
Abb. 1. Schlofi Rosenau ('Z.eichnung: 

Siegfried Luckenbach).
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BEITRAG ZUR HERKUNFT UND BEDEUTUNG DER TREPPENHAUSFRESKEN

DES SCHLOSSES ROSENAU IN NIEDER’OSTERREICH

DIE UMGESTALTUNG DES SCHLOSSES IM 18. JAHRHUNDERT UND DIE EINRICHTUNG 

EINER FREIMAURERLOGE

Schlofi Rosenau liegt ungefahr neun Kilometer westlich von 

Zwettl mitten im Waldviertel, eingebettet in eine reizvolle 

Mittelgebirgslandschaft, die vom Tourismus bislang nur ge- 

streift wird. Das Schlofi loste 1593 die alte Wasserburg Ro­

senau ab, deren Burgstall im drei Kilometer entfernten Dorf 

Rosenau liegt1). Das Schlofi entstand aus dem Umbau des 

Wernhartshofes als Vierfliigelanlage um einen rechteckigen 

Innenhof.

Graf Leopold von Schallenberg (1712—1800), am Hofe 

Maria Theresias Oberhofstabelmeister (Zeremonienmeister), 

liefi von 1736—1747 das landliche Renaissanceschlofi im 

Sinne des Barock umgestalten und im Siidtrakt des ersten 

Obergeschosses eine Freimaurerloge einrichten. Dafi es sich 

wirklich bei den Raumen um eine Loge handelte, konnte be- 

sonders durch die Forschungen von Edith Wagesreither be- 

statigt werden2).

Mit dem Umbau des Schlosses war eine durchgreifende Mo- 

dernisierung der Landwirtschaft verbunden. Fur die Unter- 

tanen wurden eine Schule, ein Spital und eine Pfarrkirche 

errichtet. Die Kirche wurde im Westen dem Schlofi hinzuge- 

fiigt. Im Osten kam ein neues Treppenhaus in Verbindung 

mit einem Torturm hinzu.

Das dreigeschossige Schlofi besteht aus einem kraftig geglie- 

derten Sockelgeschofi, dem dariiberliegenden „piano nobile“ 

mit reicher Fensterumrahmung und dem zweiten Oberge- 

schofi, dessen Durchfensterung bescheidener ausfallt. Das 

flache Walmdach ruht auf einem Traufgesims und ist in sich 

noch einmal abgesetzt. Der waagerechten Betonung des 

Schlofikubus wird durch Lisenen und vor allem durch den in 

der Symmetrieachse liegenden Schlofiturm entgegengewirkt, 

dessen Halbkugelhelm einen kraftvollen Abschlufi des Tor- 

baues bildet (Abb. 1).

Der Torbau dient zur Aufnahme der „Prunkstiege“3), de­

ren beiden Liiufe halbkreisformig rechts und links um einen 

gemauerten Halbzylinder in das erste Obergeschofi fiihren 

(Abb. 2). Der Antritt der Treppen ist so gewahlt, dafi ein 

ankommendes Gespann voll unter Dach stand und sich der 

Wagenschlag rechts, exakt gegen die Laufrichtung der nord- 

lichen Treppe offnete. Die Stufen der schachtartig wirken- 

den Laufe fiihren zum sogenannten „Salettl“4), einer Podest- 

platte, die zu den beiden Treppenaugen hin durch eine Balu­

strade gesichert wird. Hieran schliefit sich im Westen ein 

Triumphbogen an, der in die „Eintrittshalle“ fiihrt. Beide 

Raume sind vollstandig mit Fresken iiberzogen.

Mit der Eintrittshalle beginnt das Raumprogramm einer 

Freimaurerloge. Anschliefiend ist ein Zimmer zum Einschrei- 

ben und Ankleiden erforderlich, sowie mehrere Vorberei- 

tungszimmer: ein „Arbeitssaal, ernst, halbkirchlich deko-
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Abb. 2. Schlofi Rosenau, 

Grundrisse.

riert, mit Altar und Tischen fiir die Beamten, wombglich 

orientiert gleich einer Kirche, ein Speisesaal mit einigen Ne- 

benzimmern, belter, dock wiirdig dekoriert; die Anlage sei 

so gemacht, daft die Beobachtung von auften erschwert ist; 

der Charakter des Ganzen sei ernst, gemessen, wiirdig, ohne 

jinster zu sein“5'). Nach diesen Grundsatzen ist im Prinzip 

die Raumdisposition vorgenommen worden.

Der erste Raum links neben der Halle war vermutlich das 

Einschreibzimmer. Das anschliefiende Eckzimmer diente als 

Bibliothek. Beide Raume sind reich stuckiert und mit Decken- 

malereien geschmuckt. Die Olbilder zeigen die Allegorie der 

Jahreszeiten und eine Apotheose des Bauherren und stam- 

men wahrscheinlich von der Hand Bartholomaeus Altomon- 

tes nach Entwiirfen von Daniel Gran1’). Die Fresken im an- 

schliefienden Durchgangskabinett sind von Gran signiert und 

vermutlich von ihm auf seiner Reise nach Mahren 1746 an- 

gefertigt. Seitlich angeordnet liegt die „Dunkle Kummer", 

die dem Neophyten dazu diente, seinen Entschlufi, dem Bund 

beizutreten, zu uberdenken und uber sein bisheriges Leben, 

umgeben von Symbolen der Verganglichkeit, zu reflektieren. 

Das vierte Zimmer, vermutlich das Ankleidezimmer, gehbrt 

bereits zum inneren Zirkel der Logenraume und ist mit ge- 

malten blauen Freundschaftsbandern geschmuckt. Der nach- 

ste Raum kbnnte der Speisesaal gewesen sein. In der Regel 

wurde namlich nach Beendigung der Tempelarbeit ein „Bru- 

dermabl" eingenommen. Das folgende Marmorkabinett war 

der Versammlungsort der Wiirdentrager der Loge. „Der 

Reichtum an freimaurerischer Symbolik, eingebunden in die 

Ausstattung dieses wahrscheinlich auch dem Clermont-Kapi- 

tel dienenden Raumes ist aufterordentlich"7 ). Herzstiick der 

Loge ist der daneben liegende Tempel, der „Arbeitssaal“ 

der Bruder. Der rohe Werksteinsockel und das rohe Fugen- 

netz der Ziegelwande dariiber, beides aufgemalt, sollen das 

Unfertige andeuten. Hierzu gehort auch die ruinenhaft ge- 

staltete Konche hinter dem Meisterstuhl, links und rechts 

umgeben von den Saulen Jachin und Boos, die an den Tempel 

Salomons erinnern. Der Tempel ist mit der Westempore der 

Pfarrkirche verbunden. Der Blick wird zum Hochaltar und 

seinem Kuppelfresko geleitet, das den triumphalen Schlufi- 

punkt der Gesamtanlage bildet.

Die Raumfolge der Loge und ihre vermutliche Bedeutung 

mufite kurz dargestellt werden, um die baulichen Zusam- 

menhange verstandlich zu machen. Schlofi und Kirche bilden 

sinnbildhaft den salomonischen Palast und den Tempel Got- 

tes.

