mittel aus dem Prinzip der Verschuldung, demekhandel, aus Steuerpachten
und zahlungskraftigen KronfinanciefsAhnliche MaBnahmen wurden auch in den anderen
Staaten Europas eingefiihrt.

Ernst Hinrichs betont vor allem drei wichtige Struktarkmale des franzosischen
Absolutismus: 1.) die seit Richelieu angestrebte Konzemtraler Macht im Konigtum mit
neuen Fachministerien und neu organisierter Provinzialvemgaltdurch einen straff
gefuhrten und standig wachsenden Beamtenapparat; 2.)glieniagion der Monarchie durch
geistig-religiose Grundlagen; 3.) und das neue staatlichragfé Wirtschaftssystem des
Merkantilismus, das nicht nur fir den kostspieligen Mehranfiv fir Kriegsfuhrung,
Diplomatie und Blndnisse zu Rate gezogen wurde, sondernfiudan rasant wachsenden
Budgetposten fir herrschaftliche Reprasentédtion.

Der Merkantilismus, dessen Grundprinzipien von Jean Bap@istbert® entwickelt wurden,

basierte auf der gezielten Forderung der gewerblichen Produktmortfahiger Luxusguter,
dem Erschlie3en neuer Rohstoffquellen und der Monopolstetianzer Wirtschaftszweige —
zulasten anderer Wirtschaftsraume, vornehmlich deoideh?* Colbert ging von der Idee
aus, wirtschaftlichen Aufschwung nur durch neue Industeézsvund durch Handel zu
erreichen und nicht durch landwirtschatftliche Produktiondwch die Verbesserung und
Erforschung neuer handwerklicher und industrieller Produktenfehiren vom Staat vermehrt

gefordert wurden.

Mit den ersten staatlichen Mallhahmen zur Finanzplanungngeks Colbert, das
Nettoeinkommen Frankreichs aus Steuern um hundert itraaesteigern. Weiters erreichte

0 Wittram 1973, S. 98-99.

*I Hinrichs 2000, S. 71-74.

*2 Hinrichs 2000, S. 67, 69-70, 149-157.

Jean Baptiste Colbert (1619 — 1683) war franzésischer Glaorralleur der Finanzen urBurintendant des
batiments et manufacturelsr legte wahrend der ersten zwei Jahrzehnte unter Ludivigd€n Grundstein
fur die Vorrangstellung Frankreichs.

* Kunisch 1999, S. 97, 103, 105-106.



er, dass Uber Einnahmen und Ausgaben zum ersten Mal Biidirtgeurde und dass die
direkten Steuern nicht mehr von Pachtern, sondern nbr dieekt von staatlichen Beamten
eingehoben wurdefi. Die Binnenzélle fielen in zwdlf Kernprovinzen, wodurch Has
getrennte Markte erstmals zu einem einzigen Wirtsclaafitsr zusammengefasst werden
konnten. Die Kontrolle Gber den Handel bestimmter WaEtelnetalle, Mobel, Textilien,
Porzellan, Druckerzeugnisse, Heeresbedarf) hatte am Binngnm@derum der Staat.
Dieser regelte zur Jahrhundertwende alle Bereiche destlifhen Lebens: die Wirtschatfts-,
Finanz- und AuBenpolitik, das Heereswesen, die adming&r&erwaltung durch eigene
Staatsdiener, die Rechtssprechung, das soziale LebeHolieioder die Etablierung von

wissenschatftlichen Einrichtungen und Akademien (vgl. te4@i2.1).

Seit dem erfolgreichen Niederschlag der Fréhdmd der sukzessiven Entmachtung der
Stande lag die Macht allein beim Kdnig, der mit von ihm aglg@m Ministern regierte, und
dessen uneingeschrankte Machtfuluvoir absolut den Zeitgenossen durchaus vertraut
wahr® So wurde der Sonnenkdnig wie kein anderer Herrscher zurlignainer ganzen

Epoche — bereits Voltaire sprach vom ,Jahrhundert Ludiys’. *°

2.2.2 Habsburgische Hausmacht

Stindische Landesherrschaft versus Zentralismus

Das Konstruktionsprinzip deMonarchia Austriacawar Jahrhunderte hindurch das einer
monarchischen Union von Standestaaten, in der mehi@ndisth organisierte Lander (als
verfassungsrechtliche Einheiten) unter der HerrschafteseiMonarchen miteinander

verbunden waren. Das Reich bestand um 1700 sogar aus @mehvenarchischen Unionen

von Standestaaten, die in einer Union hdherer Ordnungurnden waren: die deutsch-
Osterreichischen Erblande, Lander der béhmischen und derisagar Kroneg?

In den Landern standen einander der Landesflrst und diedsthaft gegeniber. Die

Vertreter der Landschaft — die Landessténde — trated4@0 auf den Landtagen zusammen.

** Kunisch 1999, S. 102.

*® Kunisch 1999, S. 106.

" Letzter groRer Aufstand des franzésischen Hochadels-16883 unterstiitzt vom Pariser Parlament
(Staatsgerichtshof).

8 Kunisch 1999, S. 22; Skalweit 1973, S. 248. Zur Struktufrdagdsischen Absolutismus siehe auch Just
1973, S. 296-297.

9 Skalweit 1973, S. 258.

0 Ogris 2003, S. 48.



Die Stande setzten sich aus den Grundherren zusammen PRréleten als Inhaber der
geistlichen Herrschaften, dem hohen Territorialadel s@lem Kleinadel der Ritter und edlen
Knechte. Dazu traten Vertreter der landesfirstlichendt&t&und in Tirol auch der
landesfirstlichen Pfleggerichte. Die standische Gesellschaft hielt das traditionelle
Gleichgewicht klar definierter Privilegien und Verpfliangen zwischen Krone, Kirche und
Adel aufrecht. Traditionell bildete die standische @sskaft in den Augen der Zeitgenossen
eine gottgegebene Hierarchie rechtlich definierter adeziGrol3gruppen mit spezifischen

Werten und Verhaltensnormén.

Das Land bestand aus Herrschaften und Gemeinden, van ales ersteren. Die
Grundherrschatft Gber Bauern, Dorfer, Markte und Kleinstédir also die wichtigste Einheit;
sie war fur die Grundherren wirtschaftliche Grundlaged umit ihren befestigten
Mittelpunkten (Schiésser, Hofe, Burgen, Stadte, Markte)sentliche Quelle ihrer
militarischen, politischen und wirtschaftlichen Machuf demselben Fundament ruhte die

Stellung des Landesfiirsten — man sprach hier vom Kamntérgut.

Traditionell hatten die Landesstande in BereichenWgwaltung und des Steuerrechts ein
nicht zu unterschatzendes Mitspracherecht; zudem leisseteloei jedem Herrscherwechsel
die Erbduldung — den Treueeid der LandscHafls der Habsburgerstaat aber im Zuge des
erfolgreichen Prozesses der Gegenreformation von dezeSyar ein deutlich absolutistisches
Profil gewann und sich am franzdsischen Nachbarn et wurde der Einfluss der

Landesstande deutlich limitiert.

Wo allerdings Landrechte, lokale Freiheiten und Regisman ein starkes Eigenleben
fihrten, lie der Kaiser sie gewahréin manchen Kreisen und Provinzen, besonders in den
Kronlandern, konnte das Mitspracherecht der Stéande nichtogen werdeff. Sie
tbernahmen weiterhin wichtige Funktionen. Das direkte Regigon Wien aus war hier
nicht moglich?” Daher erfolgte die Zusammenfassung der Lander in erdtée lauf

°L Brunner 1949, S. 11. Detaillierter Uberblick bei Hagsr 1973, S. 441-457.

°2 Demel 2000, S. 43.

3 Heute erinnert noch das Salzkammergut an die altédBezeng. Vgl. Brunner 1949, S. 11.

% Der Vater Wolf Helmhards von Hohberg verweigerteMitglied des ,Horner Bundes* 1620 die Erbduldung
und verlor daraufhin sein Gut Oberthumeritz. Vgl. Brunner 18423-24.

° Hinrichs 2000, S. 78-79.

% Maur 1991, S. 17-37.

" Demel 2000, S. 174; Hinrichs 2000, S. 79.



organisatorischer Ebene, aber nicht auf rechtli¢hiein System von Ratsversammlungen und
Abordnungen lenkte die Zentralregierung in Wien, aufaegier Ebene behalf man sich mit
Bundnisbeziehungen und in jedem der Kronldnder mit der Erfgalwon getrennten

parlamentarischen sowie administrativen Orgahen.

Der Wandel standischen Mitspracherechts zur absodatistvon der Reichshauptstadt
agierenden Regierung vollzog sich aber zumindest in @&erreichischen Erblanden:
Steuererh6hungen und neue Einhebungen indirekter Steoder Zoélle konnten ohne die
Einverstandnis der Stande beschlossen und die Stande zuéndwihst berufen werden. Sie
wurden in Bereichen der Rechtssprechung ausgeschlosslemein der Landesherr ohne ihre
institutionalisierte Mitwirkung vorgehen konnte (etwa bdhulizeirecht, Verfassungsrecht,
Straf- und Prozessrecht, Wirtschaftsrecht und bei grofédanTdes Privatrecht§).Mit der
Behordenreform ab 1749 schuf Karl VI. nachhaltig neue Zsteilen, wodurch er die

Stande fast ganzlich aus dem Rechtsprozess aussghloss.

2.2.3 Die hofische Gesellschaft

Etablierung von Dienstadel und Beamtentum

Die Zentralisierung der Herrschaftsrechte in der Hasd dadesflrsten bedeutete

vor allem eine Machteinbul3e des Landadels. Als das Herfsals dem Territorialadel sein
oppositionelles Gewicht nahm, zog das nicht nur weitezide machtpolitische, sondern auch
soziale Folgen nach sich. Es galten aber nach wie woisge soziale Privilegien: Der Adel
blieb weiterhin der einzige Herrschaftsstand, er lbte fedéerrschaft nicht mehr kraft
eigenen Rechts — notfalls auch gegen den Fursten —, sonderfilkstither Delegation und
im Dienst des Herrschers aus; der Absolutismus tastetegabeartsstandische Struktur
Alteuropas nicht an, sondern verlagerte nur die Gewicintgerhalb des adeligen

%8 Leopold I. wollte die Rechtsangleichung auch zwischerEablanden férdern; die geltenden Zivil- und

Kriminalgesetze etwa auf Ungarn ausweiten, blieb abelgé$. Vgl. Ogris 2003, S. 51.

Neben der Osterreichischen Hofkanzlei gab es getrenhtaische, ungarische, italienische und

niederléandische Behorden.

60 Karl VI. fithrte in Niederdsterreich das ZapfenmaR esw@r die erste Getrankesteuer, die das ganze Land
lickenlos erfasste.

1 Ogris 2003, S. 50.

62 Ogris 2003, S. 52.
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Herrschaftsstandes — Uber den Hof wurde Dienst bzw. Gamorfir den Adel

standesgemaR.

Der Hofling, der Page, der Hof- und Kammerjunker, der Karherer der Kadett, der
Gardeoffizier — sie alle verkdrperten den neuen Typus dessBidels, der zunehmend nicht
mehr von seinem Grundbesitz lebte, sondern von furstli€bnadenerweisen, Gehéaltern und
Pensioneld! Die bisherige Lebensweise des Landadels und damit auch edisttid
erfuhren einen starken Wandel; die Grundherren wurdektifunalisiert. Der traditionelle
Kriegsadel erkdmpfte sich seine hierarchische Stellung meimt mehr im Ritterturnier,
sondern am Schauplatz Hof im Zeremoniell, im Reigen dyuRkitfeste, im Dienste des
Firsten — der Ritter wurde zum KavalierUnd der Hof, der anfangs die Klientel des
Herrschers war, wurde zunehmend zur Ausbildungsstatte bewRekrutierungsorgan eines
s,domestizierten Adels“, der auch vermehrt aus dem Auslami®k®er Kaiserhof stellte
spatestens zur Zeit Prinz Eugens eines der wichtigstegrationszentren der europaischen
Adelsgesellschaft dar, wo Spanisches mit Deutschem, ibgtbthes mit Italienischem und

Béhmisches mit Irischem in Verbindung tfat.

Der Dienst fir den Kaiser beinhaltete viele neue, unterdatiedKarrieremoglichkeitef?.
Ansprechende Positionen im Furstendienst waren Amtemii@efehlsgewalt ausgestattet
waren (beispielsweise das Richteramt), oder Funktiameler Innenverwaltung, im Aufbau
stehender Heere oder im AuBen-, Kriegs- und Marineraimish®® Dem einflussreichen
Hochadel war die Karriere als Militarstratege und Truppanmafi im neu strukturierten
Heerwesen vorbehalten. Da sich die Kriegsfihrung aufé. des 17. Jahrhunderts verandert

hatte, wurden auch an die Befehlshaber, Ausbildner undegasnge Militdrkommando neue

%3 Wunder 1982, S. 6.

% Ein entscheidender Grund dafiir war auch die einseitigieRing des Merkantilismus. Die starke Inflation
durch wachsenden Geldumlauf und den Zustrom von Edelmetallea fiihRreissteigerungen, was vor allem
den Feudaladel traf, der feste Renten von seinen Gitevg.l®ewinne erzielten die privilegierten
Handelskompanien, die neuen Industriezweige und damit der Bta&auern hatten durch die Festsetzung
eines Fixpreises fir landwirtschaftliche Giiter keinen &rrer Steigerung ihrer Produktion. Vgl. Ehalt
1980, S. 22; Elias 1989S. 229-230. Zur Situation in Niederdsterreich siehe Knitt991, S. 1-15, besonders
S. 5. Zur Finanzierung des barocken Lebensstils mitteierner kapitalistischer Planungen und dem Streben
nach wirtschaftlicher Autarkie siehe Stekl 1990, S. 64-85.

5 Ehalt 1980, S. 24-25. Die strenge Etikette, der disziplibéest und das Hofzeremoniell bestimmten das
Verhalten jedes einzelnen Hoflings und machten so den ldofatatrollierbar.

® Wunder 1982, S. 6, 10.

®7 Kunisch 1999, S. 45.

8 Zum vielschichtigen Berufsfeld eines absolutistischeresisfehe Sienel 2001, S. 89-113.

% Wunder 1982, S. 7-8.



Anforderungen gestellt. Auf erfolgreiche Heeresfuhrer etart Reichtum und Ruhm sowie
eine Fille an Aufstiegschancén.

Karriere konnten aber nur jene machen, die katholischerwarder es im Zuge der
Gegenreformation wieder wurdénDer Westfalische Frieden belieR dem Haus Habsburg
namlich den Religionsbann fiir die Osterreichischen Larstergut wie unverkirzt,

insbesondere das Recht auf Zwangsbekehrung in den Erbfédnden.

Trotz vieler gesellschatftlicher Aufstiegsmdglichkeitaattn nur bestimmte, alteingesessene
und vor allem wenige Adelsdynastien Anspruch auf die hochsteier. Zwischen 1655 und
1740 standen 62 Personen den fiunf hochsten Hofbehdrden (@lmesster,
Obersthofkdmmerer, Obersthofmarschall, Oberststatare Oberstjdgermeister) vor — 34 der
Amtsinhaber entstammten denselben neun Familien; dieliddiey von nur 15 Familien
stellten 46 Wurdentrager. Fugt man den Hofamtern die Positideehdchsten Regierungs-
und Verwaltungsbehorden hinzu (entspricht 118 Amtern), kameBe@énte aus nur 17
Familien. Mit 78 Wurdentragern teilten sich 23 Familien Heghadels knapp zwei Drittel
der hochsten vom Staat zu vergebenen Amt&ie gehorten alle dem Firsten- oder
Grafenstand an, besalRen ausgedehnte Landereien in dendEnblanehrere Palais in und
aulBerhalb der Residenzstadt und ,teilten die Vorliebe, Mitglieder ihrer Familien

untereinander zu verheiratefi“.

Diese grol3en Adelsfamilien waren es auch, die vermakrtzahlungskraftige Mazene
auftraten (vgl. Kapitel 3.1.1). In Krisenzeiten musssén dem Kaiserhaus Finanzzuschisse
vorstrecken, um die Staatsschulden einzudammen, oderaldamehen gewahreh.ln der
letzten Phase des Dreil3igjahrigen Krieges bat etwseK&erdinand 1ll. in einem Schreiben
vom 11. Februar 1645 den Grafen Franz von Harrach, dismidei Handwerkern liegenden
600 Reitmantel, 900 Paar Reitstiefel und Socken sowie 36l $ar zu bezahlen oder auf

0 Die ,militarische Revolution“ in Europa erfasste dBereiche der Kriegsfilhrung und der Heeresstruktur:

Waffentechnik, Disziplinierung und Drill, Taktik, StrategiTruppenhierarchie, Offizierskorps,
Kadettenanstalten, Uniformierung, Bildung von Kriegsministe Kriegsmarine, Logistik, Kriegsindustrie,
Belagerungs- und Fortifikationstechnik, Kasernierung,estdes Heer. Vgl. Hinrichs 2000, S. 207-208, 211-
214; Kunisch 1999, S. 86-96. Zum Aufstieg adeliger Familien italfer des habsburgischen Absolutismus
siehe Press 1990, S. 11-32.

"™ Ehalt 1980, S. 26-29; Brunner 1949, S. 28.

2 Gampl 1984, S. 27-28.

" Praschl-Bichler 1995, S. 36.

™ Praschl-Bichler 1995, S. 36.

S Ingrao 2001, S. 92.



eigenen Kredit auszulésen und nach B6hmen zur Armee zkenffiZur Aufrechterhaltung
ihrer Kampffahigkeit unterstitzte Maximilian von Tauttmanéiddie kaiserliche Armee im
Janner 1645 mit 5.000 Strich Korn und 1.000 Hafer. Das grol3tetegpmdarlehen an die
Habsburger Dynastie kam vom bdhmischen Graéfeernin: 1703 streckte er der staatlichen
Finanzkasse 1,2 Millionen Gulden vor, was der heutigen Suwan rund 12 Millionen Euro

entspricht’’

Neben dem Dienstadel etablierte sich wie in Frankreicth aeine schnell wachsende
Burokratie. Sie war eine der Voraussetzungen, gleichzaiier auch notwendige Folge des
Ubergangs vom feudalen Gemeinwesen zum modernen’Staaten Beamtenstand wurden
auch Nichtadelige aufgenommen. Sie traten als Schredssr Rechner in den Staatsdienst
ein. Sie waren als Subalternbeamte insbesondere iha#@t- und Finanzverwaltung tétig,
hatten aber zu der Sphéare des Hofes keinen Kontakt und wdathen nicht als politische
oder soziale Gruppe fassBarDas Subalternbeamtentum gehérte zur Klientel adeliger

Familien und machtiger Minister, Rate und Amtsleute.

Eine gewisse Sonderstellung nahmen die gelehrten Réte dealdemvaltung ein: Sie hatten
als Erzieher oder Sekretére geringen Kontakt zum Hof ad®er Zdel und deren Familien.
Haufig gelang Juristen auf diesem Weg der Aufstieg irRdiesgruppe und schliel3lich in die
Nobilitierung. Fur den sozialen Aufstieg in den Geburtsadeéwain Amt, ein zusatzlicher
Erwerb eines Lehensgutes und adelige Heirat Bedingung.

Zusammenfassend kann gesagt werden: Die Integration und shoiereng des
geburtsstandischen Adels in den absolutistischen Stdabgdich in zwei Stufen: Erstens
durch die Herausbildung eines Dienstadels — durch die Bildungr &Klientel von
Adelsfamilien; zweitens durch die Schaffung eines funkiliem Beamtentypus, der
unabhangig von seiner Herkunft rekrutiert und zum ExekutivorganHeeschers wurde.
Nichtadelige Gruppen wie die meist aus dem stadtischeniziBatrstammenden
Juristenfamilien hatten die Chance, in den Furstendiend damit in den Dienstadel

einzutreten, wodurch die Fraktionierung des Geburtsadsthleeinigt werden konnté.Die

% Winkelbauer 1997, S. 8.
" Ingrao 2001, S. 88.

8 Ogris 2003, S. 72.

® Wunder 1982, S. 12.

8 \Wunder 1982, S. 14.



absolutistischen Herrschaftsstrukturen forderten dadurclerdien Versuche des gelehrten

Burgertums zur eigenen Standesaufbesserung.

2.2.4 Das Christentum
Reformkonflikte, staatliche Sonderrechte und politische Propaganda

Das Habsburgerreich zahlte mit seinen Erblanden im 16. uBeégnn des 17. Jahrhunderts
zu den kirchenpolitisch besonders umstrittenen Regioneopksir Die Erbteilung 1564 in
drei Reichsgebiete hatte die Macht der Krone geschwiéiete, Landesstande unterstitzten
den neuen Glauben und konvertierten, und selbst Vertretéagssrhauses liebaugelten mit
dem Protestantismis.Die regionalen und territorialen Konfessionsstreitigkeientluden
sich schlie8lich 1618 und gipfelten in einem europaischen Wacipf zwischen
katholischen und protestantischen Staaten, Landesstadndebaundesfirsten, Reichsstadten
und Kaiser, Habsburg und BourbBnDie konfessionellen Zerwirfnisse beendete der
Westféalische Friede mit einer allgemeinen Einschrankdeg Reformationsrechts: 1.)
Religiose Angelegenheiten sollten von nun an im Reaghdgurch Vergleich zwischen dem
corpus catholicorunund dencorpus evangelicorurantschieden werden; 2.) Landesherrliche
Konfessionswechsel sollten nicht mehr die Landeskitwdteeffen?® Der Landesherr musste
den Bekenntnisstand bzw. den Bekenntniswechsel anerkennemahfuen bildeten nur die
Oberpfalz und die Osterreichischen Erblande (vgl. Kbpite3).

Mit dem Friedensschluss war das Romisch-Deutsche Rarlaumch offiziell keine religits-
kirchliche Einheit mehr — ,der konfessionelle Besitzstala f@st abgegrenzt; die 1555 noch
offene Aussicht auf eine Wiedervereinigung war dahin, daseksitinelle Zeitalter zu
Ende“®* Die protestantischen Firstentiimer hatten sich inneigeschlossen geografischen
Block behauptet. Auch spatere missionarische Bemuihungen eine gegenseitige

Annaherung waren zum Scheitern verurtgilt.

8. | ehmann 1980, S. 44-45.

82 | enzenweger/Stockmeier/Bauer 1495. 397; Kinder/Hilgemann 1991, S. 257.

8 Lenzenweger/Stockmeier/Bauer 1995. 398. Das Jahr 1624 wurde als Normaljahr fiir den Besitzstand

geistlicher Giter und die Konfessionszugehorigkeit festgel

Lenzenweger/Stockmeier/Bauer 1495. 398.

8 Beispiele sind etwa der vom Jesuiten Jakob Masen emeWHof entwickelte Unionsplan, den auch Kaiser
Leopold 1., der Mainzer Furstbischof Johann Philipp voné8born und Christoph Rojas de Spinola, Bischof
von Tina in Dalmatien, unterstitzten oder die von Gottiigithelm Leibniz verfochtene Idee einer

84



Das Habsburgerreich ging aus den konfessionellen Kampfégrkielservor: Nicht nur, dass
die katholische Restauration erfolgreich vorangetrielberden war, am Schlachtfeld hatte
man den turkischen Invasionen die Stirn geboten und in b&sgrzzugsmanier die

christliche Bevolkerung auf der Balkanhalbinsel der isdalhren Hoheitsgewalt entrissen (vgl.
Kapitel 2.1.2). Fir die Volksfrommigkeit bedeutete dies eineulgkbung, fur die

katholische Kirche ihre staatlich-konfessionelle Kortiefung® Die Situation innerhalb des
Reiches um 1700 war fur die Katholiken durchaus gunstig:h8teen die Mehrheit im

Reichstag und im Kurfurstenrat; die vielen geistlicherriiceren, allen voran die rheinischen
Erzbischofe und der Salzburger Erzbischof, starkten @madie Macht der Habsburger und
der Wittelsbacher, die in der reichskirchlichen Hienggcdie meisten einflussreichen

Positionen inne hatten.

Derartige Verbindungen zwischen der kirchlichen und wéin Sphare waren durchaus
Ublich — gerade auch weil der Absolutismus eine begriffliclemfiung von Staat und Kirche,
Frommigkeit und Gesellschaft oder Theologie und Kultur nicdninte®” Mitglieder von
Konsistorien und Bischofe waren zugleich in der PolidleoWirtschaft tatig, und fuhrende
Politiker besetzten ebenso kirchlich einflussreicheitibagn. In einem nie zuvor erlebten
Umfang wurde im Zuge der katholischen Erneuerung die Fiuhrungescler Reichskirche
von den wenigen katholischen Furstenfamilien (Habsburgtelaitach, Pfalz-Neuburg,
Lothringen, Wettin) und dem stiftsfahigen Adel (ua. Schonb®hun, Furstenberg, Rohan,
Eltz, Leyen) gestellt Sie pragten das innere und dulRere Gesicht der Reichskirdisetzten
mit ihren kirchen-politischen Entscheidungen, mit ihrieléfen und Sakralbauten, ihren
Sammlungen und Stiftungen uniibersehbare Akzente (vgl. dapit.)®* Und da sie neben
ihrer geistlichen Funktion politisch tatig waren, warenis erster Linie dem Landesflrsten
verpflichtet. Friedrich Karl von Schonborn, Bischofnv@amberg und Wirzburg, war zu

universalen Kirche, die weitrdumig genug sein sollte,alte Spielarten christlichen Ausdrucks” in sich
einzubeziehen. Vgl. Heyer 0.J., S. 22, 25.

8 | enzenweger/Stockmeier/Bauer 1995. 407; Lehmann 1980, S. 12.

8 Lehmann 1980, S. 19-20.

8 Jedin 1970, S. 168-169.

89 Jedin 1970, S. 170. Hinter die adeligen geistlichen Firstemtdie meist biirgerlichen Weihbischéfe, deren
Leben eher bescheiden war. Auf ihren Schultern ruhhr wder weniger die geistliche Betreuung der
Sprengel und ein guter Teil der Reformarbeit. Nach desil3izjjahrigen Krieg war es um die wirtschaftliche
Lage und die Bildung des Seelsorgeklerus im Deutschen Regclsehlecht bestellt; nicht selten waren die
Pfarrer, Vikare und Bischdéfe hoffnungslos iberlasténeéddie Hilfe der im Zuge der Gegenreformation
entstandenen Orden (insbesondere der Kapuziner, Karmeldelesuiten) ware der Wiederaufbau des
kirchlichen Lebens bei dem groRRen Priestermangel im hvhuadert nicht méglich gewesen. Vgl. Jedin
1970, S. 172-176.



allererst Reichsvizekanzler (unter Joseph I. und Kajl Mid vertrat deshalb auch gegeniiber
der papstlichen Kurie die staatskirchliche Politik des&diofes?

Solche Amterhaufungen und Grenzverwischungen waren rhiglieil der geistliche und
weltliche Bereich auf den gleichen theologisch-philossgien Fundamenten ruhten und die
Obrigkeitslehre der Kirchen den Staat ebenso selbsiveligth trug wie sich die
Souveranitatslehre der Staaten auch auf die Einheitkihe und Religion erstreckte:

Kirchlich-religidse Querelen waren deshalb im alten parstets auch Staatsaffarén.

Ihren Erfolgskurs verdankte die katholische Kirche dahentrizuletzt dem absolutistischen
Staat. Einerseits erhob dMonarchia d’Austriadie katholische Kirche zur Staatskirche,
sprach ihr gewisse Privilegien gegeniber anderen Glaut®nsigen zu (z.B. in den
Aufgabenbereichen der Seelsorge, Mission, Erziehung bawltSidung?) und griff lenkend
in kirchenpolitische und -rechtliche Belange ein (z.B.die Rechtssprechung oder die
Bestellung von Klostervorstehern und kldsterlichenkEionaren)?® Andererseits stiitzte sich
die dynastische Legitimitdt des Hauses Habsburg auf ulashaokratischen Vorstellungen
erwachsene ,Gottesgnadentum® und somit propagierte deeKai der Offentlichkeit vor

allem seine Gottesfrommigkéit.

Das Gottesgnadentum bezeichnete nicht nur den geheiligtgorudg der Stellung des
Herrschers (furstliche Geburt), sondern auch die ,sgitipsychologisch gedeutete Quelle
der gesteigerten Wirkung seiner individuellen Fahigkeiten'Ssddthalter Gottes auf Erden —
imago Dei*® Zentraler Inhalt der Erblegitimation eines Herrschees der Glaube an die
Heiligkeit des Blutes, Voraussetzung der unteilbaren, uniigegran Wiirde seine Salbutig.
Otto Brunner spricht vom ,Kdnigsglaube“ als Kultus: gdiwird [...] das von Gott

% Amterhaufungen waren keine Seltenheit, sondern eher gi.Régl. Schniirer 1941, S. 15.

1 Lehmann 1980, S. 19. Wie die Beispiele der katholischeeurong nach dem Konzil von Trient (1545 —
1563) oder die Aufhebung des Edikts von Nantes 1685 zeigen, weligpdsrtheologische Anséatze
meistens schon nach kurzer Zeit mit politischen Kréfmrfrontiert.

92 Der Jesuitenorden leitete um die Jahrhundertwende in FiemkBpanien und im Deutschen Reich jeweils
rund 100collegia in Italien 133. Vgl. Heyer 0.J., S. 39.

% Gampl 1984, S. 12-32.

% Der Kaiser war demnach ,von Gottes Gnaden* der absbiutdesfiirst und damit nur gegeniiber Gott
verantwortlich.

% Skalweit 1973, S. 264.

% Ehalt 1980, S. 136; Brunner 1968, S. 165-166.



verliehene ,Amt’ des Konigs betont. [...] Der Herrschét gls Kleriker, die Konigsweihe als

,Sakrament’.®’

Die Staatstheorie des Absolutismus ging folglich fadistandig in der Herrscherideologie
als Legitimation auf. Die 6ffentliche Selbstdarstegjurerief sich in Osterreich vor allem auf
die Vorzige und Tugenden des Kaisers, die sich auf distlairie Ethik stitzten und als
dynastisch vererbbar galt&nhAls oberster Vertreter dePietas Austriawurde der Kaiser
aufgrund seiner von Gott verliehenen Tugenden als Mittelpdekt gottlichen Heilsplans
gesehen, was ihn dazu befahigte, nach dessen Belangen undenao des Volkes zu
handeln: Demnach garantierten die Tugenden ein ,gutes Raithe Die
Regierungsanweisung Leopolds I. etwa sah fur seine Séabhseden vielen mdoglichen
Herrschertugenden vor allem dieetas(Frommigkeit),Clementia(Mildtatigkeit) undJustitia
(Gerechtigkeit) vot®

Aus jenen herrschaftspolitischen Grinden bestand das Bedudie Tugenden des
Herrschers neben ihrer praktischen Ausibung (religiaggeuren, Wallfahrten, Messen,
etc.) offentlichwirksam darzustellen, um sie so denedanhen standig sichtbar vor Augen zu
halten®®* All das wurde Teil der héfischen Kultur und vor allemhiiie der bildenden Kiinste
thematisiert. Davon profitierte erneut die Staatskird@ein Teil der .finanziell-kulturellen
Energie der Hofe" in die Propaganda und DemonstratioCtastentums flos§?

Demnach ist der sich in der Zeit der Aufklarung entwlitte Gegensatz von sakraler und
profaner Sphére fir den Absolutismus nicht anwendbar — besdeicBe bedienten sich
verwandter Mittel und beiden war es an Reprasentatidegge. Die Ahnlichkeit ihrer
zentralen Inhalte (die Verehrung Gottes bzw. Verhdwing des Herrschers und seiner
Tugenden, die sich an christlich-ethischen Werten beitan) fuhrte zu einer gegenseitigen
Annaherung und Befruchtung — sei es im Hofzeremoniell, ldairgie oder in der

7 Brunner 1968, S. 168. Zur Perfektion getrieben wurde diérdéauomo divinam Frankreich des Ludwigs
XIV. Der Konig erschien nicht nur als Statthaltertt®s, er wurde selbst zuRoi Soleil zu Apollo. Die Idee
des Sonnengottes diente dem Personenkult des Konigs uraltaistiv fir Schloss Versailles.

% Neben juristischen Anspriichen regelten die ErbschafHdbsburgerreiches eben jene Herrschertugenden.
Sie wurden wie ein tradiertes Recht im Sinne des Gottdeghams propagiert und als wesentliche
Argumente fur die Amtsnachfolge oder fiir die Kaiserveatgefiihrt. Vgl. Matsche 1981, S. 55.

% Matsche 1981, S. 56-57.

190 7um ausfiihrlichen Tugendkatalog der Habsburger und seinesgifilischen Grundlage siehe Matsche
1981, S. 70-327.

191 Matsche 1981, S. 57.

1921 ehmann 1980, S. 30.



Verwendung derselben Motivsprache in der Kunst (z.B. Schlos$ Sakralarchitektufy?
Der Gottesdienst und das Gotteshaus sollten zu einem guténinireer auch der

Verherrlichung des Kaisers und seiner Dynastie diétien.

