7UR IKONOGRAPHIE DES TREPPENFRESKOS
VON GIOVANNI BATTISTA TIEPOLO IN DER WURZBURGER RESIDENZ

Gerbard Bott

Die grofe Treppe in der Wiirzburger Residenz ist eine Gipfelleistung der deutschen Trep-
penbaukunst. Der , Wiirzburg-Typ®, die nach ihr benannte drellauﬁg'e Treppenform, war
der in Deutschland weitaus gebriuchlichste des 18. Jahrhunderts, die deutsche barogke
Prunktreppe schlechthin!. Nach der baulichen Vollendung l:lé?.t das Zusammentreffen zweier
bedeutender Personlichkeiten, des Fiirstbischofs Carl Philipp von Greiffenclau und des
Malers Giovanni Battista Tiepolo, diesem Raum das kiinstlerisch bedeutsamste Decken-
fresko auf deutschem Boden geschenkt. . _ .

Der Barockmaler war bei der Formulierung groiformatiger Fresl.{en meist von einem
vor der kiinstlerischen Konzeption vorhandenen Programm abhénglg; auch in Wiirzburg
hat es eine besondere Rolle gespielt2. Die Frage nach der Tkonographie des Treppenfreskos
soll also auch Antworten zu kiinstlerisch-isthetischen Problemen, vor die der Freskomaler
gestellt war, geben und kann somit zur notwendigen Grundlage bei der Interpretation die-
ses Kunstwerkes werden?.

Das Treppenhaus wurde im deutschen Schloflbau des 18. Jahrhunderts zum Festsaal.
Nicht nur architektonisch, sondern auch in seiner Ausstattung war der Treppenraum ein
wichtiges Glied im barocken Baukorper geworden, ,so daff zu dem Hauptsaal hin eine
Steigerung kaum mehr méglich war“4. Weder vorher noch nachher war er so sehr bestim-
mender Bauteil, so sehr geschlossenes Kunstwerk. Auch seine Ausschmiickung hat Anteil
an seiner zentralen Bedeutung, findet doch hier fiir den Eintretenden die erste Konfronta-
tion mit dem Geist und Geschmack des Hauses statt. Hier war der Ort der Begegnung, hier
fand der zeremonielle Empfang des Gastes statt.

Schon Kénig Ludwig XIV. von Frankreich machte aus der Treppe nicht nur eine Staats-
treppe als Aufgang zu Staatsriumen, er hat das Treppenhaus selbst zum Staatsraum ge-
macht. Im rechten Hoffliigel von Versailles hatte er durch Louis Levau 1668 die ,Grofle®
oder ,,Gesandtentreppe“ einbauen lassen, die den Zugang zu dem Empfangszimmer fiir
die Botschafter fremder Staaten bildete. 1752 wurde die Treppe abgerissen, doch vermitteln
1721 bis 1725 edierte Kupferstiche ein zuverlissiges Bild®.

Die in groflartigem Rhythmus geordneten Podeste dienten dem ganzen Hof zur fest-
lichen Aufstellung. Im Treppenhaus fanden Musikvorfithrungen statt, gelegentlich sogar
kirchliche Zeremonien. Auf dem ersten mittleren Absatz war dazu ein Altar aufgebaut
worden, vor dem die konigliche Familie ihre Andacht verrichtete®.

Den Mittelpunkt des Treppenhauses in Versailles bildete die Biiste Ludwigs XIV. Der
Plafond war durch ein Deckenlicht gedffnet — das erste Oberlicht in einem Treppenhaus —,
durch das bei einer bestimmten Konstellation das Sonnenlicht auf den Konig, den Sonnen-
konig, fiel, der sich hier als Statthalter und Bild Gottes auf Erden, ja selbst als ,sterblichen
Gott® feiern lief. Auf ihn bezog sich auch das ganze Programm der Ausschmiickung.
Rechts und links neben der Biiste und auf der gegeniiberliegenden Wand waren die Ver-
treter der vier Weltteile versammelt, deren allegorische Darstellungen an der Decke wieder-
holt wurden. Daneben wurden an den Winden Siege des Konigs vorgefiihrt, die auch an
der Decke zwischen den Darstellungen der vier Jahreszeiten, der zwdlf Monate und anderer
allegorischer Gestalten wiederkehrten.

Die Bauarbeiten an der Wiirzburger Residenz waren im Jahre 1744 abgeschlossen; der
Tod des Hausherrn, des Bischofs Friedrich Carl von Schonborn, unterbrach den Innenaus-
bau. Der kranke Nachfolger konnte das Begonnene nicht weiterfiihren. Er hinterlieR bald
den Bischofsthron einem neuen Herrscher: Carl Philipp von Greiffenclau.

Schon vor Greiffenclau gab es zur bildhaften Ausschmiickung der Innenriume schrift-
lich fixierte Programme. Der Jesuit P. Seyfried legte im Jahre 1735 Friedrich Carl von
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1 A. C. Liinenschlof: Skizze fiir das Wiirzburger Treppenfresko. Wiirzburg, Martin-von-Wagner-Museum

Schonborn ein Schriftstiick vor, das den Titel trug: Obnvorgreiffliche Gedanken auf was
Arth die Mahlerey in der neuen hochfiirstlichen Residentz zu Wiirzburg vorzustellen und
einzutheilen seyn wairen®. Das Treppenhausgewdlbe wie die iibrigen Malereien im Festsaal
sollten Ereignisse der Landesgeschichte vorfiihren.

Der Hofmaler Anton Clemens Liinenschlof hielt sich mit einer skizzenhaften Ent-
wurfszeichnung® an ein dem ersten Programm gegeniiber abgeindertes Project Mablerei
der Stigen in der fiirstlich wiirtzburgischen Residenz eines unbekannten Verfassers!?, Seine
Skizze (Abb. 1) zeigt funf getrennte Szenen, die die vorgeschriebenen geschichtlichen
Augenblicke wiedergeben. An jeder Seite des iiber dem langgestreckten Rechteck hoch-
steigenden Gewolbes war Platz fiir ein Bild, die Mitte des Plafonds sollte die fiinfte Schil-
derung fiillen. Liinenschlof} konnte seine Ideen nicht verwirklichen.

Am 12. Dezember 1750 traf Giovanni Battista Tiepolo in Wiirzburg ein. Seine erste
Aufgabe war es, den Grofleren Hochfiirstlichen Speisesaal auszumalen. Eine Description
und ein Abriff waren ihm nach Venedig vorausgeschickt worden. Er erhielt dazu eine vierte
Redaktion des Programmes als Arbeitsunterlage. Dieses Schriftstiick hat sich in deutscher
und italienischer Sprache erhalten'!. Tiepolos Malerei an der Decke und an den Winden
des Festsaales, der vom Jahre 1754 an ,Kaisersaal“ genannt wurde, sind ganz nach diesem
Programm ausgerichtet. Die Ausmalung des Saales war am 4. Juli 1752 vollendet'2.

Der Maler hat seinem Auftraggeber am 20. April 1752 den scizzo fiir das riesige Trep-
penfresko zur Begutachtung vorgelegt: Nach dem Speisen sabe Celissimus mit der Suite
das project von der Hauptstiege heiflit es in den Tagebiichern des Hoffouriers!3., Am
29. Juli 1752 schloff Greiffenclau einen Vertrag fiir die Arbeit im Treppenhaus, der dem
Maler 1§ ooo fl. als Lohn brachte!4.

Mit grofler Sicherheit ist ein in London im Jahre 1954 aufgefundenes und heute in New
York aufbewahrtes Leinwandbild (Abb. 2), 184 X 132 cm, das Antonio Morassi 1955 wis-
senschaftlich einordnen konnte, das project von der Hauptstiege, das der Bischof betrachtet
hat'®. Die Mafle des Leinwandbildes sind nicht genau auf die Decke zu tibertragen, dennoch
gibt es keinen Zweifel, daf} die Olmalerei das ,Modell“ fiir das auszufithrende Decken-
fresko tiber der Wiirzburger Treppe ist. Ein Hinweis fiir diese sichere Bestimmung fillt
sogleich ins Auge: die in den Ecken des Bildes gemalten Muscheln, die jeweils von zwei

Giganten begleitet und gehalten werden. Die kriftigen Figuren sitzen in bewegter Haltung
als Stuckreliefs in den Eckzwickeln der Decke.
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2 G. B. Tiepolo: Modell fiir das Wiirzburger Treppenfresko. New York, Slg. Wrightsman

Das Leinwandbild und das aus ihm entwickelte Fresko entsprechen inhaltlich in keiner
Weise den in den bekannten Programmen formulierten und den von Tiepolo im Kaisersaal
gemalten Themen. Aus der Abschilderung einzelner landesgeschichtlicher Ereignisse ist ein
allgemeines Thema geworden, das die Malereien aus der ortlichen Gebundenheit der
Historie 10ste.
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Auch die Gesamtdisposition hat sich gegeniiber dem streng nach dem alten Programm
aufgebauten Schema von Liinenschlof gewandelt. Es gibt keine Abtrennung einzelner Bil-
der, es fehlen illusionistische Architekturteile, die die Fliche gliedern. In bewegtem Auf und
Ab flieflen auf Tiepolos Modell an den Rindern entlang Bilder seltsam gekleideter Men-
schen, exotischer Tiere, architektonische Versatzstiicke und Landschaftsteile. Sie schlieflen
sich zur lockeren Rahmung eines weiten, offenen Mittelfeldes zusammen, das vielerlei,
meist gefliigelte Gestalten fiillen.