Eine konsequente Bildsprache, auf deren Einzelheiten ein- 

zugehen nicht Ziel des Aufsatzes ist, empfangt den Besucher 

in der Torhalle, fiihrt ihn die Treppe hinauf, um ihn in der 

Eintrittshalle einzustimmen auf die Logenraume, den Tem­

pel und die Kirche, die im Scheitelpunkt des Gewolbes uber
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vergitterte Fenster als Wohngeschofi kenntlich gemachten 

Obergeschofi. Die Architektur wird durch die Materialdar- 

stellung von unverputzten Hausteinen und durch die Vertei- 

lung von Licht und Schatten in ein unheimliches Milieu ge- 

riickt. Dieser Kerkerwelt ist nur zu entrinnen, indem der Be- 

sucher, von rosenstreuenden Putten begleitet, emporsteigt, 

zu den lichteren Gefilden der Eintrittshalle. Und umgekehrt 

fiihrt der Weg auf dem siidlichen Lauf hinab, um am Aus- 

lauf der Stufen zu enden. Hier liegt verheifiungsvoll dem 

Abgang der Aufgang gegeniiber, wenn nicht zur rechten Zeit 

der geoffnete Wagenschlag den inzwischen Eingeweihten auf- 

nimmt, um ihn in die profane Welt zu entlassen.

Mit dem Betreten der Plattform gelangt der Besucher in den 

ersten Teil der Loge, erkennbar an den beiden abgebroche- 

nen Saulen Jachin und Boos, die an die Zerstbrung des salo- 

monischen Tempels durch die Romer erinnern. Das Saulen- 

motiv wurde bereits von den Werkleuten der Bauhiitten des 

Mittelalters beim Kirchenbau verwendet (Wiirzburger Dom, 

Stephanskirche in Wien). Die Saulen dienen als Torwachter. 

„Sie sind die Punkte, in denen sich die Welt in zwei Teile, in 

Tag und Nacht, in Licht und Finsternis, in Sonne und Mond, 

in Leben und Tod scheidet“13). Die Wand- und Gewblbe- 

flachen, ebenso wie die Fensterleibungen und Soffitten sind 

von einem auf den Putz gemalten kraftigen Bandwerk iiber- 

zogen, das sich entweder zur Mitte oder an den Ecken ein- 

rollt. Die symmetrisch aufgeteilten Felder werden durch Ro- 

setten und Wappenkartuschen ausgefiillt. Schatten- und 

Lichtkanten steigern effektvoll die raumliche Wirkung der 

illusionistischen Architektur:

„Da steigen hoch die gold’nen Saulen

Und rings umher herrscht W eichlichkeit und Pracht, 

Da kann der Blick die Decke kaum ereilen, 

Da hellen tausend Kerzen rings die Nacht, 

Es hdufen sich Symbole auf Symbole, 

Die Neugier weekend jedes immermehr, 

Und wunderbar geschmiickt vom Kopf zur Sohle 

Trdgt jedes an der innern Weisheit schwer“li).

Die Deckenkuppel ist mit einem Fresko geschmiickt, welches 

Hera, die Schwester und Gattin des Gbttervaters Zeus, dar- 

stellt. Die Innenseiten der Treppenhauspfeiler sind mit Ab- 

bildungen von Sarkophagen geschmiickt, die auf die Ver- 

ganglichkeit alles Irdischen hinweisen. Am Siidpfeiler ist die 

Grablege Hirams dargestellt, der als Baumeister des salomo- 

nischen Tempels gilt. Die antike Behandlung der Saulen er- 

innert an die Musterbiicher eines Serlio. Das Pendant des 

Pfeilers auf der Nordseite zeigt die Grabstiitte des letzten 

Hochmeisters der Tempelritter, Jacob von Molay. Der als 

Ketzer Verbrannte ist im barocken Ritterkostiim dargestellt 

und gait „den Freimaurern als Vorbild fiir Standhaftigkeit 

und Wahrbeitsliebe. Wuchtig erscheint hinter ihm die Or- 

densburg"15). Nachdem die beiden Erzvater der „Freimaurer 

strikter Observanz“ passiert sind, verlafit man den Vorraum 

uber ein briickenahnliches Podest durch einen Triumphbogen, 

der inmitten einer prachtvoll sich entfaltenden Hafenstadt 

steht. Reale Architektur und illusionistische Architekturma- 

lerei gehen hier eine raffiniert arrangierte Einheit ein. Die 

Fluchtlinien beider Bildhiilften weisen auf die Mitte, den 

Triumphbogen und auf das Fresko im Hof, das von Rinkolin 

gemalt, die Verheifiung des Jacob mit der Himmelsleiter 

zeigt.

Links und rechts des Triumphbogens ist auf den Innenflachen 

des Zylindermantels des Treppenhauses eine Palastarchitek- 

tur dargestellt, deren kiihle und hoheitsvolle Eleganz an 

italienische Veduten erinnert. Saulenloggien und Palaste des 

Vordergrundes werden im Hintergrund durch eine zinnen- 

tragende Wehrarchitektur abgelbst (Abb. 5 u. 6). Die Tiirme 

und Palaste der Stadt setzen sich bis zum Horizont fort, wo- 

bei die Hiigelkette im Hintergrund den Schwung einer Bucht

Abb. 5. Auflenwand der Siidtreppe im Obergeschofi.

andeutet. Die Behandlung der Palastfassaden im Vorder- 

grund steht im Gegensatz zur fliichtigen und in der Perspek- 

tive fehlerhaften Darstellung der Kai- und Befestigungsan- 

lagen. Durch das weitmaschige Quadernetz erhalten die 

Mauern und Tiirme einen spielzeughaften Mafistab und die 

architektonischen Details wirken plump und ungelenk. Die 

Farbbehandlung beschrankt sich auf Ocker- und Brauntbne 

bei den Bauten und der Wolkenbildung, sowie fiir den Him­

mel und das Wasser auf blau-griin. Das Spiel der Wellen 

wirkt wie erstarrt. Auffallig ist auch das vollige Fehlen von 

Staffage; kein Lebenszeichen ist erkennbar, kein Boot schau- 

kelt sich in den Wellen, kein Vogel zeigt sich am Himmel, 

keine Pflanze sprieKt aus den Mauerfugen und die Bauten 

werfen keine Schatten auf das Wasser.

Das einzige Lebenszeichen sind die Wimpel auf den Tiirmen. 

Sie tragen auf dem linken Bild das Allianzwappen der Fa- 

milie Schallenberg-Gilleis; das Wappen im Wimpel rechts ist 

unbekannt. Die Wappenkartusche iiber dem Palasteingang 

zeigt das Wappen der Kblner Patrizierfamilie „Van Lynt- 

lair — genannt von Schallenberch“. Vermutlich hat ein Mit- 

glied dieser Familie in Rosenau die Loge geweiht, „das Licht 

dahin gebracht"16). Jedenfalls taucht das Wappenschild iiber 

dem Doppelfenster an der Stirnseite der Vorhalle im Osten 

zum ersten Mai auf.

Die Leibungen des Triumphbogens sind beiderseits mit Obe- 

lisken geschmiickt, deren Postamente auf den Maier der Fres- 

ken hinweisen. Rechts wird der Leser in lateinischer Sprache 

gebeten, das Werk des Maiers „Rinckolin“ gerecht zu beur- 

teilen, da dieses zum Lob Gottes 1748 vollendet sei. Auf dem 

linken Schriftfeld wird in griechischen Buchstaben, aber deut-
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scher und lateinischer Sprache, auf den Tod des Maiers ver- 

wiesen und angedeutet, daft auch er der Loge angehorte. Bis 

auf die Eintragung des Todesjahres im Totenbuch der Pfarrei 

und die Inschriften in der Eintrittshalle, liegen liber das Le- 

ben des Kiinstlers keine Erkenntnisse vor17). „Von Rinkolin 

stammen auch die Freshen im Giebelfeld uber dem Eingang 

des Pfarrhofes und an der Schauseite des Forsthauses“ls). Ob 

er auch als Freskant fur das Schlofi Ottenstein am Kamp in 

Betracht kommt, ist ungeklart. Wie denn iiberhaupt die Zu- 

schreibungen noch auf Vermutungen beruhen.