3  Die Kunst des Hochbarock in Osterreich

Kunst auf hochstem Niveau ist international. Dieses immieder beschriebene Leitprinzip
zieht sich in der bildenden Kunst seit Jahrhunderten &igehdurch samtliche Epochen.
Bereits in einer Zeit wie dem Barock, als der Mobilitah Kinstlern, Auftraggebern und
selbst Kunstwerken fast keine Grenzen mehr gesetzt watgkien kinstlerische Impulse
Uberregional, wurden neue ldeen — vor allem italienischex—uad importiert® Der

kiinstlerische Austausch zwischen Italien und Osterreatke eine lange Traditié® und

wurde vor allem von zwei Faktoren vorangetrieben: msstgon den internationalen
Beziehungen und Karrieren der Auftraggeber und den dambimdenen Kunsterwartungen
bzw. Anspriichen von Hof, Adel und Kirche; zweitens von 8éudien- und Auftragsreisen
der Kunstler selbst. Im Folgenden wird zu klaren seimlciae Auswirkungen diese
Phanomene vor allem auf die Osterreichische Kunst um IwiGen, welche neuen
kunstlerischen Ideen importiert und modifiziert wurden, umdren diese Werke entstanden.

3.1 Die Auftraggeber

3.1.1 Kunstpatronanz

Zwischen Provinz und Metropole

Nachdem die Turkengefahr an der Ostgrenze abgewehrt woralemnd die Habsburger
beim Friedensschluss von Karlowitz 1699 mit neuen Gebietdndam Balkan die
Ruckschlage aus dem Drei3igjahrigen Krieg kompensiert hagpéziten sie bis ins spate 18.
Jahrhundert eine fihrende Rolle im Konzert der europé@rmsblationen (vgl. Kapitel 2.2.2).

19 Ehalt 1978, S. 119-120.

1% Ehalt 1978, S. 120.

195 Zur Mobilitat im Barock siehe PolleroR 2004.

196 Umfangreiches Material iiber die Reisen deutscher Kdirtsti Noack 1927. Siehe auch Babel/Paravicini
2005; DaCosta Kaufmann 1998; Brilli 2001; Kat. Ausst., Stutth@266; Placheta 2006.



Der machtpolitische Aufstieg deéfasa d’Austriahatte deren Selbstbehauptungswillen und
Selbstbewusstsein noch gesteigert und ein neues Repraseftetilirfnis geweckt. Ab 1683
trat in und um Wien sowie in den Zentren des Reiched ium der Provinz ein
zahlungskraftiges Mazenatentum auf den Plan. Die selbddn Kunstwerke des Hochbarock
entstanden vorerst allerdings nicht wie anzunehmen iRéehshauptstadt — und auch nicht
flr den Kaiser?’

Im Gegensatz zur Kunstentwicklung am franzésischem§sehen oder sachsischen 1¥of
wurden die kunstlerischen Weichen in der Bau- und bildendenst nicht vom
Herrscherhaus in der Hauptstadt gestellt; die pragendle Bet Kunstpatronanz in der
entscheidenden Phase des gesamtmitteleuropaischen Stisvamdel 680 bis 1700 nahmen
vielmehr die groRen Adelsfamilien des Reiches'€iie reagierten als erste auf die neuen
italienischen Gestaltungsmoglichkeiten und setzten dieséren Residenzen, Jagd- und

Lustschléssern, Grabkapellen, Stiften, Klosteranlagen Kideinen um:*°

Zwei frihe Beispiele fir die direkte Rezeption hochbarodk@men im Reich sind die
Prager Kreuzherrenkirche und die Elisabeth-Kapelle irasBuer Dom, beide um 1680
entstanden. Die Kreuzherrenkirche wurde im Auftrag Earbischof Johann Friedrich Graf
Waldstein errichtet, der lange Zeit in Rom gelebt und dort auch den Architekten Jean
Baptiste Mathey mit nach Béhmen gebracht hatte. Kardfal Friedrich, Landgraf von
Hessen-Darmstadt, verpflichtete fur die Errichtung seBebkapelle sogar einen ganzen
Trupp italienischer Kunstler. Er selbst war 1637 in Rom kdierg, hatte jahrzehntelang dort
gelebt und war 1671 zum Furstbischof von Breslau gewahlt wofenEntwurf fir die
Elisabeth-Kapelle kam 1680 direkt aus Rom, von Giacomaan3gi und war ein
vollkommenes Novum an architektonischer Formensprachdlictd der Alpen — ein reines

~Exportstiick romischer Barockkunst in den Nordéh".

197 orenz 1985, S. 44-49.

198 7um kunstpolitischen Vergleich des 6sterreichischen Kaige mit seinen Nachbarn siehe vor allem
DaCosta Kaufmann 1998, S. 315-370.

199 orenz 2001, S. 40-41. In seiner Gesamtdarstellung der \\Bemeckarchitektur hat Giinter Brucher eine
Auswahl von reprasentativen Profanbauten (zwischen 169041} zusammengestellt, die 21 Bauten
umfasst — nur einer (Schénbrunn) steht in direkterj me#ere (Triumphpforte Fischers, Bohmische
Hofkanzlei) in indirekter Verbindung zum Kaiserhaus; die reistih 18 Bauten sind Palaste, Lustgebaude
und Schlbsser des Adels. Vgl. Brucher 1983.

9] orenz 2002, S. 419.

] orenz 2002, S. 420-422.



Warum diese ersten Werke nicht in Wien entstanderrergich wie beschrieben aus der
Auftraggeberschaft. Lucas von Hildebrandts Laurentiuskir(®99) etwa zahlt zu den
Grundungsbauten hochbarocker Sakralarchitektur in Mitteleunopeje aber nicht in der
Reichshauptstadt errichtet; entscheidend fir ihr EntsteheDeutsch-Gabel/Jablonné v
Podjestdi in Nordbéhmen, also in der Provinz, war das Kunstpatrdea Grafen Franz
Anton Berka von Dub4, der in Gabel und im benachbartenRdékendorf seine Besitzungen

hatte!!?

Eine solche Konstellation war kein Einzelfall, sondeieht exemplarisch fir die ,gesamte
Kulturgeografie Mitteleuropas®® Denn viele der heimischen Adelsfamilien sowie die
Kloster und Stifte hatten grenziberschreitende Soziglbezgen, internationale Kontakte,
Gutsbesitz in den Nachbarlandern oder verwandtschaftiBeeiehungen zu anderen
Furstentumern; viele auswartige Adelige kamen im Zuge ivesbildung oder des

Kriegsdienstes an den Kaiserhof, erwarben Ruhm und Reichider standesgeméalie
Ehefrauen aus einheimischen Familien; viele heimische Adeligernahmen in jungen

Jahren eine Kavalierstour und waren spéater als Offinidee Diplomaten im fremdsprachigen
Ausland tatig — fur eine einschlagige Karriere war einealiasstour sogar unentbehrlich.

Durch diese Beziehungen beginstigt, setzten die Bamhaugh ihre beauftragten Kinstler

grenziiberschreitend ef.

Der Geschmack und die kinstlerischen Vorlieben der adefigéraggeber bildeten sich in
der Regel auf diesen mehrjahrigen Kavaliersreisen ngsraour), deren traditioneller
Hohepunkt Italien wat*> Die Grand Tour fihrte junge Adelige (zwischen 16 und 22 dahre
an die verschiedenen Hofe Europas; sie galt als Kronungrdéokratischen Erziehung und
diente vornehmlich dazu, Kontakte zu kntpfen, Unternehmuiggsgéhrungsqualitaten und
Entschlusskraft unter Beweis zu stellen, sich mit detergitManieren und der Etikette an

2] orenz 2001, S. 40. Siehe auch Slavicek 2001, S. 44-49.

3] orenz 2001, S. 40.

14 polleroR 2004, S. 9.

115 Lorenz 2002, S. 429. Aber nicht nur die Auftraggeber reistenlesn auch die Kiinstler. Die Italienreise war
fur die Kinstler des 17. und 18. Jahrhunderts ebenso stametanatisl deckte sich weitgehend mit den
Kavalierstouren des européischen Adels. Fixe Besuche waRwm, Neapel, Florenz und Venedig
eingeplant; viele Reisende machten auch in Loreto und hhiRiacenza, Parma, Modena oder Bologna halt.
Sein Quartier bezog man bei langerem Aufenthalt meisoin Belbst. Einige Kiinstler (Nicolas Poussin,
Claude Lorrain, Gaspard Dughet) wéhlten die Ewige Stadit alsahren dauerhaften Wohnsitz. Vgl.
Habersatter 2002, S. 11-13, 15. Zu den sich etablierendendrésem Sid- und Westeuropa siehe
Loéschburg 1977, S. 60-70.



verschiedenen Furstenhdfen vertraut zu machen sowieirsidiversen Fremdsprachen zu

Ubent®

Ein anschauliches Beispiel, was sich Adelsfamiliegm fhren Nachwuchs durch eine
Kavaliersreise erhofft haben mdgen, ist die 1675 von FadtEusebius von Liechtenstein
verfasste Anweisung an den jungen Johann Adam AndreallErsich im Reich nicht zu
lange aufhalten, denn hier sei ,nichts oder gar wenig zenseler solle dafiir Paris der
,optimi moresund Sitten wegen®“ aufsuchen, England ,wegen der Jagd“Nidderlande

wegen der Festungen und orientalischen und indianischenatati — und schliel3lich

Welschland, wo die schonsten Gebau der Welt zu erséHen".

Karl Eusebius war sich der Konkurrenz zwischen den Adelstmilbewusst.
Dementsprechend sah er das Hauptziel des adeligen Witestchah der Ermdglichung
standesgemaller Reprasentatt®Als der junge First neun Jahre spater die Regentsidf
Hauses Liechtenstein antrat, begann er das Vermachinessvaters dem Rang des Hauses
entsprechend in die Tat umzusetzen. Den neuesten TrendsAmditektur und
Innenausstattung folgend, beauftragte Johann Adam Andreas iechtdnstein fur den
Ausbau des méhrischen Familienstammsitzes in Valtice,Bd® und die Ausstattung von
Schloss Landskron in Bohmen und des Sommerpalais in der Wkossau vor allem
italienische Kinstler — unter anderem Domenico Rossiménico Martinelli, Marcantonio

Franceschini, Andrea Pozzo oder Santino Bii%si.

Weshalb er italienische Kunstler den heimischen vorzegrindete der First lapidar mitn,,
guesti parti non si trova gente, che habbi buon gukitovenzion€:**® Und er hatte damit
nicht ganz unrecht: Nicht nur in der Baukunst, sondern ancttei Monumentalmalerei
kamen um 1700 die innovativen Gestaltungsmoglichkeiten -mitn¢tinen die Kinstler — aus
Italien (vgl. Kapitel 3.2). In dieser Phase einer kathin kunstlerischer Neuorientierung
hatten nur jene eine Chance, die mit der Barockkunsentalprofund vertraut waren:

18 Brilli 2001, S. 18-19, besonders 21-22; Heiss 2005, S. 219-220.

17 Zitiert nach Lorenz 2002, S. 429.

118 pollero 1993, S. 175. In seinem ,Werk von der Architékiekraftigt er nochmals dieses Ziel: ,Das Geldt
ist nur schene Monumenta zu hinterlassen zue ebigemsterblicher Gedechtnuss.” Vgl. Fleischer 1910; S.
15.

119 orenz 1989, S. 7-23.

120 Zitiert nach Lorenz 1986, S. 26.



entweder Italiener, die von den heimischgadroni flr spezielle Auftrage ins Land geholt
wurden (Rossi, Martinelli, Chiarini, Fanti, Fontanaz®m Carlone usw.), oder Einheimische,
die ein entsprechendes Studium in Italien nachweisent&or{Fischer von Erlach, Schltter,
Rottmayr, Strudel, Altomontéj: In den ersten Jahren des neu einsetzenden Baubooms
erhielten neben den zahlreichen Italienern vorerst nurirdéraufen (Salzburg) geborene
Johann Michael Rottmayr und der Sudtiroler Hofmaler P8teudel regelmaRig grol3ere
Auftrage. Beide hatten jahrelang bei Karl Loth in Vegesliiudiert und gearbeitet. Der in
Neapel geborene deutsche Maler Martin Hohenberg wurde 1684 daek Aasbildung bei
Giovanni Battista Gaulli und Carlo Maratta in Rom atslienischer Hofmaler” an den
polnischen Kénigshof berufen — er nannte sich fortan Maltomonte und signierte oft mit

dem Beiwort ,Neapolitanus*?

Als ein Teil dieser allgemeinen Italianophilie sind jenenktwerke zu nennen, die als
~Korrespondenz-Architektur® bezeichnet werden: Auftraggebés, rdit dem heimischen
Kinstlerangebot unzufrieden waren, forderten aus dem Aushkareflich Idealplane
renommierter Architekten an und liel3en sie anschliel3endlokalen Bautrupps ausfiihren.
Reprasentative Beispiele sind etwa die landlichen Statmen der Familien Harrach,
Dietrichstein oder Althan (Bruck/Leitha, Mikulov/NikolslgyrMurstetten), deren Gestaltung
allesamt auf italienische Plane zurlickgéht.

Auch Italiens Maler musste man nicht immer vor OrtematDa die Auftraggeber neben der
dekorativen Freskomalerei nach wie vor das an die Deekeetzte Leinwandbildgadro

riportato'*) — vor allem in den Privatraumen und den franzdsischatichambres —

1] orenz 2002, S. 426.

122 aurenhammer 1965, S. 9-13.

123 | orenz 1986, S. 24. Lorenz ortete als zusétzlichen GrurdidiBuche nach neuen Trends im Ausland ein
Defizit an moderner deutschsprachiger Fachliteratur imweiten Halfte des 17. Jahrhunderts. Die
theoretischen Schriften eines Furttenbach, Leuthnerlodau spiegelten nicht die kiinstlerischen
Méglichkeiten wider, die die Auftraggeber auf ihren Kavaligisen in Frankreich und Italien zu Gesicht
bekamen. Erst mit Goldmanns ,Anweisung zur Civilbaukuwsti' 1696 wird die Diskussion um das
stilgerechte Bauen und Ausstatten neu belebt. Vgl. Ldt8835, S. 47.

124 Allgemein versteht man unter dem Begriff eine bildli@astellung an der Decke mit den Eigenschaften
eines Tafelbildes — gemalt in Vertikalperspektive odehteicSchréagsicht (wie etwa bei Altarblattern), von
der Decke abgegrenzt durch einen fingierten oder realdraBinen. Die Quellen des 17. Jahrhunderts (etwa
Giovanni Bellori oder Giovanni Battista Passieri) spetallerdings nur von einequadro riportatg wenn
es sich um ein Fresko handelt. In der kunstwissenscheafilictieratur wird der Begriff unterschiedlich
verwendet: Jirgen Schulz (Schulz 1968, S. 11, 25) und Rudokowit (Wittkower 1958, S. 37) lassen die
Technik offen, ebenso Wolfgang Schone (Schéne 1961, S147y Wiebke Fastenrath (Fastenrath 1990, S.
1-4, 31) spricht im Zusammenhang mit an die Decke gehangbédedh nicht von einemuadro riportato
Ich schlieRe mich der Definition Steffi Roettgens (Roett2@07, S. 14-20) an, die den Begriff dgsdro
riportato fiir Ol-, den degjuadro fintofiir Freskomalerei verwendet.



schétzten, konnte auch ein Gutteil der dekorativen Augstaim Ausland bestellt werden.
Gerade weil die Olmalerei zeitaufwendiger und dadurcrstrteurer war als das Fresko,
wurde dasquadro riportatoals Deckenbild auch noch nach 1700 hochgeschiatater sich
fur ein Olbild entschied, musste aber mitunter geduldig. $rinz Eugen etwa, der neben
Graf Wirich Philipp Daun als einziger unter Wiens hochiggéig Kunstsammlern ein
Gemalde des ruhmreichen Neapolitaners Francesco Solibesafl, hatte darauf fast zehn
Jahre warten mussen. Furst Adam Franz von Schwarzpriestellte 1723 bei dessen
Schiler Daniel Gran unmittelbar nach seiner Ruckkehr alisritneben zwei grof3flachigen
Deckengemaldenl frescoauch ein Deckenbild in Ol fiir sein privates Schreibkabineif—

das er funf Jahre lang warten musste.

3.1.2 Der,Reichsstil“
Artefakt deutsch-nationaler Forschung

Dem Begriff ,Reichsstil**” begegnet man in alteren kunsthistorischen Studien meist dort, w
von Osterreichischer Kunst (besonders Architektur) deshbrock um 1700 die Rede ist: Er
beschreibt die vermeintliche Vorrangstellung dstehischer Kiinstler in der Kunstlandschatft
Mitteleuropas, allen voran Johann Bernhard Fischer vomckr- ,grof3ter Kinstler seines
Vaterlandes*®, Erfolgreich etabliert in der Kunstgeschichte hat den JRestl* Hans

125 Matsche-von-Wicht 1999, S. 312.

126 Djeser Trend widerspricht vielen Behauptungen in deratite, wonach der Deckenspiegel mit eingefiigtem
quadro riportatoals unmodern angesehen wurde und im Zuge der VerbrelamBreskos ausgedient hétte.
Karl Eusebius von Liechtenstein &uRerte sich in seinesrkWbn der Architektur* auch zu diesem Thema:
Die Olmalerei sei unter anderem qualitatvoller, weilMader mehr Ubung darin hatten und das Bild zudem
beliebig korrigieren konnten. Zudem sei man nicht darauf angewjelass der Maler vor Ort ist. ,Danen
hero es vil besser von unterschiedlichen Meisterudgmben, damarietas delectates auch eher fertig wiert,
und unterschiedtliche Werk man iberkommt, so geschatzt urehget! wiert“. Vgl. Fleischer 1910, S. 126.
In der deutschsprachigen Kunsttheorie (Nicolai Goldmanedisiéandige Anweisung zu der Civilbaukunst®,
erstmals publiziert 1696 von Leonhard Christoph Sturm undiPeckers ,Furstlicher Baumeister” 1711-
1716) wird dem Olbild gegeniiber dem Fresko ein genauer Platalenischen Ensemble eines adeligen
Palais zugeteilt — gemaf der Funktion der jeweiligen RauigieMatsche-von-Wicht 1999, S. 302-311.

1271n den kunsthistorischen Diskurs eingefiihrt hat den Beguiét& Steinbémer (Steinbémer 1933) in seiner
Publikation ,Politische Kulturlehre®.

12819 1895, S. 3. llgs Monographie ist die erste und markiggteich den Beginn des kiinstler-monographischen
Heroenkults um Fischers Person. In den 30er- und 40er-Jdse20. Jahrhunderts ging es in der
(nationalen) Forschung darum, die ,Fihrerpersonlichkésicter als spezifisch ,deutsch darzustellen. Vgl.
Lorenz 1995, S. 129-130. Bruno Grimschitz etwa schreibt 193%dé@beAusnahmekinstler: ,Fischer von
Erlach [...] hatte sich gegen die italienische EntfremdursgWileener Bodens durchgesetzt [...], die
gewaltigste und universalste architektonische Begaburtg seit einem Schlage die schopferische Leistung
des Deutschen gegen alles Italienische durch und Uberfot@sdie Uberragende kiinstlerische Hohe seiner
Werke [...]. Mit Fischers genialer Kraft hatte der Nord@nlihrung der architektonischen Entscheidungen
von ltalien an sich gerissen.” Vgl. Grimschitz 1939, S. &7 Dhbei hatte Fischer bei einer entscheidenden



Sedimayr mit seinem erstmals 1938 erschienenen Aufsatz pblitische Bedeutung des
deutschen Barock®. Bereits die Einleitung lasst erkennen, dass hier wizhk ohne Grund

ein problematisch einseitiges Bild erzeugt wird, und dasZidisetzung der Studie und die
erkenntnisleitenden Interessen vielmehr mit den damaligditisploeen Ereignissen und

Ideologien in Verbindung stehen — Sedimayr war Uberzeugttomalsozialist®

Der Reichsstil habe sich, so Sedlmayr, in Wien glsrstandige — vom italienischen Barock
losgeldste — Richtung entwickelt, die selbststandig meles européaischen Kunststromungen
der Zeit stehe und die ,europdischen Extreme des itafieen Hochbarock, der
franzosischen Vorklassik und Klassik® in sich zu einbbheren Einheit“ verbinde. Zur
Vorreiterrolle Fischers schrieb Sedlmayr: ,Die petihe Situation war hier Triebfeder fir das
Entwickeln einer eigenen kinstlerischen Stromung, die 1683demitBestellung des 33-

jahrigen Fischer von Erlach an den kaiserlichen HafritAusgang nahnt

Hellmut Lorenz hat sich wiederholt bemiht, ein wahdgatreues Geschichtsbild in der
Barockforschung zu zeichnen. Seiner Auffassung nach gmede die Protagonisten der
Barockforschung im Osterreich der Zwischenkriegszein@Haedimayr, Bruno Grimschitz)
auch die Wortfuhrer einer strikt deutsch-nationalent¥it im Dritten Reich gewesen. Das
von ihnen etablierte Bild deutsch-osterreichischer Kunstler,Fiuhrer” des kinstlerischen
Geschehens in Mitteleuropa habe lange nachgeWirkdtorenz erklarte den Mythos
.Reichsstil“ fur nichtig, trennte den geschichtlichen Eastiand von Sedlmayrs Wunschbild
eines  Osterreichisch-deutschen  Fuhrungsstatus:  ,Eine achdith  existierende,
kunsthistorische als >Stil< greifbare Visualisierung desliggiedankens hat es im spaten 17.

Jahrhundert realiter nicht gegebéf."

In Wahrheit war das kaiserliche Kunstpatronat weniger gléhzund stilbildend als

angenommen — an der kinstlerischen Entwicklung in den dél680 — 1700 war das

Entwicklung im Sakral- und Profanbau um 1700 in Ostenreider Herausbildung so genannter Farbraume
im Sinne gesamtkinstlerischer Gestaltung — keinen ARt@minente Beispiele hierfiir sind etwa die neu
dekorierte Universitatskirche von Andrea Pozzo in Wite Melker Stiftskirche (Jakob Prandtauer und
Antonio Beduzzi) oder die Stiftskirche Pdllau (Matthias @brz). Vgl. Euler-Rolle 1983, S. 98-163.

129 Der Aufsatz wurde nahezu unveréndert abgedruckt in: Sedl8ag; S. 140-156.

%9 orenz 19934, S. 163.

131 Sedimayr 1960, S. 141-145.

32) orenz 2001, S. 42.

%3] orenz 19934, S. 167.



Kaiserhaus nahezu unbeteiligt (vgl. Kapitel 3.1.1). In der Batkentstanden fir den Hof
zur Zeit Leopolds I. und Josephs I. de facto nur Fischeusriptibdgen (zur Kronung Josephs
zum RoOmischen Koénig 1690), der als reiner Nutzbau geplante ld#oigohe Trakt der
Wiener Hofburg, die Mariensédule Am Hof (1667) und die ndeh Pestepidemie von 1679
als Votivdenkmal gestiftete Dreifaltigkeitssaule am Gral&chloss Schonbrunn wurde nicht
fertiggestellt und blieb um 1700 als Torso belassen, eheaMdreresia die Bauarbeiten
wieder aufnehmen lieB! Anstatt zentrierter, imperialer Kunstpolitik, die audchstem
Niveau verbindliche kinstlerische Standards hatte festldggmen, begnligte sich der
Kaiserhof im Gegensatz zu anderen Firstenh6fen um 1700 hdnliotsdmit Kunstwerken,
die ideologisch mit der Pietas Austria verwurzelt wdfebDie Trager moderner hochbarocker
Kunst und Architektur in Osterreich und den Erblanden warienbereits ausgefiihrt zuerst
die grof3en Adelsfamilien — nicht das Kaiserhaus. Dieserdfe kulturelle Struktur des
absolutistischen Habsburgerstaats zentralen Erkenntné dianermeintliche Existenz eines
Reichstils lange im Wege: Gerade weil es hier aber K@amainanz des Kaiserhauses in den
Kiinsten gegeben hatte, konnte tatsachlich die ,Mode dels Adbderes Licht verbreiten als

die Sonne des Herrscheré&.

Das bedeutet allerdings nicht, dass die imperiale Thematiden Jahren um 1700 im
Habsburgerreich nicht aufgegriffen worden wére. Es warenaisdistreuen Adeligen und
Kurfursten, die in ihren Schléssern, Kloster- und Stiftagen prunkvolle ,Kaiser-“ und
.Reichssdle“ errichten lieBef. Diese Sale gehorten in der Regel zu groReren Raumfolgen,
die auch ,Kaiserappartements® genannt wurden und der Bebarge des
Kaisers/Landesherrn dienten. Durch ihre spezielle Widpfur den Feudalherrn deklarierten
vor allem Kloster und Stifte die Einrichtung einer altEaudalpflicht. Die Ausstattung
derartiger Kaiserappartements folgte meist imperialerdgoaphie, die sich entweder auf die
habsburgische Landesherrschaft, also die Genealogie alese$l Habsburg im Speziellen

1341 orenz 2002, S. 429-432; Matsche 1981, S. 8, 14; Lorenz 1992;18, £8, 97-99. Siehe auch die
Argumentation gegen Sedimayrs Reichsstil-Theorie anhanBeadsgiels Schloss Schénbrunn in Lorenz
1993a, S. 163-165.

135 Lorenz 2002, S. 428- 432. Gerade im Bereich der Hofburg diieftéithstlerische Traditionspflege” als eine
durchaus reprasentativ intendierte Form kaiserlichen Kunstizds anzusehen sein: Der mittelalterliche
Kern des Baus blieb wahrend allen Umbaumaflinahmen und Euneiéer erhalten; auch auf die Tradition
des Ortes — als Zeichen einer bestandigen Herrschaftde\eachtet. Lorenz vermutet in eben dieser
Traditionspflege die fehlende Motivation flir moderne GrofBagé von Seiten des Kaiserhauses. Vgl. Lorenz
1985, S. 45, 48. Zur Geschichte der Erinnerungskultur siehe Graf 1998

136 | orenz 1993a, S. 166. Zu den Orten, Formen und Themen laiserind klerikaler Repréasentation siehe
Pollerof 1997, S. 87-104.

371 orenz 1993a, S. 166. Siehe auch PolleroR 1985, S. 17-27.



bezog (,Habsburgerséle”) oder auf die Reichsidee im Aligeen, als Kontinuum der vier

Weltmonarchien und seiner Krénung im Imperium RomanwReighssale“}®

Da die hohen Wiurdentrager des Klerus fast immer in evigevandtschaft zum Wiener Hof
standen, herrschaftliche Besitztimer hatten und ebenstisgg@d Amter bekleideten,
bedienten sie sich genauso der Wege weltlicher, mbgerfiteprasentation — sie beauftragten
dieselben Kunstler und frénten ebenso einem firstlicheseiDaSommer- und Jagdschlésser,
grol¥flachige Freskenzyklen, prunkvolle Trauergeriste ods#b&re Festschriften waren auch
Prestigetrager einer bedeutsamen ordensklerikalen Kafkigh Kapitel 2.2.4)}%

So erhielt etwa die im Jahr 1680 errichtete Pralatur déiesSZwettl neben drei neuen
Turmen auch einen Kaisersaal. Die Neubauten der &iftewveig, Seitenstetten oder Melk
kamen in ihren prunkvollen Erscheinungen nicht ohne eireeh rder neuesten Mode
ausgestatteten Kaisersaal und ein reprasentatives r8tsgeaus, da beides Schauplatze fur
groRe Empfange waren und damit zum Hofzeremoniell zaHRen.Melker Abt Berthold
Dietmayr begriindete seinen pompdsen Lebensstil ausdfiicddinit, er bekleide wichtige
politische Amter und habe daher auch gesellschaftlicmpfNetungen — etwa die Aufnahme
und Verpflegung des kaiserlichen Hofstaats, wenn siebediauf Reisen oder Jagdausfligen

befinde!*®

Im internationalen Vergleich blieb Osterreich aber zkriil®enn von einer zentral
organisierten Hofkunst, bei der die Verherrlichung Gasa d’Austria des Kaisers selbst
sowie die Propaganda-Wirkung imperialer Thematik als &#eln an Bedeutung gewannen,
kann man erst nach dem Regierungsantritt Karls VI. (171&rken. In Wien reagierte man
damit erst Jahre spater auf die offensive Kulturpolkdnkurrierender Firsten, die ihre
Position innerhalb des Reiches starken bzw. mithilfehseigterner Konigswirden neues
Ansehen erlangen konnten (wie etwa Jan Wellem, Kurflostder Pfalz und Kénig von

Armenien, oder Friedrich Ill. von Brandenburg-Preu3€n)Als erster der deutschen

1% Matsche 1997, S. 323-355.

139 Besonders die alten Orden der Benediktiner, ZisterzieRg@monstratenser- und Augustiner-Chorherren
versuchten, dem Einfluss der seit 1620 in grof3er Anzahl neurgigien Reformorden materielle
Machtdemonstration entgegenzusetzen. Vgl. Pollero3 1999, S. 36:27,

140 polleroR 1999, S. 27, 30-31. Im Vergleich zum AuftragsvolumeiSiifee spielte der niedere Weltklerus eine
untergeordnete Rolle. Hier waren es vor allem die &famd Dechanten gréRerer Stadte, die sich profilieren
konnten. Es entstanden (mit Zuwendungen privater StifickiMazene) neben Barockisierungen bestehender
Kirchen zahlreiche Neubauten.

11 orenz 19934, S. 169.



Kurfursten war August der Starke von Sachsen auf eine Raitfgerg aus; fur die polnische
Kdnigskrone (1697) konvertierte der Wettiner sogar zum Kasatius. Der neue Konig
stellte mit dem monumentalen Ausbau der ResidenzBuadtden (neue Residenz, Festareal
des Zwingers) das kaiserliche Wien kinstlerisch in den Schatenn obwohl die
Habsburger bereits ein Jahrzehnt zuvor die ungarische Kiiimge wiedererlangt hatten, war

dieses Ereignis kinstlerisch ohne Folgen gebliéen.

Erst Karl VI. ging in die Offensive: Er erstellte baddch seinem Regierungsantritt ein in funf
Ressorts gegliedertes Programm fir staatlich-offentli@siunternehmungen, die als
»Zeugnisse seiner Herrscherbefahigung und als Ergebnisses s@nen Regiments’ zum

Segen des Gemeinwohls* propagiert wurtféfranz Matsche (1981) spricht im Hinblick auf
die Kunstpolitik Karls VI. nicht mehr vom Reichsstsbndern pragte fur jene Zeit den Begriff
des ,Kaiserstils“, der nun de facto ikonographisch auf dsualisierung des Reiches und
seiner Bedeutung abzielt®. Hellmut Lorenz (1993) stimmt zu, dass man in der
Regierungszeit Karls VI. tatsachlich von einem Reitglhdsesser aber von einem Kaiserstil
sprechen konne, ,da der karolingische Kaiserstil nicht dagréden und Weiterspinnen

bereits vorhandener Faden, sondern ein neuer Anfangist".

Rekapitulierend lasst sich feststellen, dass der vomfagd propagierte Reichsstil und damit
der kunstlerische FUhrungsstatus des Kaiserhofes ein Wumbschbiltsch-nationaler
Forschung ist, wenngleich es noch immer als Artefaktterer kunstgeschichtlicher Literatur

begraben liegt.

2] orenz 1993a, S. 167-168.

43 Matsche 1992, S. 200.

144 Matsche 1981. Beispiele der kiinstlerischen Unternehmunaés Y. sind etwa die geplante aber in
Ansatzen stecken gebliebene Gesamtregulierung der Wierfieurg (Stallungen, Kanzleien, Bibliothek), die
Wiener Karlskirche oder die Bemiihungen um die Akademie unihsti@lierung der Gemaldegalerie in der
Stallburg. Siehe auch Lorenz 1995, S. 138-141.

%1 orenz 19934, S. 169.



3.2 Die Kiinstler
3.2.1 Werkstatt und/oder Akademie?
Die Geschichte der Kiinstlerausbildung in Europa und ihre Folgen

Wenn sich die kinstlerischen Innovationen im spaten Iwhdadert nicht in den Werken
Osterreichischer Kunstler oder gar nur eines einzelnerifeséierten — woher kamen dann die
neuen ,Reizvokabeln® der viel zitierten Synthese romisdHeahbarocks und franzdsischer
Vorklassik? — Die Synthese vollzog sich in Italien setbsan der romischeAccademia di
San Lucaals Folge der engen Zusammenarbeit mitAtEadémie de Fran¢alie nach einem
Plan von Colbert 1666 als ,Zweigstelle” der Parigeradémie Royale de la Peinture et

Sculpturein Rom ins Leben gerufen worden war.