Das Thema der skizzenhaften, neu aufgefundenen Olmalerei ist leicht zu erkennen.
Das irdische, geschichtliche Dasein des Menschen soll vergegenwirtigt und zugleich auf das
universale bezogen werden. Die Szenen an den Rindern symbolisieren mit allegorischen
Figuren die Einteilung der Erde in die vier Weltteile Europa, Asien, Afrika und Amerika.
Die schwebenden Gestalten in der als Himmelsgewdlbe charakterisierten Mitte sind Perso-
nifikationen der antiken Gotterwelt, die in ihrer Auswahl und ihrem Zusammenspiel auf
den Zeitablauf hinweisen. Erdbevélkerung und Himmel iiber ihr sind also aufeinander
bezogen.

Die vier Weltteile, dargestellt als allegorische Frauengestalten, waren im 18. Jahrhun-
dert allgemeines Bildgut. Diese Bildideen hatten durch Cesare Ripas Iconologia vom Ende
des 16. Jahrhunderts grofle Verbreitung gefunden's. Auch in die Deckenmalerei hatten sie
selbstverstindlich ihren Einzug gehalten.

Durch Stiche waren die Malereien des Charles Le Brun von 1674/75 vom Grand Es-
calier in Versailles verbreitet worden'?. Hier fanden sich an den Winden die Vertreter der
vier Weltteile und an der Decke allegorische Frauenfiguren mit Tierattributen als Anspie-
lung auf die Einteilung der Welt zwischen den Personifikationen der vier Jahreszeiten und
der zwolf Monate.

Andrea Pozzo hat fast gleichzeitig mit Le Brun das Thema in Rom in seinem gewaltigen
Deckengemilde von San Ignazio ausgespielt. Auch hier dient es einer Triumph- oder Hul-
digungsdarstellung, dem Eintritt des HI. Ignatius von Loyola in das Himmelsparadies's.
Auf einem zerstorten Linzer Deckengemilde von Carlo Carlone aus dem Jahre 1717, des-
sen genaues Programm bekannt ist, tauchten ebenso die Personifikationen der vier Weltteile
als Bestandteile einer Huldigungsszene auf'?.

Auf dem Treppenhausgemilde in Schlofl Pommersfelden von der Hand des Schweizer
Malers Johann Rudolph Byss erginzen die Weltteile und ihr Gegentiber, der himmlische
Zeitablauf, die Huldigung an den Bauherrn®’. An den Rindern des Deckenbildes tummeln
sich exotische Tiere und Personen als Hinweise auf die vier Weltteile. Apoll auf dem Son-
nenwagen, umgeben von den Planetengottern, nimmt die Mitte des Freskos ein.

Uber der Eingangstiir zum Pommersfeldener Marmorsaal (Abb. 3) ist vor einer Dra-
perie die Biiste des Fiirstbischofs Lothar Franz von Schonborn aufgestellt, die der in das
Treppenhaus Eintretende sogleich erblickt. Darunter befinden sich auf einem Relief, wie
in Versailles, Anspielungen auf seine Stellung und seine Taten. Unter anderem schreibt die
Muse Klio in das Buch der Historie, das Chronos hilt. Ein Stockwerk dariiber, ebenfalls
beim Eintritt sofort sichtbar, wird Herkules am Scheideweg dargestellt®!. Die Entscheidung
des Herkules zwischen Tugend und Laster ist ein moralisches Gleichnis®?: Die niederkniende
Voluptas, der ein Kranz gereicht wird, weist ihn auf alle Herrlichkeit der Erde. Sie ver-
spricht ihm damit den leichten Weg des Lasters. Aber Herkules hat sich schon fiir Virtus
und somit fiir den schwierigen Weg entschieden. Sie ist in das Gewand der Minerva ge-
kleidet, die mit der Siule, auf die sie sich stiitzt, als Fortitudo, als Tapferkeit, besonders
betont wird. Der sensenschwingende Chronos daneben weist — auch durch die Ankettung
an den Siulenstumpf — auf den Ewigkeitswert dieser Entscheidung hin, genau wie Fama
den Ruhm der Tat verkiindet.

Oberhalb der Herkulesszene kniet eine Frau mit Umhang vor einem Betpult. Es ist
ohne Zweifel Maria. In einer Wolke iiber ihr lif}t einer der Engelputten Blumen auf sie
niederfallen — eine in der Barockzeit hiufig gebrauchte Allegorisierung bei Darstellungen
der Verkiindigung?®. Die Wolke, die den Engeln als Hintergrund dient, schwebt zur Ent-
scheidungsszene hernieder und verbindet beide Sphiren miteinander. DasBild der Entschei-
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3 Salomon Kleiner: Ansicht des Einganges zum Marmorsaal in Schloff Pommersfelden

dungstat des Herkules wird an der Decke des zweiten Umganges des Treppenhauses durch
Gemilde mit den zwolf Taten des Helden erginzt, die rechts neben diesem Mittelbild be-
ginnen und mit seiner Aufnahme in den Olymp enden.

Caspar de Crayer, der Lehrergeneration von Rubens angehdrend, hat das Thema des
der Versuchung sich entwindenden und der Tugend sich zukehrenden Herkules (Abb. 4)
als ein der Zeit geldufiges ganz dhnlich wie Byss aufgefafit®*. Chronos erscheint ebenfalls.
Dem Laster, das schon fast von dem Helden Besitz ergriffen hat, ist noch der kleine Amor
mit Pfeil und Bogen beigegeben.

Wie sehr dieses Thema gerade als Huldigung fiir einen tugendhaften Lebensweg tiblich
war, weist das Widmungsblatt an Papst Alexander VII. aus dem Jahre 1666 von Antonio
Gherardie (Abb. 5) aus*>. Das Medaillonbild des Papstes wird iiber der Szene empor-
getragen und so mit ihr konfrontiert.

Eine noch innigere Verbindung der fiir die Menschheit so wichtigen Entscheidung des
Herkules mit einem personlichen Schicksal stellte 1595 Johann Sadeler nach Friedrich
Sustris in seinem Huldigungsblatt fiir Maximilian I. von Bayern her (Abb. 6/7). Den be-
ziechungsvollen Kupferstich gibt es in zwei Fassungen?®. Auf der zweiten ist der Kopf des
Herkules gegen einen Portritkopf Maximilians ausgewechselt. Damit wird die vollkom-
mene Gleichsetzung des Gleichnisses mit dem einmaligen Lebensweg eines Fiirsten ausge-
driickt. In Pommersfelden war dies wohl ebenfalls beabsichtigt.

Innerhalb der Gsterreichischen Deckenmalereien gibt es eine ganze Herkules-Gruppe.
»Das Thema erscheint meistens in der Form der Historie (fatto favoloso) mit dem entspre-
chenden sensus allegoricus und der Allusion auf eine bestimmte Personlichkeit. Der sensus
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4 Caspar de Crayer: Herkules am Scheidewege 5 Antonio Gherardie: Widmungsblatt an Papst
Alexander VII. mit Herkules am Scheidewege

allegoricus liegt zwischen den Grenzen einer weltlich-politischen Umdeutung und eines
religios-christlichen Bedeutungsgehaltes . . .“?7. Die religios-christliche Umdeutung der Her-
kulesfigur ging so weit, daf} der Held im Sinne einer interpretatio christiana mit dem Bild-
nis und der Figur Christi gleichgesetzt worden ist und auch seine Taten auf Christus bezogen
wurden®®. So ist dem geistlichen Bauherrn in Pommersfelden die christliche Ausdeutung
sicher geldufig gewesen, er hat diese Interpretation beabsichtigt und durch die Zufiigung der
knienden Maria noch unterstrichen. Das Programm der Ausschmiickung des Treppenhauses
hat damit gegeniiber seinem Vorbild in Versailles eine zusitzliche Ausdeutung erfahren, die
einem Firstbischof und geistlichen Kurfiirsten wohl anstand.