Die anschliefiende Westhalle wurde ebenfalls von Rinkolin 

ausgemalt. Die Halle ist durch das umlaufende Gesims in 

Verbindung mit einer gemalten Balustrade illusionistisch in 

zwei Geschosse unterteilt. Das Deckenfresko zeigt den Got- 

tervater Zeus. Das Gewolbe wird von vier, die Arme hoch- 

streckenden, auf die Wand gemalten Gestalten getragen. In 

die Liinetten sind Allegorien auf die Musik, die Gartenkunst, 

die Fischerei und die Jagd angebracht. Gemaltes Bandwerk, 

Kartuschen und Voluten erganzen die Architektur. Die un- 

tere Zone erinnert an „ruinenhafte Stddte und Schlosser. In 

den Legenden, vor allem von Hochgraden des 18. Jahrhun- 

derts ist vielfach von Ruinenstadten, beispielsweise von der 

sagenhaften Stadt Tadmor (Syrakus) die Rede, durch die 

der Weg nach Damaskus und Jerusalem in symbolischer Weise 

fiihrt — der Weg zur Vollendung in Humanitdt und Brii- 

derlichkeit"19).

Da zwischen dem Entwurf der Architekturbilder und der 

mehr handwerksmafiigen Ausfiihrung ein fiihlbarer Kontrast 

besteht, war zu vermuten, dal? bei der Ausmalung eine Vor- 

lage eine Rolle gespielt haben konnte. Es lag nahe, bei der 

Suche nach Vorbildern zu den Architekturdarstellungen des 

Treppenhauses zunachst der Frage nachzugehen, ob nicht aus 

zeitgenossischen Stichwerken liber Architektur Anleihen ge- 

macht wurden. Die Durchsicht des Stichwerkes „Architetture 

e Prospettive“20') liefi erkennen, dafi zwei der Stiche als Vor- 

lage fiir die Freskierung des Treppenhauses gedient haben 

(Abb. 7 und 8). Die Cortile-Architektur der Eintrittshalle 

konnte nicht nachgewiesen werden, obwohl die Art der Dar- 

stellung typisch fiir den Verfasser des Stichwerkes, Giuseppe 

Galli-Bibiena, ist.

Der in Abbildung 7 wiedergegebene Stich wurde fiir die bei- 

den Schachttreppen verwendet und zeigt, liber Eck gestellt, 

den Hof einer Festung. Die schrag zur Bildflache verlaufen- 

den Achsen haben ihre Fluchtpunkte aufierhalb des Bildes. Es 

entsteht so der Eindruck von Weitlaufigkeit und Unbegrenzt- 

heit. Der gewahlte Bildausschnitt entspricht der „scena per 

angolo", die von Ferdinando Galli-Bibiena 1711 in seinem 

fiir die Theaterdekoration entscheidenden Werk liber Ihea- 

terperspektive als eigene Erfindung vorgestellt wurde21). Die 

Uberschneidung der Bildebenen, die parallele Staffelung und 

das im rechten Winkel Aneinanderstofien der Kulissenteile 

ist typisch fiir die Cortile-Carceri-Dekorationen, die beson- 

ders meisterhaft von Giuseppe, dem Sohn des Ferdinando, 

beherrscht wurden.

Dargestellt ist die Hofecke eines aus Quadersteinen errich- 

teten Palastes. Die verschiedenen Ebenen werden, zum Teil 

fiir den Betrachter — besser gesagt Zuschauer, denn es han- 

delt sich um eine Theaterdekoration — nicht sichtbar, durch 

Treppen miteinander verbunden. Bogengange verbinden Ge- 

biiudeteile, die zum Teil aufierhalb des Gesichtsfeldes liegen. 

Das Schlofi macht den Eindruck des Verlassenseins. Die 

Mauern haben Locher, aus den Fugen wachsen Krauter, Steine 

liegen im Hof, der Brunnen spender kein Wasser, die Vase 

ist beschadigt, die Kartuschen sind ohne Schrift und Wappen. 

Der Pracht des Schlosses auf der rechten Seite steht die wehr- 

hafte Architektur der anschliefienden Hdfe gegeniiber. So- 

wohl spitzbogige als auch rundbogige „Mordgange“ sind mit 

kniehohen Zinnen in verschiedenen Formen geschmiickt, wohl

Abb. 6. Aufiemvand der Nordtreppe im Obergeschofi.

geeignet, die Fechtkiinste der Schauspieler fiir den Zuschauer 

sichtbar bleiben zu lassen. Durch vergitterte Fenster wird der 

abweisende Charakter unterstrichen. Eine Steigerung erfahrt 

diese Absicht beim Toreingang vom Wehrgang in den Palast. 

Er ist fingiert (aperture finte), ein schon in der Renaissance 

beliebtes Motiv.

Ganz anders erscheint das zur Vorlage im Obergeschofi ver- 

wendete Blatt (Abb. 8), das eine Stadt am Hafen zeigt. Ent­

lang eines Hafenbeckens sind in Strenger Zentralperspektive 

durch Saulenportiken und Balustraden geschmiickte Palaste 

rechts und links im Bildvordergrund angeordnet. Die Pracht- 

entfaltung des Stadtpalais wird in typisch barocker Manier 

durch die plastische Gestaltung der Fassaden erzielt. Die Be- 

handlung der Saulen, der Kapitiile und Gesimse verraten den 

auf der Hbhe der Zeit stehenden, geschulten Architekten. An- 

tike, vor allem romische Motive, sind beispielsweise in den 

Kassettierungen, Verwendung des Tympanonmotivs und den 

Supraporten erkennbar. Die zur Schau gestellte Wiirde wird 

durch allegorische Skulpturen auf den Balustraden unter­

strichen. Ein Motiv, wie es 1747 in ahnlicher Weise von Carlo 

Galli-Bibiena beim Bau des Opernhauses in Bayreuth ver- 

wandt wurde22). Zu dieser Zeit hielt sich auch sein Vater 

Giuseppe in Bayreuth auf, um das Theater auszumalen.

Hinter den Stadtpalais liegt eine Zone mit Bauten, die vor 

allem Wehrhaftigkeit zur Schau stellen. Dies wird durch 

Wehrtiirme ausgedriickt, die mehrfach gestuft sind und um­

laufende, mit Zinnen geschmiickte Wehrgiinge aufweisen. 

Das Fugennetz der Quadersteine erhoht hier den Ausdruck 

von Festigkeit, ohne kleinlich zu wirken. Hauptakzent der 

Befestigung ist ein auf einer vorspringenden Bastion stehen- 

der Rundturm, dessen unteres Geschofi stark dossiert ist. Auf 

diesem Kegelstumpf stehen zwei sich im Durchmesser ver-
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Abb. 7. Burghof.

ringernde Zylinder, die in ihrem oberen Abschlufi einen 

„Mordgang“ mit „Pfefferbiichsen“ tragen. Der Turm wird 

zur Spitze hin zunehmend von Uffnungen durchbrochen und 

endet als wimpeltragender Flaggenmast. Sein aus Symme- 

triegriinden erforderliches Gegenstiick liegt auf der rechten 

Bildseite schon fast im Hintergrund. Im Schutz der Hafen- 

befestigungen erstreckt sich die Stadt mit ihren vielen Pracht- 

gebauden. Den Hintergrundprospekt bildet eine Gebirgs- 

landschaft, bzw. die Auslaufer der Bucht, an der die Stadt 

liegt. Der Stich ist reich mit Personengruppen, Booten und 

Schiffen staffiert und vermittelt den Eindruck glanzend ge- 

hender Geschafte. Insgesamt ein Bild, das die Macht und den 

Reichtum einer bedeutenden Handelsmetropole darstellt.