Die franzosische Schwesternakademie beherbergte am Ammfaergter Linie die Gewinner
desPrix de Rome- jene Kiinstler, die sich mit der hochsten Auszeinnder Académie
Royalefir ein vierjahriges Stipendium qualifiziert hattéhSie sollten vor Ort die Antike
sowie die neuen und alten Meister studieren, abeaNem der Aufgabe nachkommen, alles
zu zeichnen und zu kopierene, qu'il y a de beau a Rome en statutes, bustes, vases antiques
et tableaukx'® Die Bestellung Charles Errards zum ersten franzbsis@rincipe der
Accademia di San Lucian Jahr 1672 und die offizielle Verschmelzung der beidhestitute
1676 waren die Initialzindungen eines noch intensiveren kisstlen Austauschs —
Studenten der einen Akademie durften auch an der anderetearbed sich fir Preise
bewerbent? Die Sieger des jahrlichen Wettbewerbs decademiavon 1677 etwa waren
durchwegs Franzosen (Simone Chupin, Claude Desgot, Chamgsstin d’Avile), ihre

48] orenz 1995, S. 133.

“"Duro 1997, S. 50-51.

148 50 lauteten die Forderungen, die Colbert, ab 1661 Vizsfiostund nach 1672 Protektor der Pariser

Akademie, an den ersten Direktor deradémie de Rom€harles Errard, in einem Brief 1679 stellte (zitiert
nach Pevsner 1973, S. 107). Die von den Stipendiaten zuesrgtsil Verzeichnisse an Kopien, Zeichnungen,
Abgissen und dergleichen verdeutlichten auch die Auffassung vost Kind Nationalwirtschaft der Zeit:
Der Unterschied zwischen Original und Kopie wurde Colbedtseinen Beratern nicht bewusst. Pevsner
trifft den Kern, wenn er schreibt: ,Geradeso wie es d@issehenswert betrachtet wurde, daB franzdsische
Handwerker in Stand gesetzt wiirden, venezianisches\@laszianische Spitzen, englische Tuche oder
deutsche Blei- und Kupferwaren auf franzésischem Boden fifraendsischen Verbraucher zu produzieren,
so dafd kein Kapital auer Landes gelockt wurde, sollten aucbndigche Antike und Renaissance durch die
Arbeit der romischen Stipendiaten der Bevoélkerung vorsRaiganglich gemacht werden.”. Vgl. Pevsner
1973, S. 107.

149 pevsner 1973, S. 109.



Projekte zeigten, wie Lorenz 1995 festhielt, deutlich das (Bem um einen Ausgleich

zwischen romischem Hochbarock und franzosischer Kla3sik.

Die Institution derfAcadémie Royalwar im Seicento einzigartig und wurde im Laufe des 18.
Jahrhunderts oftmals als Prototyp fur neue Kunstakademi@mdiezogen — nicht zuletzt die
Berliner und die Wiener Kunstakademie unter Jakob vam@eEn nahmen sich Paris zum
Vorbild.*** In ihr manifestierte sich das straff durchorganisiergstédn des Absolutismus:
Colberts Neuorganisation bewirkte eine festere Bindund<dastler an die Zentralregierung
am Hofe Ludwigs XIV. Wie 1665 in den Statuten festgelegt, steums alle privilegierten
Hofkilnstler {/alets de ChambreBrevetaire$ der Akademie beitreten. Mit der finanziellen
Unterstutzung des Konigs ab 1654 wurde der Akademie auch ddsdPengesprochen, als
einzige Institution Kurse im Aktzeichnen zu organisieféburch diese Einschrankungen
hatte der franzésische Hof enormen Einfluss auf den tkharkt und die Entwicklung des
kunstlerischen Geschmacks, zumal eine Karriere innerdalb Akademie nur durch
entsprechende Auszeichnungen, Siege bei Wettbewerbgrositive Beurteilungen maglich
wurde?*® Mit der Aussicht auf eine Karriere innerhalb der Akadeifuind den Titel eines
ProfesseuroderRecteu) hatte der franzésische Kiinstler des ausklingenden Iihuialerts
die Moglichkeit, der sozialen Unsicherheit zu entfliehsgin Berufsbild jedoch wurde dem

eines Beamten angepasst — der freie Kiinstler wurde zats@ener>

<Akademie® meinte allerdings zur Zeit ihrer Entstehung Italien des ausklingenden

Quattrocento weder ein privates noch staatliches Ingdtitudie Ausbildung von Kinstlern,

150 orenz 1995, S. 132-133. Zur Wettbewerbspraxis siche S8, B. 27-84. Als Folge der engen
Zusammenarbeit mit der franzosischen Akademie lie3 escdigdemia di S. Lucselbst zu, dass Paris sich
Uber Rom erhob: Die Weichen in Sachen akademischestl€imusbildung in Europa wurden daraufhin fur
knapp ein Jahrhundert am franzdsischen Hof gestellt. Vginee\1973, S. 75.

151 7u den Akademiegriindungen im 18. Jahrhundert siehe auch Kat.,/Reslin 1996. Zu den Anfangen der
Wiener Akademie unter Peter Strudel und ihrer Wiedebbelg als kaiserliche Institution siehe Koller 1970,
S. 5-74; Prange 1998, S. 339-353.

152 Ab 1672 wurde das Recht auf Meister ausgeweitet, damit diesddglichkeit hatten, fiir ihre Séhne und
Lehrlinge private Aktzeichenkurse abzuhalten. Mit dendt&ndung der flr zlinftisch organisierte Maler
gedachtercadémie de St.-Lugar es ab 1730 auch allen Kinstlern auRerhalb des Hofes wiédéch, an
Zeichenkursen teilzunehmen. Ab 1751 wurden selbst von densSgétrennte Ausstellungen organisiert.
Vgl. Pevsner 1973, S. 95-96, 112-114.

153 Zur Entwicklung des Zeichenstils bei Hofe und der vorisbesden Kunsttheorie siehe Pevsner 1973, S. 98-
107, 111; Duro 1997, S. 18-62, 107-155.

154 pevsner 1973, S. 107-108. Ab dem Beginn des 18. Jahrhundeettelm€h die franzdsische Malerei wieder
von den meisten akademischen Vorgaben und strebte eieeftmsetzung (mit neuen Sujets) an. Eine
wichtige Voraussetzung dafur war der beigelegte TheoriederePoussinisten gegen die Rubenisten, den
letztere mit dem Zugestandnis einer EhrenmitgliedschaftraAai®iémie an Roger de Piles 1699 eindeutig
fur sich entschieden. Siehe auch Pevsner 1973, S. 105, 11Ausat., Salzburg 2002, S. 10.



sondern eine private, zwanglose Vereinigung von humashistgebildeten Amateuren,
Kinstlern, Philosophen und Férderern fir den gegenseitigen Acistausl Diskurs; sie
bildete in ihrem Grundgedanken das Gegenstick zur ,scholastis€tedanterie der
Universitaten“>® Der bekannteste private und von Lorenzo di Medici geftedérkel in den

1470ern war didccademiades Marsilio Ficino in Florenz.

Die Ideen der Humanisten standen ebenso im Widerspruderzunerrschenden Doktrinen
der Universitaten wie zur traditionellen Auffassung und (hushg von Kunst: Als einer der
Ersten sprach sich Leonardo fur die Losloésung der Kuratleden Handwerksgilden und als
Folge daraus fur eine Erhebung der Kunst in den Rang deseMéishaften au®. Diese
Forderungen mussten die soziale Stellung und die bisirehandwerkliche Ausbildung des
Kinstlers grundlegend veradndern. Daher sollte fur LeonamdoKénstler vor allem in
Wissenschaften unterrichtet werden - in Korper- und Ptopsstudien sowie
perspektivischen und anatomischen Verkirzungen — im Zeiahexen dem Modell und der

Naturt®’

Zu diesem Zweck wurden private und geforderte Zeichenschulden Palasten der Méazene
oder in den Werkstatten der Kunstler selbst eingerichtet, stith hauptsachlich dem
Aktzeichnen widmeten. Eine der renommiertesten Zeickersa des Cinquecento entstand
wieder am Medici-Hof in Florenz; die private Schulearwnur einem erlesenen Kreis
Florentiner Kinstler vorbehalten (etwa Michelangeiond diente dem Zeichnen und Kopieren
der Objekte der Medici-Sammlung sowie dem freien Diskies 0Theorie und Praxis unter
Kollegen’*® Eine andere, besonders einflussreiche Schule imetetBrittel des 16.

Jahrhunderts, diAccademia degli Incamminatiging aus der Werkstatt von Annibale,
Agostino und Lodovico Carracci in Bologna her@8rObwohl sie privat von den drei
Kunstlern gefuhrt wurde, gab es hier bereits die ersterleMangen Uber Perspektive,

1%5 peysner 1973, S. 24, 41-42. Siehe auch Koller 1970, S. 5.

156 pevsner 1973, S. 45-46; Panofsky 1991, S. 66.

157 7u den Theorien des spaten Quattrocento siehe PevsnelS191349; Nielson 1995, S. 10-22; Koller 1970,
S. 5-6.

1%8 peysner 1973, S. 52-56.

159 Uber Griindung und Ende d8cuola dei Carracdist in den Quellen des Seicento nichts Eindeutiges zu
finden. Da die Werkstatt der drei Kiinstler eng mit deicEenschule in Verbindung stand, nimmt Pevsner an,
dass letztere ihren Hohepunkt wahrend der letzten Jahiehetraben musste, ehe die Bruder Agostino und
Annibale 1595 Bologna verlieBen. Zu den Entwicklungen in der Caféexkstatt siehe auch Kat. Ausst.,
Darmstadt 1994, S. 24-44.



Architektur und Anatomie; es wurden sogar Preise vergebend-dar Anatomie-Dozent
bezog ein festes Gehdlt.

Im Gegensatz zu den Entwicklungen der 1660er-Jahre in Frelmkraiten die italienischen
Malschulen in Kunstlerateliers und Werkstatten auch cemh Bestand, nachdem die ersten
offiziellen Akademien gegriundet worden waren. Die Aus- ¥veliterbildung wurde hier

weniger von den Hofen aus gelenkt.

Als erste offizielle Akademie mit festen Regeln undt®en wurde dieAccademia del
Disegna®* auf Initiative von Giorgio Vasari und unter der Schirmnkehaft von Cosimo |. de’
Medici 1561 gegriundet. Sie sollte sich nun erstmals detidier wissenschaftlichen
Ausbildung von Anfangern widmen. Die gesellschatftlichell8tg des Kuinstlers wurde
dadurch zwar verbessert, doch blieb das AbhangigkeitsverhzliniSilde besteheti? Denn
Aufgabe der Akademie war es nicht, die handwerkliche Adgbd zu Ubernehmen.
Tatsachlich hielt sich die traditionelle Lehrausbildungdieem Meister noch lange; sogar an
der Académie Royalén Frankreich hatte sie Bestand — die Vorlage des Mbistées war
Bedingung fir eine Aufnahme. Die Akademieausbildung im 17.18hdlahrhundert stellte

nur eine Zusatzmdaglichkeit dar.

Verschiedene Reformideen zur effizienteren Leitung derehtarer Akademie blieben in der
Schublade (unter anderem die Forderung von Federico ZudeariLehrbetrieb von der
Verwaltung zu trennen) und wurden erst gut dreil3ig Jahrerspd®om bertcksichtig, als die
Accademia di San Lucals zweite Offentliche Institution auf italienischeBoden im

November 1593 eroffnet wurdg.

Die Akademien in Rom und Florenz bildeten einen bewusstentrast zur reinen
Handwerksausbildung der zilnftisch organisierten Kinstler, masdiesem Zeitpunkt

einzigartig in Mitteleuropa war. Fur die im Cinquecentomdalien reisenden transalpinen

180 Djes sind bereits Elemente, die fiir eine offizielkademie wichtig werden. Vgl. Pevsner 1973, S. 85-88.

161 Sie tragt seit 1784 den Namancademia di Belle Arti Firenzand vereinte im selben Jahr samtliche
Malschulen in Florenz unter einem Dach.

162 Allerdings erhielten die ,akademischen“ Maler unddBauer ab 1571 in Florenz eine Sonderstellung: Sie
bildeten ab sofort eine eigeade et universitddie durch die Akademie vertreten wurde, allerdings noch
immer als Unterorganisation der Zunft angerechnet wurde Pégsner 1973, S. 63-64; Nielson 1995, S. 14.

183 Unterstiitzung erhielt Zuccari bei seinen Planen vorlial Federigo Borromeo, der 1620 als Mailander
Erzbischof (ab 1595) ebenfalls maRgeblich an der Akadermiggnig in Mailand beteiligt war. Zu den
Reformenplénen Zuccaris in Aufbau und Lehrplan siehe Pet978, S. 63-65, 70-71.



Kinstler waren die Freiheiten, kinstlerischen und kunstghisohen Mdglichkeiten sowie
die Stellung ihrer italienischen Kollegen innerhalb dereBsshaft etwas komplett Neues —
denn bis 1600 waren die Entwicklung der Kunstakademien und ibigerF eine rein

italienische Angelegenheit gewesén.

Zuvor war die einzige Moglichkeit fur einen Kinstler, aus dénftischen Organisation
auszubrechen, eine Anstellung als Hof- oder Universitattkeiingewesen. Habsburgische
Hofkilnstler etwa wurden nach der Verleihung des Freibrisdes Mitglied des kaiserlichen
Hofstaats und waren rechtlich damit nicht mehr ded&isondern dem Obersthofmarschall
unterstellt. Sie durften in der Nahe des Hoflagers eigaden und eine Werkstatt unterhalten
sowie Gesellen und Lehrlinge einstellen, und genossen digctarkere Bindung zum Hof
groReres Sozialprestig®. Universitatskiinstler unterstanden der autonomen akademische
Gerichtsbarkeit (Rektor) und erhielten dieselben Privilegie Hofklinstler?®

Die anderen Kinstler, die sich fur die Organisation4lerfte entschieden und weder Hof-
noch akademische Kiunstler waren, stammten meist au®r etraditionsreichen
Handwerksfamilie. Sie fuhrten die Familientraditioortf indem sie einen Meisterbetrieb
grindeten und selbst Lehrlinge (meist die S6hne, Schwiggysrsoder Neffen) ausbildeten.
Die Meister waren untereinander genossenschatftlichunelen und meist auch verwandt —
wie beispielsweise die vielen Familienbetriebe aus @enbardischen Intelvi-Tal zwischen
Comer und Luganer See, zu denen auch die Carlone z&hlBia. meisten Mitglieder jener
Handwerksbetriebe bezogen kein festes Gehalt von einemgenn&uftraggeber — sie legten
im Zuge ihrer Tatigkeit lange Wege zurtick und folgten dem druf Auftraggeber an die
unterschiedlichsten europaischen Hoéfe. Im Falle der @arlmatten einige Mitglieder das
Glick, in den Schutz vor allem suddeutscher Hofe zu gelangwsh sich damit von der

zlinftischen bzw. stadtischen Organisation zu befreien Kagpitel 4.1)%

184 pevsner 1973, S. 56. Die erste Zeichenschule auRelthtiins war die niederlandische Akademie in
Haarlem, die auf Karel van Mander zurlickging. Sie foddger noch der Tradition der italienischen
Werkstattakademien und verschrieb sich hauptséchlich dem AkieeicSiehe Dresdner 1918, S. 276-277.

1% Mraz 2007. S. 52-70, 73-74.

186 Oft gewahrte Privilegien waren etwa die Befreiung Steuern, freie Kost und Logis oder der Zugang zu
koniglichen Arzten. Vgl. Warnke 1985, S. 142-223; Lindemann 19821-23.

167 anfranconi 1969, S. 58.

188 Zur kiinstlerischen Organisation in deutschen Stadtee kiademann 1989, S. 22-23.



3.2.2 Romischer Illusionismus bis venezianisches Kolorit:

Italienische Dekorationsmodelle und ihre Verbreitung

Die im 17. Jahrhundert nach Rom reisenden Kinstler wagagen eines wahren Baubooms:
Die Papste Sixtus V. (1585 — 1590), Paul V. (1605 — 1621) und Urban(V623 — 1644)
hatten eine geordnete Stadtplanung mit gewaltigen SalaRsrbriichen fur Sichtachsen und
grol3e Platze forciert; ab der Gegenreformation entstardilreiche neue Kirchen, Palast-
und Villenbauten, zudem wurden viele Kirchen des Cinquecentalekoriert — und damit
wuchs auch die Nachfrage an versierten Kiinstf@rAuRerdem beherbergte die Stadt eine
Vielzahl renommierter Sammlungéhund damit einen bedeutenden Fundus antiker und
zeitgendssischer Kunst, der fir die Entwicklung in- unslémdischer Maler, Bildhauer und
Architekten bedeutend war. Ein Grof3teil von ihnen eigné&k & einer renommierten
Werkstatt oder im Umkreis der Akademie neue Arbeitsmethode damit das Ristzeug
fur neue stilistische und kompositionelle Herausforderungen, -stadierte die Meister der
Renaissance oder die Antik€hDie heimischen Auftraggeber, die sich ihre Palais, Sslelr
und Kirchen nach den neuesten Trends, wie sie sie auKaealiersreisen gesehen hatten,
errichten und ausstatten lassen wollten, griffen daherst auf die Fachkrafte aus Italien oder
Paris zurick — ab den 20er-Jahren des 18. Jahrhunderts veamelrauf die heimischen
Kunstler, die jetzt mit den neuen Stiltendenzen vertrawen (vgl. Kapitel 3.1)72

Die Kunstzentren innerhalb Italiens mit ihren Palgsteinchen und Klostern wurden zu

Foren, auf denen die prominentesten Kinstler zum Wettthe antraten, von einander

1%9 Habersatter 2002, S. 18.

170 Neben den papstlichen Auftraggeber (z.B. Borghese, Lugd®asiphilj, Barberini) sammelten auch private
(Marchese Vincenzo Giustiniani oder die schwedische Kidiigristina). Private Sammlungen des 16.
Jahrhundert waren etwa im Palazzo Farnese, PalazZo, Riader Villa Madama oder in der Villa Giulia
untergebracht.

"1 Es haben sich einige zeitgenéssische Aufzeichnungen igb®ratkstattpraxis und den Unterricht erhalten,
etwa jene des Nirnbergers J. Julius Preisler zu den Leheatdes venezianischen Malers Giambattista
Piazzetta. Preisler berichtete 1724, wie man mit Pitezi#glich dieacademiabesuchte, sonntags die
Privatgalerien (etwa jene des Marschalls Johann MatthraSebuldenburg) und Kopien nach Bellucci,
Lazzarini oder Balestra anfertigte. Vgl. Garas 1992, SD&81die Akademie in Venedig erst 1750 gegriindet
wurde, bezieht sich der Begriff Akademie — im Verstandrmss@laquecento — hier wohl auf das Atelier
Piazzettas und die dort abgehaltenen Aktzeichenkurse@pitel 3.2.1). 1740 unterrichtete der Meister eine
so groRe Zahl an Schiilern, dass seine Werkstatt einatdRademie gleichkam. Vgl. Wittkower 1989 S.
88.

172 Einige Patrone schickten die Kiinstler selbst auf Regmnahrten ihnen ein Stipendium und lieRen sie
anschlieend ihre Schulden ,abarbeiten”. Gut dokumentiertvist die Reise des jungen Daniel Gran: Der
Wiener wurde von Flrst Adam Franz von Schwarzenberpafér Jahre nach Italien geschickt, wo er
Solimenas Werk in Neapel, Riccis Atelier in Venedig @adchi-Schiiler Carlo Maratta in Rom kennen
lernte. Fischer von Erlach verbrachte 16 Jahre iretialiwolf davon in Rom, wo er nicht nur an der
Accademisstudierte, sondern auch in der Werkstatt des papstlichen Hofdahann Paul Schor
mitarbeitete und Bernini kennen lernte. Vgl. Knab 1977.



lernten, fremde Einflisse aufnahmen und verbreiteterhesiarkten damit indirekt auch ein
Zusammenspiel verschiedener lokaler Traditionen. Die fodgemste Entwicklung der
Seicento-Malerei war die neue Art der Inszenierung vamd\und Decke — und in weiterer
Folge die optische Aufhebung der RaumgrenZebBas vormals klar definierte Verhaltnis
zwischen Architektur, Stuck und Malerei wurde neu interpret@ig im 16. Jahrhundert
beliebten Uppigen Stuckrahmungen mit eingesetzjeadri riportati oder quadri finti
zugunsten einer einheitlichen, gewodlbeumspannenden Ausstateitgghend verdrangt
Zuerst sprengte die Malerei sukzessive die engen GrehmnStuckrahmens, danach selbst
jene der Decke: Die zunehmende Negation der Gewoélbe und KupjelMalflache und
deren Umdeutung in eine Buhne fir himmlische Erscheinungen isoh®n ging tber die
Leistungen desrompe l'oeil der tduschenden Mimesis, weit hinaus und kulminierteem d
Inszenierung einer &sthetischen lllusion — einer SchetnwelBild, die primar auf ihre
affektive Wirkung ausgerichtet w&lf.Ahnlich der Rhetorik zielte die &sthetische lllusion auf
das Belehren, Erfreuen und vor allem auf das Bewegebekde ab — auf den Affekt des
Nachempfinden§? Um eine solche affektive Wirkung zu erzielen, musste Itigsion
moglichst tauschend gemalt sein: Besonders die Architektarei, quadraturd”, sollte in
ihrer Plastizitat, Lichtspiegelung, Perspektive und Fatle® Materialien der gebauten
Architektur entsprechen — und die Oberflache nichts vomrisalien Prozess verrat&h.
Allgemein ist zwischen zwei Typen zu unterscheiden — dérkest illusionistischen,
architektonischen und der detailreichen, dekoratigeiadratura'’® Das Effektvolle der
architektonischen Quadratur besteht in ihrer virtuos gebild#tesion, die dem Betrachter

173 Roettgen 2007, S. 9.

174 Das Dekorsystem des Cinquecento kam zwar aus der Mod#e immbgeénderter Form aber weiterhin gerne
fur bestimmte Raume verwendet — etwa in den Galerierdiefielfalt einer herrschaftlichen Sammlung zu
prasentieren. Ein Beispiel fir ein nywadri finti gefiilites Rahmensystem an der Decke ist Cortonas
Deckenzyklus in der Galleria Mattei mit schwerstucco fintovon Pietro Pado Bonzi in Rom (Abb. 1). Vgl.
Roettgen 2007, S. 17-18; Duro 1997, S. 164-166. Zur Wertigkegudelo riportatoim beginnenden 18.
Jahrhundert in Osterreich siehe Matsche-von-Wicht 19929%314.

75 Biittner 2001, S. 110-112. Die illusionistische Malerei ptetihren theatralischen Charakter zum Teil aus
der rémischen Tradition, Altarrdume bei hohen Kirchdefesnit Dekor aus koloriertem Pappmaché oder
Leinwanden zu schmicken. Derartige Inszenierungen deutetéitdeaum als Biihne fir himmlische
Visionen. Andrea Pozzo préagte dafir den Begriffthestrum sancrumZwei Beispiele fur
Altardekorationen sind Cortonas Dekor zur Feier der 40<&in-Gebete in der Karwoche von 1633 in San
Lorenzo in Damaso (Abb. 2) und Pozzos Modell fiir diededstration im Il Gesu 1695 (Abb. 3). Vgl. Weil
1974, S. 218-248; Roettgen 2007, S. 23-27.

7% Bjjttner 2001, S. 121-123.

177 zur Entwicklung und Typologie der illusionistischen Atekturmalerei siehe Czymmek 1981.

178 Knall-Brskovsky 1984, S. 100.

179 Knall-Brskovsky 1984, S. 101-109.



ein Uberraschendes Raumerlebnis ermdglicht, also aufGésamteindruck abzief’ Die
Quadraturmalerei des Seicento in Bologna und Genua, distierreich vor allem in der
ersten Halfte des 18. Jahrhunderts Gefallen fand, eréntsich eher an einer ornamentalen
Wirkung: Figurale und tektonische Glieder I6sen einander afukchen und Voluten,
eingebaute Medaillons und Reliefs bereichern den scheirgktdnischen Rahmen, der sich
vielmehr in der Flache als in der Tiefe ausbreitet; uhgerschiedlichen architektonischen
Motive erlauben phantasievollen Uberschneidungen sowie- Ausl Durchblicke —
architektonische Struktur und dekoratives Detail erganzen sgicheiner pompdsen
Oberflachenwirkung®*

Fur die Kombination auguadraturaund narrativer Szene arbeiteten die Architekturmaler,
die meist selbst Architekten oder Theateringenieure wareit einem Figurenmaler
zusammen. Hieraus ergab sich nicht nur die Frage naclpeespektivischen Zusammenspiel
von Architektur und Figur, sondern auch jene nach der Ubé&reinsng der
.Realitdtswerte”: Der architektonische Rahmen und die @tafion zu ihm dargestellten
Figuren sollten perspektivisch und stilistisch als ein diamgsraum glaubhaft gemacht
werden'® Die steil nach oben ragenden PhantasiegeschoRe gangigerweise in starker
Untersicht gotto in sii dargestellt, wahrend bei den Figuren drei MdglichkeitenAuiswahl
standen — die Vertikal-, die Horizontal- bzw. die Schicdilgs(entspricht ca. einem 45°-
Winkel)'®3, Max Dvorak pragte 1920 fiir den Darstellungstypus in SchragsechBegriff der

180 Dazu gehoren vor allem die Deckenquadraturen des 16. uddHhtfiunderts, die ihren Hohepunkt bei Pozzo
fanden, etwa bei seiner Ausstattung von Sant’ Ignazio (289 1nit steil nach oben fluchtender
Scheinarchitektur und stark verkirzten Figuren im Laoghasko sowie der erstenpola finta die der
Jesuitenpater atguadro riportatotiber die Vierung spannte (Abb. 4); oder die Innenausstatter Wiener
Jesuitenkirche (ab 1703). Vgl. Knall-Brskovsky 1984, S. 108;tgeet2007, S. 275; Lorenz 2002, S 423-
425.

181 Knall-Brskovsky 1984, S. 52-53, 108. Zu den meist beschaftigani@turisten in Wien und Osterreich
zahlten Antonio Beduzzi, Antonio Galli Bibbiena, MarcanoChiarini, Ercole Gaetano Fanti, Domenico
Francia, Francesco Messenta, Ippolito Sconzani und Ant@ssi. Siehe auch Kat. Ausst., Darmstadt 1994.

182 Der Realitatswert der Quadratur wurde durch sein exdigegno geschlossene Oberflache und starke
Plastizitat bestimmt. Um die Figuren allerdings niahszhwer und plastisch wirken zu lassen — was der
glaubhaften lllusion einer himmlischen Sphére entgegengehiétte — suchten die Kiinstler den Kompromiss
zwischen plastischer Form und dekorativer FlachigkeitgBientschieden sich fiir eine starker auf
Flachenwerte aufgebaute Farbgestaltung (z.B. Pozatgre(vor allem die Venezianer) l6sten das Problem,
indem sie die einzelnen Glieder und Draperien der Figureangnder Oberflache ausbreiteten. Vgl. Knall-
Brskovsky 1984, S. 100.

183 Frank Biittner unterscheidet bei der Konstruktion der&@icht zwischen zwei Typen — der vertikalen und
der horizontalen Projektionsebene. Bei ersterer verlalfeivertikallinien eines Bildes parallel, haben also
keinen gemeinsamen Fluchtpunkt. Daraus folgt: Auch wenn didifigéirSzene auf Untersicht konzipiert ist
(nach hinten abfallender Boden), nimmt sie der Betrachtedim in Tafelbildperspektive wahr. Bei
horizontaler Projektionsebene verlaufen alle HoriZentaarallel, die Vertikalen kulminieren in einem
Fluchtpunkt, der oberhalb des Bildes liegt. Dadurch wirdBa¢rachter auf den Standpunkt gelenkt, der im
Lot unter dem Schnittpunkt der verkirzten Vertikalen liegt won dem aus das Bild perspektivisch korrekt
erscheint. Vgl. Bittner 2001, S. 118; Schone 1961, S. 145-146.



Jdealen Ebene* Zugunsten der besseren Lesbarkeit entschieden sich vielgtlétlibei
narrativen Szenen oOfter fur die Schragsicht statt aelistischen Vertikalsicht. Die
architektonische lllusion der Fortsetzung eines dreidimaagoa Raumes konnte durch die
Quadraturmalerei zwar glaubhaft gemacht werden, ging mit Ninsichtigkeit bzw.
Perspektive der Figuren dann aber logisch nicht immer zusamBin Beispiel fir diese
Divergenz ist etwa die Deckengestaltung im Salone dez®alSpinola Gambaro in Genua
(1665-67) von Domenico Piola und Paolo Brozzi (Abb. 5): Dyenpische Szene um Janus
und Herkules wird zwar durch die gemalten S&ulen in dieeFgenlckt, entspricht in ihrer
Schragansicht aber der Perspektive eines quadro riportatepreinzelte Figuren nehmen
Bezug zur Scheinarchitektur (etwa die beiden stark verkuraiém &n rechten Rand des
Deckenspiegels oder die Figuren, die den Saulenumgang beyolke

Beim Deckenbild der Galerie des Wiener Palais Daun-Kinskm (1718) wird auf
illusionistisch-architektonische Raumerhdhung génzliclzigktet (Abb. 6). Die Quadratur
Marcantonio Chiarinis setzt auf rein dekorative Elemeitdet einen optischen Rahmen fir
die beiden Himmelsoffnungen, die Carlo Carlone mit feigiiren bevolkert — beide Sphéren
(die Scheinarchitektur und die himmlische Szene) bietemeéarakeine Berihrungspunkte.
Nur je zwei Putti an den Stirnseiten beleben als ,feféilguren die Quadratur, alle anderen
bewegen sich in ihrem Handlungsraum, der idealen Ehgwmkragen nicht in den Realraum
hinab.

lllusionistische Raumeindrticke konnten aber auch ohne Quadraaugt werden. Besonders
effektvoll hatte vor Pozzo der Genuese Giovanni Bat@stalli im 1| Gesu in Rom mithilfe
stilistischer und kompositorischer Mittel die Decke filas Uberirdische geoffnet: Im
Langhausgewoélbe (1672-85) ging der Bernini-Schiler in der Apefspektive tber die
romischen Vorstufen (etwa Cortonas LanghausfresldeinChiesa Nuova, 1664-65) hinaus,
indem er einen offenen architektonischen Rahmen mit Hinawmslidick zeigte, aus dem
einzelne Figurengruppen in den Realraum der Kirche hereinzastécheinen (Abb. 7). Hier
kommt es zu einer regen Interaktion zwischen Himmelsraumd Kirchenraum: Das
Mauerwerk der Decke wird als Tragermedium erfolgreich dilegdet, die Anordnung der
Figuren macht einen einzigen Handlungsraum glaubhatft.

Gaullis Ausmalung der Tambourkuppel im Querschiffgewotlbe (Ablsteéd)t in der Tradition
Correggios (Abb. 9/Kuppel des Doms in Parma, 1526-34), LanfraAdis (0/Kuppel von

184 Dvorak 1920.



Sant’ Andrea della Valle, 1625-28) und Cortonas (Kuppel von Sslarda in Vallicella,
1648-51): Auf konzentrisch zirkulierenden Wolkenbé&nken dramgt sine Vielzahl an
Figuren, die sich zur Mitte hin immer mehr im Licht alimen scheinen. Die Hauptgruppe
mit Maria, Christus und Gottvater wird durch den leuchtentiémergrund besonders
hervorgehoben. Auch hier wird Tiefe durch prazise eingesetachteffekte und
perspektivische Verkirzungen suggeriert. Dieses ,Spiral“-Kortipasschema wurde auch
bei Kuppelgewolben jenseits der Alpen verwendet und weiteiekelt (vgl. Kapitel 4.4.1).

Diese und andere monumentale Freskoausstattungen inch@&miKirchen und Palasten
waren hauptséchlich ein Phanomen des Spéatbarock. In ihneogvalizh der stilistische
Wandel von der klaren Organisation, pragnanten Strukturivdssigkeit und Individualitat
der Figuren des Hochbarock hin zu der locker Uber den gesamtemeHiverstreuten,
punktedhnlichen dekorativen Figurenanordnung des Spatbarock: duieeifribesitzen nur
mehr eine ,kollektive Existenz®, sind abhangig von gro3eEemheiten; strukturierende
Details und die Klarheit des Gesamtumrisses der Figuetent zugunsten der malerischen

Gesamtwirkung eher in den Hintergrufid.