Die antike mythologisch-kosmologische Tradition war im Mittelalter und spater niemals
verlorengegangen. Die Bedeutung der Gotter im antiken Weltbild war bekannt geblieben2®.
So ist es nicht erstaunlich, wenn auch die sieben Planetengottheiten in das christliche Denken
eingeordnet worden sind oder etwa auch Odysseus mit Christus gleichgesetzt wurde?®.

Die antike Vorstellung von der Himmelswelt hat z. B. der venezianische Maler Luigi di
Pace in der Capella Chigi von Santa Maria del Popolo in Rom im Jahre 1516 ganz ein-
deutig in das christliche Weltbild einbezogen®!. Der sienesische Bankier und Kunstmizen
Agostino Chigi hatte sich vor seinem Tode nach Zeichnungen von Raffael eine achteckige
Grabkapelle bauen lassen, die 1520 sein Grabmal aufnahm. Im streng aufgeteilten Kup-
pelfeld sind die Personifikationen der sieben Planetengottheiten und als Ausfiillung des
aus dem Grundrif} sich ergebenden achten Feldes eine Darstellung des Firmaments ange-
bracht. Engel und Zodiakzeichen sind den Gottheiten beigefiigt. Im Mittelpunkt dieser
umfassenden kosmologischen Ordnung steht das Bild des segnenden Gottvaters. Die der-
artige Ausschmiickung einer Grabkapelle offenbart, wie sehr sich der Mensch dieser Zeit
dem Unendlichen gegeniiber ausgeliefert sah. So schrieb zwei Menschenalter spater Shake-
speare mehr als ein Dutzend Sonette mit Anklingen an das memento mori®2.

Die Gesamtdisposition der Wiirzburger Deckenmalerei ist auf dem Leinwandbild, dem
»Modell“, vorgezeichnet. In der Mitte 6ffnet sich ein grofler, weiter Himmelsraum. Gott
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6 Johann Sadeler: Huldigungsblatt fiir Maximilian I. von Bayern mit Herkules am Scheidewege

Apoll oder Sol, der Sonnengott, als stehender nackter Jiingling mit dem weit flatternden
Umhang und der Statuette auf dem hochgestreckten linken Arm beherrscht in seiner strah-
lenden Farbfiille — wenn auch aus der Mitte geriickt — das Himmelsgewolbe. Er ist der
Herr iiber Tages- und Jahresablauf. Ausdruck seiner Macht sind die von ihm ausgehenden
Strahlen. Horen fithren die vier schnellfiifligen, schnaubenden Rosse herbei, die seinen
Wagen bis zum Untergang ins Meer vom Westen bis zum duflersten Osten, dort wo die
Pforten des Hades sind, iiber das Firmament ziehen. Seine Gattin und Schwester ist Luna,
die Nacht- und Mondgoéttin, die ihm, dem aufgehenden Tag, auf einer Wolke lagernd, den
Riicken zuwendet und in ihr Reich blickt. Dicht bei ihr erscheint als Zeichen ihrer begin-
nenden Zeit ein Rad des untergehenden Sonnenwagens. So ist die Darstellung des Him-
melsgewolbes mit dem Aufgang des Tages und dem Aufgang der Nacht Symbol fiir den un-
abinderlichen Zeitablauf, in den die Welt gestellt ist33.

Die Personifikationen der iibrigen fiinf Planetengétter, die wie Apoll dem Sonntag und
Luna dem Montag jeweils einem Wochentag zuzuordnen sind, fiillen den weiten offenen
Raum. Mars und Venus ruhen ausgestreckt auf einer Wolkenbank dicht beieinander. Hinter
Mars erscheint der Lowe mit einem langen Schweif. Vor Venus fliegt eine Taube als ihr
Attribut. Merkur schwebt tiber Luna, in deren Nihe Jupiter mit dem Mundschenk Gany-
med iiber dem sensenschwingenden Saturn thront, der von einem Giganten begleitet wird.
Geliigelte weibliche Wesen bevolkern den weiten Himmelsraum, es sind Horen oder Engel,
die schon in der antiken Vorstellung als Gefolge der Planetengétter auftreten.
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Tiepolo hat auf ein gemaltes Gesims, das sich rund um das Leinwandbild zieht, die
Namen der Weltteile geschrieben, die er am Fufl des Himmelsgew®lbes auf je einer Seite
des langgestreckten Bildrechtecks veranschaulichen wollte. Eine Frauenfigur beherrscht das
Geschehen auf jeder Bildseite als Allegorie des Weltteiles.

Europa sitzt, in weite Gewinder gehiillt, auf einem thronartigen Steinsockel. Thre rechte
Hand hilt ein Zepter iiber dem Stier, die linke ruht auf einer antikischen Tempelfront,
dem Sinnbild der Baukunst. Ein Page trigt eine Zackenkrone fiir die Fiirstin herbei, die
damit und mit dem Globus zu Fiiflen ihren Herrschaftsanspruch auf die ganze Welt an-
meldet. Ceres gab wohl die Anregung fiir die Frauengestalt, die auf den Globus weist und
ehrfurchtsvoll zum Thronbau aufblickt. Das Blumengewinde iiber ihrer linken Schulter
und das von einem Diener von links herangefiihrte Pferd sollen sie als Beschiitzerin des
Adkerbaues ausweisen. Rechts vom Thronsockel hat sich eine musizierende Gesellschaft
niedergelassen, die einer Singerin aufspielt: Die hohe Kunst der Musik wird vorgefiihrt.
Der vor dem Globus am unteren Bildrand lagernde Jiingling, in der linken Hand die
liegende Fahne und den Arm auf einem Kanonenrohr, ist eine Anspielung auf die Kriegs-
kunst. So ist Europa von allgemeinen, auch auf anderen Darstellungen des gleichen Themas
wiederzufindenden Attributen umgeben, die ein riithmendes Licht auf diesen auserwihlten
Erdteil werfen sollen.

Gegeniiber, unterhalb der Géttergruppe mit Jupiter, Saturn und Luna, lagert die Perso-
nifikation Amerikas. Als braunhdutige indianische Jagerin trigt sie Kocher und Bogen und
reichen, bunten Federschmuck auf dem Haupt, sie reitet auf einem Alligator. Der Hirsch im
Hintergrund ist das begehrte Wildbret. Ein schwarzer Page bringt der Herrscherin auf
einem Tablett ein Getrink. Diener fiihren ihr die Reichtiimer des Landes vor. Sie halten
ein Getreidebiischel, eine Kassette, ein Fiillhorn. Die abgeschlagenen Haupter der Gegner
zu Fiflen der Jagerin und das Braten der Jagdbeute am Spieff bezeugen die barbarischen
Sitten dieses Weltteiles. Eine junge Frau trigt einen Bienenkorb herbei, Sinnbild des den-
noch unschuldigen Lebens??.

Die Darstellung des Weltteiles Afrika nimmt die rechte Bildseite des Modells ein. Wih-
rend die Kompositionen der Schmalseiten ganz auf die erhohte Position der Herrscherinnen
ausgerichtet und so einem Dreieck gleich sind, gliedert ein zweimaliges Auf und Ab die breit
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7 Johann Sadeler: Huldigungsblatt fiir Maximilian I. von Bayern. 2. Fassung (Ausschnitt)
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der Langseite. Zwei morgenlindisch gekleidete Kaufleute,
denen Sklaven verschniirte Ballen zubringen, beher.rschen dif: linke 'Héilfte dgr Szene. Die
jugendliche Negerin als Personifikation des Weltteiles, auf einem p1edergekmeten ‘I.)rome-
dar, bildet das Gegengewicht zu der auf den Haqdel bezogene.n Figurengruppe. Ein auf-
gespannter Sonnenschirm, von einem Diener aus ihrem zahlreichen Gfefolge getragen, sol]
die heiflen Sonnenstrahlen von der wiirdevollen Frau fernhalten. Vor ihr hat sich ein weifi-
haariger, nackter Mann mit langem Bart neben einer ausfliefenden Urne niedergelassen
und soll als FluBgott wohl den Nilstrom personifizieren.

Auf der linken Bildseite beherrscht die Figur der Asia wieder allein die ganze Szene. Sie
reitet auf einem nach rechts schreitenden Elefanten. Das Gefolge hat sich hinter ihr zu einem
Zug formiert. Ein Sklave trigt zu ihren Ehren an besiegten Gegnern eine flache Riucher-
schale vorbei. Huldigend haben sich vor der Herrscherin Minner zu Boden geworfen,
Hockende mit einem Paket erwarten den Zug. Am entgegengesetzten Ende kiampft eine
Gruppe von Minnern mit einer Tigerin.