Beide Kupferstiche sind von J. A. Pfeffel in Augsburg ge- 

stochen und beruhen auf Entwiirfen von Giuseppe Galli- 

Bibiena, der als erster Theateringenieur und Architekt in den 

Diensten Kaiser Karls VI. stand, dem letzten Habsburger 

im Mannesstamm. Giuseppe hatte 1723 seinen Vater Ferdi- 

nando als ersten Theateringenieur am Wiener Hofe abgelost 

und gestaltete mit seinem Bruder Antonio zahllose Feste und 

Theaterauffiihrungen. „Die ganze Fiille des Werkes der Sze- 

nenkiinstler aus der Familie Galli-Bibiena fiir das Theater 

am Wiener Hof im Einzelnen zu iiberschauen ist unmog- 

lich“23). Doch soli der Versuch gewagt werden, an einigen 

Seitenstiicken zu den im Treppenhaus von Rosenau verwen- 

deten Stichen einen Einblick in das Werk einer hochbegabten 

Kiinstlerfamilie zu erhalten, deren EinfluK auf die Kunst- 

strbmungen des 18. Jahrhunderts bislang nur in groben Um- 

rissen bekannt ist.

Die graphische Sammlung Albertina in Wien besitzt eine 

Reihe von hervorragenden Handzeichnungen der Bibienas. 

Von 1707 bis 1712 war Francesco (1659—1739), ein Bruder 

Ferdinandos (1657—1743), der erste aus der Familie, der 

am Wiener Hof als Theaterarchitekt tatig war. Auch er ver- 

wendet bereits die Dbereckstellung der Kulissen und eine 

historisierende Kastellarchitektur bei seinen Entwiirfen zu 

Burghbfen (Abb. 9)24). Wobei er weite lichtvolle Hallen dar­

stellt, die durch ihre Attribute und eine brocklige Alters- 

patina verfremdet sind25). Die Kerkerdekorationen stellen 

seit dem Hochbarock ein gangiges Motiv dar. „Erst Ferdi- 

nando wird dem eigentlichen Wesen des Kerkermotives ge- 

recht, indem er durch eine Bereicherung in rdumlicher und 

formaler Hinsicht und durch die Ubereckstellung die erdriik- 

kende Schwere der Mauern und Gewdlbe glaubhaft und ins 

unheimliche gesteigert darzustellen vermochte"26). Seine und 

Francescos historisierenden Carceri-Cortile-Dekorationen 

verbinden virtuos rbmische Bogenformen, spitzbogige Arka- 

den, im Nichts endende Treppen, markig aus der Wand her- 

vortretende Wehrtiirme, die mit Holzblenden verrammelt, 

mit Maschikuli und Schwalbenschwanzzinnen bewehrt, eine 

drohende Sprache sprechen, und die doch durch die geschmack- 

volle Eleganz des Vortrages den Betrachter bestechen. „Er 

erzeugt die glaubhafte Illusion eines mittelalterlichen Burg- 

hofes, an dessen Einzelheiten Ferdinandos Bemilhen um eine 

historisch richtige Wiedergabe sichtbar wird“21). Historische 

Treue bei der stilistischen Behandlung wird nun Ziel der Ge- 

staltung.

„Den Hohepunkt ihrer gesamteuropdischen Bedeutung er- 

reicht die Familie zweifellos in Giuseppe Galli-Bibiena 

(1696—1756)28), dem zweiten Sohne Ferdinandos. Auch 

seine beiden Bruder Alessandro (1687—1768) und Antonio 

(1700—1774) waren Biihnenarchitekten. Seine grofle kiinst- 

lerische Phantasie zeigt sich schon in der Rassigkeit und Dif- 

ferenziertheit der Strichfiihrung seiner ersten skizzierenden 

Bilderfindungen. Unerschopflich ist er in der Erfindung im- 

mer neuer Formelemente: von antikisierenden Motiven und
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Abb. 8. Hajenstadt.

gotischen Reminiszenzen bis zur schweren Formensprache 

seiner sehr eigenartigen barocken Ornamentik, die seine bei 

alter V erschmelzung and Verschachtelung klar durchkompo- 

nierten Rdume festlich schmiickt. So war er der gegebene 

Festdekorateur im weitesten Sinne: Kirche, Theater, Hoffest 

— alles durchdringend —, verlieh seine Kunst nacheinander 

den Opern von Wien, Dresden, Miinchen, Prag, Bayreuth, 

Venedig hochsten Glanz, . . ,"29). Sein Ruhm begann mit den 

Dekorationen zu der Kronungsoper „Costanza e Fortezza" 

(Standhaftigkeit und Starke) fur Karl VI. in Prag im Jahr 

172330). Die Abschlufiprospekte waren mit Burgen geziert 

und erweckten den Eindruck „als waren sie mit der Umsicht 

eines Antiquitdtensammlers angehduft worden“3V).

In Wien hat sich ein Werkskizzenbuch der Familie Galli- 

Bibiena erhalten32). Es handelt sich dabei um eine Sammlung 

von 450 Werkzeichnungen auf 162 Blattern. Die Skizzen 

und Entwurfe reichen vom Architekturdetail, liber Entwiirfe 

von Bauten aller Art bis zur kompletten Theaterdekoration. 

Ein Teil der Skizzen war vor dem Einbinden gefaltet und 

wurde mutmafilich als Vorlage von den ausfiihrenden De- 

korationsmalern benutzt. Kein Blatt ist signiert, wenige da- 

tiert; jedoch ist bei einigen Blattern nachweisbar, dafi sie von 

Mitgliedern der Familie Galli-Bibiena stammen. Die Masse 

der Entwurfe diirfte Giuseppe und Antonio zuzuschreiben 

sein.

Die Federskizze „Kleiner Prospekt: Tiberbriicke mit Tor- 

turm, im Hintergrund Rom33') zeigt eine mittelalterliche Tor- 

burg mit leichten Verfallerscheinungen und beginnendem 

Pflanzenwuchs. Ein vergleichbares Blatt verwahren die Uffi- 

zien in Florenz34); es wird Giuseppe zugeschrieben und ist 

sorgfaltiger ausgefiihrt. Die Albertina in Wien besitzt zudem 

ein sehr ahnliches Blatt, bezeichnet als eine im Stil von An­

tonio lavierte Federzeichnung35). Von der gleichen Hand wie 

das Blatt mit der Tiberbriicke ist die Skizze „Kleiner Pro­

spekt: Burghoj mit Brunnen und teilweise zerstbrten Gebdu- 

den“33), eine gotische Ruinenarchitektur, der auch barocke 

Formen untermischt sind. Eine andere Skizze37) erinnert an 

den grofien Burghof auf Abb. 9 von Francesco. Das Skizzen- 

buch zeigt auch befestigte Tore in einer eigenartigen Stilver- 

mischung moderner (barocker) und altertiimlicher (gotischer) 