Cortona war einer der ersten Firsprecher der vielfigudig@mposition (jnagnificenza de’
grandi dipintf) in Italien und vertrat diese Position auch an Aecademiader er 1634-38
als principe vorstand?®® Bezugnehmend auf das antike Epos komponierte er bei seinem
Deckenfresko im Salone des Palazzo Barberini (1632-39) esstm&l Haupt- und
Nebenthemen: Der Plafond wird dominiert von einer HilsseEene mit einer Uberbordenden
Fulle an Figuren in leuchtenden Farben und opulenten Deapgkbb. 11). Ein weit spateres
romisches Beispiel dekorativer Monumentalmalerei dg# Ausstattung der Galerie des
Palazzo Colonna (1665-1700) mit Arbeiten von Schor (und Werkstatt den Cortona-
Schulern Giovanni Coli und Filippo Gherardi. Die dominimelen Rahmungen, heraldischen,
ornamentalen und figuralen Motive (Fahnen, Standartemnisthe, Helme, Kanonen und
andere Waffen, Schiffe, Masten, Tierfelle etc.), dieh zu einem optisch verwirrenden
Spektakel verbinden, funf gerahmtpiadri finti und acht ungerahmte Randszenen mit

185 Wittkower 1998a., S. 141-142.
186 Roettgen 2007, S. 147.



Figurengruppen bilden die narrative Ausschmickung eines detadreielistorienzyklus
(Abb. 12/Abb. 13)%"

Mit Cortona und dem romisch dekorativen Stil der monualen Deckenmalerei hatte sich
auch der Neapolitaner Luca Giordano wahrend eines Ronthafes vertraut gemacht, dem
1652 Reisen nach Venedig und Florenz folgten. In der GalRiccardiana des Palazzo
Medici Riccardi in Florenz schuf Giordano 1682-85 ein 24 md@ Meter grol3es

Deckenfresko, das ganzlich ohne Stuck und Architekturversatzstid&e geometrisch

rahmende Elemente auskommt (Abb. 14). Damit stellte veiehen fur die rein malerische
Interpretation der Gewolbezone als einen lockeren \fetbwon Figurengruppen, deren
einziger tektonischer Fixpunkt das vorkragende Gesim¥ Bte freie, malerische Zerlegung
der Gesamtoberflache, der flissige und kraftvolle Dukbwgesdie grof3e Sicherheit in der
Zeichnung bei den zahlreichen, bewegten Figuren zéhleteruQualitdten Giordanos, die
Betonung der malerischen Oberflache zu jenen Aufgabeendach die Malerei Neapels seit
Caravaggio (1571 — 1610) stelité.

Starker noch als in Neapel tritt die Ausbildung des maleeis Vortrags als Wirkungsmittel
bei den Oberitalienern in Erscheinung. Aufbauend auf digexanische Tradition des 16.
Jahrhunderts (vor allem auf die helle und leuchtenabgestaltung Paolo Veroneses), die
Errungenschaften der niederlandischen Malerei (Rubenismds$eine Studienreisen nach
Bologna, Rom und Florenz leitete Sebastiano Ricci (1659734) die grol3e Zeit der
venezianischen Rokoko-Malerei ein, die zu einem Synoriynddn ,virtuosen Stil“ werden
sollite In ihm manifestierten sich typische Qualitaten der &kikunst — der virtuose
Duktus, die Leichtigkeit der Komposition, die Auflosung der chésssenen Form,
spannungsvolle Akzentuierung des Farbauftrags — und vor alenmeue Vorliebe fir

strahlende, luftige, manchmal auch liebliche Farben.

Riccis Fresken aber auch seine Arbeiten in Ol zeugeneiumer neuen Strahlkraft (Abb.

15/Capella del S. Sacramento der Kirche Santa GiustinlaDavon einer im Vergleich zur

187 Roettgen 2007, S. 227.

188 Roettgen 2007, S. 249, 251.

189 Roettgen 2007, S. 247; Heinz 1956, S. 142-147. Die Nachfolge GasritaNeapel trat Francesco Solimena
an, dessen Schiler im ersten Drittel des Settecentodieiter des italienischen Rokoko darstellten.

190 \vjittkower 1998b, S. 73; Kriickmann 1990, S. 91.

191 Kriickmann 1990, S. 88-92.



Tenebroso-Malerei eines José Ribera oder Karl Lothlereel Farbpalette, von
atmospharischer Wirkung sowie in der Komposition von denni@s Correggios und
Cortonas. Die malerische Wirkung tritt in den Vordergkuhichtreflexe und rhythmische
Pinselstriche verdichten sich zu einer vibrierendenrf@uode (Abb. 16/Altarbild ,,Anbetung
der Konige“, 1726-30).

Riccis direkte Nachfolger — Giovanni Antonio Pellegrini, @Ekmttista Pittoni, Francesco
Guardi — bildeten die am meist verbreitete Hauptstromusgvdeezianischen Settecento;
ebenso kamen Jacopo Amigoni und Gianbattista Crosatoein lugendjahren zwangslaufig
mit der neuen Schule in Kontakt. Der letzte grol3e Mesr venezianischen Rokoko war
Giambattista Tiepolo (1696 — 1770). Er wandte sich erst End20derJahre dem virtuosen
Stil zu und erzielte aus der Besinnung auf das NaturvorbdddienTradition der italienischen

Historienmalerei eine geglickte Symbid%e.Charakteristisch sind die revolutiondre
Farbpalette, der energische und dynamische Pinselstnicie siie Inszenierung von Licht.

Bei Tiepolo wird das Licht zu Tageslicht, das sich traresmaund in verschiedenen
Tonwerten Uber eine Szene ergiel3t und als silbrigeritsalmn Figuren und Objekten

reflektiert wird (Abb. 17/Ausschnitt aus dem StiegenhausfreskoNdezburger Residenz,

1750-53) %

Im Laufe des 18. Jahrhunderts war ein Studienaufenthaklem Lagune nicht mehr
Voraussetzung fur die Kenntnis venezianischer Malerei: \Dgeezianer wurden vielfach
aul3erhalb Italiens engagiert und vermittelten auf diedege die neuen Stiltendenzen an die
renommiertesten Hofen Europ&SEs ist jenes typische venezianische Kolorit, das aigeh
kinstlerische Entwicklung Carlo Carlones in seinen Jdigénen nachhaltig pragen sollte:
Der hellen Farbpalette blieb er wahrend seiner gesasptdrren Laufbahn treu.

92 Kriickmann 1990, S. 91.

193 Wwittkower 1998b, S. 96-97.

194 Ricci arbeitete unter anderem in Wien, England undsPReilegrini in England, Diisseldorf, Bensberg, den
Niederlanden, Paris, Minchen, Mannheim, Dresden und Wieigahi war lange am bayrischen Hof, in
England und Spanien beschéftigt. Vgl. Garas 1992, S. 82-85.



4 Carlo Innocenzo Carlone (1686 —1775)

Mit Carlo Innocenzo Carlone (auch Carloni) endete kivapp 300-jahrige Familientradition,
die seit dem 15. Jahrhundert etwa 50 Architekten, Bildhanérmaler hervorgebracht hatte.
Die verschiedenen Generationen hatten lange — und vem adlb der Mitte des 17.
Jahrhunderts — die Verbreitung des dekorativen Stils ritalen den Osterreichischen und
deutschen Hofen vorangetrieben. Unter den zahlreichentl&imaund Handwerkern des
Carlone-Clans zahlte der ehrgeizige Carlo Innocenzo elseline zu den erfolgreichsten.
Diese Tatsache mag neben seinem umfangreichen Euveenn@rund dafur sein, dass der
Oberitaliener heute kein Unbekannter mehr ist. Ziel fddgenden Kapitels wird es nun
einerseits sein — ausgehend von den historischen und gedditdedia Bedingungen der Zeit
— Carlones kunstlerischen Werdegang zu skizzieren, anelitsede besonderen stilistischen
Modifikationen der 20er-Jahre im Vergleich zum Frihwerlatszuarbeiten, um den Bogen

zu den beiden Freskoauftragen in Niederosterreich zu spannen.

4.1 Die Familie Carlone aus Scaria

Der Stammsitz der bis in das 14. Jahrhundert zurtickverfolglf@aenilie Carlone (auch
Carloni genannt) ist das oberitalienische Dorf Scari& athe d’Intelvi zwischen Luganer und
Comer Seé® Das Tal liegt noérdlich von Como in der nordwestliclggenlandschaft der
Lombardei, die bekannt ist fur ihre Vielzahl an weit wegten und traditionsreichen
Handwerks- und Kunstlerfamilien — oder wie Herbert Scleinék treffend beschrieb — im
.1al der hundert Kiinstlet®. Die Mitglieder dieser Familien zogen seit Generaiomls

wandernde Fachkrafte einzeln und in Werkstattgemeinschaftehsdiuand und Gber die
Grenzen ihrer Heimat hinaus, und waren an den unterschied| Hofen Italiens sowie
Europas tatig. Die Werkstatten arbeiteten oftmals zusamnmdem sie sich ,wie
Zweigniederlassungen einer groRen ArbeitsgemeinséHaftfegenseiti die Auftrage
zuspielten; Knotenpunkt dieses Netzes waren die eng bersambHerkunftsorte des
lombardischen Seengebiets. Auch die Mitglieder des Cafldenes waren Teil dieses

Systems der Arbeitsbeschaffung.

195 Barigozzi Brini/Garas 1967, S. 11-12.

19 Schindler 1991, S. 50. Exemplarisch seien hier einige der belstemiiinstlerfamilien aus Scaria und der
unmittelbaren Nachbarschaft genannt: die de Allio (auchlid’Bkzw. de Aglio), die de Angeli (d’Angeli), die
Lugaro, die Frisoni, die Scotti, die Novo, die Biasing @ieresola, die Spazzi.

197 Guldan 1960, S. 28.



Giovanni Battista Lanfranco unterteilt inren Stammbaaordrei Zweige: in den der ,Carloni
Moroni“, der ,Carloni di Pomee* und den der ,Carloni Caidsc“!®® In der tbrigen Carlone-
Literatur wird aber gangigerweise nur nach der Ortsaiggésiszwischen zwei Hauptzweigen
unterschieden — jenem in Scaria und jenem im zwei Wegstusidéwestlich von Scaria
liegenden Rovio im Schweizer Kanton Tes$inDie Familienmitglieder aus Rovio waren
hauptsachlich als Maler in der Lombardei und in Liguriersohders in Genua téatig und
begaben sich eher selten aulRerhalb der Heimat auf Véahdé&. Der Familienzweig aus
Scaria (Abb. 18/Abb. 19) brachte hingegen vor allem Architelstedl Stuckateure hervor, die
ab dem Cinquecento hauptsachlich nérdlich der Alpen — in Osterriiddeutschland,
Bohmen oder der Schweiz — Arbeit fand®nEs waren die Carlone aus Scaria, die den
grol3ten Ruhm unter den Meistern des Intelvi-Tals erlangbed,die mit Carlo Innocenzo

einen ihrer bedeutendsten Vertreter des Settecentorbesichtert®

Carlo Innocenzo kam im November des Jahres 1686 als dater von Giovanni Battista
Carlone und Taddea Maddalena de Allio zur Welt — zu einér @ie die Auftragslage fir
italienische Fachkrafte im Kaiserreich und an den deuts€liestenhtfen betrachtlich war:
Nicht wenige Auftraggeber forderten aufgrund ihrer inteomatien Beziehungen und
Karrieren den kunstlerischen Austausch zwischen Itallhdem Norden (vgl. Kapitel 2.1
und 3).

Giovanni Battista (ca. 1642 — 1721) war Stuckateur und Architekit,adoeitete zusammen
mit seinem Bruder Carlo Antonio (ca. 1635 — 1708) nachweislici677 in der Werkstatt
des Vaters, Pietro Francesco, in Pas%adlls Architekt verkdrperte Pietro Francesco (um
1606 — 1681) jenen von seinen S6hnen spater Ubernommenen Typbio@dasternehmers,
dessen Mitarbeiterstab grof3 genug war, um mehrere Auftriggehzeitig bewaltigen zu
konnen?® Giovanni Battista erwarb sich als Prinzipal der im RassaDom téatigen
Stuckatorenwerkstatt hohes Ansehen, lukrierte vor allenBayern und Oberdsterreich

198 anfranco 1969, S. 58-59.

199 Den jiingsten umfassenden Uberblick tiber die Familienzweigemitglieder der Carlone geben
Colombo/Coppa 1997 und Bartoletti/Damiani Cabrini 1997.

2001 anger 1990, S. 47; Guldan 1964, S. 235-236. In der Steiermankeigte sich die Familie tiberhaupt zur
weitlaufigsten aller italienischen Kiinstlerdynastie, idi Barock auf dsterreichischem Boden Ful3 fassten.
Siehe Tuschnig 1935.

*%1y/oss 1961, S. 238.

292 Guldan 1964, S. 236.

203 Guldan 1964, S. 236. In Anbetracht ihres umfangreiches Emwurss dies auch fiir Diego und Carlo Carlone
gelten. Ein Werksverzeichnis zu Carlo Antonio, GiovanntiBat Bartolomeo, Diego und Carlo Carlone
geben Colombo/Coppa 1997. Zur Tatigkeit der Architektur- und Sturckerkstatt der Carlone in Osterreich
siehe auch Sturm 1969, Sturm 2007.



zahlreiche Auftrage und verfligte tber ausgezeichnete Kontakieenen auch seine Séhne
profitieren sollten. Diego Francesco folgte der Famit@dition und erlernte beim Vater das
Stuckatur- und Bildhauerei-Handwerk. Er ging um 1695 zu StudienzweednRom, wo er

im Umfeld der Ferrata- und Raggi-Nachfoljéseine Fertigkeiten verbesserte, und Gibernahm
spater die vaterliche Werkstétt.Als Maler und Freskant schlug sein Bruder Carlo einen

Sonderweg ein.

4.2 Das Leben eines Wanderkiinstlers
4.2.1 Ausbildung und Studienreisen

Ljubljana — Venedig — Rom
Carlos berufliche Laufbahn schien von seinem Vater tsefestgelegt zu sein, als dieser den
etwa Elfjahrigen 1697/98 mit nach Deutschland nahm: Neben Bielfe auch Carlo das
Stuckatur-Handwerk und die deutsche Sprache erléthé@ber da der Junge kein Interesse
fur die Bildhauerei zeigte, durfte ihn Giovanni Battistehan sehr bald bei seinem
Landsmann Giulio Quaglio (auch Quaglia/Qualeus) in dikeN&hre geschickt habéfi.

Giulio Quaglio entstammte ebenfalls einer der unzdhligemasker Kinstlerfamilien, die
fern der Heimat ihre Auftrage erhielt&hUber die Jugendjahre des 1668 in Laino geborenen
Quaglio ist nicht viel bekannt, im Allgemeinen werden Vated @nkel sowie die Brider
Recchi in Como als erste Lehrmeister angenommen, ehgunige Giulio etwa 1688 in
Bologna in die Werkstatt Marcantonio Franceschinis eiffttéit seinem Friihwerk orientierte
sich Quaglio stark an Franceschini und den Carracci; alogr die Kenntnis von Correggio

oder Cignani sowie die Vorliebe fir die grof3en Venemiapiegeln sich in seinem Euvre

204 Ercole Ferrata (1610 — 1686) und Antonio Raggi (1624 — 1686enahitden erfolgreichsten Algardi- und
Bernini-Schiilern. Sie stammten ebenfalls aus dem Infal\i- Ferrata aus Pellio Inferiori bei Como, Raggi
aus Vico Morcote in Lugano.

205\Wann genau Giovanni Battista seinem Sohn die Leitung eekatatt iibertragen hat, ist nicht tiberliefert. Im
Hinblick auf die Regesten nimmt Ernst Guldan die Zeitspawischen 1701 und 1704 an. Vgl. Guldan
1964, S. 236.

206 Brigitte Langer vermutet, dass Carlo die Werkstatteselaters in Passau kennen lernte, und auch die
Arbeiten am Regensburger Dom ab 1697 mitverfolgte. Vgl. Lat@@0, S. 49.

2" Fijsslin 1779, S. 222.

298 Cavarocchi 1976, S. 2.

299 Cavarocchi 1976, S. 6.



wider?* Von 1692 bis 1702 lebte Quaglio in Udine, wo er umfangreicHagge erhielt. Er
arbeitete dort vor allem fur profane Auftraggeber; é¢emlsind unter anderem seine
grof3formatigen und farbenprachtigen Freskenzyklen im Ralaella Porta (1692), im
Palazzo Strassoldo (1693), in der neuen Cappella del Mbrigeta (1694/Abb. 20), im
Palazzo Daneluzzi-Deciani-Braida (um 1695/Abb. 21) oder imzR2al Antonini Belgrado
della Provincia (1697-98/Abb. 22).

Bei den darauf folgenden Auftragen in Udine, Gradisca undz@®/Go6rz wird ihn sein
Schiler Carlone wohl begleitet haben. Gesichertegénfalls dessen Anwesenheit bei der
ersten Ausstattungsphase des Laibacher Doms von 1703 bi§"1Bait ist die von Fusslin
fur die Zeit zwischen 1699 und 1702 angenommene Studienraiéen€s nach Venedig zu
frih angesetzt. Demzufolge ware Carlo bei Quaglio mudahr in die Lehre gegangen, hatte
vier Jahre lang die neuen venezianischen Stromungen studheetdann zuriickgekehrt, um
wieder bei seinem alten Lehrmeister zu arbeiten, laiée die neu gewonnenen Kenntnisse
in Laibach nicht angewandt. Vielmehr realistisch ersthe@as Bild, das Wolfgang Prohaska
zeichnet: Carlone habe Quaglio am Beginn des Jahrhgndertdessen Freskenauftragen
unterstitzt und, wie Thalnitscher schreibt, den Winter D8bY Venedig verbracht: Einen
weiteren Venedigaufenthalt setzt Prohaska nach deaitArbin Laibach zwischen Sommer
1706 und Frihjahr 1708 &H.

Die Ausstattungsarbeiten am Laibacher Dom begannen im Bedshy, an der Kuppel sowie
der Decke des Langhauses und in der Sakristei. Thalnitdokementierte die Arbeiten an

210 Bergamini 1994, S. 17-19. Giovanni Gregorio Thalnitscherpdier Kirchenchronik des Laibacher Doms
und Zeitgenosse Quaglios, schrieb tUber den Kiunstler, der 1708021-23 mit den Domfreskierungen
beschaftigt war: Julius Qualeus, Lainus Comensis, status Mediolan., discipulus Matonii Franceschini
Bononiensis, nat. anno 1668. Parmae, Placentiae et Venetii pictwd@tsad normam Corregii, Carazae et
Tintoreti, pinxit hic aet. 35.Vgl. Thalnitscher 1882, S. 65. Aufgrund stilistischer weis motivischer
Ubernahmen Quaglios liegt eine Venedigreise nahe. Geskirimmt einen Studienaufenthalt 1690 an —
etwa ein Jahr bevor Quaglio nach Udine und dann 1692 nach haikeiterreiste. Vgl. Cavarocchi 1976, S.

6.

21 auftraggeber war der Dekan des Domkapitels Antonio ThalmétsErhalten und 1882 verdffentlicht wurden
die Aufzeichnungen zum Dombau seines Bruders Giovanni Gre@oeger beschreibt den Schiiler Carlone
als sehr geschickt und von gro3er Schnelligkeit, und betifdrner, dass Giulio Quaglio am 2. November
1703 mit Carlone und vier weiteren Schiilern nach Laino zurtictdkeum dort zu Gberwintern. Vgl.
Bergamini 1994, S. 173-174; Esbach 1991, S. 274.

#2 Thalnitscher 1882, S. 59. 1705 war Quaglio aufgrund einer kmdg@ankheit nur kurz in Laibach, was dafiir
spricht, dass Carlone in dem Jahr Zeit fiir eine Venedeggebabt hatte. Vgl. Marini 1958, S. 155.

23 prohaska 2004, S. 104. Siehe auch Colombo/Coppa 1997, S. 28&t@4Atbeiten in Laibach beendete
Quaglio am 21. August 1706. Zahlungen an Carlone sind bis 1706 dokemnérgl. Bergamini 1994, 186-
187.



der Kathedrale von ihrem Anfang 1701 bis zur Weihe des Doms EY®érichtete, dass der
Dekan — nachdem der urspringlich daftr verpflichtete AndogadPfrihzeitig (nach Wien)

abreisen musste — ,I'esimio pittore” Giulio Quagliothife Giovanni Andrea de Coppinis
und des Krainer Vizekodnigs Francesco de Lanthieri fir dieeMdbeiten gewinnen hatte
kénnen, dass Quaglio den Auftrag sehr gern angenommenuhdloass das Stipendium und

die Verpflegung fiir ihn und seinen Schiiler Carlo Carlofors fixiert worden seie@:*

Der 16-Jahrige hatte bis dahin — geht man davon aus, dassnen $ehrmeister seit

Lehrbeginn begleitet hatte — schon viel gesehen: Nebemekdégi Auftragen schuf Quaglio
noch in Udine mehrere umfangreiche Freskenzyklen in der Cldes&anta Chiara

(1699/Abb. 23) und der Chiesa della Madonna di Loreto (1700/Abb. 24ellmen Jahr ging

er nach Gorizia, um das Langhaus des Domes mit einenmm@talen und vielfigurigen

Deckenfresko nach Vorbild eines Cortona, Giordano oderdPamszustatten. Das Fresko
wurde im Ersten Weltkrieg zur Ganze zerstoért, die Kompposist aber in einem Foto aus
dem Jahr 1916 erhalten (Abb. 25).

In Laibach begann Quaglio am 7. Mai 1703 mit den Arbeiten Gawdlbe des
Presbyteriums'®> Bei welchen Arbeiten ihm sein Schiiler zur Hand ging,nisht genau
Uberliefert — Thalnitscher berichtet in seinem Diariudarlone habe sehr geschickt und
schnell die Kartons angefertigt und 1706 selbststandig dheerJam sudlichen Turm
gemalt?*®* Ob er noch weitere eigenstandige Freskenabschnittesiedal, ist nicht klar.

Interessanter scheint jedoch ohnehin die Frage, wasl@lggiihrige Carlo von seinem

214 Bergamini 1994, S. 173.

215 Mithilfe der Unterlagen von Thalnitscher kann die ChronoldgieArbeiten verfolgt werden: 1703
entstanden die Fresken im Gewdlbe der Kapelle des Allgrsteih (linkes Querschiff); die Evangelisten in
den Zwickeln der Kuppel, die Fresken in der Kuppel der Kapellélddsisma (rechtes Querschiff), Putti,
Heilige und Allegorien im Gewolbe und der oberen ZoneRtesbyteriums; 1704 das Altarbild des HI.
Disma, das Quaglio bei seinem Winteraufenthalt in LaintienWieder zurlick in Laibach arbeitete Quaglio
an der AuRenwand des Doms, danach an den Seitenwanden desRuesbyGeschichten aus dem Leben
des HI. Nikolaus). Im selben Jahr entstanden die Freskenr &edke der Sakristei; 1705/1706 das
Deckenfresko im Mittelschiff mit der Darstellung der Géodies HI. Nikolaus mit der Christenverfolgung
unter Nero und Diokletian. Zwei weitere Szenen aus dennLeés Heiligen sind an der Innenseite der
Westwand dargestellt. Am Gewdlbe der Sakristei mal@giudie Bestrafung des Oza, an der Siidseite der
AuRenmauer die Verkiindigung Mariens, an der Nordseite diee Thuisti (beide 1872/1920 restauriert, von
der originalen Malerei ist heute sehr wenig Gbrig). Enesken der groRen Kuppel sind bis auf zwei
Fragmente (heute Narodni Muzej, Ljubljana) verloremn. Zzit des Domneubaus wurde aus finanziellen
Griinden eine provisorische Kuppel aus Holz errichtetQdiaglio mit illusionistischer Malerei ausstattete.
Die Errichtung der neuen Kuppel 1841 (iberdauerten lediglich @saghickeldarstellungen der vier
Evangelisten. 1721 bis 1723 freskierte der Comaske die Seitéekaped die Wande des Querschiffes. Vgl.
Bergamini 1994, S. 173-185.

21 Thalnitscher 1882, S. 48, 59.



Lehrmeister — noch vor seiner Venedigreise — gesehdngelernt hatte. Wahrend seiner
Lehrzeit wurde er mit den verschiedenen Mdglichkeitea, sich einem Freskanten in der
Oberflachengestaltung stellten, konfrontiert; dariiber hinkage er von Quaglio das
notwendige handwerkliche Ristzeug erhalten, wie ein bisDietil vorgeschriebenes,

komplexes Programm (wie jenes in Laibach) realisienden konnte.

Quaglio malte im zentralen Gewoélbefeld den Ursprung dézéde Laibach (Abb. 26), in den
Zwickelfeldern deren Stiftung und Bestatigung. Quagliosiaiim ist dicht konzipiert und
wird durch eine schrag nach links aufsteigende Treppenarchiteké&ime terrestrische und
eine himmlische Zone geteilt. Die in Schragsicht dardestelmonumentalen, plastischen
und teils gedrehten Figuren sind im Zick-Zack-Muster in demséwalen Bildfeld platziert.
Sie sind nahe an den Bildrand geruckt, wodurch sich dieeSgmtmehr in der Flache
ausbreitet als in die Tiefe staffelt. Der goldene Stalokren dient als optische Grenze und
wird von keiner der Figuren Uberschritten. Damit entsckied Quaglio hier im Gegensatz
zur Langhausdecke (Abb. 27) fur ein Dekorationsschema, dadeaufrinzip der ,idealen
Ebene“ beruht: Im Mittelschiff Gberspielen die Figurdie einzelnen Raumgrenzen und
streben damit tendenziell nach oben — im Presbyteriumd wlieser Versuch nicht

unternommen.

Dynamik erreicht Quaglio vor allem durch die lebhaft bgiea Draperien, die teils
eigenwillig flatternden Gewandzipfeln (eines seiner Charskilea) und die dramatisch
beleuchtete Wolkenstimmung. Besonders anschaulichdagtEigenleben der Draperien an
den Seitenwanden des Presbytertihzsitage, etwa in der Szene ,Der Heilige Nikolaus rettet
die Pilger vor dem Teufel”, in der die zweite Figur varké von einem unnatirlich bewegten

Gewandbausch scheinbar umwirbelt wird (Abb. 28).

Mit warmen und satten Rot-, Orange-, Braun- sowie BBigancen erreicht Quaglio eine
erdige Gesamtfarbigkeit, die er mit einzelnen hellblauehwei3en Farbflachen kontrastiert.

27 Die vier Bildfelder zeigen Geschichten aus dem Leben diéigéteNikolaus: ,Nikolaus rettet drei Biirger
von Mira vor der Enthauptung®, ,Nikolaus rettet die PilgeNijkolaus rettet die Pilger vor dem Teufel* und
.Nikolaus rettet die Bevdlkerung von Mira vor dem Hungéftm dem letzten Bild fiigt Quaglio am unteren
rechten Rand sein eigenes Portréat ein und darunter Detdranterschrift (,JULIUS QALIUS / DE LAYNO
CON/ INUEN. ET PINX./ ANNO MDCCIIII*). Bergamini nimman, dass die Signatur auf die
Restaurierungen des 18. Jahrhunderts zurtickzufiihren ist, dadgQuaglauch sein Vater) seine Arbeiten
ausschlief3lich in Latein (Qualeus) signierte. Vgl. Bergad®®4, S.180.



Auch wenn der 35-Jahrige seine Figuren plastisch mit Licht MWertle Licht- und
Schattenpartien setzt, ist der Gesamteindruck von der faobigkeit gepragt. Das Licht ist
Ausdrucksmittel, jedoch nicht Bestandteil der Komposittha,dadurch optisch in aneinander
gereihte bunte Farbflachen zerfallt. Auf die Auswirkwog Licht bzw. Lichtatmosphére auf
die Farbtemperatur und das Gesamtkolorit einer Kompodibmmte oder wollte Quaglio in
Laibach nicht eingehen. Die unterschiedlichen mit Lichziedten Effekte lernte Carlo
Carlone wohl weniger bei seinem Lehrmeister kennenalsdinem Venedigaufenthalt. Dort
traf er mit der Gruppe dethiaristi zusammen, die — wie Filippo Pedrocco es formulierte —
,2die Farbklange eines Kolorismus wieder entdeckt hates, den freien Umgang mit
malerischen Effekten, eine erfrischende Phantasieesawmutige Sujets und eleganteste
Formen ganz neu aufwertete” (vgl. Kapitel 3.2'2).

Fusslin erwahnt neben der vierjahrigen Ausbildung anAdeademia del nudm Venedig
vier weitere Lehrjahre in Rom in der Werkstatt des Mar8ithilers Francesco Trevisani
(1656 — 1746) sowie an d&cadémie de Francanter Charles Poerson. Bei der Ausbildung
in Venedig handelte es sich offenbar um ein selbstg@ndder im Umkreis eines Ateliers
absolviertes Studium im Aktzeichnen nach dem Modell, da died@ie in Venedig erst
1750 gegrundet wird. Hier verwendete Fusslin noch einen Akadeegeff, der sich auf das
reine Aktzeichnen bezog (vgl. Kapitel 3.2.1). Die zahhe&rhaltenen ,akademischen”
Studien Carlones nach dem nackten Modell (Abb. 29) verratlemfalls ein Lern-Verhaltnis
im Sinne einer klassischen AusbildufigCarlones Anlehnung an die akademisch puristisch-
elegante Malerei Trevisanis — vor allem in seinen Leinbddern, aber auch in der
Figurengestaltung seiner Fresken — lasst auch die Romiaisgbel erscheinen. Sie kdnnte
zwischen dem Venedigaufenthalt und den ersten selbdigg@nArbeiten (in Ol) angesetzt
werden, also zwischen Sommer 1708 und Janner 1711. Angesistémddass die Romreise
als Schlusspunkt seiner Studienzeit in Italien anzunehmeastiaber ein kirzerer Aufenthalt
—von 1708 bis etwa 1709/10 — wahrscheinlicher, da sich Cat&nerusslin, mit ungefahr
23 Jahren von Rom kommend nach Passau begab und sicmsieded#ie. Schaffer meint,
Carlone mit jenem ,welschen Gehilfen“, den Johann PagjlXt710 fir die Freskierungen in
der fiurstbischoflichen Grabkapelle im Passauer Dom zugdiekbm, identifizieren zu

8 pedrocco 2002, S. 143.

219 prohaska sieht darin den Beweis fiir die Ausbildung Ceslan der franzésischen bzw. rémischen
Akademie. Vgl. Prohaska, 2004, S. 104. Jene Skizzen und Fajudesn kénnten aber auch schon in seiner
Zeit in Venedig entstanden sein. Der Eintritt in die frarsobse oder romische Akademie ist nicht belegt.
Vgl. Colombo/Coppa 1997, S. 238.



konnen, womit dieses Jahr aésminus ante querfiir den Romaufenthalt zu verstehen ware
(vgl. Kapitel 4.2.2f2°

Zwischen 11. April und 30. Juni 1708 hielt sich der 21-jahrigeloCgdenfalls im
Innsbrucker Ursulinenkonvent auf, fur das er zwei Altarbiltérsoprapaleanfertigte, eines
allerdings erst 1711 abliefef@. Den Altaraufbau und die Stuckausstattung in der
Ursulinenkirche — woftr sich ein Kontrakt vom Juli 1708 #dmahat — lieferte Carlos Onkel
Bartolomeo Carlone (ca. 1650 — 1724).Es ist wahrscheinlich, dass dieser der
Ordensgemeinschaft seinen Neffen empfahl. Auf EmpfehtlergWerkstatt seines Vaters
bzw. Bruders durfte auch der Kontakt zur ehemaligen Augustiokekim 50 Kilometer von
Innsbruck entfernten Rattenberg erfolgt sein: Carlo enddtfiir das Altarblatt ,Tod des HlI.
Augustinus® (nicht signiert); bereits 1707 stand die Carldihe/Werkstatt zur Ausfiihrung
der Altaraufbauten (Haupt- und linker Nebenaltar) und etlicGawdlbereliefs unter

Vertrag?*

4.2.2 Erste kiinstlerische Spuren auflerhalb Italiens
Die Passauer Werkstatt

Fusslin vermutete, dass Carlone ungefahr 23 Jahre alt gewes, als er sich von Rom
kommend in Passau ansiedéfteOb dem Umzug eine direkte Berufung an den Hof des
Furstbischofs vorausgegangen war, lasst sich aus dencbpérhaltenen Bauakten heute
nicht mehr rekonstruieref?. Sicher ist aber, dass dem jungen Carlo auch hier derRyfte
seiner Familie und die langjahrigen Kontakte zum Pasddokdienlich gewesen waren: Ab
1677 hatten sein GrofRRvater Pietro Francesco, Vater GiovBattista, seine Onkeln

Bartolomeo und Carlo Antonio sowie Paolo d’Allio und Bruflgego an unterschiedlichen

220 Schaffer 1978, S. 55-56.

22 Das Bild der HI. Ursula wurde im Juni 1708 abgeliefer, #leimsuchung” (1943 zerstort) erst 1711. Die
Konventschronik nennt am 5. Janner 1711 die Auszahlung fiir VvaarBin den Maler persoénlich, der im
Zuge seines Aufenthalts mit dem Architekten Georg Anton Gusppjste. Vgl. Garas 1986, S. 7; Langer
1990, S. 53; Colombo/Coppa 1997, S. 237.

222 Colombo/Coppa 1997, S. 124.

223 Colombo/Coppa 1997, S. 128.

24 Eijsslin 1779, S. 224.

225 Gottfried Schéffer nimmt als direkten Vermittler @ewés an den fiirstbischoflichen Hof des Grafen Lamberg
den Passauer Domkanoniker Franz Karl Joseph Graf von KamiKaunitz war ab 1701 Domherr zu
Passau, 1708 in Rom, bis er 1711 zum Bischof von Laibadb@nhvurde. Im Kaunitz’'schen Familienbesitz
befanden sich zudem etliche Werke Francesco Trevislssen Atelier Carlone in Rom frequentiert hatte.
Vgl. Schaffer 1978, S. 55.