Tiepolo ist ziemlich frei mit den von Ripa vorgeschlagenen Hauptattributen umgegan-
gen. Er tauschte Elefant und Dromedar unbefangen aus (zudem ist statt eines ,asiatischen®
Elefanten ein ,afrikanischer® mit groffen Ohren dargestellt), und auch die Hinweise auf
den Handel, die er dem Weltteil Afrika beigegeben hat, werden sonst gerne Asien zugefiigt.
Eine Feststellung sei besonders hervorgehoben: alle Attribute und Hinweise bei der Dar-
stellung der Weltteile auf dem Modell Tiepolos sind allgemeiner Natur. Sie haben weder
einen Bezug auf seinen Auftraggeber noch eine Beziehung zur besonderen 6rtlichen
Situation.

Das Modell war ein in den Maflen abgestimmter Vorschlag zur kiinstlerischen Bewil-
tigung eines allgemein bekannten und geldufigen Programms fiir eine bestimmte Ortlich-
keit. So ist wohl anzunehmen, dafl der Kiinstler eine treibende Kraft war, dieses von ihm
schon erprobte und seinen kiinstlerischen Intuitionen entgegenkommende Thema zur Aus-
malung des Deckengew®dlbes zu wihlen. Er stiefl vermutlich damit bei seinem Auftraggeber
und dessen Beratern auf Gegenliebe und Begeisterung. Es mufite nur noch dafiir gesorgt
werden, von diesem allgemeinen Thema eine Verbindung zur Lokalitdt und zum Auftrag-
geber herzustellen.

Eine im letzten Krieg verbrannte, ehemals in Wiirzburg aufbewahrte Zeichnung (Abb. 8)
muf in enger Verbindung zum Modell Tiepolos gesehen werden?®. Sie war gleichfalls ein
,,Modell“, ein Entwurf nidmlich zur Gliederung der Siidwand des Treppenhauses, auf die
die beiden nebeneinander ansteigenden Treppenliufe fithren. Die Zeichnung ist vermutlich
gleichzei_tig mit (_ier Olskizze Tiepolos entstanden, sie wird dem Tessiner Antonio Bossi
zugesch‘rleben. Die von zwei Tiiroffnungen durchstofene Wand ist in fiinf Kompartimente
aufgeghedert. Zw;sche{1 zwei vor c!ie Wand gelegte Pilaster ist ein Balkon gespannt,
auf dem sich vor einer illusionistisch in die Tlefe.gehenden Architekturperspektive mehrere
Personen befinden, als Hauptperson schaut der Bischof zusammen mit seiner Hofgesellschaft
nach oben, auf das geplante riesige Deckengemilde oberhalb der Treppe.

_ Die Person' des Auftraggebers sollte im Treppenhaus in einer fast lebensgrofien Ab-
bildung dem Sinngehalt der Deckenmalerei gegeniibergestellt werden. Neben die Allegorie
trat so_dle Allusxon, die Anspielung auf eine Personlichkeit, auf die einmalige unauswechsel-
bare'Sltua-tlon. Der Hsrrscher sc?llte wie in Versailles ein Denkmal gesetzt bekommen, das
Abbild seiner ,,realen_ Person ihm selbst gleichgesetzt werden, der auf Erden als Statt-
halter der grofien géttlichen Ordnung galt.

Hier 1;? Treppenhaus follte, innerhalb des sonst auf die Vergangenheit gerichteten Pro-
grammes fiir d1'e Ausschmiickung der Schlofiriume, der Platz sein, wo ihm und seiner Herr-
schaft die Huldigung dargebracht wurde.
malf;nl;srs?;lleliéﬁii S;}:;:zpigsor;—{hatte Cl}}*efigff?nclau auch in .<'ias Deckenbild selbst hinein-
gleichzetis mit dom Eeginn i l[l’jb ultten ie 1S:1Ch z. B. als Furstblschof von Speyer 1752,
hauses, auf seinem Throne sitzend V(e); engllngenZ'u{gdl? Ausmalung des Wurzblirger Trepfe
e e : Johann Zid mitten in dem (heute zerstorten) Kpppel-

ppenhauses von Schloff Bruchsal abbilden. Vor dem Férderer des Bistums

auseinandergezogene Szenerie

148



8 G. B. Tiepolo: Entwurfszeichnung fiir die Gliederung der Treppenhaussidwand. Wiirzburg, Main-
fraink. Museum (verbrannt)

beugte sich alles huldigend. Gegeniiber stand der schon 1743 verstorbene Kardinal Damian
Hugo Reichsgraf von Schonborn, der Erbauer des Schlosses, dem von einer weiblichen
Gestalt der Grundrifl des Gebiudes vorgefiithrt wurde. Uber ihm wéolbte sich, wie in
Wiirzburg, der mit antiken Gottheiten belebte Himmel37.

Der alte und wahrscheinlich schon dem Tod entgegensehende Wiirzburger Fiirstbischof
aber wollte nicht mehr das alte Schema der Apotheose, der Verherrlichung seiner Person
in einem ,realen“ Abbild, in Verbindung mit einem iibergeordneten Thema. Er sah sich
vielmehr als sterbliches Glied in den groflen Zeitablauf gestellt und wollte deshalb an
diesem fiir die fiirstliche Reprisentation so wichtigen Ort an die Verginglichkeit des Da-
seins, nicht an die Grofle seines fiirstlich-weltlichen Herrschaftsanspruches erinnert werden.
Fiir ihn, den geistlichen Herrn, stand das Totengedichtnis im Vordergrund. So forderte er
fir sich ein Sinnbild der Verginglichkeit des Lebens, das zugleich als ,Gedachtnismal“ die
Erinnerung an sein Leben und an seine Taten der Nachwelt wachhalten sollte. Diese Ver-
bindung von Apotheose und Totenbild stammt vermutlich vom barocken castrum doloris,
dessen grofle Zeit das 17. und 18. Jahrhundert war. Zur ,Apotheose“ gelangte bei diesen
Schaustellungen des Verstorbenen der christliche Herrscher nicht als , divinisierter Mensch,
sondern lediglich sein Amt, sein Herrschertum, die in ihm verkorperte Staatsidee, juristisch
ausgedriickt das corpus politicum im Gegensatz zum sterblichen corpus naturale. Die be-
sonders in Frankreich und England aus der Antike wiederaufgenommene Sitte des Ge-
brauchs der Scheinleiber, der Effigies, bei den Bestattungsfeierlichkeiten war der Ausgangs-
punkt dieser Ideen?s.

Die Forderung nach einem Gedichtnismal schon zu Lebzeiten war nichts Ungewohn-
liches. Die Vorginger des Fiirstbischofs Greiffenclau aus dem Hause Schonborn, Johann
Philipp Franz und spiter Friedrich Carl, hatten sich am Wiirzburger Dom 1721—36 vor
ihrem Tode eine Grabkapelle errichten lassen. Uber deren Eingangstiir sitzen zwei Toten-
gerippe, das Stundenglas und die Schale des Lebens in den Hinden, dariiber fiillt das
Wappen den Dreiecksgiebel, als dessen Bekronung Engelputten das Kreuz halten. Hier
war also fiir die Schonborns und alle Betrachter der Fassade der Ort, wo sie auf die Ver-
ganglichkeit des Lebens und auf die Erlosung durch das Kreuz Christi hingewiesen wurden.

Johann Clemens Liinenschloff legte Johann Philipp Franz fiinf Entwiirfe fiir sein
Grabmal in der Schonbornkapelle vor?®. Auch sein Verwandter, der schon erwihnte Kar-
dinal Damian Hugo von Schénborn, Fiirstbischof von Speyer und Konstanz, bemiihte sich
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abmal in der Peterskirche in Bruchsal, und der Kurfiirst von Trier,

frithzeitig um sein Gr
lieR sich ebenfalls zu Lebzeiten Entwiirfe fiir sein Grabmal

Franz Georg von Schonborn,

im Trierer Dom anfertigen®’.
Unter den teilweise im letzten Krieg in Wiirzburg verbrannten Skizzen des Johann

Clemens Liinenschloff fanden sich zwei Entwiirfe, die sich von den iibrigen, konservativen
Vorschligen unterscheiden. Sie haben Verbindung zum Spatwerk des Gian Lorenzo Bernini
in Rom, der an dem Grabmal des Alessandro Valtrini aus dem Jahre 1639 in San Lorenzo
in Damaso zum erstenmal das ovale Brustbild als gerahmtes Relief verwandt hat?l. Dieses
der ,Realitit® des iiblichen plastischen Abbildes — in Form einer Biiste oder Ganzfigur —
enthobene Bildnis wird von einem gefliigelten Totengerippe gehalten.