Formen. Historisierend sind auch die Biihnendekorationen, 

z. B. eine stark befestigte Stadt als Prospekt zur „Camera 

rustica da campagna" oder das Biihnenbild: „Hafen mit Ge- 

bauden und Leuchtturm“3S). Letztere, als Zentralperspektive 

angelegte Federskizze einer verlassenen Stadt, die barocke 

Ziige tragt, aber auch mittelalterliche Tiirme aufweist, zeigt 

links neben dem Leuchtturm Wehrformen, die an die Ent­

wiirfe Hetzendorfs, 70 Jahre sparer fur die Franzensburg 

im Park von Laxenburg bei Wien, erinnern. Ganz unbegriin- 

det ist diese Vermutung nicht, da dieser Ausschnitt aus dem 

Skizzenbuch sich im Stichwerk Giuseppes wiederfindet39) 

und die Stiche als Hilfsmittel fur Architekten auch in der 

zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts Bedeutung hatten. Da 

Giuseppe sich als Erfinder der Stiche bezeichnet — und es 

gibt keinen Grund, dies in Abrede zu stellen —, diirfte auch 

die Hafenstadt des Skizzenbuches von seiner Hand stam­

men. Die gleiche Strichfiihrung zeigen auch die bereits er- 

wahnten Blatter mit der Tiberbriicke, dem Burghof und der 

Nr. 32r des Werkskizzenbuches, die somit Giuseppe zuge­

schrieben werden konnen. Die streng zentralperspektivisch 

aufgebaute Dekoration der Tafel 9/P.V des Stichwerkes „Ar- 

chitetture" entspricht im Grundgehalt der Verwendung dem 

Stich von Abb. 8 im Schlofi Rosenau. Dargestellt ist ein 

Triumphbogen mit Quadriga zu Ehren des romischen Kaisers 

Trajan (98—117), der als vorbildlicher Herrscher gait und 

in der Quadrigainschrift als „ Vater des Vaterlandes" bezeich­

net wird. Vermutlich handelt es sich bei der Abbildung um 

den 115 n. Chr. errichteten Bogen an der Hafenmole von An­

cona. Wahrend die linke Bildseite eine vorwiegend mittel­

alterliche Wehrarchitektur zeigt, sind auf der rechten Seite 

verfallene rbmische Villen dargestellt. Der Hintergrund der 

Hafenszene stellt Tiirme, Kirchen und Palaste dar, und durch 

den Triumphbogen sieht man einen Wehrturm sowie eine die 

Hafeneinfahrt schiitzende Burg. Der Stich ist neben seiner
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architekturhistorischen Formelhaftigkeit vor allem als Anre- 

gung fur die Gestaltung des Triumphbogenmotivs in Schlofi 

Rosenau von Interesse. Ebenfalls historisierend ist das Blatt 

P.V/T.7, das eine mittelalterliche Stadt als Abschlufiprospekt 

im scharfen Kontrast zur modernen Barockarchitektur des 

Vordergrundes zeigt. Nach Saxon handelt es sich um eine 

Dekoration zur Oper „Achille in Sebro", die 1736 aus Anlaft 

der Vermahlung Maria Theresias aufgefiihrt wurde40).

Zum Stichwerk „Architetture e Prospettive" selbst ist anzu- 

merken, dafi nicht alle Blatter zu gleicher Zeit, d. h. im Jahr 

1740 veroffentlicht sein konnen. So hat Saxon festgestellt, 

dafi einige Stiche nach 1744 erschienen sein miissen und an- 

dere noch sparer, da Giuseppe als polnisch-sachsischer Thea- 

teringenieur signiert. Diese Stelle trat er jedoch erst nach 1748 

an41). Zu dieser Zeit erschien bei Basan in Paris eine Neuauf- 

lage der „ArchitettHre“ mit kleinen Anderungen, wobei die 

Druckplatten aus Augsburg verwendet wurden42). Eine Serie 

von Einzelblattern, mit „A.O.“ signiert, weist gegeniiber der 

Augsburger Ausgabe von Pfeffel Unterschiede auf43). Saxon 

vermutet, es kbnne sich bei dem Monogrammisten „A.O.“ um 

Anton Ospel (1677—1756) handeln, der als Stecher fur Giu­

seppe bekannt ist. Die Ubertragung des Entwurfes auf die 

Druckplatte erfolgte mit einem Strichraster oder es wurde 

durchgepaust. Bei einer anderen Methode verwendete man 

Spiegel. Fur die Spiegeltechnik und damit fur den Stecher 

Ospel spricht ein in Miinchen aufbewahrter Stich, der mit 

A.O. signiert ist und eine exakt spiegelverkehrte Wiedergabe 

der Abb. 7 ist. Die bereits geschilderten Bildnis- und Wap- 

penkartuschen sind allerdings durch entsprechendes Bildwerk 

erganzt44). Ospel gehbrt zu den bedeutendsten Vertretern 

des Friihklassizismus in Osterreich und ist der Architekt so 

bekannter Bauwerke wie des Zeughauses, der Leopoldskirche 

und des Palais Wilczek in Wien. Als Pyrotechniker veranstal- 

tete er 1732 ein „Ernst- und Lustfeuerwerk" mit einem „Bar- 

barischen Raub-Nest, Castell oder Festung" von betrachtli- 

chem Ausmafi, nach einem Entwurf von Antonio Galli-Bi- 

biena43). Von Antonio stammt auch der Umbau des grofien 

Hoftheaters im grofien Redoutensaal von 1747 in Wien.

Alle historisierenden Federzeichnungen der Bibiena in der 

Albertina konnen hier nicht erwahnt werden, zwei Blatter 

sollten jedoch noch hervorgehoben werden40). Motiv, Bild- 

aufbau und stilistische Behandlung der Federzeichnung Inv. 

Nr. 14410 hat Ahnlichkeit mit dem Stich der Abb. 7. Die 

„schauerliche“ Ausstattung und raffinierte Uberschneidung 

der Architekturteile wirkt wie ein Vorlaufer der Carceri-Vi- 

sionen des Giovanni Battista Piranesi.

Doch das faszinierendste aller Blatter der Familie Bibiena, 

ebenfalls im Besitz der Albertina (Inv. Nr. 14402), zeigt eine 

grofiartige, gotische und barocke Elemente verschmelzende 

Ehrenhalle47). Eine Art Habsburgersaal, gegen die alle spa- 

teren Entwiirfe von Stammbaumhallen aus der Zeit des Hi- 

storismus kraft- und saftlos scheinen. Die ungeheuerliche Vi- 

talitat, Virtuositat und meisterliche Eleganz, mit der hier ein 

kiinstlerischer Gedanke, namlich Vergangenheit und Gegen- 

wart stilistisch auszudriicken, seine sinngemafie Form findet, 

verdient Bewunderung.

Ohne Zweifel diente der in Abb. 7 wiedergegebene Stich 

oder die Federzeichnung, die dem Stecher J. A. Pfeffel vor- 

lag, als Grundlage bei der Freskierung der Treppenhaus- 

schachte im Schloft Rosenau. Vermutlich wurde auf die ge- 

kriimmte Wangenflache ein Karton mit der Vorzeichnung 

gelegt und durchgepaust. Die Umsetzung einer planebenen 

Darstellung in eine geschwungene Bildebene bringt notwen- 

digerweise den perspektivischen Gesetzen zuwiderlaufende 

Verbiegungen der Fluchtlinien mit sich. In der Vorlage ver- 

lauft von links nach rechts ein Bogengang mit wehrhafter 

Krenellierung. Dieses gewalttatige Motiv ist entsprechend 

dem Stufenanstieg bei den Wendeltreppen verwendet wor­

den, indem der Zinnenkranz als traufahnliches Gesims in die 

Waagerechte gehoben wurde. Der Bogengang bildet bei den 

Treppenlaufen die aufiere Schale eines Kerkertreppenturms. 

Zinnenform und Konsolabstand sind in den Interkolumnen 

bei Stich und Fresko gleich, ebenso die Bogenprofilierung und 

Schlufisteinbildung. Lediglich die Pfeiler sind breiter als in 

der Vorlage. Dies dient zugleich dem Verschleiern divergie- 

render Fluchtlinien. Die Bogenstellungen gestatten einen Ein- 

blick in das diistere Scenario einer Kerkerwelt. Fur den Auf- 

gang im Norden ist der Hauptwehrgang nicht nur als Turm- 

hiilse verwandt worden, sondern noch einmal erscheint er, 

verdoppelt, durch sich selbst betrachtet (siehe Abb. 3: Bild- 

ausschnitt liber der Linie A-B). Hierbei wird, stark vergro- 

bert, das Hauptbogenmotiv des Abgangs auf der Siidtreppe 

angedeutet (siehe Abb. 4: Bildausschnitt liber der Linie C-D). 