Bau- und Stuckaufgaben fur den jungen Furstbischof Johann Plolippamberg gearbeitet.
Uber die renommierte Werkstatt fand auch Giovanni (Joh@anlone (1636 — 1713), ein
Mitglied des Familienzweiges in Rovio, den Weg in die Bgi& Der mittelmallig begabte
Maler war von 1692 bis 1695 als Freskant in der Passauer HothéXdi und in Schloss
Hacklberg sowie in Vilshofen tatig. Sein letztes Fresttmuger 1697 im Regensburger Dom,
wo er das von Giovanni Battista stuckierte Kuppelgewdlbe \derung (heute zerstort)

ausmalte?®

Gesichert bzw. erhalten aus Carlones Passauerideéitesliglich die Olbilder. Uber die von
ihm erwahnte ,Verfertigung Kleiner Werke in Fresco® madhisslin keine naheren
Angaber?®” Schaffer vermutet allerdings, wie bereits in Kapité.#.beschrieben, dass es
sich bei dem in den Bauakten erwahnten ,welschen Gehilfdari, der Alt6ttinger Maler
Johann Paul Vogl 1710 fur die Ausfuhrung der Fresken in dstbfichoflichen Grabkapelle
im Dom zugeteilt bekam, um Carlone gehandelt habe. Alermgemogliche Aufgaben nennt
er die grof3e Orangerie bei Schloss Hacklberg (ab 1709 aattgesttEnde des 18.
Jahrhunderts génzlich umgebaut) und die neuen Raume den Alesidenz (wegen
Neuadaptierungen 1725 und 1730 zerstort), in deren Residenzfligameii@ungsarbeiten
1964 ein Fragment einer freskierten italienischen Padklaraft (vor 1715 entstanden)
freigelegt wurde, das Ahnlichkeiten mit Carlones Wandbild der Villa Lechi in
Montirone/Brescia (1745-47) aufwei&é.Carlo kénne damit der direkte Nachfolger von
Giovanni Carlone gewesen sein, den er als einen der izhkineOnkel annimmnit?

Die Ausfuihrung dieser und weiterer landesfurstlichertrigle (vgl. Kapitel 4.2.3) lasst das
Vorhandensein einer eigenen Werkstatt vermuten. Schaffdér zyelem davon aus, dass
Carlone den Status eines hofschutzbefreiten Kiunstlgmsstmebt und auch erhalten habe, da
sein Name in keinem Register der burgerlichen Malerzuads&us aufscheint: ,Auch wenn
man ihn mit dem [...] welschen Gehilfen’ des Johann Paull \idgntifiziert, mul3 die

Griindung eines eigenen, der Jurisdiktion des HofmarschaBaund nicht der burgerlich-

226 Gjovannis Malstil entspricht in seiner miiden, illustratlkstiimlichen Sprache der Seicento-Malerei aus
Piemont und der Lombardei. Sein Werk zeichnet sich deireh flachige Malweise aus sowie durch ein
beschranktes Repertoire an Motiven. Vgl. Bartolettizani Cabrini 1997, S. 266-268.

227 Fijsslin fasst etwa die nicht namentlich erwahnten WerRassau wie folgt zusammen: ,[...] von vielen
anderen Producten seines meisterlichen Pinsels, dimslelsigen Gegenden finden, zu geschweigen.” V.
Fisslin 1779, S. 224.

228 Schaffer 1978, S. 55-56.

229 Schaffer 1978, S. 59.



zunftischen ,Obrigkeiten’ unterstelliten Ateliers spatestefir den Winter 1710/11
angenommen werder:® Wie viele Lehrlinge Carlone ausgebildet hat, ist nickibet, seine

Werkstatt muss allerdings bereits in Passau teuer gevegesen Amalia Barigozzi Brini

konnte mit dem aus Scaria stammenden Giuseppe Delaj¢Ddlir das Jahr 1713 einen
Gehilfen belegen, dessen Vormund vier Jahre spater 250 rGuédegeld an den Meister
zahlte®! Gottfried Schaffer vermutet auch in dem Passauer Malseph Schwarz einen
Carlone-Schilef®

Den letzten Auftrag in Passau vor seinem Umzug nacim Waendete der Oberitaliener 1714
fur die Karthause Prill bei Regensburg, wo ab 1696 ebemdak$é Carlone-Generationen
tatig warerf® Unter Prior Sigismund Dietz (1677 — 1719) setzte ab den abeed des
Seicento rege Bautatigkeit ein; die Renovierung bzw. Netastissg des Bruderchores
(Langhaus) wurden ebenso vorangetrieben wie der Neubau S#eamer- und
Winterrefektoriums sowie der Bibliothek. In dem handddlminen Memoriale von 1735
nennt der Chronist Johann Obrist die an den diversen t@rbeeteiligten Stuckateure und
Maler. Wie daraus hervorgeht, lieferte Carlo Innocenzo Aléarblatt fir den rechten
Seitenalter im Bruderchor (,Christus Salvator”, heuBayrische Staatsgeméaldesammlung
Minchen) und ein zweites (heute verschollen) personlick &amit dirfte er auch in Prill
als Maler jenem Giovanni Carlone nachgefolgt sein, der Lnd0L706 zwei Altarblatter fur

die Kartause geschaffen hatte.

Gegen Ende des Jahres 1714 verlegte Carlo Carlone seine Merkist Passau nach Wien.
Mit dem Tod des Firstbischofs Lamberg (20.10.1712) war sein grbldzen verstorben.
Dessen Nachfolger, Raymund Ferdinand Graf von Rabattgalvean den Maler keine
Hofauftrage; und so musste sich der Oberitaliener nachnnauégaben umsehéefr. Die

Reichshauptstadt mit ihrem seit den 80er-Jahren ungebroclB=ngoom und den vielen

230 Schaffer 1978, S. 57.

%1 Barigozzi Brini 1969, S. 38.

232 gchaffer 1978, S. 58.

%3 Berndl 1997, S. 212.

34 Eintrag:,Den 4. Oktobris ist das letzte Kunstgeméhld vor umsBrederchor angelanget, so der welsche
kunstreiche Mahler Carlo Carlone von Passau selbsitgebracht, vor welches ihmo den 10. Oktobris iber
200 fl bezahlet [...] worden.” Zitiert nach Guldan 1964, S. 251.

235 Carlones Atelier war jedoch noch bis mindestens 171ddrum Passau tatig. Die letzte urkundlich
gesicherte Nachricht tiber den Meister in Passau datierOidober 1714 (Karthause Prull). Vgl. Schaffer
1978, S. 59.



sich dadurch bietenden Mdglichkeiten hatte fur Kinstletirhelh auch einen besonderen
Reiz.

4.2.3 Die Wiener Frithwerke
Schloss Hetzendorf und Palais Daun-Kinsky

Ab Juni 1715 (Kirchenbucheintrag in St. Stephan) war Carloihesemer Frau Caterina
Giovanna, einer Tochter des Stuckateurs und Altarbauer®@eaéntonio Corbellini aus
Laino, im heute zerstorten Datenriederschen Haus arhe@ransassig. Der Italiener fand
gunstige Bedingungen vor: Zu jener Zeit wurden in Wien unzéhAgdtrage fur
reprasentative Bauten vergeben, die mit ebenso prachiiptnmfangreichen Malerei- und
Stuckdekorationen ausgestattet wurden (vgl. Kapitel 3).

Die Wiener Fruhwerke sind die altesten heute noch enmalt&resken des Kunstlers. Hier
entwickelte er Kompositionsideen, ikonographische LOosungeh spezifische Motive, auf
die er in seinen spateren Werken immer wieder zurtckgriffjeAen Fresken lassen sich
erste Stilmerkmale feststellen, mdgliche Vorbildemdmen und im weiteren Verlauf
Stilentwicklung innerhalb des (Euvres aufzeigen. Dieskkgr entstanden flr den Festsaal in
Schloss Hetzendorf sowie fur das Stiegenhaus, den grolkan \8al die Galerie im Palais
Daun-Kinsky. Ihnen gemein ist, dass sie alle nicht dad@et signiert sind, sie ausschliel3lich
mythologische Themen behandeln, von ihnen grofiteils keiteiiEe oder Programme
erhalten sind, und dass unbekannt ist, wie die Vertrdgéaalone vermittelt wurden. Um
Ruckschlisse auf die zeitliche Abfolge dieser Werke zaltern ist es notwendig, die
vorhandenen Quellen Uber Carlones Zusammenarbeit mit idtekturmalern Marcantonio
Chiarini, Antonio Beduzzi und Francesco Messenta hemelzen. Fir eine eindeutige
Chronologie der Wiener Werke reichen aber selbst @)eszverweise nicht aus.

Unteres Belvedere

Die Mehrheit der deutschen und italienischen Kunsthistoridex sich mit dem Euvre
Carlones befasst, schreibt dem Kunstler auch das MaaaeFresko im Unteren Belvedere
(Abb. 30/Abb. 31) zu. Klara Garas stellt diese These 1967 ausieht sie 1989 als Tatsache



bestatigé* Ausgangspunkt fir ihre Annahme ist die Aussage Fisslingr@asei von Linz
aus auf Verlangen des Prinzen Eugen nach Wien gezogergesselben Garten=Pallast in
der Vorstadt zu zierert®’ Da Carlone ab 1715 in Wien wohnte, kénne laut Garas dachit ni
erst der Auftrag im Oberen Belvedere (1721-23) gemeint seimlesornener im Unteren
(Chronogramm 1716); ihre mutmaRBlich stilistischen Uber@mstingen mit den
Hetzendorfer Fresken sind allerdings wenig Uberzeugigénthegen die von Garas
vorgeschlagene Zuschreibung spricht auch die Fehleranfdlligks Biographen: Fusslin
bleibt in seinen Beschreibungen des Friuhwerks sehr ungertat,dis Arbeiten Carlones
undatiert und nicht immer in korrekter Reihenfolge auf. Emkadaher als zuverlassige Quelle

fur die zeitliche Abfolge eher nicht herangezogen werden.

Die osterreichische Forschung schreibt den figuratiVerl des Freskos erstmals 1934
Martino Altomonte zu** Hans Aurenhammer verweist 1965 auf die stilistischen
Ahnlichkeiten des Marmorsaal-Freskos zu den Lunetten-Freské&chlafzimmer (Abb. 32),
die zur selben Zeit entstanden und die Signatur Altoesotitager’® Zudem fihrt er zur
Unterstitzung seiner These Altomontes Melker Skizzenbuoh ia dem er die
Vorzeichnungen fiir das Marmorsaal-Fresko vernititéh einem umfassenden Kapitel ihrer
Dissertation widmet sich auch Telse Lubitz dem Zusbhregsproblem und klart sowohl im
Bezug auf die historischen als auch auf die stilistischgpekte, warum Carlone nicht der
Schopfer jenes Freskos im Unteren Belvedere sein kdonaa: Auftrag fir den Linzer
Landhaussaal, den Fusslin als unmittelbaren Vorgangexguftr den Wiener Werken fur den
Prinzen Eugen ansieht, erhielt Carlone am 29. April 1717 umdefihn zusammen mit dem
Quadraturisten Francesco Messenta noch im selben dah+ au einem Zeitpunkt, als die
Arbeiten im Unteren Belvedere schon abgeschlossennwatarlone arbeitete zudem
zwischen 1715 und 1717/18 im Schloss Hetzendorf und im Palaisasky, sodass zum
selben Zeitpunkt ein dritter Auftrag fir einen Newcomeit (mlativ wenig Erfahrung fur

3¢ Barigozzi Brini/Garas 1967, S. 28-29; Garas 1989, S. 84 ndbenen wurde die Zuschreibung unter
anderem von Langer 1990, Colombo/Coppa 1997 und mit besondeobmridzk von Matsche 1999.

23" Fiisslin 1779, S. 225.

238 Sje betont vor allem die Verteilung der Figuren ineteras beengten und schweren Komposition auf
Wolkenbanken, die plastisch geformten und mit viel Stubie platzierten Figurengruppen sowie die
einzelnen Typen Carlones, die sie als Anleihen ani§aeverkennen will. Vgl. Garas 1967, S. 29-33.

239 Haberditzl 19342.

240 |n der Figur des tugendhaften Kriegsherrn im Marmorsaaksewer des Endymion im Bild der Luna im
Schlafzimmer mag man sogar dieselbe Vorlage erkennen.

241 Aurenhammer 1965, S. 73-74, 168-170.



derartig groRBe Ausstattungsarbeiten) unwahrscheinlich gewesmi** Zudem bestiinden
grundsatzliche Unterschiede des Marmorsaal-Freskos zu derhegésn Werken — in der
Lichtfuhrung, Figurenbehandlung, Farbigkeit sowie im Komjmrs#aufbatf*

Schloss Hetzendorf
Carlones erstes gesichertes Fresko in Wien ist jeneBestsaal des Schlosses Hetzendorf

(Abb. 33)#** Der ab 1694 von Johann Bernhard Fischer von Erlach erfbautehof wurde
nach der Ubernahme durch Anton Florian Fiirst von Liesiéén (Oktober 1709) seit dem
Sommer 1712 umgebaut. Bis 1713 leitete Johann Lukas von HildlaienUmbauarbeiten,
danach wurde er von Hausingenieur Anton Johann Ospel abhgédsBolognese Antonio
Beduzzi war fir die Uberwachung und Direktion der dekorativAnsstattung
verantwortlich®* Lubitz geht davon aus, dass Beduzzi bei der Vergabe deité&n wohl
einen entscheidenden Einfluss gehabt hatte, Ute Esloads, der Bolognese selbst das
concetto fur das Deckenfresko geliefert h&ft®ie Ausfiihrung des Freskos im Festsaal ist
eine Gemeinschaftsarbeit von Carlone und dem Architeldierntrancesco Messenta, der
mit Beduzzi auch 1713 in Maria Taferl zusammengearbeitet Hatt

Die figurliche Dekoration Carlones setzt in der Quadradno den Wanden mit zwolf
Darstellungen gemalter Skulpturen (Abb. 34) ein, die auf ErfesnBeduzzis zurtickgehen.
Uber einer Balustrade erstreckt sich das Deckenfresko (2®k.in dem Apollo mit dem
Sonnenwagen den Himmel quert und den Lauf der Jahresbeistimmt. Begleitet wird er
auf seinem Weg von den Winden (oberhalb des Pferdegespamm§aturn (Sense), der ihn
an seiner Fahrt hindern will, und von Putten, AllegorienJ¥dmweszeiten, dem Morgenstern
(Fackel) und den Horen, die jeden Morgen den Wagen spanierrsdes fallt die geringe
Raumtiefe auf. Die monumentalen Figuren dréangen sich gahzan die Balustrade und
befinden sich anndhernd in derselben Ebene; die Kompogtiauf Schréagsicht ausgelegt.
Réaumliches Davor und Dahinter schafft Carlone nur durciBdileuchtung: Das Licht geht
von Apollo aus und erleuchtet alle ihm zugewandten Dinge, de&finiert* damit den Raum.

242 Siehe auch Prohaska 2004, S. 108.

2431 ubitz 1989, S. 33-53.

244 7ahlungen belegen, dass Carlone fiir den Auftrag 700 Guldeit.dBigeAuszahlung erfolgte 1717. Vgl.
Rizzi 1982, S. 93.

245 7ur Baugeschichte und Dokumentenlage siehe vor allem F382.

249 ubitz 1989, S. 8, 15; Esbach 1991, S. 280.

247 7ur Tétigkeit Messentas in Osterreich siehe Knall-Brskyp 1984, S. 225-231.



Alle Farben ordnen sich ihm unter; das Licht wird zu rein@genden Komponente im Bild:
Alle Figuren, die sehr intensiv von Apollos strahlend weid.icht beleuchtet werden — ihm
also ndher sind als andere — verblassen zur SilhouettdeDLichtregie eine derart wichtige
Rolle zuteil wird, verzichtet Carlone auf kleinteilig®etails und Binnenzeichnung, wie sie
etwa im Marmorsaalfresko des Unteren Belvedere vorkam{Abb. 36/ Abb. 37). Er setzt

grof3zigige Farbflachen nebeneinander, keine kleinteiligehstighe; und je heller die

einzelnen Bildelemente angestrahlt werden, desto feinezamer wird die Konturlinie. Da

Carlone keinen Wert auf charakteristische Physiognoraatat, verwendet er bestimmte
Figurentypen immer wieder in unterschiedlichen Kontextes sind reine Korperstudien,
Posen, die ihren rechten Platz innerhalb des grof3en Gagin@ehmen, und die der
Betrachter in den zahlreichen Fresken wiederzufindemagr

Palais Daun-Kinsky

Fur Wirich Philipp Laurenz Graf Daun — Teilnehmer an der &utitl von Zenta unter Prinz
Eugen (1697), im Spanischen Erbfolgekrieg Verteidiger Turins (1706)abnMai 1713
Vizekonig von Neapel-Sizilien — dekorierte Carlone drei Recknterschiedlicher Grol3e. Die
Quellenlage fir eine Zuschreibung war in allen Raumen kbwma Bezug auf den
Figurenmaler als auch auf den Quadraturisten mehrdeutig: &anesb erstmals 1962 den
figuralen Part des Stiegenhauses Carlone zu, vermutetdiadjs hinter allen Quadraturen
den Bolognesen Marcantonio Chiariffi.Erst Rizzi und Knall-Brskovsky brachten in den
80er-Jahren Antonio Beduzzi ins Spiel, auf den ihrer Mgnoach der Entwurf fur die
Quadratur im Stiegenhaus zurtickgeht, wohingegen die Quadratr&alon und in der
Galerie stilistisch und biografisch Chiarini zugeschriebgaerder®® Die Quadraturen
Chiarinis und Beduzzis unterscheiden sich in ihrer Wirkdagart, dass auch das figurale
Geschehen von ihnen stark beeinflusst wird. Carlone teusenbar flexibel auf die
unterschiedlichen Scheinarchitekturen reagieren.

28 Garas 1962, S: 263-265.

249 Rizzi 1982, S. 91, 93; Knall-Brskovsky 1984, S. 215-219. Giampetnot# iiberlieferte in seiner 1739
veroffentlichtenStoria dell’ Accademia Clementia in Bologege genaue Werkaufzahlung Chiarinis. Laut
Zanotti habe General Daun vom Ruf des Bolognesen geimdrihn den Saal seines im Bau befindlichen
Palais ausstatten lassen. Da seine Arbeit allsddbtgeurde, erhielt der Kiinstler auch noch den Auftrag zur
Ausgestaltung der Galerie. Zitiert nach Knall-Brskovsky 18841,50. Stilistische Ahnlichkeiten zum
Daun’schen Entwurf zeigt auch Beduzzis Entwurf fur dastBterium der Melker Stiftskirche. Vgl. Hubala
1980, S. 302.



Die Quadratur Beduzzis teilt das Gewolbefeld im Stiegen{raois. 38) mittels Gurtbdgen in
drei Felder, die den Blick in den offenen Himmel freizugebeheinen. Sie zielt auf eine
illusionistisch-architektonische Raumerh6hung ab und erldabt Figuren eine Interaktion
zwischen himmlischer Sphare und Scheinarchitektur. Ittelgld, das durch einen gemalten
Balustradenumgang gerahmt wird, stellt Carlone in drei Hguppen als Allegorie auf den
Auftraggeber die Apotheose eines Kriegshelden dar (Abb. 39JedrMitte lagert der von
allegorischen Figuren umgebene siegreiche Kriegsheld, link@ér@doronos, bedrangt von
einer Gruppe von Putti, und rechterhand ragt ein Obelis®\at®ol der gloria principis auf
einem Sockel, der das Daun’sche Wappen mit Krone und ReiEdggkeit tragt. Die
schmaleren Seitenfelder, die jeweils durch — von gemaltefisaulen flankierten —
Bogendffnungen abgeschlossen sind, sowie die Quadratukéevallegorische Figuren und
Putten mit Attributen, die auf die Tugenden des Auftraggeb@ed dessen Forderung der
schoénen Kinste anspielé&f.

Die Szene im Mittelfeld ist zentral angelegt, der Bilgm dicht gedrangt. Carlone legt hier
keinen Wert auf Tiefenzug oder radikale Untersicht, esétiguren bewegen sich nicht im
Raum, sondern auf einer Ebene uber- und nebeneinanddenye wie in Hetzendorf — nah
an den Bildrand geriickt. Nur vereinzelt treten die PuttiKontakt mit der gemalten
Balustrade, sodass der Eindruck einer leichten raumlibh&repanz entsteht. Die Figuren
sind vollplastisch und locker modelliert und auf Ferhsiausgelegt, manche wirken durch
ihre lassige Ausfuhrung wie beliebig biegsame Gestaltava(die Figur der Virtus, die dem
Helden einen Lorbeerkranz aufsetzt). Nur bei Chronbsistder Kiinstler seine Kenntnisse
im Aktzeichnen verdeutlicht haben zu wollen und modelliddeperliche Details genau
heraus. Die Figuren befinden sich teils in heftiger Bewgguwor allem die gedrehten, in
allen denkbaren Positionen dargestelliten Putti und ©krober alternde Mann, der von
seinem flatternden Umhang umspielt wird, versucht energischSymbol des Ruhmes — den
Obelisken — mit seiner Hacke zu zerstdren, wird dabeiairevier Putti gehindert; die Sense
ist ihm schon aus der Hand geglitten und im Begriff, im dRealraum hinabzustirzen.
Chronos ist der stilistisch auffalligste Akteur derraiven Szene. Die flatternden Gewander

20 prohaska geht davon aus, dass Beduzzi auch den Entwurf fiigutaten Part iibernommen hat. Vgl.
Prohaska 2001, S. 126. Zur Ikonographie siehe Matsche 198%1-839.



mogen an Quaglio erinnern, der sie als dominierendesIMittr Dynamisierung seiner
Kompositionen einsetzte (Abb. 49).

Charakteristisch fir Carlone sind die teils unnatirlich geghetn Gesichter zur
Verdeutlichung von perspektivischer Verzerrung. Man findet asieh im Hetzendorfer
Fresko, etwa bei Apollo oder der Gruppe um Ceres rechts tetiait am Rand der

Balustrade.

Deutliche Unterschiede lassen sich zum Hetzendorfelkéres der Lichtregie erkennen:
Werden dort ganze Figurengruppen im gleiRend hellen Lictofelist, fallt das Licht im
Daun’schen Fresko als breiter Strahl von links oben dief einzelnen Figuren — die
Lichtquelle liegt aul3erhalb des Bildfelds und entspricht desalen Lichteinfall ins
Stiegenhau®? Aufgrund der groRflachigen Beleuchtung erscheint das Bild iterheind
strahlenden Farben, erreicht eine luftige und kihle atndosehe Wirkung. H6hungen auf
Haut und Draperien setzt Carlone mit Weil3, das Refleri@nmeer gleiRenden Sonne erahnen
lasst; kraftige Farbakzente mit Scharlachrot, dunklerke©awind leuchtendem Blau. Die
Figuren innerhalb der Quadratur liegen teilweise im Schdigswn Halbschatten und sind
aufgrund ihrer Plastizitdt erzeugenden Hell-Dunkel-Koterater irdischen Zone naher als

der Uberirdischen, was auch den Erfahrungswerten detipkeidpektive entspricht.

Als Anregung fur das helle Kolorit mag etwa das von SébastRicci 1695-98 geschaffene
Kuppelfresko in San Bernardino alle Ossa in Mailand (Abb.gé&2)ient haben: Es lasst die
Szene aufgrund seiner pastellen Farbigkeit und atmosphéris@itkung tatsachlich dem

Irdischen entriicken und als himmlisches Szenario glaul@naftheinen. Anzunehmen ist,
dass Carlone — entweder wahrend seiner Studienzeit odeendébines der zahlreichen
Winteraufenthalte in der Heimat — das Fresko selbst gasbht, da ihn eine langjahrige
Freundschaft mit dem Maler Francesco Pavona (geb. 1688 ntk Von jenem Pavona aus
Udine ist aus archivarischen Quellen bekannt, dass er ilaidastudierte und dort Gast des

berihmten Carlo Carlone wAt.

%1 Auch in den Nebenfeldern stechen die flatternden Gewaridesict aus groRen und kleinen Farbflachen
zusammensetzen und ein Eigenleben zu entwickeln schgiseige. Manche Formen wirken dabei noch
etwas ungeschickt und im Bezug auf die Stofflichkeit unglaubligiietwa der ockerfarbene Umhang der
Poesie rechts oben im Nordfeld oder die bizarre Schimegfiorm des blauen Umhangs jener Figur, die am
linken Bildrand die Laster in die Tiefe stirzt (Abb. 41).

%2 Matsche 1999, S. 333.

%53 Barigozzi Brini/Garas 1967, S. 18; Bergamini 1994, S. 36.



Vergleicht man die Komposition Carlones im PalaisiD&insky mit Quaglios Hauptwerk in
Ljubljana, erkennt man die Fortschritte, die der Schgégrentiber dem Lehrer gemacht hat:
Quaglio erreichte, in der Zeit als Carlone noch bei lernte, diese spharische Wirkung nicht;
die Fresken in Laibach (Abb. 26) wirken flach und vermittel ihrer Lokalfarbigkeit den
Eindruck einer nuchternen Buntheit. Erst im zwischen 1706 MAA8 realisierten
Hauptsaalfresko des so genannten Meerscheinschlossls inAaz43) fand Quaglio zu
einer atmosphéarischen Lichtstimmung und aufgehelltembgalette. Doch noch im
Deckenbild des Schlosses Kle3heim 1709 (Abb. 44) wirken trothelles Kolorits in den
plastischen und volumindésen Figuren und der starken réicihe hauptsachlich die
Anregungen Tizians (Abb. 45) nach, den Quaglio in Venedidjestt hatte.

Unmittelbar nach dem Stiegenhausfresko malte Carlone dasez#wesko fur den Vizekdnig
Daun, jenes im grol3en Salon (Abb. #8)Bei diesem Auftrag war der ausfiihrende
Quadraturist Marcantonio Chiarini, der die Gesamtkomjpasinit seinem architektonischen
Ovalrahmen in den Grundséatzen vordaliber dem gebauten Gesims setzt eine Attikazone
an, die aus Aufsatzen, Emporen, Konsolen und Medailigildet ist. Dariiber schliel3t eine
zweite, etwas dunkler gehaltene und mit einer grof3en Alardnke geschmickte
Attikazone den Rahmen ab. Diese Quadratur versucht im G&gezu jener im Stiegenhaus
nicht, den Raum optisch zu erhdhen; hier zahlen rein dékerétberlegungen — die
einzelnen Elemente sind detailliert herausgearbeitet undnb#deammen eine reizvolle

scheinarchitektonische Oberflache.

Carlones Figuren ordnen sich dem vorgegebenen Oval zueGéter — nicht ein einziger
Putto scheint aus der himmlischen Sphéare in den Saalrawingen zu wollen. Sie sind
locker und im Gegensatz zum Stiegenhausfresko weniger djebdtangt auf zwei
Wolkenreihen arrangiert und farblich so in Szene geselass ein leichter raumlicher

%4 Das Suijet ist unterschiedlich gedeutet worden: von derdlarsj der Hochzeit von Herkules und Hebe, der
Abfahrt der Géttinnen zum Parisurteil, der Hochzeit vanoA und Psyche bis hin zur Huldigung an Maria
Barbara Gréfin Herberstein und Gattin des Vizekonigs Balésslich ihres 20-jahrigen Hochzeitstages. Im
Prager Palais Clam-Callas schuf Carlone 1727 eine &brishposition, von der sich eine Olskizze erhalten
hat. Zu den ikonographischen Deutungsversuchen siehe Prad@@skes. 133; Matsche 1999, S. 339-343;
Lindemann 1986, S. 261-266; Kat. Ausst., Kéln 1989, S. 256-58; Kat.. Auastishut/Ergolding 1990, S.
150-151; Lorenz 1993b, S. 291-304.

25 Eiir den Entstehungsraum des Freskos dient das Marmordamsifresinteren Belvedere alerminus post
guem

5 Chiarini erweist sich in seiner dekorativen Auffassung/aldgreter der Colonna- und Mitelli-Schule. Vgl.
Knall-Brskovsky 1984, S. 150-156.



Unterschied zwischen der vorderen und hinteren Reihe (Elenen) suggeriert wird —
obwohl auch hier die Figuren nicht auf Untersicht angedegt. Im Vergleich zum 1712/13
entstandenen Deckenfresko im Paradeschlafzimmer (,BlaBalon“/Abb. 47) des
Winterpalais des Prinzen Eugen orientiert sich Carloed weniger an der Form des
Bildausschnitts, sondern an den traditionellen Sichtachises quadro riportato. Die figurale
Szene im Winterpalais stammt von Louis Dorigny (1654 — 1@ )Quadratur auch hier von
Chiarini. Dorigny fasst den ovalen Himmelsausschnitt t@nauf: Die Figuren, die entlang
des unteren Bildrands angeordnet sind, sind gemald logiscisgrekivischer Verkirzung
groRer und plastischer dargestellt als jene zur Mitte di,auf die nachst héhere Ebene
versetzt werden. Carlones allegorische Figuren (ausgeramdie Putti) entsprechen
hingegen alle ungefahr derselben Grofl3e, unabhéangig von riéwenlichen Entfernung
zueinander. Das entscheidende Stilmittel, um rGumotiergenzen zu verdeutlichen, ist bei
Carlone nicht die Figurenperspektive, sondern die Fanbpletigse: HOher lagernde Figuren
zerflieRen geradezu im gleiRenden Licht der ihnen nabgerden Sonn&’ Besonders gut
ersichtlich ist dieses Phdnomen im FestsaalfreskaHetzendorf und im Daun’schen
Saalfresko, in dem die gesamte obere Wolkenreihe nur mepastellfarbigen Umrissen
auszumachen ist. Carlones Himmel wirkt jedoch nicht umreyy sondern hat feste Struktur:
Er wird von Wolkengebilden durchzogen, die fest aneinander audeGewdlbespiegelrand
verankert sind. — Ein Stilmerkmal, das sich durch seiamgtss (Euvre beobachten lasst.

Fur das Kompositionsschema und die farbliche Gestaltung diidgter Ricci das Vorbild
geliefert haben. Trotz der gegensatzlichen Auffassung Rammillusionismus ist die
differenzierte Beleuchtung von réumlich getrennt gedach&gurengruppen in Riccis
Deckenfresko im Herkulessaal des Palazzo Marucelli keridorenz (1706-07/Abb. 48) mit
dem Daun’schen Salonfresko durchaus vergleictibaCarlone geht noch einen Schritt
weiter: Obwohl sich die Figuren seiner allegorischen &zéamlich nicht wesentlich von
einander entfernt aufhalten, betont er die Farbkomtnasth starker, sodass von der zweiten

Figurenreihe nur mehr die Umrisse zu sehen sind.

257 Auch im Salon stimmt die Beleuchtung vom Innenhof hierder Lichtfilhrung des Deckenbildes tiberein.

258 Dass Carlone sich hier stérker an den scheinarchitekten Rahmen halt als Ricci, kénnte auch mit dem
Konzept Chiarinis zusammenhangen. Zanotti zufolge trat i@hiammer als fihrender Hauptmeister bei
Gemeinschaftsprojekten auf, hatte daher einen wengganbten Partner bevorzugt. Méglicherweise sprach
er sich gegen eine sphareniberschreitende Lésung aus. VgiBrskadlsky 1984, S. 156-57.



Vergleicht man die etwa zeitgleich entstandenen WiBeekenfresken, lasst sich feststellen,
dass Carlone zwei unterschiedliche Kompositionsmustezwei jeweils unterschiedliche
Raumsituationen anwendete: Je nach dem, welcher Bildadsdurch die Quadratur
vorgegeben war, wahlte der Figurenmaler entweder eine lastgegde Komposition mit
einer von links nach rechts zu lesenden lkonographieliteasteiner Festsaal, Daun’scher
Salon), oder eine zentral aufgebaute Komposition, die Bkck des Betrachters uber
Diagonalen weiterleitet (Daun’sches Stiegenh&ishuch in seinen spateren Fresken griff
Carlone immer wieder auf diese beiden Muster zuriigka @ den zwischen 1721 und 1723
entstandenen Fresken des Oberen Belvedere. Wahrend dagenbilet des
Gartensaals/Gesellschaftszimmers (Abb. 49) eine aufgeteckeng gestreckte Komposition
dargestellt, die von links nach rechts gelesen werden kahnof der Kiinstler im Marmorsaal
(Abb. 50) ein Szenario auf einem zentral emporragendekaNgébilde, in dessen Zentrum
und an dessen Auslaufern sich eine Vielzahl an Figuregran

Den Typus, den Carlone in seinem dritten Fresko im Belved#ee Schlosskapelle,
verwendete, entwickelte er in der Dreifaltigkeitskap&liadl-Paura zwischen 1717 und 1723
(mit Unterbrechungen) und in der Hofkirche von Schlogdwigsburg bei Stuttgart (1720),
modifizierte ihn schliel3lich in Schloss Hof sowie in d&arrkirche Grol3 Siegharts (beide
1727). Diese und ausgewahlte weitere Beispiele werden vectieat| dass der Oberitaliener
bei seinen kirchlichen Auftrdgen anfanglich auch illustisch komponierte (vgl. Kapitel
4.3.2).