Das von einer Figur gehaltene Ovalbild kehrt auf dem einen Grabmalentwurf bei
Liinenschlof wieder, Putten umschweben es. Statt des Totengerippes taucht am Fufle des
Sarkophags Chronos mit der Sense auf*?. Es ist die gleiche Entriickung aus der Wirklich-
keit eines nur abbilden-wollenden Portrits, wobei ein ebenso deutliches Verginglichkeits-
symbol beigefiigt wird. Auf dem anderen, dhnlich komponierten Entwurf sollten wahr-
scheinlich die Initialen in dem emporschwebenden Medaillon erscheinen; darunter werden
die geistlichen und weltlichen Herrschaftszeichen herbeigetragen.

Wie sehr das ovale Medaillonbild in der Barockzeit der Sphire des ,realen® Portrits
entriickt war®3, liflt sich deutlich aus einem Huldigungsblatt fiir den Kardinal Giulio
Mazarin (Abb. 9) ablesen, das nach seinem Tode 1666 entstanden ist. Vor einem Himmels-

9 G. Rousselet nach Ch. Le Brun: Huldi-
gungsblatt fiir Kardinal Giulio Mazarin
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10 G. B. Tiepolo: Das iiber dem Weltteil Europa emporgetragene Bildnis des Fiirstbischofs Carl Philipp
von Greiffenclau

hintergrund wird von der Fama und einem Putto das Bildnis emporgetragen. Unterhalb
des schwebenden Ovals schreibt Klio die Taten des Kardinals in das Buch der Historie, das
auf dem Riicken des Chronos aufgeschlagen ist (nach C. Ripa). Ruinen, abgeschlagene
Kopfe und Plastiken und ein Siulenstumpf sind als Vanitassymbole zugefiigt**. Der in
Schweden titige Architekt Nicodemus Tessin d. J. benutzte diese von G. Rousselet gesto-
chene und auf Charles Le Brun zuriickgehende Huldigungsidee mit dem Medaillonbildnis
und wandelte sie in ein Grabmal fiir Bengt Oxenstierna (T 1702) in der Kathedrale von
Uppsala um*>.

Wie wurde der Wunsch des Fiirstbischofs nach einem Sinnbild der Verginglichkeit und
nach einem Gedichtnismal von Tiepolo im Treppenhaus erfiillt? Auf der Olskizze war
unter dem emporsteigenden Sonnengott und seinen Begleitern der Weltteil Europa vor-
gesehen, jetzt finden wir ihn auf der entgegengesetzten Seite unter den nichtlichen Planeten.
Uber ihm aber ist in der Szenerie mit den Gestirngdttern in einem von goldenen Lorbeer-
blittern umrahmten, vor den Wolken schwebenden ovalen Medaillon das Bildnis des
Fiirstbischofs neu eingefiigt. Er ist nicht mehr, wie auf dem Entwurf fiir die Sidwand, als
lebende Figur unter anderen Figuren abgebildet, sondern sein Bildnis wird hier in eine
andere Sphire gehoben (Abb. 10). Das dem realen Abbild entriickte Portrit des Fiirsten
im bischoflichen Habit wird emporgetragen von zwei gefligelten Frauengestalten. Eine,
nackt dargestellt, blist eine lange Tuba, die andere, in langem griinen Gewand und lorbeer-
bekront, hilt den frinkischen Herzogshut in den Hinden. Ein hermelinbesetztes Purpur-
tuch dient dem Medaillon als Hintergrund. Ein drachenartiges Scheusal, vielleicht ein Greif
als Anspielung auf den Namen Greiffenclau, klammert sich an den Rahmen. Zwei ge-
fliigelte Putten haben sich im Purpurtuch versteckt und schweben mit aufwirts. Die Frauen-
gestalten sind Personifikationen des Ruhms und der Ehre. Als ,Nachruhm® tauchte Fama
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11 Egidius Sadeler: Gedichtnismal fiir die Frau des Kiinstlers

immer da auf, wo es gilt, einen Menschen dem Gedichtnis der Welt zu erhalten. Die Ehre
galt als eine Tugend, die durch Unsterblichkeit belohnt wird, ihr Ansehen war besonders
im 18. Jahrhundert gewachsen®. Der Lorbeerkranz war weniger ein Bezug auf siegreiche
Feldherrntaten als ein ,Dichterlorbeer. Ruhm und Ehre zusammen sollten also die
Erinnerung an hervorragende Eigenschaften des Fiirstbischofs wahren.

Ein Gedichtnismal, das wie eine Anweisung fiir das Totengedichtnis des Wiirzburger
Fiirstbischofs erscheint, soll als Vergleich dienen. Bartholomius Spranger hat es mit be-
ziehungsvollen Inschriften fiir seine Frau geschaffen und von Egidius Sadeler 1600 (Abb. 11)
stechen lassen®’. Der Maler, links im Vordergrund als Halbfigur sitzend, weist auf das vor
einem Architekturaufbau auf einem sarkophagartigen Sockel stehende, ovale, gerahmte
Portrit seiner Frau. Thanatos, der Tod als Knabe, mit der umgedrehten, verldschenden
Fackel zur Seite, hilt einen Totenschidel vor das Medaillonportrit, neben dem rechts und
links zwei Figuren als Versinnbildlichung der Tugendhaftigkeit der Dargestellten sichtbar
werden: Fides mit dem Kreuz und Minerva mit dem Medusenschild als Lehrerin aller
kunsthandwerklichen Fertigkeiten, besonders der Weberei. Weitere allegorische Gestalten
sind zur Frau des Kiinstlers in Beziehung gesetzt. Der gefliigelte Chronos mit Sense und
Stundenglas beherrscht die Bildmitte, unter ihm kauert ein Totengerippe mit einem Pfeil,
zwei gewichtige Hinweise auf die Verginglichkeit des Seins. In der linken oberen Bildecke
finden wir die Gestalt des Ruhms, die Fama, mit der langen Tuba, begleitet von einem
Putto mit Lorbeerkranz, der Personifikation der Ehre. Drei Frauen als Allegorien von
Malerei, Bildhauerei und Geometrie schliefen das Bild nach links ab. Die Malerei hilt
Zeichenstab und Palette, die Geometrie Zirkel und Winkel, die Bildhauerei eine kleine
Statuette. Daf} auch diese drei als vergingliche Gestalten nur dem irdischen Leben ange-
horen, sollen ihre zu Fiiffen des Thanatos wiederholten, achtlos verstreuten Attribute zeigen.
Neben der Palette, dem Zeichenstab, den anderen Geriiten und der umgestiirzten Statuette
liegt das Stundenglas. Der Maler, selbst inmitten der allegorischen Darstellungen ,real®
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als Halbﬁ.gur wiedergegeben, blickt aus dem Bilde heraus. Seine Frau ist in die Irrealitit
des .Medall}onportréts entriickt, ihr Bildnis ist zum Erinnerungsbild geworden, ihr Sein
in die Verginglichkeit der Zeit eingeordnet.