Jedenfalls ist die Vorlage mehrfach verwendet worden, ohne 

daft dies fur den Betrachter bemerkbar ist. Doch sind nicht 

nur die Carceri-Teile des Stiches iibernommen; das Treppen- 

haus des Palastes (in der Abb. 7 liber der Linie D-E) bildet 

den letzten Bogen beim Abgang tiber die Siidtreppe. Sogar 

ein perspektivisch verzeichneter Bogen des Stiches ist hier 

iibernommen worden. Illusionistisch ist dem absteigenden 

Besucher eine gegenlaufige Treppe entgegengesetzt, vielleicht 

um ihn daran zu erinnern, wo der rechte Weg zur Loge ist. 

Die beiden Veduten links und rechts vom Triumphbogen im 

Obergeschofi des Treppenhauses entsprechen dem in Abb. 8 

wiedergegebenen Stich des Werkes von Giuseppe. Ob bei der 

Anfertigung der Kartons die Originalfederzeichnungen oder 

der Kupferstich vorlagen, ist nicht mehr zu klaren. Fur die 

Federzeichnung spricht die Farbwahl. Sepiatbne fiir die Ar- 

chitektur und der sparsame Einsatz von Blau-Griin sowie die 

Verteilung von Licht und Schatten haben Ahnlichkeit mit den 

lavierten Federzeichnungen Giuseppes. Auch die fehlende 

Staffierung spricht fiir die Verwendung des Originalentwur- 

fes, da bei den Entwiirfen, aber auch bei einem Olgemalde 

in der Kasseler Gemaldesammlung nachweisbar die Staffage 

spater aufgetragen wurde48). Auch bei den Handzeichnungen 

ist eine nachtragliche Staffierung feststellbar, die vermutlich 

von Antonio stammt. Es bestand zwischen den beiden Brii- 

dern eine Art Arbeitsteilung, aber auch Rangordnung. Giu­

seppes Begabung in der architektonischen Darstellung liefi 

Antonio mehr Spielraum in der malerischen Gestaltung.

Bis auf einen schmalen Streifen in der Mitte des Stiches — 

hier liegt auch der Fluchtpunkt — ist das ganze Bild bei der 

Freskierung in zwei Halften aufgeteilt und links und rechts 

des Triumphbogens verwendet worden. Bei der Ubertragung 

der Vorlagen hat die Eleganz — das „Bibieneske“ — merk- 

lich gelitten und es wurde stark vereinfacht, wie z. B. in der 

Verringerung der Stufenzahl bei den Treppen, durch Weg- 

lassen des abgesenkten Empfangkais in der Bildmitte und bei 

der ungleichmafiigen Reihung der Hafenpoller. Hinzugefiigt 

wurde lediglich im rechten Bild an dem Saulenpaar die Mate- 

rialdarstellung in stucco-lustro.

Gegeniiber dem Stich fallt bei den Malereien der Treppen- 

hausschachte die nachlassende Qualitat und fliichtigere Be­

handlung auf. Eine Erscheinung wie sie auch bei den von 

Giuseppe brillant hingeworfenen und durch seine Lavier- 

kunst zu schwellendem Leben gebrachten Federzeichnungen 

sowie deren Ubertragung in den Kupferstich deutlich zu be- 

obachten ist. Es wurde eine Kopie von der Kopie genommen 

und das Dargestellte mithin immer mehr vergrobert. Stim- 

mung schaffende Feinheiten in der Darstellung, wie z. B. 

Fehlstellen im Mauerwerk oder aus den Fugen spriefiende 

Pflanzen, wurden weggelassen (s. Ausschnitte Abb. 10 und 

Abb. 11).

Da bei der Freskomalerei auf frischem Putzuntergrund ge- 

arbeitet wird und die Malgriinde nur eine gewisse Zeit lang 

nachgenafit werden konnten, um den Abbindevorgang zu
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Abb. 9. Burghof, vor 1712.

FRANCESCO GALLI-BIBIENA: Aquarell Wien, Albertina

verlangsamen, mufite die Arbeit rasch vonstatten gehen. Be- 

sonders geeignete Farben waren Lasurstein, Neapelgelb, Ul- 

tramarin, Ocker und farbige Erden. Diese Farben auf Mine­

ralbasis sind auch fur die Ausmalung des Treppenhauses ver- 

wendet worden, und bezeugen durch ihre Farbfrische noch 

heute ihre gute Haltbarkeit. Teilweise ist bei der Ausmalung 

der feinen Teile auch noch nachgenafit worden (Fresco secco 

= Florentiner Fresko), wie das pastos aufgetragene eiserne 

Treppengelander mit den Goldknopfen zeigt (Abb. 3 und 4). 

Es erscheint mbglich, dafi Rinkolin aus dem Kreis der Wie­

ner Theatermaler stammt. „Die Entwurfe der Theaterarcbi- 

tekten in die Realitdt umzusetzen, war Aufgabe der Theater­

maler, die in dem Grenzgebiet zwischen Kunst und Hand- 

werk ihre schwierige und vom Publikum kaum beachtete 

Arbeit leisteten. Auch den Galli-Bibiena stand eine Reihe von 

Theatermalern zur Seite, die als Arbeiter ihr Leben lang im 

Taglohn standen und nicht jene Sicherheit genossen wie die 

Theaterarchitekten, welche im Hofstaat ihren festen Platz 

innehatten. Im iibrigen fallt auf, daft die Theatermaler mit 

Ausnahme einiger weniger Deutsche waren, deren Vorfahren 

vielfach aus Siiddeutschland in das kaiserliche Wien gekom- 

men waren. So vereinigten sich genialer italienischer Entwurf 

mit gediegener deutscher Kunsthandwerksarbeit auf das 

gliicklichste zur Erhohung des Glanzes des kaiserlichen Her­

ren"^).

Ob Rinkolin zum Kreis dieser Werkmaler in Wien gehbrte, 

ist unbekannt. Fur diese Vermutung spricht, dafi sowohl der 

Auftraggeber, als auch der Erfinder der Vorlagen ihr Haupt- 

betatigungsfeld in Wien hatten und ein tiichtiger Theater­

maler uberall gefragt war, um die zahlreichen Feste und 

Auffiihrungen auszugestalten. Da nach dem Regierungsan- 

tritt Maria Theresias 1740 fur die Theaterarchitekten und 

demzufolge auch fur die Maier schlechte Zeiten anbrachen, 

konnte es durchaus sein, dafi Giuseppe den Grafen Schallen- 

berg auf die Fahigkeiten Rinkolins hinwies.

Einordnung in den gesellschaftlichen und kiinstlerischen 

Zusammenhang

Die kulturelle Entwicklung im 18. Jahrhundert wird vor 

allem durch die bevorzugte Stellung des Adels im Heiligen 

Romischen Reich Deutscher Nation gegeniiber alien anderen 

Standen gepragt. Zentrum des gesellschaftlichen Lebens war 

die Haupt- und Residenzstadt Wien, der alle anderen nach- 

eiferten. Das Leben drehte sich fur den Wiener Hofadel und 

die vielen dienstbaren Geister um den Thron. Der Hofstaat 

des Kaisers umfafite tiber 2 000 Personen, hierzu gehbrten 

auch die Theaterchargen, und von den sechs obersten Hof- 

amtern war das des Oberhofstabelmeisters erstrangig. Graf 

Schallenberg hatte als Regisseur des Hoflebens fur die Ab- 

folge der Festtage am Kaiserhof zu sorgen.