4.3 Carlo Carlone in Niederosterreich

Nach zehn Jahren in Wien und zwei weiteren in Contetal Niederdsterreich die

letzte Station im kiinstlerischen Schaffen Carlone&eéntigen Osterreich. In diesem Kapitel
werden seine drei Arbeiten in Niedergsterreich, in dianridrchen Kirchberg am Wagram,
Grol3 Siegharts sowie in Schloss Hof, kurz vorgestellttraggeber und Hintergriinde —
sofern bekannt — beleuchtet. Daraufhin folgt eine genauely®:ader beiden
Freskenausstattungen von Schloss Hof und Grol3 Sieglibetsin ihrer Komposition,
Lichtbehandlung und ihrem Figurenstil in das Euvre des @beners eingebettet werden

29 Es st allerdings nicht klar, welchen Einfluss Beduzzi b2hiarini auf Carlones Ausfiihrung der Wiener
Werke nahmen.



sollen. Weiters wird der Versuch unternommen, etwsigsilder und mogliche Anregungen
aufzuzeigen. In einem abschlielenden Fazit werden diergmmen Erkenntnisse in einer
Entwicklungslinie dargestellt.

Die Quellenlage zu den Niederdsterreich-Werken ist fukdiesthistorische Forschung nicht
besonders hilfreich: Zu Kirchberg am Wagram und Grol3 Sieghaben sich keine Quellen
Uber die jeweilige Auftragsvergabe, etwaige Rechnungen ldeespondenzen erhalten.
Weder das Passauer und Wiener Di6zesanarchiv noch dagaN@esarchiv besitzen
derartige Archivarien. Das St. Poltener DidzesanarchivmsBesitz einiger Kartons, die
direkt aus der Gemeinde Grol3 Siegharts, dem PfarrarchivdezwPassauer Didzesanarchiv
Ubermittelt worden sind. Aber auch darin lassen sich keineveise auf die kunstlerische
Neugestaltung der Pfarrkirche finden. Umfangreiches, zuinpteliziertes Material findet
man hingegen zu den Schldssern Hof und Niederweiden von afle Haus-, Hof- und
Staatsarchiv®® Doch auch hier waren die Quellen fiir das Thema nichticlie

Die Freskenauftrdge, die Carlone in Grol3 Siegharts ucklo& Hof verwirklichte,
entstanden beide 1727 — zu einer Zeit, als sich der Kubstleits einen Ruf als geschickter
Dekorateur erarbeitet und kleinere sowie groRere Auftrag#/ien, Ludwigsburg, Breslau,
Como und Scaria erhalten hatte. Im selben Jahr tUbédtsiederon Wien nach Prag, wo er bis
1729 an einem umfangreichen Auftrag in dem von Bernhard éfis@n Erlach errichteten
Palais Clam Callas arbeitefé.Sein erstes Werk fiir Niederdsterreich malte Carjedech
lange vor den Fresken in Grol3 Siegharts und Schloss KHohaBdelt sich dabei um das
Altarblatt fur die Weinviertler Pfarrkirche Kirchberg amagfam, das mit 1712 datiert und
signiert ist. Es entstand noch wahrend der Passaueuigkisoll der Vollstandigkeit halber

kurz vorgestellt werden.

Mit seinem Niederdsterreich-Engagement endete CarlAnasitsphase in Osterreich. Nach
1729 zog er mit Frau und Kindern von Prag weiter nach Ludwigsbwo er bei
Dekorationsaufgaben wieder vermehrt mit seinen Verveandtusammenarbeitete. Die
meisten Wintermonate verbrachte die Familie in Saader Como, Carlone selbst arbeitete
an verschiedenen Fresko-Auftréagen in Italien (Como, Saanc)Deutschland (Ludwigsburg,

260 7y den unterschiedlichen Archivfonds des Haus-, Hof- undssihivs zu Schloss Hof siehe Pangerl 2005,
S. 27-28. Zum Nachlassinventar des Prinzen Eugen siehe R280tes

1 Jene mythologischen Szenen fallen in die gleiche Stipenide der Niederdsterreich-Werke, bieten sich von
der Umsetzung der Sujets her jedoch nicht fiir einen Vergieich



Ansbach, Stuttgart), ehe er 1737 als wohlhabender Mann nacb @ariickkehrté®* Zu

Beginn seiner umfangreichen Tatigkeit in Italien warerelts 50 Jahre &t

4.3.1 Pfarrkirche Kirchberg am Wagram
Martyrium des HI. Stephanus

Die Ortschaft Kirchberg liegt auf 224 Metern Seeh6he, grenZuden an das Tullnerfeld
und im Norden an den so genannten Niederwagram, der dasligkeeS8tailufer der Donau
bildete. Die Pfarrgrindung reicht ins Jahr 1147 zuriick undhméuch die enge Verbindung
zur Erzdibzese Passau, die bis zur josephinischen Diireggdierung 1785 das Patronats-
bzw. Inkorporationsrecht auch Uber die niederdsterreichisétiarren ob und unter dem
Manhartsberg hatté:

Das gotische Kirchengebaude, das wie viele Passauer iFtledk dem HI. Stephanus
geweiht war, wurde 1710-26 zum ersten Mal umgebaut und barock statibefe®

Auftraggeber war der kunstsinnige Firstbischof Johann Philipp Laonberg, zu dessen
Hofmalerstab auch die Carlone-Werkstatt zahlte und der 28fahrigen Carlo Innocenzo
seine ersten Arbeiten am Passauer Hof vermittelté (ig Kapitel 4.1 und 4.2.2). Den
Auftrag fur das fiur St. Stephan gestiftete Hochaltarbild dar Darstellung des Martyriums
des Heiligen (mitsoprapal@ erhielt der junge Oberitaliener noch in Passau; fersigdje

wurde es 1712 (datiert und signiert). Der Altaraufbau, die &annd die Blendkanzel

werden seinem Bruder Diego zugeschrietien.

%52 7wischen 1747 und 1750 war Carlone noch ein letztes iMaifien deutschen Fiirsten tétig: Der Kélner
Kurflrst, Erzbischof Clemens August von Wittelsbach agierte den Oberitaliener fiir die Ausmalung des
Treppenhauses, Gardesaals, Speisesaals und der Hofkapeltdlass 3ugustusburg in Brihl. Die
Bezahlung, die Carlone fiir das Treppenhausfresko ertiblte zu den hdchsten Gagen des 18.
Jahrhunderts. Vgl. Langer 1990, S. 68.

23 Diese letzte Schaffensperiode beginnt mit dem Freskenzykl@®m von Monza (1737 — 1744) und endet
mit den Fresko-Arbeiten im Dom von Asti, die Carloné seinem Gehilfen Rocco Comanedi als Uiber 80-
Jahriger durchfiihrte. Dazwischen entstanden unzahlige Freskeiltarbilder in Kirchen und Palazzi in und
um Como, Brescia, Mailand, Bergamo und vielen kleinetmnitalienischen Stadten. Zur Werksubersicht
siehe Colombo/Coppa 1997, S. 224-230; Langer 1990, S. 53-76; Bafyod 1969, S. 38-41.

%4 \WeiRensteiner 1989, S. 173. Mit der Eingliederung der Kénaids Pfarre in das Passauer Domkapitel im
Jahr 1400 ging ein Grof3teil der Pfrindeeinkommen nach PassKucAenbesitz und Einkommensstruktur
siehe Eiselt 1973, S. 15-22.

255 Der Architekt ist unbekannt, wird aber im Passauer Uimkermutet. Johannes Ramharter nennt als
moglichen planenden Architekten den aus Scaria stammendeeni@ond’Angeli (1672 — 1738), der unter
anderem 1718 in der Nahe die Pfarrkirche von Niederhollateuiuhtet hatte. Vgl. Ramharter 2005, S. 18.

266 Colombo/Coppa 1997, S. 129.



Das Altarbild ist in einen oben halbkreisrund abschlie3eR#dmmen eingefasst und stellt die
Steinigung des Kirchenpatrons dar. DarUber schliel3t eidesi Feld mit der Darstellung
Gottvaters mit Engeln an (Abb. 51). Das Hauptbild (Abb. 52higtvei Zonen geteilt: In der
irdischen trachtet eine erzirnte Menschenmasse nach déenldes HI. Stephanus, der
wiederum nach oben in die himmlische Sphéare blickt, was@ts und Engelsscharen den
Martyrer bereits zu erwarten scheinen. Im Gegensatziners Fresken bleibt Carlone in
seinen frithen Olbildern eher traditionell — sie lasseenigv von den virtuosen
Lichtkompositionen al fresco erahnen. In Kirchberg istFiebpalette eher duster gehalten —
mit starken Licht- und Schatteneffekten bestimmt Caridie Komposition und arbeitet feste,
plastische Formen heraus. Man gewinnt den Eindruck eineisggn Massigkeit — auch in
jenen Zonen, die eigentlich dem Diesseits entriickt sS#etgleichbar mit seinen Wiener
Fresken — und damit ein Charakteristikum des Frihwerks -eistedondere Nahsichtigkeit
der Szene: Die Figuren fillen das Bild bis auf einen samidimmelsstreifen ganzlich auf
und werden eng an den Vordergrund gedrangt. Zudem legt Carloné&e -etwa im
Daun’schen Stiegenhausfresko (Abb. 39) — besonderen Wert akibmtaastreiche Spiel mit
Diagonalen und dynamischen Gesten: etwa bei den b&idenern direkt im Vordergrund,
die mit ihren Steinen zum Schlag ausholen, oder beiadengreifenden Pose von Gottvater
im kleinen Rundbild. Im Gegensatz dazu prasentieren siclFidigren der himmlischen
Sphare anmutig und gelassen.

Angesichts der stilistischen Unterschiede zwischenkBread Olmalerei in Carlones Euvre
zweifelt Hermann Voss in seinem Aufsatz Uber die Frihw@dedones die Richtigkeit der
Signatur und Datierung des Hochaltarbilds an. Er sahdeib Blatt Franz Xaver Wagenschdn
zu, von dem er auch eine Olskizze als Vorbereitung furBds vermutet®” Im Jahr 1835
merkt jedoch Franz Xaver Schweickhardt in seinen Begdminngen des Herzogtums unter der
Enns im Zusammenhang mit dem Kirchberger Hauptaltar an: ,[stgmr ist in romischen
(sic!) Style aufgefuhrt und enthélt in dem von Carlo @arleinem Mailander, vortrefflich
gemalten und durch seine Composition sich auszeichnendearblatt den heiligen
Stephan.”® Ute Esbach interpretiert in ihrer Dissertation dikssischen Divergenzen zu den
Fresken als logische Entwicklungsstufe aufgrund Caslohesbildung: Die anmutige, teils

puppenhafte Physiognomie der Figuren sowie die Schwere dempd&ition, die dem

267\/oss 1961, S. 252-255.
268 gchweickhardt 1835, S. 141.



pathetischen Klassizismus eines Carlo Maratta folgt fsie auf Carlones Schilerverhaltnis
zu Francesco Trevisani zurG€R.Der Vergleich etwa mit Trevisanis Leinwandbild ,HI.
Jakobus und Philippus® (Abb. 53) zeigt, dass sich Carlon@lem in der Typengestaltung —
den starren Posen und der Ausbildung rundplastischer Kapfound Gesichtszige (etwa
jener Gottvaters) — an dem rémischen Akademie-Mal@nbert hat. Trevisani war ein

gesuchter Olmaler und stattete eine Vielzahl romischech&n mit Altarbildern aus. Es

Uberrascht daher nicht, dass sich der junge Carlone,eder srste Ausbildung bei einem
Freskanten erhielt, bei seinen Arbeiten in Ol ein arsd¢ogbild wahlte.

Das Kirchberger Hochaltarbild ist stilistisch in der Figwddung, der raumlich dicht
gedrangten Komposition und im Kolorit mit den Olbildernr dénzer Karmeliterkirche
(1712) und der Passauer Michaelskirche (Abb. 54) verwandt. Dgenacheinlichste
Unterschied zu Kirchberg liegt beim 1714 fertig gestellten &RessEngelssturz-Bild in der

starkeren Interaktion zwischen himmlischer und irdis&ware.

4.3.2 Pfarrkirche Grof Siegharts
Himmelfahrt Mariens — Johanneszyklus

Die Stadtgemeinde Grol3 Siegharts liegt auf 534 Metern Seehdstlich der
Bezirkshauptstadt Waidhofen an der Thaya im nordlichetd\iertel. Bekannt ist sie noch
heute fur ihre einst blihende und traditionsreiche Textilim@ystvor allem fir die
Herstellung von Bandern und Schniren. IThre GeschichtgBalsdlkramerstadt” ist eng mit
jener des Grafen Johann Christoph Ferdinand von Mh#en{1682 — 1749) verbunden, in

dessen Auftrag auch Carlones Fresken fur die Pfarrkangefertigt wurden.

Mallenthein entstammte einem Karntner Adelsgeschledm dem im Maltatal heute noch
die Ruine des Stammschlosses erhalten ist, und hatte aldsi®tler Herrschaftsgut im 18.
Jahrhundert von seinem Vater geéfbiNach seinem sechsjahrigen Hofdienst als Edelknabe
unter Kaiser Joseph I. und der standesgemaflien Kavalienstbiallenthein die Erbschaft

269 Eshach 1991, S. 276.
270 gchweickhardt 1835, S. 91.



der Giter Kirchberg an der Wild und Grol3 Sieghart§'av08 verlegte er seinen Wohnsitz

in das Sieghartser Schloss, wo er eine Schlosskapediehten liel¥"?

Der junge Gutsherr hatte auf seinen Reisen neue wirtbchaftdeen kennen gelernt, die er
im Waldviertel in die Tat umsetzen wollte. Da die lamtsehaftlichen Einnahmen begrenzt
waren und der wachsende Geldumlauf und Zustrom von Edelemetzu standigen
Preissteigerungen fihrten, setzte Mallenthein auf thblierung des Textil-Handels. Er liel
eine neue Arbeitersiedlung fir Weber errichten, pladdéa Ausbau des Dorfes zu einer
Industriestadt mit tausend H&ausern (,Milldom*) — den errdifgs nie umsetzen konnte —
und eroffnete 1725 die erste Textiimanufaktur (heutiges Brauhader Berggasséy: Uber
die 1719 gegrundete Ostindische Handelsgesellschaft, die Kaser Karl VI. das
ausschliel3liche Privileg fir den Handel nach Ost- und Wastindhatte, fanden die

Sieghartser ,BandIn“ bis nach Indien ihren Absétz.

Nicht nur wirtschaftlich versuchte der engagierte Gutsheras aufzubauen, er setzte sich
auch dafur ein, dass Grol3 Siegharts — das bis 1783 der Pfabed®ader Thaya angehorte —
1709 einen eigenen Vikar, 1710 einen neuen Pfarrhof und 1713 emgemewiFriedhof
bekamZ™ Die baufallige Johannes-Kirche, die erstmals 1426 nacharist, lieB er zur
Ganze abtragen und begann 1720 mit einem Neubau, den dasligisehddnsistorium erst
zwei Jahre spater bewilligté. Am 23. September 1722 verpflichtete sich Mallenthein im
eigenen und im Namen seiner Erben, das neue Gottesldudera vorgelegten Grund- und

Aufriss aus eigenen Mitteln und ohne Hilfe kirchlicheell®h zu finanzieren. Aufgrund der

271 Karriere machte Mallenthein 1709 als Raitherr (Rechnumg8@schaftigter), 1714 zahlte er zum Ausschuss
der niederosterreichischen Landessténde, von 1713 bis 1718evufderenstandsverordneter und im Jahr
darauf von Kaiser Karl VI. in den Grafenstand erhobda Fblge erhielt er das Ehrenamt eines
Kammerherrn bei der Kaiserin-Witwe Wilhelmina Amahagl. Leupold 1789, S. 476-481.

22 Schierer 1952, S. 2.

23 Schweickhardt 1835, S. 100; Schierer 1952, S. 10.

274 Als jedoch die Handelsgesellschaft im Frieden von P#@3 fiir sieben Jahre eingestellt und 1731 als
Bedingung Englands fir die Anerkennung der Pragmatischeri®agknz aufgegeben wurde, kam
Mallenthein immer mehr in Bedréngnis: Der grofite unchtigiste Absatzmarkt war verloren. Als weitere
Folge wanderten zahlreiche der neu angesiedelten FackaehetSiegharts wieder ab, die Fabrikation
wurde gedrosselt und die Gewinne blieben aus. Mallentheirfiidéen Aufbau seiner Projekte nicht nur sein
gesamtes Eigenvermodgen investierte, sondern auch Kreditdayfgeriet zusehends in Schulden und
musste seine Glter bereits am 10. Mai 1731 verkaufen. 17B88dimte er mit seiner Familie nach
Gneixendorf bei Krems. Vgl. Schierer 1952, S. 13-17.

273 1n Folge der Ausdehnung der Raabser Pfarre und des Priastaisiim Laufe der zweiten Halfte des 17.
Jahrhunderts waren in Siegharts nur mehr unregelméRig Gettstelabgehalten worden, ehe sich
Mallenthein um die dauerhafte Anstellung eines eigé&fikars bemiihte. Vgl. Kurij 1993, S. 164.

276 yyerhandlungen zwischen dem Grafen und dem Passauer téansisin Wien iiber den Abriss der alten
Kirche und den Neubau wurden bereits ab 1717 gefiihrt.



Krida des graflichen Wohltaters, der fur die neue Kircher80.000 Gulden bezahlt hatte,
blieb der Bau 1732 unvollendet. Erst 1764 liel3 Ferdinand Baron Waldstetten den
Hochaltar aufstellen, 1769 konnte der Turm gedeckt werden.

Die Plane fur das neue Kirchengebaude stammten von DEr&te d’Allio aus Scaria, der
1717 von der Kaiserin-Witwe Wilhelmina Amalia (1673 — 1742) dertrAgffir den Bau des
Salesianerinnen-Klosters in Wien erhalten hatte und dieg Umbauten des Stifts
Klosterneuburg herangezogen worden #Wam Siegharts konzipierte er einen quadratischen
Flachkuppelraum mit Betonung der L&ngsachse und kurzen Querabieerverbreiterte
Westfassade wird von einem Mittelturm dominiert, das Aeikkes Gebaudes ist klar durch
Lisenen gegliedert und sparsam dekoriert. Der urspriunglitdie $ah eine Doppelturm-
Fassade vor, der jedoch noch wahrend der Bauarbeitenawsltinsparungsgrinden fallen
gelassen wurd&’ Im Inneren Uberrascht der Kirchenraum mit einer grofRRziigiged
einheitlichen Gliederung aus Marmor, Stuckmarmor, Vergwén und luftig heller
malerischer Ausstattung. Eine Datierung und eine Sign@@arolus Carlone 1727%) im
gueroblongen Deckenbild tber dem Hochaltar (,Martyrium deslétlannes”) weisen Carlo
Carlone als Schopfer der Fresken &us.

Uber Carlones Beziehung bzw. Bekanntschaft zu Grafevtiikin ist nichts tberliefert. Fir
seine Berufung nach Siegharts kdnnte abermals die Memmgitdurch einen Verwandten
sprechen: Architekt Donato Felice war nicht nur ein erfgeund Carlones, sondern tber
dessen Mutter Taddea Maddalena, eine geborene Allio, ascdhmierschwéagert. Zudem
hatte Carlone sieben Jahre vor dem Sieghartser EngageienBekanntschaft der
Kaiserinwitwe gemacht: Sie hatte ihm ein grol3es Lemmdgamalde mit der Darstellung der
-Hl. Familie* in Auftrag gegeben, das er etwa 1721/22 abliefefur gleichen Zeit arbeitete

2T OKT 1911, S. 132.

2’8 Der Grof} Sieghartser Plan konnte lange Zeit keinem #&dln zugeschrieben werden, da die erhaltenen
Quellen auch dartiber keinen Aufschluss geben. Eine DetailpeigHiir Portale und Tirrahmungen, die aus
dem Allio'schen Planfundus im Klosterneuburger Stiftsarctawmsnt, legte die Zuschreibung an den
Oberitaliener nahe. Ein Vergleich mit der fiir Allio gésicten Wallfahrtskirche Maria-Briindl und der
Salesianerinnen-Kirche zeigt deutliche Ubereinstimgenn Zudem befanden sich in der Plansammlung des
Brinner Architekten Franz Anton Grimm, der von 1730 und 178®@inViener Akademie studiert und in der
Allio-Werkstatt gearbeitet hatte, drei Blatter, diehsauf die Grol3 Sieghartser Kirche beziehen lassen. Vgl.
Rizzi 1979, S. 89-91, 95-98.

219 Schierer 1952, S. 7.

280 |n der &lteren Literatur brachte man die nicht vatfidtg sichtbare SignatuGarolug noch mit dem
osterreichischen Maler Carl Reslfeld in Verbindung. V@{TA911, S. 132. In den Jahren 1951 und 1952
wurden unter Pfarrer Rudolf Schierer alle DeckenfreskeiGanze freigelegt, restauriert und als Werk
Carlones identifiziert. Otto Demus schreibt dem Zyklusgili#te Bedeutung aller dsterreichischen Werke
des Oberitalieners zu. Vgl. Zotti 1986, S. 138.



der Kinstler auch an dem Altarbild fir die Kirche des Spaeis Spitals im Auftrag von
Kaiser Karl VI Es ware daher auch méglich, dass Mallenthein — in sé&inektion als
Kammerherr bei Amalia Wilhelmina — am Kaiserhof in Kakit mit beiden Kinstlern aus

dem Intelvi-Tal trat.

Das Sujet des Sieghartser Kuppelfreskos (Abb. 55) ismeiBarock gern herangezogenes —
Carlone stelite die Himmelfahrt Mariens in einer Bokskomposition mit der HI.
Dreifaltigkeit dar, umgeben von singenden und musizierebshgreln. In den Zwickeln ist je
eine Dreiergruppe der Apostel zu sehen. Zwei weitere FneskeEpisoden aus dem Leben
des HI. Johannes (Enthauptungs- und Predigtszene) schkifidstler Gber der Empore bzw.
Uber dem Hochaltar (Abb. 56/Abb. 57). In dem SieghartseskErzyklus manifestiert sich
Carlones Schritt weg vom rémisch illusionistischentBa@ck hin zur dekorativen Rokoko-

Malerei (vgl. Kapitel 4.4).

4.3.3 Schloss Hof

Gottvater in der Glorie

Das heutige Erscheinungsbild des Schlosses Hof, das im desoér Geschichte immer
wieder umgestaltet wurde, ist weitgehend auf Modernisisri@inahmen durch Prinz
Eugen zurtickzufihren. Der Prinz kaufte das weitlaufige Aew@s Ostlichen Marchfeld im
Jahr 1725 als Erganzung zu seiner Herrschaft in Obersielmenlbmd im Jahr darauf
zusatzlich die angrenzenden Besitzungen Engelhartstétéelerweiden. Somit verflugte er
neben seinem Sommer- und Winterpalais in Wien sowierded Csepel bei Buda mit dem
Landschloss Rackeve nun auch Uber einen weitlaufigen Gesitd an den nahe liegenden
Auen der March und der Donau, der vor allem fiir die Jagd beder?*> Zusammen mit den
weiteren kleineren Gitern, die der Kunstmazen und eeilge Feldherr in den 30er-Jahren
erwarb, stieg er zu einem der grofdten Groldgrundbesitzer deardhom auf — mit einem

Jahreseinkommen von etwa 400.000 Gufdéen.

8L Esbach 1991, S. 284.

82 | orenz 2005, S. 30. Dass Schloss Hof vorerst als Jagdsagautzt wurde, bedeutete jedoch nicht, dass es
nicht den allgemeinen Reprasentationsanspriichen entsprocteerbigistandesgemale Hierarchie
manifestiert sich sowohl in der architektonischen Gestgltder Raumfolge ebenso wie in der Ausstattung.
Schloss Hof musste dem Rang des Bauherrn entsprechéa,jeldoch in der Gebéaudehierarchie die Wiener
Bauten in der Erlesenheit seiner Ausstattung nicht tbentreifgl. Frantes 2005, S. 34-44.

2% Frantes 2005, S. 42.



Schloss Hof liel3 er ab dem Jahr 1726 nach Planen vomndh&cas von Hildebrandt
erbauen, der ab etwa 1700 fir alle wichtigen BauvorhabeRnilezen verantwortlich wap!
Fur die Innenausstattung engagierte der kaiserliche Be&dddsllieselben Kiinstler, die sich
bereits bei seinen Bauaufgaben in Wien bewahrt hatterDidiension des Altbaus und die
alte Bausubstanz, die der vormalige Besitzer FriediachPranckh im friihen 17. Jahrhundert
fur sein Schloss vorgesehen hatte — und dessen Aussehenedarosierreichischen
Schlésserbuch Georg Matthaus Vischers von 1672 dokumentiert waurde weitgehend
belassen: Der Grundtypus des zweigescholBigen Vierkamiend/irtschaftsgebauden blieb
erhalten, die Westfassade wurde um zwei rahmende Fliggghzrund dadurch zu einem
Ehrenhof umgestaltet. Neu definiert wurde hingegen die Einbindiesy Baus in die

Umgebung und die Neuorientierung der Gartenarffage.

Im Schloss selbst waren die Bauarbeiten und der Grof3teilndenausstattung um 1730
weitgehend abgeschlossen. Das galt auch fir die zweigegehid8pelle im sidostlichen
Eckraum, die in Lage und Gr6RRe dem Vorgangerbau entspracth Hildebrandt aber

vollkommen neu gestaltet wurde. Es ist der einzige RaumSda®sses, der mit einem
Deckenfresko abschlieft.

Mit der Ausmalung wurde Carlo Innocenzo Carlone, der tergév21-23 im Oberen
Belvedere fur den Prinzen tatig gewesen war, im Jahr 1727ttzpufNeben dem Fresko
(Abb. 58) hat sich auch ein Kontraktmodell vom 19. August 1727 €heutVictoria and

Albert Museum, London) erhalten, das die Kompositiontt@uder in der Engelsglorie® mit
Feder auf Papier skizziert (Abb. 59). Carlone reduzsste urspringliches Sujet , Trinitat im
Himmelsausblick® zugunsten des Gesamtkonzepts auf dist&llung von Gottvater, der
Taube des HI. Geistes und jubelnden Engeln. Das Them@mgfaltigkeit wird unter

Einbezug des Altars komplettiert: Francesco Solimenartefdas Altarblatt mit einer

Kreuzigungsszene Christi, das heute in situ durch eineekarpetzt wurdé&’

84 Hildebrandt hatte Eugen in den Jahren 1695/96 als Belagerungeimgeach Italien begleitet und war 1701
kaiserlicher Hofingenieur geworden. Er baute das Palaleri Hmmelpfortgasse um, errichtete sowohl die
beiden Belvedere-Schldsser als auch das Schldsschen &ackev

285 7ur Umgestaltung von Schloss und Garten siehe Lorenz 3082-36; Hajos 2005, S. 40-51.

2% indner 1999, S. 33.

%7 Das Original befindet sich im Kunsthistorischen Museuranwi



4.3.4 Exkurs: Schloss Grof Siegharts
Ewvangelisten — Maria Verkiindigung — Sinnbild des Glaubens

Die Annahme, Carlo Innocenzo Carlone habe in Grol3 Sieglbereits vor dem grol3en
Freskenzyklus in der Pfarrkirche einen Auftrag in deensaligen Kapelle des Schlosses
ausgefuhrt, stellte sich bei der Begutachtung vorort und eisBlkritischen

Auseinandersetzung als falsch heraus. Die zwischen 1986L98f) freigelegten Fresken
(Abb. 60), die bis dato keiner genauen kunsthistorischen Unktensgainterzogen wurden,

sollen im Anschluss kurz vorgestellt und mit dem Werk Cadameglichen werden.

Der Schweizer Restaurator Fritz Walek-Doby stellte imesa Restaurationsbericht die
Vermutung auf, dass es sich bei den Anfang Juni 1989 fertiguresten und mit 1717
datierten Schlossfresken ebenfalls um ein Werk Carloaedelin kdnnté® Bereits am 2.
Februar 1989 berichtete die NON Waidhofner Zeitung von ryilbiten Carlone-Fresken®;
am 7. Juli wurde diese Annahme in einem weiteren Artilbelrmals durch die Aussage
Walek-Dobys bekraftigt®® Im Jahr 1993 nahm Robert Kurij die Schloss-Fresken als

gesicherte Carlone-Werke in seine Arbeit liber das Geh&itser Schloss aiif.

Abgesehen davon, dass im Jahr 1717 kein niederosterreichiscbskoauftrag Carlo
Carlones bekannt ist, muss die Zuschreibung aufgrund eindeustitjstischer Kriterien
revidiert werden. Die malerische Ausstattung der Kapajleag aufgrund spaterer
Umbauarbeiten zu einem Grof3teil verlofénWieder freigelegt und restauriert sind drei
gleich gro3e Rundbogenfelder an der Seitenwand, ein dieeBteg Raums einnehmendes
Feld an der Stirnwand (alle unterhalb der Stuckdecke) sewierechteckiges Wandfeld
(,Verkindigungsszene®), das unter dem mittleren Rundbolgeipiesitioniert ist. Innerhalb
der drei gleich groRen Felder sind die Evangelisten Mafkbb. 61), Johannes (Abb. 62)
und Lukas (Abb. 63) dargestellt — die Figur des Matthaus fiel Uarbaiten zum Opfer. An
der Stirnwand (Abb. 64) sind nur mehr Bildfragmente auszhera— drei Engel, Teile eines

288 Byundesdenkmalamt, Akt. Nr. 7.519. Die Datierung befindétaicder Mitte der Stirnwand, in dem von
Engeln getragenen gemalten Medaillon (unterhalb des Weihragekja

%9 Das Waldviertel 1989, S. 165, 259.

290 Kurij 1993, S. 394.

291 Ein wesentlicher Einschnitt in die raumliche Beschrftst war das Einziehen einer Zwischendecke. Die
dadurch geschaffenen zwei Rdume konnten unterschiedliciizgy@rerden. Der obere diente lange als
Bibliothek und seit Fertigstellung der Restaurieruisgidiro des Biirgermeisters.



Vorhangs und einer klassisch anmutenden Architektur im Hinted (das ,himmlische

Jerusalem") — die als ,Sinnbild des Glaubens” gedeutet wétden

Der Vergleich mit den gleichzeitig entstandenen Carlamsien im Palais Daun-Kinsky
(Abb. 39) und Schloss Hetzendorf (Abb. 33) macht deutlich, di@sSchlossfresken in Grol3
Siegharts punkto Figurenbehandlung, Dynamik, Farbbrillanz uediidrensionalitét nicht an
die Qualitat der Wiener Werke herankommen. Sie wirken s drdigen Buntfarbigkeit und
des einfachen Aufbaus schwer und phlegmatisch. Die Figuremlewebis auf die
Verkindigungsszene alle frontal dargestellt. Das wiedeekeler Detail des aufgestellten
FulRes soll zwar ebenso wie die stark gezackte DrapetienlR@keit schaffen, doch wird
man — etwa angesichts der Abbildung des Lukas — nicht umhinkondeanausfiihrenden
Kunstler im anatomisch korrekten Zeichnen als nur mdf&gabt zu bezeichnen. Im
Vergleich zu den Evangelisten wirkt die Darstellung deridierkindigung (Abb. 65) weit
graziler, feingliedriger und farblich starker modelliert ucla wenn hier ebenso wenig von
leuchtendem Kolorit die Rede sein kann. Die Draperidarfah weichen, langen Falten, die
Armel des Engels sind modisch gerafft und die Gesichtsaiifyeendig herausgearbeitet. Es
ist nicht auszuschlielRen, dass diese Szene von eingeneanMaler geschaffen wurde, bei
dem es sich aber auch nicht um Carlo Innocenzo Carldrandelt haben kann. Misste man
die Arbeiten der Schlosskapellen zum Euvre Carlonesezaldrgdben sich fur die
Freskomalerei durch diese eine Annahme hdchst auffalligististhe Ungereimtheiten.
Wahrscheinlicher ist vielmehr, dass die Ausstattung Sieighartser Kapelle auf eine

regionale Schule zurickzufihren ist.

4.4 Stilistische Entwicklungen

4.4.1 Komposition und Lichtfithrung bei Kuppeldekorationen
Romisches Erbe und Vorboten des Rokoko

Die beiden Kuppelfresken in Grol3 Siegharts und Schloss Hgdrfdcompositorisch einem
traditionellen Raumschema, dessen Wurzeln sich bis ins Brgtel des 16. Jahrhunderts —

zu Correggios Kuppellosung im Dom von Parma — zurickvenfiolgesen (vgl. Kapitel

292 Djesen Hinweis verdanke ich Anton Koczur.



3.2.2). Sie stellen in ihrer Wendung hin zum Dekorativen gbdbereits Vorboten der
Rokoko-Malerei dar.

Bei Correggio (Abb. 9) passt sich die malerische Ausstgtder Gewo6lbeform an, indem sie
eine raumliche lllusion mithilfe Gbereinander gestagfefiguren und Wolkenbander schaftt.
Die Figuren positionieren sich zuerst entlang des RandKulgseloktogons, der als Gesims
umgedeutet wird. Uber der ersten Figurenreihe befindet siichWolkenband, dariiber
erstreckt sich in steiler Hohe ein Kegel aus Korpermh Wolken, der im Zentrum den Blick
auf das gleiRende Licht der Sonne und die stark verkirgte &es Christus freigibt. Auf ihn
ist die senkrecht unterhalb positionierte Figurengruppe wmavbezogen, die sich farblich
starker von dem Wolkenkegel abhebt. Die farblichen Akzentk die starke Verklrzung
tragen zur ,Sogwirkung*“ der Komposition bei.