Das der Wirklichkeit entzogene, ,iiberhohte, ovale Medaillonportrit des Fiirstbischofs
G.relf'fenclau ist ebenfalls zum Zeitablauf in Bezug gesetzt. Die Darstellungen zur Ver-
bildlichung des Weltteils Europa, mit dem es verbunden ist, sind diesem Gedanken unter-
ge.ordnet,.denn alle Zufiigungen und Verinderungen gehdren zu diesem Thema. Tiepolo
tritt dabei, begleitet von seinem Sohn Domenico und einem Gehilfen, vielleicht dem Maler
und Vergolder Ignaz Roth, neu ins Bild. Sein Bildnis ist in die linke Ecke unter die grofe
Kuppgl eines Pavillons des Wiirzburger Schlosses geriidkt. Die neu hinzugefiigte Kuppel
und die von Baugeriisten umgebenen benachbarten Teile eines Bauwerkes, die die Szene
links {iberragen. spielen auf die Bautitigkeit, also auf die irdischen Taten, des Fiirstbischofs
an und verdeutlichen gleichzeitig die Architektur als Kunstgattung. Das Rof}, neben dem
Stier als Attribut der Europa, wird jetzt von einem wiirzburgischen Offizier in zinnober-
roter Uniform gefiihrt. Zwei Fahnen flattern hinter ihm und die Trommel wird geschlagen:
Die weltliche Macht ist damit vorgefiihrt. Ein hellblau gekleideter Page hilt wie auf der
Skizze fiir die Figur der Europa die Krone bereit. Zwei weitere tragen von links der
thronenden Frau die geistlichen Insignien, Mitra, Bischofsstab und Kreuz, zu. Aus der
Frau mit dem Blumengebinde, die Tiepolo in seinem Entwurf vor dem Globus sitzend
malte, ist mit Palette und Pinsel die Malerei geworden. Ein Mef3stab als Anspielung auf
die Geometrie liegt neben dem Globus, den die Malerei als Malfliche benutzt. Dann folgt
die Gruppe der Musikanten und Singerinnen, die schon auf dem Modell vorkommt. An-
ders als dort scheinen die Musizierenden nun gerade ihr Konzert beendet zu haben, der
Bratschist hat seinen Bogen abgesetzt, die Singerinnen blicken vom Blatt auf. Aus dem
Jingling der Skizze, der, neben dem Kanonenrohr lagernd, sich auf eine Fahne stiitzt, ist
das Bildnis des Architekten Balthasar Neumann in der Uniform eines Obristen der frin-
kischen Kreisartillerie geworden. In eine Allegorie verkleidet, setzte Tiepolo hier dem
genialen Architekten, den er noch persdnlich kennengelernt hatte, nach dessen Tode im Som-
mer 1753 ein Denkmal. Sein Leben gehorte schon der Erinnerung an, sein Portrit ist ein
Gedichtnisbild. Eine hohe Jiinglingsfigur in weif3-gelbem weiten Mantel mit langen,
schwarzen Haaren und einer riickwirts ins Bild weisenden Geste beherrscht den rechten
Teil des Europabildes. Neben ihm erscheint eine unheimliche Gestalt, die dem Betrachter
tiber einem dunkelroten, von vorn sichtbaren Mantel nur die Riickseite des Kopfes mit
langen, kastanienbraunen Haaren zeigt. Sie hat keine Hinde und Fiifle und ist so eine leere
Hiille, der man zur Tduschung eine Periicke aufgesetzt hat. Daneben wird der sinnende
Kopf eines sitzenden Alten sichtbar, der in ein aufgeschlagenes Buch blickt. Als eine blau-
gekleidete Riickenfigur bildet ein Arbeiter, der auf einem Geriist am Weiterbau der Mauer
im Hintergrund beschiftigt ist, den Abschluf} der Szene.

Die ganze rechte Bildgruppe wird von einer langgestreckten, hohen Mauer hinterfangen,
deren rundbogiges Tor von einem gesprengten Dreiecksgiebel bekront ist. Als Keilstein ist
tiber dem Torbogen der Skelettschidel eines Stieres eingesetzt, ein Bukranion, das als De-
korationsmotiv hiufig auf griechischen Grabmilern vorkommt; den linken oberen Zwickel
fillt die Gestalt eines alten Mannes mit Fliigeln. Beim genauen Zusehen entdecken wir
noch weitere merkwiirdige Zeichen in unmittelbarer Nihe des Tores. Zu Fiiflen des stehen-
den Jiinglings liegt auf einer Stufe vor einem Reliefstein eine umgestiirzte Biiste, neben ihr
ein Schlegel. Wie auf dem Bilde Sprangers die umgestiirzte Statuette oder auf dem Hul-
digungsblatt fiir Giulio Mazarin die abgeschlagenen Statuenkdpfe ist die Biiste ein uniiber-
sehbares Vanitassymbol*8. Neben dem Knie des plastisch im Eckzwickel aus der Decke her-
austretenden Giganten steht ein dunkles Stundenglas.

Die Verginglichkeitssymbole hiufen sich. So kommen wir zu dem Schlufi, daf} das Tor
in der Gartenmauer den Eingang zum Totenreich bezeichnet. Der Wichter selbst sitzt ober-
halb des Torbogens und hat seinen Blick auf das emporschwebende Portrit des Fiirstbischofs
gerichtet. Auch die Darstellung der Musik ist zu dem der Vanitas geworden. Auf einem
Bild aus dem Umkreis des Giorgione in der Phillips Gallery in Washington findet sich diese
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12 G. B. Tiepolo: Apoll, mit zwei Genien emporsteigend

Deutung iiberzeugend ausgedriickt: einer Geigerin hilt eine sitzende Gestalt mahnend ein
Stundenglas entgegen®®. Die hohe Gestalt des vornechmen jungen Mannes weist mit der
Linken auf die musizierende Gruppe, ihre Bedeutung innerhalb des Geschehens unterstrei-
chend. Ob es Hades, der Gott der Unterwelt, oder — wie auf dem Bild Sprangers —
Thanatos, der Tod selber ist, der hier vor dem Tor zum Totenreich dem Betrachter gegen-
iibertritt und ihn an seine letzte Stunde mahnt? Jedenfalls ist es an dieser wichtigen Stelle
nicht, wie angenommen wurde, die Portritfigur eines lebenden Kiinstlers®®. Die seltsame
Erscheinung zu seiner Seite weist als eine sinnfillige Vanitasallegorie auf die Verginglichkeit
aller im irdischen Leben erworbenen Reichtiimer, die der kostbare Mantel als blofle Hiille
verdeutlicht?!.

Wihrend auf dem Modell der Tag iiber dem Weltteil Europa beginnt, sinkt in der Decke
{iber diesem Teil der Welt die Nacht herab. Es fillt nicht schwer, dies mit der Todes-
symbolik des Hadestores zusammenzusehen. Merkur, der Gotterbote, wird so zum Psycho-
pompos, zum Geleiter der menschlichen Seelen aus dem Diesseits ins Jenseits. Saturn, von
einem Titanen begleitet, der ihm im Kampf gegen seinen Sohn Jupiter half, ist gleichzu-
setzen mit Chronos, Stundenglas und Sense driicken dies aus. Und auch Jupiter, dem sein
Mundschenk Ganymed eine Schale reicht, tritt nun als Gott des nichtlichen Lichtes auf, denn
ihm waren alle Vollmondtage heilig. Luna hat ihrem Bruder, dem Sonnengott Apoll, den
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13 G. B. Tiepolo: Der Weltteil Asien mit dem Hiigel von Golgatha

Riicken zugewandt. Neben ihr 16st die Nacht ihr Haar zum Schlaf. Hinter dem empor-
steigenden Medaillonbildnis Greiffenclaus sinkt die Nacht herunter, die auch die Nacht
seines Lebens sein kann. Das ,irreale® Portrit aber schwebt im Glanze des hellen Lichtes
empor, das von Apoll-Sol ausgeht.

Die Grundidee, am Himmelsgewdlbe den unerbittlichen Ablauf der Zeit darzustellen,
wird auf dem Deckengemilde deutlicher als auf dem Modell. Hinter und zwischen den
Wolkenbinken erscheint der Zodiak mit den Monatszeichen. Er nimmt, im Halbkreis-
bogen aufsteigend, tiber dem Weltteil Amerika seinen Anfang. Ein Zifferblatt macht die
Einteilung des Tages in Stunden deutlich, es schaut neben dem Zodiak aus den Wolken.
Zugefligt sind die vier Jahreszeiten, die sich am Tempel Apolls tummeln®. An den Rindern
des Himmelsgewolbes begleiten Engel und Horen die Personifikationen der vier Haupt-
winde.

Noch eindringlicher, als dies die Skizze formuliert, ist der spannende Augenblick vor-
gefiihrt (Abb. 12), wie Apoll, den die Romer Sol als den Herrn des Tages- und Jahres-
ablaufes nannten, aus seinem Tempel heraustritt und der Tag beginnt. Waihrend er auf dem
Deckenfresko im Wiirzburger Kaisersaal mit der Geste des Herrschers hinter seinem Vierer-
gespann steht, hat der Maler ihm hier — wie auf dem Modell — die Gestalt eines empor-
schwebenden Jiinglings gegeben™. Auch die Victoriastatuette gehorte in der Vorstellung
des 18. Jahrhunderts genauso zu seinen Attributen wie Leier und Fackel, die thm zwei
Horen bereithalten.

Auf der dunklen Wolkenbank zu Fiifien Apolls lagern wieder Mars und Venus. Gerade
verschwindet der Teumessische Fuchs hinter der Wolke, nur sein Hinterteil mit dem typi-
schen Fuchsschwanz ist noch sichtbar. Das gefahrliche Tier hatte nach Ovid am Berg Teu-
messos seine Hohle, es lief so schnell, daf} es nie eingeholt werden konnte?. Wieder ein
Hinweis auf den unbeirrbaren Zeitablauf. Zwischen Horen und Engeln findet sich Aurora,
die Morgenrote, mit dem Fiillhorn. Sie verkorpert den Beginn des Tages und steht der
Nacht, neben der Géttin Luna am anderen Ende der Decke, gegentiber.