Im Hofkalender gab es nur wenige schwarze Tage, so daft 

das barocke Fest des Lebens hohe Anforderungen an den Ze- 

remonienmeister stellte. Die Genufikultur des Rokokos ver- 

langte nach immer neuen Steigerungen und die „Antwort des 

Barock lautet(e): Die Welt ist ein Theater"51*). Das iiberreizte
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Gemiit lechzte nach Unterhaltung und Aufregung. Der kab- 

balistisch-theosophisch-goldmacherische Charlatanismus und 

Obskurantismus der Geheimbiinde, vor allem der Freimaurer, 

war in der fiihrenden Gesellschaftsschicht — Adel und auf- 

strebendes Biirgertum — weit verbreitet, seitdem die Logen, 

aus England kommend, sich auf dem Kontinent verbreiteten. 

Zahlreiche Fiirsten und Angehorige des Hofadels gehbrten 

den Logen an, und der erste Furst, der dem Bund beitrat, war 

der nachmalige Kaiser Franz I. Stephan, der Gatte Maria 

Theresias. Auf einer Reise nach Holland und England wurde 

er 1731 in Den Flaag aufgenommen und nahm anschliefiend 

in England an einer ihm zu Ehren abgehaltenen Loge auf 

Schlofi Houghton-Hall51), Eigentum des bedeutenden Staats- 

mannes der Whigs, Robert Walpole, teil52).

Unter diesen Voraussetzungen erscheint es mbglich, dafi der 

Kaiser tatsachlich als Grofimeister der Loge „Zu den drei Ka- 

nonen“, gegriindet 1742, einige Arbeiten in der Wiener Burg 

unter seiner Hammerfiihrung geleitet hat53). „Da nahezu alle 

hervorragenden Manner Wiens, nicht nur des weltlichen 

Adels, sondern auch der hoheren katholischen Geistlichkeit, 

der Freimaurerei angehorten, erhielt diese den Charakter 

einer Regierungspartei“5i). Graf Schallenberg kam unter die­

sen Umstanden gar nicht umhin, sich mit den Ideen der Frei­

maurer zu befassen. Ganz im Sinne aufklarerischer Humani- 

tat sind die von ihm 1740 gestifteten Einrichtungen auf sei- 

nem Gutsschlofi, bei denen es sich um „gute Werke“ handelt, 

die zu den Pflichten der spekulativen Maurer zahlten55). Eine 

der zwielichtigsten Gestalten unter den Freimaurern sei hier 

noch als fur viele andere stehend, erwahnt: Carl Gotthelf 

Baron von Hund und Alten-Grottkau aus dem Hause Un- 

wiirde in der Lausitz. Als Vertreter des Clermont’schen Sy­

stems war er 1743 zum Tempelherren ernannt und bald dar- 

auf zum Heermeister der Provinz Niederdeutschland befor- 

dert worden. „Im siebenjdhrigen Kriege ergriff er entschie- 

dene Partei fiir Osterreich gegen Preuflen, hatte stets oster- 

reichische Husaren zur Bedeckung um sich und muflte auch 

oft von Monau, seinem Gute in der Lausitz, nach Bohmen 

fluchten. Hier in Monau war alles bis auf die Tapeten in den 

ZAmmern des Schlosses mit symbolischen Ordensbeziehungen 

und mysteridsen Inschriften erfiillt . . ,“56). Er griindete auf 

seinem Schlofi Kittlitz 1751 eine Loge, die er spater nach Un- 

wiirde verlegte.

Die Tempelherren verstanden sich als Nachfolger der mittel- 

alterlichen Ritterschaft. Die biirgerlichen Bruder erhielten in 

der Loge den Degen in die Hand, so dafi alle „dadurch Ritter 

und folglich alle gleichen Standes" wurden57):

„Man wallte hin um seinen Ritterschlag

wie ins gelobte Land, . . .

und so entstand der schonste Ritterbund

so schon als Artus selber keinen sah"00).

Die Schlofilogen von Rosenau und Monau blieben nicht die 

einzigen. In vielen Residenzen hatte sich im 18. Jahrhundert 

das Logenwesen verbreitet und der englische Einflufi wurde 

auch bei den Bauten spiirbar. Die in der Baukunst immer 

noch vereinzelt auftretenden gotisierenden Tendenzen um 

die Jahrhundertwende hatten jedoch keine Beriihrungspunkte 

mit den Freimaurern. Die traditionelle Anwendung der Go- 

tik durch provinzielle Baumeister stand im Gegensatz zur 

literarisch begriindeten Notwendigkeit der Theaterarchitek- 

ten, fiir die Libretti der Opernschreiber einen historisch ge- 

treuen Rahmen zu liefern.

Auch in der Realarchitektur traten historische Beziige in Er- 

scheinung, gleichsam als Kulissen einer hoheren Biihne. Der 

Wettbewerb um die Karlskirche in Wien wurde nicht von 

Giuseppe Galli-Bibiena, sondern von Johann Emanuel Fi­

scher von Erlach gewonnen. Die Kirche ist ein Werk mit An- 

regungen aus der Architekturgeschichte, „eklektisch wie kaum 

ein anderer Bau der Zeit“°°). Die Kenntnis der Geschichte 

und das Bekenntnis zur Geschichte sieht die Bauten der Ver- 

gangenheit — hier der rbmischen — als Muster: „Historis- 

mus als Gesinnung, Eklektiszismus als Methode"00). Fischers 

bewufite Geschichtsauffassung liber die architektonische Ent- 

wicklung findet ihren Niederschlag in seinem Stichwerk „Ent- 

wurf einer historischen Architektur" von 1721—1725. Bei 

den ausgefiihrten Bauten sind die stilistischen Gemeinsamkei- 

ten zwischen den Bibiena und Fischer oft nicht unterscheid- 

bar. Nachweisbar war Giuseppe am Stift Melk in der Wa­

chau — ein Werk Jakob Prandtauers — beteiligt.

In der Theaterdekorationskunst schulten sich viele deutsche 

Kiinstler am Vorbild der Familie Bibiena. Friihe Vorlaufer 

der historisierenden Theaterdekorationen sind die „antedi- 

luvianischen“ Ruinenstadte von Franfois de Nome, sowie 

die burgen- und tiirmereichen Architekturlandschaften von 

Giulio Parigi um 1600. In Deutschland verbffentlicht J. O. 

Harms 1669 eine Folge von Ruinenbildern, die er als Son- 

dermotiv herausstellt61). Die Ruinengraphik war weitver- 

breitet und unter den Eindriicken dieser „archaologischen 

Graphik" stand vor allem auch die oberitalienische Kunst- 

schule, z. B. Giovanni Paolo Pannini62). Von den Italienern 

ist besonders der mit den Bibiena vergleichbare Architekt und 

Maier Filippo Juvarra zu nennen, der gotisierende Motive 

in seinen Kerkerszenen verwendet. In Stichen hat sich auch 

die gewaltige Dekoration der Hafenstadt „Etolia“ erhalten. 

Die mittelalterlich befestigte Stadt wurde von den Gebrii- 

dern Mauro in Parma 1690 auf dem Teich des herzoglichen 

Parks errichtet63). „Die Requisiten eines theatralisch gesehe- 

nen Mittelalters spielen eine Rolle, wo es gilt, die Geister der 

Vergangenheit zu beschworen und eine aus einem heimlichen 

Grauen und dem Bewufitsein der eigenen Sicherheit wunder- 

sam gemischte Stimmung zu erzeugen“oi).

Von Wien ausgehend beginnt die Welle des Galli-Bibiena- 

stils nun ganz Europa zu iiberfluten65), wobei England nicht 

auszuklammern ist. In seinen "Principles of Gardening" 

bringt der vielschreibende Architekt Batty Langley 1728 ei­

nen Gartenentwurf, dessen Hintergrund eine Ruine zeigt, 

die dem Abschlufiprospekt von „Costanza e Fortezza" von 

1723 gleicht60). Die bereits erwahnte Krbnungsoper wirkte 

in Bohmen lange nach (Schlofitheater in Bohmisch-Krumau 

von 1766, Abschlufiprospekt des Schlofitheaters Leitomischl 

um 1770, Deckenfresko Schlofi Becvary von 1774) und ein 

Kiinstler wie Josef Joachim Redelmayer (1727—1788) mach- 

te sich „Bibienas Geschmack in der Architektur . . . ganz zu 

eigen"01).