Knapp 150 Jahre spater liel3 Luca Giordano seine Figuren-Armalga Florentiner Corsini-
Kapelle (Abb. 66) in Santa Maria del Carmine die Wolken himyscher bevolkern: Die
Wolkenbander wirken weniger spiralférmig, sondern aufgeldcldie Figuren (ebenfalls
stark verkirzt) sind nicht mehr streng in einer Reihe angetr sondern teils zu kleinen
Gruppen zusammengefasst und setzen somit innerhalb der Kiboypainterschiedliche
Farbakzente. Zur Mitte hin bedient sich auch Giordano Udehtperspektive, um
Réaumlichkeit zu verdeutlichen.

Auch jenseits der Alpen wurde dieser Dekorationstypus reite tbernommen. Zwei
bedeutende Beispiele Suddeutschlands hierfir sind etwa Cofaasian Asams
Kuppelfresko der Miunchner Dreifaltigkeitskirche (1714-15) oder zdatgjleich entstandene
Kuppelfresko der Benediktiner-Klosterkirche St. Jakob indérfs In Ensdorf (Abb. 67)
scheinen die klare Organisation und die pragnante Strultur Wolkenbénke vollig
aufgegeben: Die vielen grofien und kleinen Figuren ordnen sarnatigen und
kompositionellen Einheiten unter, einzelne Gruppen werden hduhrer intensive
Farbsattigung besonders hervorgehoben und wirken daheiRéairaum naher als andere.
Auch dadurch entwickelt sich ein gewisser Rhythmus — das Augjet taich an den
unterschiedlich kraftigen Farbpunkten immer weiter in idi#he. Zum Kuppelscheitel hin
verdichten sich die Figuren weiter, bis ein Ring aus @her-Kopfen die Sicht auf die Taube
des HI. Geistes freigibt.



Carlone malte seine ersten sakralen Kuppelfresken zwist@&8 und 1723 — in der
Dreifaltigkeitskapelle Stadl-Paura bei Lambach, in depdfla des Oberen Belvedere, in der
Hofkirche des waurttembergischen Schlosses Ludwigsburg beitg&tiu und in der
Kurfiirstenkapelle im Breslauer Doffi.

Zusammen mit Francesco Messenta unterzeichnete Cadone?5. Februar 1718 die
Spaltzettel fir den Auftrag in Stadl-Paura, und am 31. 149 begannen beide mit der
Arbeit. Das Kuppelfresko beendete Carlone am 20. Juli 1720uantetbrach damit seine
Tatigkeit in Paura bis Marz 1722.Das Thema und wohl auch dessen Umsetzung waren
vorgegeben: Der Abt, der die Dreifaltigkeitskapelle aufgrueines Gelliibdes ab 1714
errichten liel3, hatte dem Bau — versinnbildlicht in self@m — den theologischen Gedanken
der Trinitat zugrunde geledf.In der Komposition des Kuppelfreskos (Abb. 68) musste sich
Carlone wohl an bestimmten Vorgaben orientieren. Uethar Gber den von Messenta
gemalten Rundbogenarkaden mit abschlieRender Balustigela lnach romischem Prinzip
jene Figuren, die gemald logischer Lichtperspektive antiggasten und farbintensivsten
erscheinen. Sie sind lang gestreckt, wirken im Vergleicm &rihwerk schlanker und
gezierter. Die Hauptachse wird durch die prominente Grupp€hnmstus und Gottvater mit
dem Kreuz und der Weltkugel betont. Bereits der zweitesKtdieInder Scharen an Engeln
und Seligen scheint so weit in die Ferne geruckt, dassmsicmoch die Konturen vom
hellgelben Wolken-Licht-Hintergrund abheben. Im Kuppelsehetiem an sich héchsten
Punkt, tritt jedoch genau der umgekehrte Effekt auf: Dasldumdch des Laternenschachts
und die vergoldeten Stuckelemente wirken wie ein ,schwdcgz” — ein Fremdkorper in der

293 |m Falle von Stadl-Paura haben sich sowohl die Kotgrakd Korrespondenzen als auch die genauen
Tagebuch-Aufzeichnungen des Auftraggebers Abt Maximilian temalvoraus auch hervorgeht, dass
Carlone seine Tatigkeit mehrmals unterbrach und abwechselLudwigsburg, Wien, Breslau und Stadl-
Paura arbeitete. Vgl. Guby/Rabensteiner 1922, S. 28-31, 39, 63464en zur Baugeschichte der
Kurflrstenkapelle in Breslau, die Aufschluss Uber die Auftraggbe an Carlone geben kdnnten, sind nicht
erhalten, wahrscheinlich deshalb, weil die Kapelle Bineatfundation von Franz Ludwig von Neuburg war.
Der Oberitaliener traf jedenfalls wieder auf einen @elishen Freund und Kunstlerkollegen, Santino Bussi.
Der aus Lugano stammende Stukkateur war eng mit deried@aitlone verbunden. Als Taufpate seiner
sieben Kinder trat (neben Giovanni Battista Maderna umth®» Felice d’Allio) ab 1716 auch Carlo
Innocenzo Carlone auf. Santinos Bruder Carlo AntonissBarbeitete in Passau und Vdcklabruck mit der
Werkstatt des Giovanni Battista Carlone zusammen, deraatifi®s Wunsch nach Carlo Antonios Tod
dessen Nachlass regelte. Vgl. Massakowski 1962, S. 66, 72.

294 Garas 1986, S. 9; Guby/Rabensteiner 1922, S. 31.

29 Der Grundriss ist einem gleichseitigen Dreieck einlygsben, in die Dreiecksschenkel sind quadratische
Tiurme gestellt, die je einen konvex vorspringenden Mitteftznkieren, wodurch die Kapelle drei gleiche
Fassaden erhalt; weiters besitzt der Bau drei HauptfedsteiT Uren, drei Turme und eine dreiseitige Laterne
— selbst das Ful3bodenmuster setzt sich aus drei Dreieckg&eiMptisammen. Vgl. Guby/Rabensteiner 1922,
S. 3.



Himmelszone. Angesichts dessen, dass Carlone dieseg kémi zweites Mal verwendete,

scheint es in Stadl-Paura wohl auf Wunsch des Abtesisztlivorden zu sein.

Im Ludwigsburger Kuppelfresko (Abb. 69) geht die raumliche kindbesser auf — Carlone
unterstrich den Effekt, indem er der atmosphéarischen ltightaing mehr Platz zugestand.
Am unteren Rand dréngen sich musizierende Engel umthdeetApostel, Figuren des Neuen
und Alten Testaments, die bereits von hellrosa und heligabelken hinterspielt werdet.
Die im Vergleich zu Stadl-Paura etwas hdher gelagerteimundrer Anordnung &hnliche
Gruppe um Christus/Gottvater beginnt sich in ihrer Farbighed ihrer Plastizitat bereits
aufzulésen. Die Taube des HI. Geistes und die urkreisenden Cherubim-Kopfe sind vollig
im Licht aufgegangen. Carlone rdumt dem Licht in Ludwiggleine derart tragende Rolle
ein, dass es die koloristische Wirkung und das Zusamme¢idipieBildelemente bestimmt.
Es gibt dem Raum durch seine gesteigerte Intensitat oiaeh hin eine Richtung; Figuren
und Farben ordnen sich dem malerischen Kollektiv untarlo@e stellte die Szene auch in
einer Olskizze (Abb. 70) dar, allerdings ohne den zweitegeBring. Das raumliche
Ambiente wirkt hier als Ganzes enger, die Figuren drangieh dichter aneinander,
beanspruchen mehr Platz fur sich. Die Hauptgruppe legte detlé&imsch mit einem Engel
zwischen Christus und Gottvater an, der das Kreuz Quggtrasentiert. Die Komposition
entspricht hingegen in ihrem Konzept der konzentrischen &siirale im ausgefuhrten
Werk.

Sieben Jahre spater folgten der grol3e Freskenzyklus in &egRarts sowie das in seinen
Malen kleinere Kapellenfresko in Schloss Hof. SiebereJaeren Neuorientierung hin zum
Rokoko auch im Schaffen Carlones ihre Spuren hinterlasae Im Vergleich zu Carlones
frihen Kuppeln erstreckt sich dem Betrachter in Grol3 &regltAbb. 55) ein luftig lockeres
Himmelsszenario mit dekorativ verteilten Wolkchen undguFengruppen — kein
Figurengewirr am Kuppelrand, keine tUppige Quadratur, kein ,Tunnlplide es noch im
romischen Spatbarock modern war. Das Thema ist auctdieiekufnahme Mariens in den
himmlischen Kreis der HI. Dreifaltigkeit, begleitet v&ngeln und bezeugt von den Aposteln,
die in den vier Zwickelfeldern (Abb. 71/Abb. 72/Abb. 73/Abb. 74)irjeDreiergruppen

dargestellt sind. Im Vergleich zum stark in Mitleidenstlgdgzogenen Fresko erkennt der

29 Das Programm war auch hier vorgegeben und genau auf diegmtiteste Hofkirche des Auftraggebers
Herzog Eberhard Ludwig zugeschnitten: Die Verherrlichungrdeitat kommt in Ludwigsburg ohne Maria
und Heilige aus. Zum ikonographischen Programm siehe EsbachSL9®[7-301.



Betrachter in einem erhaltenen und kompositionell gereereinstimmenden Bozzetto (Abb.
75) noch besser, wie Carlone die Wolkengebilde, raumliéhspositionen und farblichen

Akzente verédnderte. Die erhaltene Federzeichnung (Abb. 7éjsaheidet sich von Fresko
und Bozzetto an einigen Stellen (etwa in der Anzahl der &mQuweshalb anzunehmen ist,
dass es sich hierbei um einen frihen Entwurf haftelt.

Ein umlaufendes kreisrundes Gesims mit Balustrade bildetidzige scheinarchitektonische
Barriere zum ,freien Himmel“. Unmittelbar hinter derl8strade scheinen Wolkentirme wie
Rauchsaulen emporzusteigen, sich nach rechts und linkszueigen, um ausreichend Platz
fur die auf ihnen Platz nehmenden Figuren zu bieten. In deramHalfte des Rundbilds
konzipierte  Carlone gleich drei zusammenhangende undh sierganzende

Dreieckskompositionen: Die Gruppen um Christus, Gottvatedt Maria bilden sowohl

gemeinsam ein um 180 Grad gedrehtes Dreieck als auch (eiitge Engelsgruppe) einen
Eckpunkt fur ein weiteres. Dadurch entsteht in der vorde&itdabene ein dekoratives Zick-
Zack-Muster, das die untere Bildhalfte dominiert. Bezielan die im Zentrum dargestellte
Taube des HI. Geistes mit ein, sind die gesamten unkdeargruppen in ein einziges, grof3es
Dreieck eingeschrieben. In der oberen Bildhélfte versdenedie Wolkensaulen zu einem
Ring, der in zweiter Reihe von Cherubim-Kopfen bevolkentd, wodurch die untere

Komposition wie durch einen Bogen umspannt wird.

In der Beleuchtung setzte Carlone farblich ansprechekdente, die vor allem im Bozzetto
zum Tragen kommef{? Der blaue Himmelsgrund, der besonders die unteren (unidl dem
naher dem Betrachter befindlichen) Figurengruppen umgdtiréstiert mit der strahlend
gelben, gleichsam goéttlichen Mitte des Bildes. Von derb€&aulie allerdings im hellen
Bereich des Freskos kaum noch auszumachen ist, geht dahgdticht aus, das die Szene
erhellt. Sie taucht die obere Bildhalfte (vor allerm Bngelskopfe) in warmes Licht, wahrend

die sich unterhalb des Kuppelscheitels aufbauenden WolkenséwalHalbschatten befinden

297 Die Zeichnung beriicksichtigt auch die Zwickelfelder, dieimidBreslauer Dom urspriinglich mit
Darstellungen der vier Evangelisten versehen sind. Brigibgyér schlussfolgert daraus, dass der Kiinstler
die Federskizze noch vor seiner Kirchenbesichtigung dezef haben konnte, als er noch einen engeren
Raum fiir die Pendantifs vorausgesetzt hatte. Vgl. Kat.tAlssdshut/Ergolding 1990, S. 144.

29 anzufithren ist allerdings, dass die Olskizzen — alleiros wegen der unterschiedlichen Materialien — in den
seltensten Fallen mit der Realisierung im Fresko Ubeamgimen. Auch wenn der Erhaltungszustand des
Sieghartser Kuppelfreskos nicht der beste ist, muss tratedeweit weniger kontrastreiches Ergebnis
angenommen werden. Diese allgemeine Diskrepanz zwisdskiz£e und Fresko lasst sich bei allen heute
bekannten Werken Carlones feststellen. Siehe Garas 18@8tkKann 1990.



und so an Plastizitat gewinnen. Dadurch geht trotz desaversingesetzten dekorativen
Moments die Raumlichkeit nicht verloren — auch wennasié zwei dicht hintereinander

liegenden Ebenen beschrénkt ist.

Fur ein &hnliches Kompositionsschema entschied sich Caoinger Dekoration in Schloss
Hof (Abb. 58). Die ovale Gewo6lbeform bot dem Kiinstlermewicht jene Ausmal3e wie im
Waldviertel, er setzte aber auch hier auf den kontréstvdVechsel von blauem und gelbem
Himmelsgrund, und die rhythmische Anordnung einzelner Figuugpen. Auch hier fehlt
jene grol3zugige Quadraturmalerei, die noch zehn Jahre zuvden Importschlagern des
Habsburger Reiches gezéahlt hatte; stattdessen setztigwakeéinem schlichten Stuckrahmen
die Komposition ,Gottvater in der Engelsglorie* ein:eDiriguren sind zu insgesamt sieben
Kleingruppen zusammengefasst, die locker um das strahlemdeueder Taube angelegt
sind. Die Hauptachse beansprucht themengemaf’ Gottvasichiidie einzelnen kleinen und
groBen Engel erstrecken sich (in ahnlich gro3en Abstanden zuderpaentlang der
Kuppelschale?

Auch die Figuren sind einem Wandlungsprozess unterzogedeworSowohl in Grol3
Siegharts als auch in Schloss Hof sind sie — im VergleiclCarlones Fresken im Palais
Daun-Kinsky (Abb. 77) oder auch Stadl-Paura (Abb. 78) — in ike@m gezierter und
langlicher, in ihrer Gestaltung weniger grafisch, sondegich und schwungvoll modelliert
(Abb. 79/Abb. 80). Grol3e Farbflachen werden kontrastierend gegewaer gesetzt, wallende
Draperien umspielen die Figuren; dichte weiche Wolken weaddgebauscht (Abb. 81/Abb.
82). Charakteristisch fur Carlone sind nach wie vor diepe&ts/zisch verzerrten Gesichter,
die mitunter unnatirlich gequetscht wirken, sowie die in kéac wegflatternden
Gewandzipfel. Zum grof3en Teil aufgegeben wurden diesgtadn Details — Carlone legte bei
den Niederosterreich-Werken keinen besonderen Wert adériele bzw. stoffliche
Unterschiede. Besonders auffallend ist der breite Rinsdl bei den Dreiergruppen in den
Sieghartser Zwickeln (Abb. 71) — wohl auch deshalb, weikadigm Vergleich zum
Kuppelfresko besser erhalten sind. Draperien, Buchumschla§ahwdert unterscheiden sich
nicht wesentlich in ihrer Modellierung oder Lichtreflexiomyr das Kreuz verbirgt seinen

metallischen Charakter nicht.

299 1m erhaltenen Schloss-Hof-Kontraktmodell (Abb. 59) stmdas urspriingliche Konzept mit Gottvater und
Christus zu sehen. Die Hauptgruppe bildet das Zentrum urathggen die Spitze eines Dreiecks, die
Komposition entspricht ansonsten weitgehend der Ausfiihrung.



Carlones Malstil wirkt flissig und leicht — verrat nicht®n der Anstrengung oder
Muhseligkeit der Arbeit® Seine Figuren sind vielmehr als friiher malerisch angesegte
sich im Licht auflosenden Putti gar nur mit ein, zwarbbkontrasten herausgearbeitet (Abb.
83). Die Farben und ihre abwechselnden Schattierungen &ndigentlichen Trager der
Komposition; sie verleihen dem Fresko plastische Strukmdr eine gewisse Raumlichkeit.
Die Figuren an sich zeigen keinerlei Personlichkeitsmeldknsand anonymisiert und kbnnen
daher beliebig in die unterschiedlichen Werke eingebaut uadewerwendet werden. In
einem Fresko noch ein Engel (Abb. 84) findet dieselbe Rigihrer Haltung, Kopfneigung
und Physiognomie im nachsten als Muse ihren Platz (Abb&3)yngene Posen verwendete
Carlone sogar eins zu eins wieder — etwa die FigurengruppAwara mit den zu ihrer
Linken lagernden Musen im Gartensaalfresko des Obeetre@ere (Abb. 86), die auch in
die malerische Ausstattung von Ludwigsburg Ubergenommen wikble. 87/Abb. 88).
Standardisierte Figuren- und Gruppenkompositionen beschleuniglien effiziente
-Produktion und erlaubten es dem Italiener, mit seiner R&tatt eine grof’e Anzahl an

Auftragen zu erfillen.

Im langsovalen Treppenhausfresko von Schloss Augustusbur@rbki (Abb. 89) kam
Carlone ganz von der Idee einer illusionistischen Wdak&ale ab. Wie schon in den
profanen GroRRauftragen von Schloss Ansbach (1734 — 1735) oder denistthen
Einzelauftragen wohlhabender Adeliger folgte Carlone bei @#Horie des Kurfursten
Clemens August von Wittelsbach* rein dekorativen Uberlegungén,weniger auf die
raumliche Erweiterung des Raumes, sondern vielmehr aufedaslle Verteilen innerhalb
einer bzw. zweier Handlungsebenen abzielten: Das @s Himmels wird durchbrochen von
einem verastelten Wolkengebilde, das sich mit der asynstie angelegten Quadratur an
verschiedenen Stellen verankert. Auf dem ,Wolkenbaum® nehndén einzelnen
Figurengruppen, die durch Korperhaltung und Gestik mit einandd@eriehung gesetzt
werden, ihren Platz ein. Raumliches Davor und Dahinted wiie Ublich nicht mittels

390 pamit entsprach er genau den geschmacklichen Konventicinen Zeit und seiner Auftraggeber. Wie
bereits Giorgio Vasari (1511 — 1574) und Baldassare Castig(1478 — 1529) in ihren Schriften betont
hatten, dass jede Handlung zu Hofe eine Art von Leichitigkd &ssigkeit ausstrahlen miisse, vertrat man
auch im Sei- und Settecento die Ansicht, jede Arbeit ensieh durch Anmut — aber nicht durch Anstrengung
— auszeichnen. Dies galt in der Rhetorik, im Gesang uedt&@hebenso wie in den bildenden Kinsten — und
pragte vor allem die Entwicklung der Olskizze und des ,vitmoStils” (vgl. Kapitel 3.2.2). Die scheinbare
Unvollkommenheit, Spontaneitét, ihre schwungvolle Legitsit und Frische machten ihren besonderen Reiz
aus. Vgl. Kriickmann 1991, S. 160-161; Kriickmann 1990, S. 88-92. Zur Badalgr Zeichnung siehe auch
Garas 1980, S. 5-8.



perspektivischer Verkirzung erzeugt, sondern mittels farblichestulung — seine
pastellfarbigen Lichtgestalten erscheinen dem Betradfdt@mlich etwas hinter die teils

kraftig und kontrastreich gestalteten Figuren versetzt.

Den dekorativen Kurs behielt Carlo Innocenzo Carlone auocth in seinem Spatwerk bei,
das sich in Figurenideal, Oberflachenbehandlung und Farbmjkdteues Kind der Rokoko-
Malerei versteht. Carlones technisch und kiinstleriscpraaissvolle Arbeiten, sein vielseitig
einsetzbares Talent bei kleinen, grol3en und grof3ten Dekwatifyaben (und Altarbildern)
sowie die zuverldssige Organisation seiner Arbeit machten zu einem der
meistbeschaftigten Maler seiner Z&itMit seinem letzten umfangreichen Freskenzyklus in
Deutschland (Bruhl) zwischen 1747 und 1750 war er am HO6hepunkéss&ohaffens
angelangt, ehe er sich ganz nach ltalien zurtickzog und zurwiépenden Teil sakrale

Auftrage ausfiihrté’?

4.4.2 Komposition und Vorbilder Linglicher Deckenfelder
Das Bild als Biihne

Neben den beiden Kuppelausstattungen schuf Carlo Inno¢&azone in Niederdsterreich
auch zwei langliche Deckenfelder. Sie komplettieren diédeByklus der Grol3 Sieghartser
Pfarrkirche mit Szenen aus dem Johannes-Leben. UbePdeshyterium ist die Darbringung
des Hauptes des Johannes Baptista dargestellt, das Bild @liempere zeigt die Johannes-
Predigt — beides Sujets, die von der bildenden Kunst gerfigegriffen wurder’?

301 Eiir den Auftrag in der Ansbacher Residenz erhielt Caganelonorar von 4.000 Gulden — was umgerechnet
auf den Quadratmeterpreis etwa dem Honorar Tiepolos $$edelreppenhausausmalung von Wiirzburg
entspricht. Vgl. Kriickmann 1990, S. 103-104.

302 Griinde dafiir waren einerseits andere Auftraggeber, dialiienl nicht die groRen Landesfiirsten waren,
sondern kleinere Pfarreien, Domkapitel oder wohlhaberidatpriMazene, andererseits ein geanderter
Kunstgeschmack, der sich nun eher an franzésisch-strengemtaifisch-verspielten Idealen orientierte.
Diese Entwicklung kam besonders der neuen Generationedstiéscher und deutscher Kiinstler entgegen,
die sich ab den 20er-Jéhren immer besser gegen die itefie{®nkurrenz durchzusetzen begann. Vgl.
Krickmann 1990, S. 106; Lubitz 1989, S. 56-57.

303 Dje historische Figur des Taufers gilt im ChristentumValereiter und unmittelbarer Wegbereiter des
Messias. Johannes hatte zahlreiche Anhanger — unter anSelaeiten aus dem judischen Gefolge Konig
Herodes Antipas, der den Téaufer und Prediger als Bedramsai. Er liefd ihn im Frihjahr 35 n. Chr.
gefangen nehmen und hinrichten. Legenden nach soll die Kéctigstauf Betreiben ihrer Mutter Herodias
den Kopf des Taufers als Belohnung fiir einen Tanz gefdndeen. Jener wird ihr auf einer Schale
dargebracht, die sie anschlieRend Herodias UbergibtSegiert 2002, S. 163.



Johannes-Martyrium

Carlone baute die Martyriums-Szene (Abb. 90) wie aufrdtidne mit Kulissen, Haupt- und
Nebenfiguren im Mittelgrund des Bildfeldes auf. Die in e Schragsicht dargestellte
Szene wird mithilfe eines treppenartigen Sockels, der parait Bildflache verlauft, erhoht.
Auf diesem Postament, das auch gleichzeitig als Stthafwarakterisiert wird, ist die
Hauptszene mit dem bereits gekdpften Johannes, Salonwi&kerden Dienerinnen und dem
Scharfrichter dargestellt. Die Gruppe wird im Hintergrunct vauch an den Seiten von
architektonischen Versatzstiicken umgeben bzw. begrenzt —hiamceidasst sich die Ecke
eines Tempels erkennen, rechterhand zeichnet sich einevkgakehwungene steinsichtige
Mauerfront ab, die am &ufReren Rand von Baumwipfeln begreird . Die Architektur im
Hintergrund ist nicht deutlich erkennbar, in einer erhalte®dskizze (Abb. 91) jedoch
ebenfalls als Tempel deutbar. Links und rechts im Vgmed lagern Figuren, die dem
Geschehen auf dem Schafott folgen. Vor der linken Tematiekeur erhebt sich ein etwas
niedrigerer Sockelvorbau mit Eckvase, der die Signatur destlers und die Jahreszahl 1727
tragt. Hinter dem Sockel sind zwei Manner dargestellt, d&lecke auf das Bildzentrum
gerichtet sind. Rechts vom Eckpilaster des Tempels i&hsatzen noch eine weitere Person
erkennbar, die aufgrund ihrer hellen Farbigkeit nur mehr alsdsmarkennbar ist. Sie dreht
vor Schrecken den Kopf zur Seite und bedeckt ihr Gesitéthts unterhalb des Sockels,
unmittelbar Gber dem Bildrand hockt ein Mann mit seineimdi— zwei Repoussoir-Figuren,
die einerseits den Vordergrund als Raum definieren, asééieden Blick des Betrachters
weiterleiten. Die gleiche Funktion erfiillen die dnechts im Vordergrund lagernden
Soldaten, deren ganze Aufmerksamkeit ebenfalls auf digelsiene gerichtet ist.
Unmittelbar hinter dem Scharfrichter steigt eine bew&ytdkensdule empor, die Gber dem
Leichnam den Blick auf drei Engeln freigibt, die als Beic des Martyrer-Todes einen
Palmzweig und einen Lorbeerkranz prasentieren. BislaufekDetails (Verlauf der Kette am
rechten Handgelenk des Johannes; Anzahl der Manner limkdewo Tempel) entspricht die
Olskizze der spateren Ausfiuhrung und kann daher als ein efoaigr Entwurf vor
Arbeitsbeginn gedeutet werd&hDie Komposition ist auBerdem in einer Radierungen (Abb.
92) erhalten, die — seitenverkehrt — in der Gesamtkongsirukties Freskos genau

Ubereinstimmt und auch der oktogonalen Form des Bildfeidspasst ist®®

304 Kat. Ausst., Landshut/Ergolding 1990, S.145.

395 Das Blatt zahlt zu der erhaltenen Serie fiir ein Mustd#rhdas Carlone bei dem Verleger Johann Daniel Herz
in Augsburg in Auftrag gegeben hatte. Offenbar war es ihmAliegen gewesen, seine bedeutendsten
Kompositionen und Figurenstudien zu veroffentlichen. Masterbuch wurde jedoch nie vollendet,



In seinem Treppen-Aufbau mit vorgeschobenen Kulissenefdgtrlone einem in Oberitalien
bevorzugten und vor allem in Suddeutschland rezipierten Kotistnagrinzip. Er wandte
vergleichbare szenische Kompositionen auch in spaiserken in Deutschland und Italien
an — etwa in seinem Alexander-Zyklus (um 1733) in Ludwigsbungddén Olskizzen
,GroRmut des Scipio* (56,6 x 96 cm, Osterreichische Galgvien) oder ,Mucius Scaecola
vor Porsenna“ (50 x 83cm, Musée des Beaux-Arts, Strasbauig 81 dem Bozzetto fir ein
Fresko in San Felice del Benaco am Gardasee mit detelhang ,Martyrium der HI. Felix
und Adauctus” (1758-61/Abb. 93). Auch hier ist seine Kompositiotraeaufgebaut, rechts
und links definieren Nebenfiguren, Felsen, Baume und aktbitsche Versatzstiicke die
raumliche Beschaffenheit des Ambientes. Die Zweiergruppenhait Hund ist ein direktes
Zitat aus dem Grol3 Sieghartser Fresko.

Auch bei anderen Oberitalienern lassen sich derartdgr @hnliche Vergleichsbeispiele
finden. Sein Lehrmeister Giulio Quaglio etwa gestalteté2 das Deckenfresko ,Die letzte
Kommunion des HI. Benedikt" (Abb. 94) in der Pfarrkirchen ®aolo d’Argon (15 Kilometer
Ostlich von Bergamo) nach demselben Muster: Die Hauptszekie réicmittels bildparalleler
Mauer und Stufenaufbau in die HOhe, rechts und links flainkien Architektur und
Nebenfiguren. Den unteren Bildrand vor der Steinmauer dediniebenfalls Figuren und ein
schrdg in den Raum ragender Sarkophag, wodurch die anlaitie Raumebene etwas an
Tiefe gewinnt. Auch in den Arbeiten in Laibach ordnete Qaoagitunter seine Figuren rund
um bzw. auf Architektur-Versatzsticken an, die einesséén Bildgrund in verschiedene
Ebenen gliedern und andererseits die Szene erhdbén 26).

Aus seiner Zeit in Passau kannte Carlone mit ziemlidhMahrscheinlichkeit auch die
Freskoausstattung des Domes St. Stephan, die von seinégsnh@nnern Carpoforo Tencalla
(1623 — 1685) und Carlo Antonio Bussi (1658 — 1690) stammen. Dasé&gliehe Gewodlbe
des Mittelschiffs thematisiert die ,Vertreibung der Wsler aus dem Tempel* (Abb. 95) und
entstand ein Jahr vor Tencallas Tod. Die zentral indfdd gertuckte Komposition baut
ebenso auf Architektur-Elementen auf. Allerdings ist derré&litiar des Bildes ein ganz
anderer als bei Carlone: Tencalla mal3 weder der oRRddmung, noch dem Standort seines
Freskos Bedeutung zu — das Bild versteht sich als reines gfiadran einem Netz aus

Stuckdekor. Aufgrund der vertikalen Projektionsebene nimmt @&etrachter das

zumindest existiert kein gebundenes Exemplar. Erhalten sirgknhns Einzelblatter. Vgl. Kriickmann 1990,
S. 97-99.



Deckenfresko in Tafelbildperspektive wahr (vgl. Kapitel 3)2Sein Schwiegersohn Carlo
Bussi ging einen Schritt weiter: Er legte seine Deckenfreskd Untersicht an und stellte
sowohl Architektur als auch Figuren perspektivisch verkurztAaip.(96/Abb. 97).

Neben der oberitalienischen Tendenz zur bihnenartigen laszegispielte auch das Sujet
eine entscheidende Rolle fiur den Bildaufbau in SieghBasHinrichtungen traditionell auf
erhdohten Richterstatten an 6ffentlichen Platzen aligehavurden, muss dem Treppenaufbau
im Zentrum auch eine inhaltliche Bedeutung beigemessetheweHierflr spricht ebenso die
Tatsache, dass dieser Bildaufbau ein gangiger Typus fiBujaswar — vor allem wenn nicht
die unmittelbare Totungsszene bzw. das Ausholen mit demeSctargestellt werden sollte,
sondern die Ubergabe des Kopfes an Herodias oder Safumhdeu Leichnam des Martyrers.
Beispiele fir eine Darbringung des Johannes-Hauptes adlitern Podest sind etwa das
Langhausbild aus dem Zyklus von Mattia Preti (1613 — 1669) iSdelohn-Cathedral in der
maltesischen Hauptstadt La Valletta (Abb. 98) oder Giatisbat Tiepolos Johannes-
Enthauptung in der Cappella Colleoni in Bergamo 1732-33 (Abb. 99). aMaHtereti und
Carlone mit der Erscheinung der schwebenden Engeln hdremlische Sphére mit
einbeziehen und auf das Martyrertum verweisen, inszeiiepolo das Thema in einer
Realarchitektur — gleich einer Historie. Wo sich das Anteidmei Preti und Carlone auf
staffageartige Versatzstitze beschrankt, blickt der Bawadei Tiepolo in ein gemauertes
Verlie3, dessen Mittelpunkt ebenfalls ein auf einem Tregptbau positioniertes Schafott
einnimmt. Sebastiano Ricci konstruierte um 1700 seine Joh&mkeauptung in der Capella
Fulcis von San Pietro (Abb. 100) emotional und kompositbribesonders lebendig.
Wichtigstes Bildelement ist auch hier das im Zentrumtmoserte Schafott, auf dem der
Leichnam des Taufers zusammengesackt ist. Der Schagfriphdsentiert der schaulustigen
Menge in triumphierender Pose (mit einem Bein auf derentdfdrper) das soeben
abgeschlagene Haupt. Die beiden Figuren im Hintergrund starterffenem Mund gebannt
auf die sich ihnen bietende Szene, wahrend sich die iafebFigur links im Vordergrund
angeekelt mit zugekniffenen Augen abwendet und stirmisch deswu@atz des Gréauels
verlassen will. Unempfindlich gegentiber dem blutigen Sghaulstreckt die weibliche Figur
rechts im Bild (wohl Salome) dem Henker die Schale fim Hepf entgegen. Auch hier
erscheinen Engel mit Kranz und Palmzweig als Symbol furMartyrertod. Ebenso wie
Tiepolo 30 Jahre spater in Bergamo legt Ricci in Sarrd®\&tert auf die Charakterisierung
seiner Figuren, die er mittels raumgreifender Gestiketh ausdrucksstarker Physiognomie
erreicht. Auch Ricci legt die Szene zentral an.