Warum aber wollte Greiffenclau sein ovales Medaillonportrat, von den Strahlen des
Sol invictus, des uniiberwindlichen Sonnengottes, beschienen, in diesen ,antiken Gotter-
himmel“ gesetzt sehen?
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15 M. Unterberger: Himmelfahrt Marid.
Salzburg, Slg. Rossacher

14 G. B. Tiepolo: Marii Himmelfahrt. Dublin, Nat.
Gallery

Die tiefe Symbolik, die einen Teil der Darstellungen des Weltteiles Europa bestimmt,
lift vermuten, dafl Greiffenclau — ebenso wie dies Lothar Franz von Schénborn in Pom-
mersfelden durch die Gleichsetzung des Herkules mit Christus und den Bezug seiner wich-
tigsten Entscheidung auf die christliche Morallehre tat — eine interpretatio christiana des
gesamten Deckenprogramms im Sinne hatte, als er Tiepolo den Auftrag gab, seine kiinst-
lerischen Intentionen abzuindern. So wird sicher, daff der Sonnengott Sol mit Christus
gleichgesetzt ist™.

Nun 18st sich das Ritsel des emporschwebenden Portritmedaillons. Wahrend dahinter
die Nacht herabsinkt — Romerbrief 2, 2: Schon ist’s, wie die Sonne unterzugehen von dieser
Welt, auf daff ich meinen Sonnenaunfgang habe in Gott —, schwebt das, was der Nachwelt
erhalten bleiben soll, Ruhm und Ehre und die unsterbliche Seele des Fiirstbischofs, dem
Lichte Christi, der Erlosung durch Christus, entgegen.

Gibt es einen weiteren Beweis fiir die christologische Ausdeutung des Deckenprogram-
mes? Greiffenclau hat von dem Maler verlangt, den Weltteil Asien als die Stitte, an der
Christus den Menschen erschienen ist, mit Zutaten, die dies vergegenwirtigen, zu versehen.
Auf dem Deckengemailde erscheint deshalb auf der rechten Seite vor dem Elefanten als
neue Zufiigung der Hiigel von Golgatha mit den Kreuzen (Abb. 13). Das Kreuz Christi
iiberragt das linke Schicherkreuz, das andere ist von zwei ebenfalls zugefiigten Pilgern
verdeckt. Genau tiber der Kreuzesstitte aber, tiber dem Ort des irdischen Todes Christi,

tritt Sol aus seinem Tempel: Es ist der Auferstandene, Christus der Sieger mit der Statuette
der Victoria in der Linken.
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16 G. B. Tiepolo: Das Sinnbild des Elementes Erde aus dem Weltteil Asien

Auf Geheifl des Firstbischofs sind noch mehr Anspielungen auf das Christentum der
Szenerie der Weltteildarstellung Asiens beigegeben. Unerwartet und die breit gelagerte
Darstellung, die auf dem Modell allein von der Fiirstin auf dem Elefanten iiberragt wird,
jah unterbrechend, st6f3t ein Obelisk steil in das Himmelsgewdlbe. IThm kam im dgyptischen
Sonnenmythos eine besondere Bedeutung zu. Hier weist eine Spitze ebenfalls auf Sol =
Christus. Vor dem Obelisken steht eine prichtig gekleidete Frau, die ihren Blick erhoben
hat. Ein Diener hilt einen Schirm fiir sie bereit, genau wie auf dem Bild der Afrika der
Diener mit dem Schirm die Herrscherin schiitzen will — oder ist es ein Zeremonialschirm,
wie er in Athiopien fiir die koptischen Priester noch geldufig ist und auch iiber Agypten
und den Hellenismus in die katholische Kirche geraten ist, wo er als Sanktissimum-Baldachin
gebraucht und zugleich Herrschaftsinsignie des Papstes usw. wurde? Diese Fiirstin ist der
Herrschergestalt der Asia auf dem Elefanten gegeniibergestellt: es ist Maria, die Gottesmut-
ter. Im Werk Tiepolos findet sich dafiir eine Entsprechung, die als Beleg fiir diese Auslegung
herangezogen werden kann. Auf einem Gemilde in der National Gallery in Dublin mit der
Erscheinung Mariens vor Gottvater im Himmel57 (Abb. 14) ragt hinter der von Engeln be-
gleiteten knienden Gottesmutter, der als Immaculata auf der Weltkugel mit der teuflischen
Schlange die Mondsichel beigegeben ist, der Obelisk als zusitzliches Attribut auf. Auf
Michelangelo Unterbergers Modell fiir ein Altarbild mit der Himmelfahrt Mariens (Abb. 1)
in der Sammlung K. Rossacher, Salzburg, fillt hinter dem Grab als gewichtiges Versatzstiick
und unmifiverstindliches Marienattribut ebenfalls ein Obelisk ins Auge®®. Der Obelisk als
Attribut der Maria auf dem Wiirzburger Deckenbild weist tatsichlich auf eine wortlich
genommene Demonstration des Sieges der Kirche, wie dies die von Papst Sixtus V. in Rom
aufgestellten antiken Obelisken taten®. Umgestiirzt ist die weifle Statue der Diana von
Ephesus zu Fiiflen der Gottesmutter. Die asiatische Natur- und Muttergottheit liegt als
Symbol des iiberwundenen Heidentums vor der ,neuen Mutter Maria®. Die triumphie-
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17 G.B. Tiepolo: Das Sinnbild des Elementes Feuer aus dem Weltteil Amerika

rende , K6nigin® Maria und die gestiirzte alte Géttin sind gleichzeitig als Personifikationen
des ,wahren und des , falschen® Glaubens, der ,Ecclesia“ und der ,Synagoge®, zu lesen®.
Vor Maria schreibt ein Prophet mit groflem Schlapphut seine Visionen nieder. Der Stein,
auf den er sich stiitzt, ist mit erfundenen Schriftzeichen bedeckt. Vermutlich sollen es
Hieroglyphen sein, deren Entzifferung seit dem Humanismus die Gemiiter beschiftigte®,
und die wohl auch auf das Heidentum hinweisen sollen. Ist es Zufall, daf} der fromme
italienische Maler gerade unterhalb der Maria seine Signatur und die Jahreszahl 1753 als
Zeitpunkt der Beendigung seiner Arbeit angebracht hat?

So wie Maria als ,,neue Mutter* und Kénigin dem iiberwundenen Heidentum gegeniiber-
gestellt wurde, so ist auch das neu aufgetauchte merkwiirdige Zeichen der sich um den Stab
windenden Schlange am rechten Ende der Weltteildarstellung zu verstehen. Die ,eherne
Schlange“®® als Symbol des Alten Testaments ist dem Kreuz Christi als dem Symbol des
Neuen konfrontiert.

Alle Dinge der Natur bestanden nach antiker und auch spiterer Anschauung aus den
vier Elementen Erde, Luft, Feuer und Wasser®4. Als dem irdischen Bereich zugehorig sollten
sie sich daher auf der Deckenmalerei finden lassen, auf der Olskizze waren sie nicht anzu-
treffen. Tatsdchlich brachte der Maler Hinweise auf sie in den vier Ecken der Decke an
(Abb. 16—19): Das Mauerwerk mit dem Geriist gehort ebenso wie der Palmbaum und die
Rohrpflanze am Beginn der Weltteilschilderung Asiens zur Erde. Mauer und Fruchtbiume
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18 G. B. Tiepolo: Das Sinnbild des Elementes Luft aus dem Weltteil Afrika

bedeuten das gleiche wie bei den allegorischen Frauengestalten, die oft dies Element ver-
sinnbildlichen, Mauerkrone und Fruchtbiindel: Die Erde gibt den Menschen Wohnung und
Nahrung. In der nichsten Ecke, am linken Ende der Darstellung des Weltteils Amerika, hat
Tiepolo einem Indianer eine brennende Fackel in die Hand gegeben, womit sich das Feuer
zu erkennen gibt. Der hoch iiber der folgenden Ecke, zwischen den Weltteilen Amerika und
Afrika, emporfliegende Kranich bezeichnet die Luft, wie dies bei fast allen Allegorien
dieses Elements ein Vogel tut. Aus dem Flufigott am Ende der Afrikadarstellung auf
der Olskizze ist die Allegorie des Wassers geworden.

Fiir diese verschliisselten Hinweise auf die vier Elemente, die fast immer dort anzu-
tretfen sind, wo wie in Wiirzburg die vier Weltteile, die vier Jahreszeiten und die vier
Winde vorgefiihrt werden®®, seien als Vergleiche aus den vielen und weit verbreiteten druck-
graphischen Zyklen die Elementedarstellungen des Hendrik Goltzius aus dem Jahre 1581
herangezogen®®. Die Attribute dieser Frauen, Mauerkrone und Friichteiiberflufl bei der
Erde, die auslaufende Urne beim Wasser, die Vogel fiir die Luft und das wortlich genom-
mene Feuer, sind die gleichen wie bei Tiepolo.