Carlo Innocenzo Carlone arbeitet im Grol3 SieghaFfeesko wieder mit Diagonalen: An der
unteren linken und rechten Ecke des Bildfelds sind jeviegarengruppen positioniert, die
die Eckpunkte eines gleichschenkligen Dreiecks markied@n;in einem etwa 45-Grad-

Winkel nach oben zu denkenden Diagonalen schneiden sich tendpiinkt — in der Gruppe
der Engeln. Etwa in der Mitte der Dreiecksschenkel (Abb. Xddlt Carlone Herodias

(rechts) und den Scharfrichter (links) dar; der Frau zite Seehen zwei Dienerinnen — eine
innerhalb, eine aul3erhalb des Dreiecks. Die kniende wesbll€igur ist Salome. Sie

prasentiert dem Scharfrichter eine Rundschale, ridmten Blick allerdings auf ihre Mutter.

Der Mann setzt einen Ful3 auf das Podest und platziertseniter rechten Hand das
abgeschlagene Haupt des Bul3predigers ruhig auf dem Teller, Iinléan Hand halt er das

Schwert.

Senkrecht unterhalb der Schale wird der Leichnam des Jedh@nasentiert — der Oberkorper
ist nach vorne Uber die Stufen gekippt, aus dem Hals tstihw Blutfontdne, das rechte Bein
lagert bildparallel auf dem steinernen Podest, das linkechrerindet dahinter. Auffallig an
dieser gedrehten Haltung ist der fehlende Realbezug zumar & Figur verrat vielmehr,
dass sie das Ergebnis einer der zahlreichen Korperstudien deHelkdl gewesen sein muss
als die logische Folgerung eines Sturzes nach der Enthguptdas aktive Moment wird
vollig ausgeklammer®® Carlones Bild ist eine handwerklich gute Inszenierungy ei
Buhnenstick, das sich auch als solches zu erkennen gilderat@gonisten in der Mitte —
anmutige Haltungen, erstarrte Gesten; die Statistenchtsreund links wohl platzierte
Zuschauer mit teilnahmsvollen Gesichtern bis neutraleabitds. Aktiv in Bewegung
scheinen nur die Draperien zu sein, mit deren Hilfe dé@nsker dynamische Akzente zu

setzen versucht.

398 Als anschauliches Beispiel filr sein sorgfaltiges Vorstudiann ein im englischen Kunsthandel
aufgetauchtes Olskizzenblatt (Abb. 102) dienen, auf dem @anhitverschiedenen Koérperhaltungen und
Modellierungen von fliegenden Putten experimentierte. Mtieangreich seine Sammlung an Studienblattern
gewesen sein muss, geht aus seinem Nachlass hervor.2weldreute bekannten Editionen des Nachlass-
Katalogs, die sein Sohn Giambattista Carlone ersth¥d6 in Como herausgegeben hatte, sind neben seinen
eigenen Skizzen und Bozzetti summarisch 150 Zeichnungen (Kopie@riginale) verschiedener Kiinstler
verzeichnet, des weiteren 130 Aktstudien von rémischemgaianischen und lombardischen Kinstlern sowie
2.000 rémische, venezianische, flamische und franzd@sBohicke, die grofteils aus dem 17. und 18.
Jahrhundert stammen. Der Sohn wollte die Sammlung mégtielsénnbringend verkaufen, weshalb er sie in
mehreren Teilen publizierte. Bekannt sind heute die New Ydthkpre der zweiten Ausgab€atalogo degli
abbozzi di pitture sacre, e profan ad oglio, ed a fresko di Carlo Cadiensuoi disegni originali, e di diversi
autori“ (nach 1786) und die von Fausto Lechi entdeckten Teilblattelriieen Ausgabe im Archiv des
Firsten Faustino Lechi (zwischen 1786 und 1795).Vgl. Mac Rae $9645-147; Fisslin 1779, S. 228;
Giovio 1784, S. 26.



Vergleicht man die Grol3 Sieghartser Martyriums-Szanehmals mit dem Fresko, das
Tiepolo funf Jahre spater in Bergamo umsetzte (Abb. 9%gnat man, wie anders der
Venezianer das Thema interpretierte. Obwohl auch legiolo davon ausgegangen werden
kann, dass er sich fur seinen Martyrer einer Aktstudi¥attage bediente, ist die Umsetzung
eine weit andere: Die Position des Leichnams machtHimichtungsszene im Vorfeld
glaubhaft und realitdtsnah — der Kdrper, der zuvor noctechtf gekniet hatte, ist in sich
zusammengesunken und nach vorne gekippt. Bei Carlonengithdieser aktive Moment des
Zusammen- und Nachvornesackens — der Moment des EnthauptledesuSterbens — nicht
mit. Tiepolo visualisiert mit seinem sachlichen Realismis; ohne grol3e Gesten und
wallende Kleider auskommt, die volle Bandbreite anratdhden Emotionen bei einer
Hinrichtung. Wéahrend in Tiepolos Szenario vom Schwert Stgsarfrichters noch das Blut

tropft, ist die Klinge bei Carlone makellos.

Johannes-Predigt
Das zweite oktogonale Fresko, das Carlone uUber der Engmhuf, stellt die Predigt des

Johannes dar (Abb. 10%).Als Schauplatz fiir die Szene wird in den EvangelienVdieste
Judaa bzw. das Gebiet um den Jordan ger&@nithannes verkiindet dort die Ankunft des
Messias, predigt zu den Menschen, sich taufen zu lassenren8iihden zu bereuen. Unter
seinen zahlreichen Zuhdrern sind Menschen aller sozi8ehichten — Laien, Priester,
Soldaten, Z6llner, Leviten und Pharisaer. Den Schriftea Johannes Evangelista zufolge
entsandte die judische Behdrde in Jerusalem Vertretdda®=n Rates, um den Bul3prediger
zu verhoreri” Diesem Rat gehérten drei Gruppen an — die so genannten késbep(der
amtierende Hohepriester und andere Oberpriester, maistusaer), die Altesten (Vertreter
des Laienadels) und Schriftgelehrte, die vorwiegend amsKteis der Pharisaer stammten.
So ergibt sich fur die Zuhdrerschaft des Johannes Bamistsehr differenziertes soziales

Bild, das auch Carlone in seinem Sieghartser Fresko utmeaseersuchte: Es sind sowohl

307 Der schlechte Erhaltungszustand lasst heute nur mehr \tergaut iiber die urspriingliche Strahlkraft und
Farbakzentuierung zu. Das Fresko ist das einzige ausiggime8s-Zyklus, fir welches bis dato keine
Vorzeichnung oder Olskizze gefunden wurde.

398 In jenen Tagen trat Johannes der Taufer auf und verkiindeée Wiiste von Judaa; Kehrt um! Denn das
Himmelreich ist nahe.” Vgl. Matthaus 3,1-3,2. ,Da ergingler Wiste das Wort Gottes an Johannes, den
Sohn des Zacharias. Und er zog in die Gegend am Jordan utiddete Gberall Umkehr und Taufe zur
Vergebung der Siinden.“ Vgl. Lukas 3,2-3,3.

309 Als die Juden von Jerusalem aus Priester und Levitémzisandten mit der Frage: Wer bist du?, bekannte
er und leugnete nicht; er bekannte: Ich bin nicht der Megsidda fragten sie ihn: Wer bist du? Wir
missen denen, die uns gesandt haben, Auskunft geben. [..dd3igsah in Betanien, auf der anderen Seite
des Jordan, wo Johannes taufte.” Vgl. Johannes 1,19-1,28.



Manner als auch Frauen und Kinder dargestellt, die dertewales Johannes folgen; die
Dreiergruppe im Zentrum ist auffalliger gekleidet und soalg sozial hdoher gestellt
einzustufen. Es ware auch moglich, dass der Kunstlereben jene Bibelstelle darstellte, in
der die Mitglieder des Hohen Rates den Taufer befragen.

Carlone baut in der Johannes-Predigt eine dhnliche $zendrwie im Martyriums-Fresko.
Die Hauptgruppe mit dem Taufer und drei mannlichen Figuren beéfandeim Bildzentrum;
jeweils links und rechts tUber den unteren Ecken dedeRikl lagern weitere Zuhdrer. Neu ist
hier die rein vegetative Kulisse — die Szene spiekiner Landschaft, die rechts und links
durch ansteigende Hugel und felsiges Terrain begrenzt, imergmind durch palmartige
Gewéchse und Laubbdume bereichert wird. Im GegensatiMauntyrium, wo eine abgestufte
Sockelzone die Hauptszene erhoht, bildet in der Predhigtittelbar Gber dem Stuckrahmen
eine ansteigende Wiese mit einer zentral positioniéfigur den Vordergrund. Begrenzt wird
der Grashugel an der linken Bildecke von einem Felsblock,dauni eine Figur Platz
genommen hat und den Blick ins Zentrum richtet. Sie eotspn ihrer Funktion der Gruppe
~-Mann mit Hund“ in der Martyriums-Szene: Sie schlie&n Vordergrund raumlich ab und
leitet die Aufmerksamkeit auf den Mittelgrund. Die inalbprofil dargestellte Figur in der
Mitte blickt auf den Prediger, der im Mittelgrund, etwas dem Zentrum gertickt, auf einem
stufenartigen Felsen steht und seine Rechte gen Himamétii Sein erstes Attribut — den
Kreuzstab mit Schriftband Ecce Agnus D& — halt er in der Linken, zu seinen Fil3en liegt
als zweites Attribut das Lamm Gottes. Seine unmitteb&uhorer sind neben der zentralen
Figur zwei Manner (einer mit Turban), weiters drei Figgreppen (zwei Frauen, drei
Manner, eine Frau mit Kind auf dem Arm) in der rechterdlilfte, zwei Frauen und ein
Mann (mit Umhang) in der linken Halfte hinter der Repoussigit= Der Hintergrund
gliedert sich durch unterschiedlich hohe und perspektivigetkirzte Vegetation. Im
verblassten Blau des Himmels zeichnet sich eine helfesbage Wolkensaule ab, die nach

oben aufzusteigen scheint.

Es ist unwahrscheinlich, dass Carlone bei der Landftssane in Grol3 Siegharts auf
heimische Vorbilder zurtickgriff, da in der osterreichischeskenmalerei des ersten Drittels
des Settecento terrestrische Szenen im GewoOlbe eimekeraumes eher die Ausnahme
bildeten. Diese Standorte waren thematisch vor allefori€h und Himmelfahrten
vorbehalten, weshalb die Kinstler meist auf die Einbagdindischer Details verzichteten.
Auch die Mehrheit der profanen Deckenverzierungen, diez Rlaten fiir mythologische

Allegorien auf den Auftraggeber oder olympische Gelageerschiedensten Variationen,



kam vielerorts ohne irdische Versatzstiicke aus. Das Biltea Decke wurde als Mdglichkeit
genutzt, das Mauerwerk eines Raumes mit illusionistisdtigteln aufzubrechen und einen
Blick auf die Himmelszone zu gewahren. Daher wurde $unpet her der malerische Verweis
auf die irdische Zone nicht verlangt — diese war durehrélale Architektur bereits gegeben
(vgl. Kapitel 3.2.2).

Im Gegensatz zur Osterreichischen Deckenmalerei am Beginb8deahrhunderts war es in
Italien durchaus Ublich, vegetative Details bei spezialemativen Szenen an der Decke zu
verwenden. Ein anschauliches Beispiel ist etwa di€ftiohige Ausstattung des Palazzo
Capponi in Florenz, die sich aus einem Freskenzyklus amstBllungen der vier Elemente,
der vier Jahreszeiten, der funf Sinne, dem ,Raub der ipinaé oder Ovids Metamorphosen
zusammensetzt. Giovanni Camillo Sagrestani und Ranieri aled Bestalteten 1704 unter
anderem das Sujet der vier Jahreszeiten (Abb. 104): Entlasgrechteckigen Bildfelds
erstreckt sich eine Naturszene mit Figurengruppen, Baumemen] Hausern und Felsen; in
der Mitte des Freskos tritt dann die himmlische Sphare Wolken und Gottern in
Erscheinung.

Ebenso baute Antonio Domenico Gabbiani (1652 — 1726) bei seineitekriom Florentiner
Palazzo Pitti Anfang der 90er-Jahre immer auch die idisgphare in seine Dekorationen
ein. Selbst bei kleineren Deckenspiegeln, in denen er ner k& drei allegorische Figuren
dargestellte, verzichtete er nicht auf eine terrestrigtee. In seinem Deckenfresko ,Die
Zeit und die Kunste begleiten die Wissenschaft und verbagieednwissenheit® (Abb. 105)
kombinierte er die allegorische Szene mit der Darstgllder vier Jahreszeiten — und
versetzte damit beide auf einen irdischen Schauplatehit®ktonische, heraldische und
vegetative Elemente mischen sich zwischen die Figuepgn und interpretieren die
Saaldecke damit eben nicht als Erweiterung des Realrawmedern als eigenstandige, in

sich geschlossene narrative Szene, gleichbedeutend guraelro riportato.

In ltalien héatte Carlone jede Menge Madoglichkeiten dpthanarrative Szenen mit
landschaftlichem Ambiente zu studieren, doch wo hatteirer Landschaftsszene in einem
Kirchengewo6lbe sehen und eventuelle Anregungen fur die Gregha&tser Pfarrkirche
erhalten kénnen? — Eine Gelegenheit hatte sich ihm walméichein Suddeutschland
geboten, wo die lokalen Schulen in den 20er-Jahren des@&wtieden Schwerpunkt im



erzahlerischen Charakter der kirchlichen Malerei sahennicht mehr vordergrindig in der
illusionistischen Raumoffnuny® Bei Cosmas Damian Asam (1686 — 1739) oder Johann
Baptist Zimmermann (1680 — 1758) wuchsen die terrestrischenddaistitunter zu tppiger

Vegetation heran, wenn es dem Verstandnis des Sujetgdiear.

Als Bildelement in die siiddeutsche Freskomalerei eingefidite die irdische Zone Jacopo
Amigoni (1682 — 1752). Der Neapolitaner hatte in Venedig seirsbiflung erhalten und mit
Beginn seiner Tatigkeit im siddeutschen Raum auch venezianStlelemente in den
Norden vermittelt. Zwischen 1717 und 1727 arbeitete er fur dmrerischen Hof in
Nymphenburg bei Minchen, 1719 freskierte er die BibliothekAdei von Ottobeuren, ein
Jahr darauf folgte sein gro3er Dekorationsauftrag in demn@oresidenz Schleil3heim von
Kurfurst Max Emanuel, wo er einen umfangreichen mythetdwgen Zyklus mit Themen der
llias und der Aneis realisiert&.In den Appartements stellte er narrative Szenen aDeieke
auf felsigem Terrain Uber einer hohen Quadratur-Zone (dab. 106). Bereits in der
Scheinarchitektur kommt das vegetabile Moment zum Tragardeh gemalten Skulpturen
und Bauteilen winden sich sommergriine Ranken empor, Ubebs#riallenden Gebalkzone
wéchst blassviolettes Blattwerk. Darlber ragt zentralbewachsener Felsvorsprung in den
Raum und leitet den Blick weiter auf die Hauptszene irttdigirund, die auf einem griin-
braunlichen Gelande spielt. Der nur mehr schemenhafhebkee Hintergrund wird rechts
durch Berge mit Figuren definiert. Zur gleichen Zeit arbeitauich Asam in Schloss
SchleiBheim, wo er in der Laternenkuppel des Treppenhausesiramatische Szene auf
aufsteigendem, felsigem Terrain schuf (Abb. 107). Nurolweren rechten Bildfeld geben
Vegetation und Figuren den Blick auf den Himmel frei.

Bei diesen Darstellungen handelt es sich wie erwatmtarrative Szenen fur einen profanen
Auftrag, aber auch in Sakralraumen verwendeten Asam und Amdgs irdische Zone dort,
wo sie vom Sujet her nicht unbedingt verlangt wurde. In dereBiktinerabteil Ottobeuren
etwa malte der Italiener ab 1725 eine Himmelfahrt Chrisbb{ 108) und eine Beweinung
Christi (Abb. 109). In beiden Fresken setzt direkt Uber dEoppelrand eine in
unterschiedlichen Farbnuancen gestaltete terrestrisoie &in. Felsen, Wiesen und Erdhtigel

betten die Beweinung des Leichnams Christi in ein nahi@iicAmbiente ein, wahrend am

319 ybitz 1989, S. 175. Siehe auch Heyn 1979.
311 pallucchini 1960, S. 32-33.



Himmel voluminése Wolkengebilde die Sphére der Engelteles. Auch wenn der
.Erdstreifen” die gesamte Kuppel umrahmt, herrscht eineeklaennung der beiden Spharen
vor: Der Leichnam, die Trauernden, die Zuschauer — alle @ehnur eine Halfte des
Kuppelrunds ein, die andere ist den himmlischen Bewohnebekalten. In der Himmelfahrt
ist die Szene vielmehr um die gesamte Kuppel aufgebauist@h (links flankiert von
Gottvater, rechts von der menschlichen Figur des HL.t&gisimmt traditionell den Platz im
Kuppelscheitel ein — allerdings etwas unterhalb der Mitie2Apostel sind nebeneinander auf
dem Erdstreifen angeordnet und richten ihre Blicke teilsdgn Auferstandenen, teils auf
einander oder zu Boden. Oberhalb der Mitte wird die hinuiméisZone von Engeln bevoélkert.
Die Komposition erinnert in der Positionierung und perspektiagacVerkirzung der Apostel
an Sebastiano Riccis Deckenlosung in der Capella del Sestamon Santa Giustina in
Padua (Abb. 15). Bei Ricci nehmen die Anhéanger Christi afigsd direkt auf dem
Abschlussgesums der Architektur ihren Platz ein (Abb. 110)egen dadurch direkt vom
Realraum in die malerische lllusion des offenen Gevgleer. Amigoni gesteht seinen
Aposteln einen eigenen terrestrischen Bereich zu, der Kigspelfresko somit als
selbststandiges Bild interpretiert.

Es ist nicht sicher, ob Carlo Innocenzo Carlone dgearstellungen Amigonis wahrend
seiner Aufenthalte in Deutschland oder womdglich beredtrend seiner Studienzeit in
Venedig kennen lernte. Zumindest ware es ihm wahremkesesrsten Engagements in
Ludwigsburg (1720-22) moglich gewesen, die Arbeiten Amigonis dskams im 215
Kilometer entfernten Schloss SchleiRheim zu sehens assich mit dem Euvre des
Neapolitaners in irgendeiner Weise auseinander gesetavdvagist jedoch die Entwicklung
seiner Farbpalette. Daher ist es nicht unwahrschiinlass sich Carlone auch bei den
Landschaftsszenen an Kirchendecken anregen liel3.



4.4.3 Schlussbetrachtung
Form- und Farbentwicklung

Bei der Beurteilung von Carlo Innocenzo Carlones &w&klung punkto Farb- und
Figurenstil kénnen die Grol3 Sieghartser Fresken — ob ihrasielbaschlechten

Erhaltungszustandes — nur bedingt Aufschliisse geben. Hélligke Strahlkraft missen
kraftiger und satter gedacht werden, wie uns das gleighantstandene Deckenfresko in
Schloss Hof (Abb. 58) vor Augen fiihrt.

Carlones Fruhwerk zeichnet sich durch vereinzelt krafigdakzente (sattes Scharlachrot,
strahlendes Blau, dunkles Ocker) in den Draperien aus — afidb&tnen bestehen zum Teil
nur aus einer einzigen Farbe (Abb. 77), wohingegen er zu Bdgm20er-Jahre immer mehr
Pastelltone in seine Palette aufnimmt und auf diffeesteaie Farbschattierungen achtet (Abb.
78/Abb. 69). Durch partielle Beleuchtung erscheinen groflefl&ahen wie Draperien und
Wolken an Kanten und Konturen zum einen lichtgetrankt, amderen farbgesattigt,
wodurch ein reizvoller Kontrast entsteht. Diese kaslische Weiterentwicklung tritt auch
beim Schloss Hofer Kuppelfresko (Abb. 58/Abb. 84) in Erschginrdrund muss vielleicht
auch in einem intensiveren Ausmal fur die Grol3 Sieghdfiggpel angenommen werden.
Letztere wirkt in ihrer Pastellfarbigkeit luftig und kihladne verwendete unterschiedliche
Nuancen von Veilchenblau, hellem Ocker und hellem Griinpraengelb, Weil3, mattem
Rosa und Violett. In der Martyriumsszene kommen nocle l@&thu- und Sandfarben hinzu,

bei der Predigtszene vor allem dunkles Siena und Smaragdgrdie fdegetation.

Die gezielt eingesetzte Lichtperspektive ist das einzigésriittel, das Carlone auch in
Niederosterreich zur Verdeutlichung von Hohenunterschiediewendet: Nicht Figuren,
sondern Farben werden ,verkirzt“. Die Figuren, die auftmeehr als zwei Ebenen aufgeteilt
sind, unterscheiden sich — gemaf} ihrer Nahe zum Reakamnihrer Plastizitat, Farb- und
Leuchtkraft; jene auf der zweiten Ebene verblassenabibrs zur Silhouette. Carlone trifft
seine Wahl fir eine Raumkomposition im Allgemeinen aufgrded Gewdlbeform, die
freskiert werden soll: Bei seinen ersten Kuppeldekoratiaorientiert er sich noch starker an
den illusionistischen Vorstellungen des romischen Spatkain Grol3 Siegharts wendet er
sein gangiges Ebenen-Prinzip des ,Hintereinanderschachéeiok flr eine Kuppel an: Die
Figuren werden in einem rhythmischen Muster zu kleinen GrupgnWolkenbanken
innerhalb zweier Ebenen angeordnet, die sich farblichr&stieren. Durch unterschiedliche



Licht- und Farbbehandlung entsteht ein optischer ,Tiefghzder die Figuren rdumlich

glaubhaft von einander trennt.

In den Niederdsterreich-Werken kann man auch die Vegiteicklung im Figurenstil
nachvolliziehen. Bereits in den frihen 20er-Jahren be@aribne, seine Figuren malerischer
anzulegen — die grafische Harte und die dramatischeaktien, wie sie etwa im Palais Daun-
Kinsky (Abb. 39) auftreten, sind zugunsten von malerischelmv8ng und beruhigten Posen
(Abb.111) reduziert. Doch auch wenn Carlone sich starker riseben
Gestaltungsmaoglichkeiten zuwendet, orientiert er sickeinen Fresken in Schoss Hof und
Grol3 Siegharts nach wie vor an der plastischen Formergleichbar mit Ricci oder
Amigoni®? Sein Pinselstrich ist locker und schwungvoll, aber kdierg er folgt den
Konturen, setzt schimmernde Reflexe, ohne dem ,vibréerenStrich®*® des Giovanni
Antonio Pellegrini (1675-1741) nachzueifern. Im Figurenbild entdeckbeden 20er-Jahren
seine Vorliebe fur langliche und zierlichere Proportiomait anmutigen, manchmal auch
erstarrt wirkenden Posen: Seine Hauptfiguren (allen vQ@attvater) prasentieren sich in
souveraner, anmutiger und gediegener Haltung (Abb. 82/Abb. 7@yemdivor allem die
kleineren Figuren (Putti) oft in quirligen und raumgreifend@rperdrehungen dargestellt

sind.

Die Grol3 Sieghartser Fresken sind auf3erdem ein gutes Beispiezu demonstrieren,
welchen Wert Carlone den einzelnen Bildelementen zukonlasst: Das feine Spiel der
Muskeln bei méannlichen Akten ist genau ausgearbeitet, wohingegemar@falten,
Wolkenpartien und zum Teil Physiognomien generalisieramd locker skizziert werden —
oft ohne Details oder differenzierte Oberflachenreirme. Gegensatz zu den pathetischen
Haltungen und Gestiken der Figuren entwickeln die Drapezierauffalliges Eigenleben:
Einmal winden sie sich unnatlrlich um ihren Trager (Abb. 1&R),anderes Mal legen sie
sich in bauschige Falten (Abb. 72) oder bilden flatternddeZiAbb. 113/Abb. 114), um

Dynamik zu erzeugen.

312 Formaufldsend malt Carlone nur in seinen Olskizzen, menler (gattungsbedingt) auf andere Kriterien Wert
legt. Vgl. Kriickmann 1990.
%13 pallucchini 1960, S. 26.



Meister oder Werkstatt?

Abschlie3end soll hier noch eine Randbemerkung zur Handdsogezwischen dem Meister
und seinen Schilern Platz finden. Anlass dafur bieten dgeirdh aus den langlichen
Gewolbefresken der Grol3 Sieghartser Pfarrkirche,idigeeStildiskrepanzen zu den Gbrigen
Figuren im Niederosterreich-CEuvre aufweisen. Die Veumgt liegt deshalb nahe, dass
Carlone hier die Ausfuhrung bzw. Fertigstellung zum Tsdinen Lehrlingen oder

Mitarbeitern Uberlassen haben konnte. Aufgrund seiner [eatnddition war es der

Oberitaliener gewohnt, in grolen Handwerksgruppen zu ambeiteeshalb er auch

unmittelbar nach seiner Studienzeit eine Werkstatte iraBasarichtete (vgl. Kapitel 4.2.2).

Auch wenn flr seine Zeit in Wien und Prag keine Schilexgbalr sind, muss aufgrund der

Vielzahl an parallelen Auftragen eine Werkstatt angenemwerden.

Fur Carlone selbst ungewothnlich erscheinen die Uber der liakka platzierte Repoussoir-
Figur (Abb. 103) und die vordere mannliche Figur Uber der redibke (Abb. 104) in der
Predigtszene. Beide sind teils steif und verkrampft bamnatirlich in der Landschaft
positioniert. Der linke Mann greift weit hinter sich und stusich auf dem abfallenden
felsigen Gelande ungeschickt mit den Handriicken auf, wahremdt elen Fif3en versucht,
sich in seiner wackeligen Position zu halten. Auf dedeasn Seite lagert ein Mann —
ebenfalls auf abfallendem Terrain — auf dem Rucken, drehtGhenkorper nach rechts
aul3en, richtet seinen Blick aber — beinah erschrockeuf dem Prediger. Mit dem rechten
Bein sucht der Zuhdrer Halt auf dem Untergrund, das linkanislen Korper herangezogen
und etwas vom Boden abgehoben. Diese unbequeme Korperhdiriapweisende Drehung
und die erschrockene Mimik evozieren einen gewissen fgadanken an der Figur, der aus
dem Sujet nicht nachvollziehbar wird. Es kénnte sich dabéiveder um eine bewusste
Interpretation Carlones bzw. eines Schilers handeln adereine wenig Uberzeugend
Jlassige” Zuhorer-Pose.

Die zahlreichen Figurenstudien nach dem lebenden Modeéltie prazise formulierten Akte
in den Fresken zeugen von Carlones Begabung in der asat@miZeichnung. Im Vergleich
dazu zeigen die beiden Randfiguren in der Grof3 SieghaRsedigtszene gewisse
Schwachen, die sich angesichts Carlones typischerdgedumg wohl nicht auf den Meister
selbst als Urheber zurtckfihren lassen. In den Aposiadgn (Abb. 71) etwa stellt er eine
wesentlich glaubhaftere, natirlichere und eleganteteitp,auf* der Scheinarchitektur dar.



Als Vergleichsbeispiel kann auch das 1726 in Como entstaridlecieenfresko des Palazzo

Gallio herangezogen werden.

In dem ovalen Stiegenhausfresko (Abb. 115) malt Carlon@ltkgorie ,Herkules wird von
der Weisheit zur Unsterblichkeit gefihrt“. Die Szeneespn den Wolken und kommt daher
ohne terrestrische Details aus. Die rechte Figurengruppen Mitte des Deckenspiegels
(Abb. 116) prasentiert dem Betrachter gleich drei die Haepts beobachtende mannliche
Sitzfiguren. Die vordere Ruckenfigur (Mars?) sitzt mit gekten Beinen auf einer Wolke,
stutzt sich mit dem rechten Arm auf ein Waffenschild cadft mit dem linken Handrticken
einen Gewandbausch an der Lendenwirbelsdule. Diesénabtumg erfillt hier allerdings
keine tragende Funktion, sondern offenbar nur eine asthetitn Como schuf Carlone noch
eine Figur (Neptun?), die das Spiel des Tragens und Lastefekt verkorpert: Sie befindet
sich rechts oberhalb der vorderen ,Figur mit Schild®, $t§izh — den linken Ellenbogen auf
dem rechten Oberschenkel — mit der Faust das Kinn, mitrdehten Arm greift sie hinter
sich, sttzt sich mit der Handflache auf dem Untergalmdnd tariert so ihr Kérpergewicht.
Deutlich wird hier nochmals der Unterschied zwischen dgetalen Pose (dargestellt durch
die natlrliche Haltung mit der Handflache) und der asitietn (dargestellt durch die
Draperie raffende Geste mit dem Handrtcken). Es warebdendlass diese Posen in Grol3
Siegharts (Abb. 103) von einem Carlone-Schuler falstérpretiert oder falsch umgesetzt
wurden. In der Figur des Chronos (links hinter ,Mars®) kéraueh die Erklarung liegen, wie
die ,lassige“ Haltung in der Predigszene (Abb. 104) urspitimgyemeint gewesen sein
konnte: Das linke Bein ist ausgestreckt, das rechte aufgebtstie geben der Figur ihren
Halt am Untergrund. — Das ein Jahr vor Grol3 Siegharstagmtene Stiegenhausfresko in
Como bekraftigt die Annahme, Carlone habe die obenhbebenen Figuren in der
Johannes-Predigt nicht selbst ausgefiihrt.

Fazit

Carlones Freskenauftrage in Niederosterreich stelles ¥orstufe zum dekorativen Rokoko
dar. Die Komposition der Kuppelfresken von Schloss Haf Gnol3 Siegharts lasst zwar als
Vorbild noch das raumillusionistische Konzept der Wolkemadpi erkennen, das in

spatromischen Kirchen gerne verwendete wurde und sein@nudgsin der ersten Halfte des
16. Jahrhunderts hat, Carlone loste sich hier (im englzu friheren Kuppellésungen)
allerdings starker von dem optisch aufstrebenden Kegelalissn und Figuren, zugunsten
einer lockereren Anordnung auf zwei dicht hintereinariggenden Ebenen. Er verfolgte in



Grol3 Siegharts und Schloss Hof deutlich dekorative ZieleneSEarbpalette verrat die
Auseinandersetzung mit der neuen venezianischen SchuleSshastiano Ricci und Jacopo
Amigoni, sein langlicher und zierlicher Figurenstil, seahwungvoller Pinselstrich und die
lockere Malweise weisen ihn als begabten Dekorateur ausgaeHauptaugenmerk auf die
Gesamtwirkung, nicht auf das Einzelelement legte.

Ebenso verfahrt Carlone in seinen narrativen Szenendam Leben des Johannes. Im
Gegensatz zu Riccis dramatischer Inszenierung oder Tiepleizeugendem Realismus
begniigt er sich mit einer eher statischen Darstellurgy,rein formalen Kriterien folgt:
Anmutige und elegante Posen werden gegeniber theatralGesten oder alltagstauglichen
Szenen bevorzugt. Nach dem dekorativen Gesamterschelmlidrgesstimmt Carlone auch die
Farbauswahl. Die Farben sind hell und luftig — der Kiinseezightet auf dramatische Hell-
Dunkel-Effekte und damit auch auf die Moglichkeit, das Sstigtker in den Vordergrund zu
stellen oder seine Figuren als Akteure psychologisch deetliberauszuarbeiten. Carlone
verband die venezianischen Farben deiaristi mit der anmutigen Figurengestaltung des
spatbarocken Klassizismus eines Maratta oder Trevisani & fand so zu einer
ausgeglichenen, asthetischen Komposition. Die einzigdaktéf setzt Carlone in den

expressiv bewegten Draperien.

Die Niederdsterreich-Fresken verdeutlichen besonders dmgs Carlone zu allererst
Dekorateur war — auch wenn er sich an den stilistischenriiegen, die er in Rom und
Venedig kennen gelehrt hatte, orientierte, Skizzen andgiiestler sammelte und selbst
akademische Studien betrieb. Wie sein Bruder Diego blieb auehlo Cder
Handwerkstradition seiner Familie treu. Er arbeitetesitlund gekonnt, sein schwungvoller
Pinselstrich skizzierte stets &hnliche Figurentyped uerdichtete die Einzelelemente zu
einem asthetischen Ganzen. Themenbezogene Dramatikiekige Binnenzeichnung oder
psychologische Charakterisierung der Figuren sucht man imn<$scHiof und Grol3 Siegharts
(wie auch in Carlones spéateren Fresken) vergebens. Dereliengunstgeschmack am
Beginn des Settecento kam der Arbeitsweise des Obaréedienoch entgegen, als sich aber
ab den 30er-Jahren die puristische Strenge der franzési¥lassik gegen das hofisch
verspielte Rokoko durchzusetzen begann, legten die Auftreggeeder grofReren Wert auf
narrative Qualitaten. Heimischen Kiinstlern wurde gegendéeritalienischen Dekorateuren
immer Ofter der Vorzug gegeben. Auch wenn Carlone alseeichd angesehener Mann in
seine Heimat zurtickkehrte und dort noch zahlreiche Auftraggilarte, ist zu beobachten,



dass er sich — auch in seiner letzten Schaffensperiode —mmiicien neuen kinstlerischen
Entwicklungen Europas auseinander setzte. Er blieb denratelem Mustern, die er in

Niederdsterreich anwandte, auch dann noch treu, aldsicinternationale Trend langst an
anderen Idealen orientierte.
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