Auch der Szene des Weltteiles Amerika hat Tiepolo neue Symbole hinzugefiigt, die eine
christliche Ausdeutung zulassen (Abb. 20). Vor der indianischen Fiirstin ist eine Standarte
aufgerichtet, die im roten Felde eine gelbgefliigelte Schlange zeigt®”. So wie der Alligator,
auf dem die Frauengestalt thront, der aztekischen Religion und Weltanschauung entnommen
ist, so war auch die gefiederte Schlange, der Drache, ein Symbol der Azteken. Bei den
Kimpfen mit den ersten christlichen Eroberern fiihrten sie Standarten mit Schlangen-
darstellungen mit sich. Der daneben getragene Halbmond iiber einem Roflschweif war als
Feldzeichen der ungliubigen Tiirken im 18. Jahrhundert wohlbekannt und konnte so als
Symbol des Unglaubens verwendet werden. Drachenstandarte und Halbmondzeichen sind
als Zeichen des Bosen, des Unglaubens zu verstehen, genauso wie die abgeschlagenen Kopfe
am Hiigel zu Fiiflen der Amerika heidnische Untaten schildern sollen. Vor dem Anblick
dieser Zeichen und vor diesen barbarischen Zeugen schiitzt sich erschreckt ein europiisch
gekleideter Mann hinter einer aufgerichteten Steinplatte. Er soll vielleicht an die noch nicht
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19 G. B. Tiepolo: Das Sinnbild des Elementes Wasser aus dem Weltteil Afrika

lange zuriickliegende Erschliefung dieses Weltteiles erinnern, so wie Kolumbus auf dem
groflen Madrider Deckenbild Tiepolos neben der Weltteildarstellung Amerika als euro-
paisch gekleideter Ankommling dies tut®®.

Das Deckenfresko Tiepolos besitzt also einen ,mehrfachen Bildsinn“%. Neben dem
,realen der dargestellten Menschen, Tiere usw. gibt es den ,allegorischen® Sinn. In den
Gestalten am Himmelsgewdlbe konnen die Planetengotter und die Jahreszeiten usw.
gesehen und der Hinweis auf den Zeitablauf abgelesen, die Darstellungen am Bildrand als
Allegorien der vier Weltteile aufgeldst werden. Der , spirituelle“ Bildsinn ergibt sich, wenn
die christliche Ausdeutung des Gesamtprogramms erkannt ist.

Das aufgezeigte Programm war entscheidend fiir die kiinstlerische Umformulierung des
Modells. Es waren nicht dsthetische Wiinsche, sondern vielmehr konkrete inhaltliche Auf-
trige, die den Maler Tiepolo zwangen, den Kompositionsentwurf abzuindern: Bei aller
kiinstlerischen Freiheit hat sich der Maler eng an seinen Auftrag gehalten, genauso wie er
auf dem Deckengemilde im Thronsaal des Madrider Schlosses sich nach einem sorgfiltig
formulierten Programm mit der Huldigung an Spanien richtete.

Die Untersuchungen zur Ikonographie des Wiirzburger Treppenfreskos haben auf-
gewiesen, dafl das Programm der Malerei die wichtige Stellung dieses Bauteiles innerhalb
der Schloflarchitektur nachhaltig wirksam gemacht hat. Eine ausstehende Zusammen-
stellung aller Programme zur Ausschmiickung barocker Treppenhiuser wiirde sicherlich

eine Gesetzmafligkeit in den inhaltlichen Vorstellungen zur Dekoration dieses Architektur-
gliedes zeigen.
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20 G. B. Tiepolo: Aufblick iiber dem Weltteil Amerika in den sich 6ffnenden Himmel
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1652—54 erschien von Athanasius Kircher: Oedipus Aegyptiacus. Hoc est universalis hieroglyphicae veterum

doctrinae temporum iniuria abolitae instauratio, m. Kupfern. Uber das Agyptenbild des 18. Jahrhunderts

vgl. Erna von Watzdorf: Johann Melchior Dinglinger. Der Goldschmied des Barock. 1. Berlin 1962, S. 269 ff.

(bei der Behandlung des Apis-Altares). — Wihrend der Arbeit Tiepolos erschien: Pantheon aegyptiorum

sive de diis eorum commentarius. Frankfurt 1752. — Fiir die Schriftzeichen, die der Maler erfand, verwendete

er auch kyrillisch-griechische Buchstaben. )

63 RDK 4, Sp. 817 ff. (Eherne Schlange), bes. Sp. 822 (Schlange um vertikale Stiitze gewunden), 832 f. (typo-
logische Gegeniiberstellung mit dem Kreuz Christi), 833 (als Symbol des Alten Testamentes), 835 (selbstindige
Darstellung). — E. v. Watzdorf (a. a. O. 1, S. 153 Abb. 182) bildet aus dem Hofhalt des Grofimoguls von
J. M. Dinglinger einen Chinesen aus dem Gefolge des Mir Miron ab, der einen Stab trigt, um den sich eine
Schlange windet. Das Vorbild stammt aus: Jean Nieuhoff. Het Gezantschap der Neerlandtsche Oost-Indische
Compagnie aan den Groten Tartarischen Cham, den tegenwoordigen Keizer van China. 1665.

64 ,Li quattro Elementi, che sono le parti minori della grandissima macchina universale“ sagte C. Ripa

(Ausgabe Venedig 1645, S. 383) von ihnen, sie gehdren somit unbedingt zum ,Programm® der Decke. —

Wilhelm Molsdorf (Christliche Symbolik der mittelalterlichen Kunst. Leipzig 1926, S. 252 f. Nr. 1146)

bringt die vier Elemente mit den vier Evangelisten in Verbindung. — Nach RDK 4 (Sp. 126 ff.) Elemente

z. B. schon auf Veroneses Decke in der Villa Maser in Verbindung mit den Planetengottern, Jahres- und

Tageszeiten. In den Kirchen meist in der Vierung angebracht = in Analogie zu den vier Evangelisten.

Fast gleichzeitig mit Tiepolo malte z.B. das geliufige Thema G.B. Crosata an der Decke des Salone

da ballo in der Ca’ Rezzonico, Venedig. Die Mitte fiillen die Planetengétter, die Rinder die vier Weltteildar-

stellungen, dazu in Medaillons an den Winden die vier Elemente, die vier Jahreszeiten und die zwolf

Monate (als Fliigelminner). Giulio Lorenzetti: Ca’ Rezzonico. Venedig 1951, Taf. IV f.

66 F. W. H. Hollstein, a. a. O., 204 — RDK 4, Sp. 1271 f. Abb. 6 a—d.

67 E.v. Watzdorf (a.a.O. 1, S. 148 Abb. 172) bildet eine ihnliche Drachenstandarte in der Hand eines
Dieners aus dem Hofhalt des Grofimoguls von J. M. Dinglinger im Gefolge des Chan Chanon ab. —
Die zahlreichen im 17. und 18. Jahrhundert erschienenen Reisebeschreibungen mit ihren Abbildungen ver-
breiteten die Kenntnisse von fremden Lindern. Sie wurden bei Weltteildarstellungen auf Gemilden oft
ausgiebig und manchmal auch mifverstanden benutzt.

68 A. Morassi 1955, a.a.O., Taf. 83.

69 W. Mrazek (1953, a.a. 0., S.36) befafite sich mit der mehrfachen Auslegung und Sinndeutung der
Deckenmalel:el im kirchlich-religidsen Bereich und ging besonders auf die Wirkung der Jesuiten ein (S. 37).
Pater Seyfried, dexj das erste Wiirzburger ,Programm® zur Ausschmiickung der Schlofiriume verfafte,
war ebenfalls Jesuit. Ob hinter der Sinndeutung des Treppenfreskos nicht auch jesuitische Gedanken-
ginge verborgen sind? — Siche auch Hans Sedlmayr: Der Ruhm der Malkunst. In: Festschrift Hans
Jantzen. Miinchen 1951, S. 169 ff. (Wiederabdruck in: Kunst und Wahrheit fiir Theorie und Methode
der Kunstgeschichte..Hamburg 1958, S. 161 ff.) — D. Frey, a.a.O., S.107 ff. — E. Panofsky: Zum
Problem der Beschrglbung und Inhaltsdeutung von Werken der bildenden Kunst. In: Aufsitze zu Grund-
fragen der Kunstwissenschaft. Berlin 1964, S. 85 ff.

Die Photovorlagen zu den Abb. 10, 12, 13, 16—20 stammen von Dr. Carl Lamb und wurden vom Hirmer
Verlag Miinchen zur Verfiigung gestellt.
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