Die letzten drei Lebensjahre war Giuseppe Galli-Bibiena in 

Berlin tatig. Er entsprach mit seinem Kbnnen den Ansichten 

des Grafen Algarotti — einem Freund Friedrichs des Gro- 

fien —, die dieser fiir die Oper vertrat, namlich archaologische 

Treue und Stilgerechtigkeit anzustreben, um dem gebildeten 

Publikum zu gefalien68). In die Berliner Zeit Giuseppes fallt 

die Errichtung des Nauener Tores in Potsdam 1755, dessen 

theatralische Gotikinterpretation mit ihren barocken „Ein- 

schliissen" bibieneske Ziige aufweist. „Nach der Skizze des 

Konigs sollte es im gotischen Geschmacke seyn. Ich weifl aber 

wirklich nicht", schreibt Manger einige Jahre spater die wei- 

ter entwickelte Auffassung zur Gotik vertretend, „ob es bey 

der Ausfiihrung nach dem zierlichen oder groben gothischen 

Geschmacke geraten ist. Vielleicht ist es zu gothisch, namlich 

das gothische mit so viel Modernem vermischt, . . ,“69)! Auch 

englische Einfliisse konnten eine Rolle gespielt haben. Giu­

seppe stirbt 1756 in Berlin und sein Sohn Carlo, der sich in- 

zwischen in London aufhalt, kommt 1763 fiir einige Jahre an 

die Spree70).

Deutung und Ergebnis

Das Fresko im Schlofihof zeigt Jakobs Traum vom Kampf 

der Tugend mit dem Laster (Psychomachie). In diesem Bild
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Abb. 11. Ausschnitt aus der 

Siidtreppe im Obergeschofl 

von Rosenau.

Abb. 10. Ausschrntt aus ei­

nem Stick des Werkes „Ar- 

chitetture e Prospettive" von 

J. G. Bibiena.

wird gleichnishaft die programmatische Absicht fur die Um- 

gestaltung des Schlosses sichtbar. Im Kampf des Menschen 

um den Aufstieg zu Gott bildet die Tugendleiter ein Motiv, 

das im Barock verschiedene Male seinen Niederschlag in der 

Gestaltung der Treppenhauser fand (Pommersfelden, Rastatt, 

Arolsen). Die Treppen fiihren „aus einem naturhaft-irdischen 

in einen menschlich-rationalen Bereich, von dem aus dem 

Blick ein himmlischer Bereich sich erschlofi, . . . Am Fufle der 

Treppe wird ,una grotta sotterranea’ sein, in deren Dunkel 

das Laster seinen Platz findet"71). Die Rosenauer Doppel- 

treppe stellt, trotz gewisser Ubereinstimmungen im Ideenge- 

halt, ein Unikum unter den Barocktreppen dar, da ihre Be- 

deutung sich nur im ideologischen Zusammenhang mit den 

Vorstellungen der Freimaurer erschliefit.

Bei der Umgestaltung des Schlosses wurden, im Sinne eines 

programmatisch-konsequenten Handlungsablaufes, die ein- 

zelnen Glieder „zur dsthetischen Totalitdt verkettet", denn 

in der Natur ist kein Sprung, „alles geht stufenweise auf- und 

abwarts" (Gradation) und dieser Grundsatz gilt besonders 

in der Kunst72). Die Idee der Gradation wird durch die 

verdoppelten Treppenlaufe noch gesteigert (Klimax und An- 

tiklimax). Die Doppeltreppe versinnbildlicht demnach den 

Entwicklungsgedanken der freimaurerischen Lehre —■ per 

aspera ad astra —, indem das dunkle Sotterraneo eine nied- 

rigere Stufe in der menschlichen Entwicklung ausdriickt. Der 

Aufstieg ist somit einem reinigenden Purgatorium vergleich- 

bar. Demzufolge sind die Ideale der Freimaurer in der hbher- 

gelegenen Beletage dargestellt. „Beide Geschosse wurden dann 

im Sinne des Neuplatonismus zwei Hypostasen symbolisie- 

ren, also Stufen des Aufsteigens der Materie zum Pranszen- 

denten, final Gbttlichen"™).

Im Zusammenhang mit der Fragestellung, ob es sich bei den 

Treppenhausfresken um ,revival’ im Sinne des Historismus 

handelt, kommt es sehr auf die Absichten an, die dem Dar- 

gestellten zugrunde lagen. Wenn man den Historismus „als 

absichtsvollen Riickgriff auf die Geschichte, als eine Gesin- 

nung, die sich das Kunstwerk einordnet, ja unterordnet" de- 

finiert, so sieht man diese Bedingungen erfiillt74). Die Umge­

staltung entsprach der programmatischen Absicht, einen ge- 

schichtlich verstandenen Heilsweg — die Wiederbelebung ei- 

ner esoterischen Geheimlehre in der Form eines Ritterbundes 

— darzustellen. „Fbrmeneklektizismus im Dienste der Aus- 

sage — Kongruenz, als metaphorische Entsprechung und alle- 

gorische Parallelitdt" ist eine im Barock durchaus iibliche Re- 

zeption73), die sich sowohl in der Realarchitektur, als auch in 

der Theaterdekoration und der hieraus erwachsenden Archi- 

tekturphantasie niederschlagt.

Noch vor der in England mit Horace Walpoles „Castle of 

Otranto" einsetzenden Schauerromantik — verstanden als 

Konfrontation des Pittoresken mit dem Romantischen — 

sind in Osterreich in einem landlichen Barockschlofi die Ele- 

mente der Schauerromantik dargestellt: das Innere einer fin- 

steren Burg mit labyrinthischen Gangen, Hallen und Trep­

pen. Eine Zwangsarchitektur, wie sie zur gleichen Zeit von 

Giovanni Battista Piranesi (1707—1778) in seinen, damals 

wie heute, vielbeachteten Architekturphantasien vorgestellt 

wird. Wahrend die Dekorationen der Bibiena gewaltige, je- 

doch systematisch durchgebildete Raumillusionen darstellen, 

sprengen die Carceri-Graphiken Piranesis von 1745 f. jeden 

Mafistab. In seinen iibersteigerten Raumvisionen, die nicht 

in die Wirklichkeit zu iibersetzen waren, ist jedoch „das Prin- 

zip der Bibiena noch immer bewahrt"76'). Die Carceri-Stiche 

tragen mit dazu bei, dafi die Asthetik des Erhabenen und die 

Psychologie des Terrors, wie sie Edmund Burke in seiner 

sensualistischen Theorie „Enquiry into the Origins of the 

Sublime and the Beautiful" 1756 vertrat, in das literarische 

Bewufitsein dringen konnte77).

Die sich auf die Bauhiittentradition des Mittelalters berufen- 

den und nach den Ordnungsvorstellungen der mittelalterli- 

chen Tempelritter im Geheimen wirkenden Freimaurer hat- 

ten in Rosenau eine Loge eingerichtet, die in der konsequen- 

ten Durchbildung aller Teile eine Vorstellung ihrer idealen 

Ziele vermitteln sollte. Historisierende Tendenzen stellen bei 

den Freimaurern keinen Widerspruch zu ihrer von vergan- 

genen Beziigen lebenden Lehre dar. Im Gegenteil, es ist das 

Dunkle und Geheimnisvolle, was den „Suchenden“ anzieht. 

Als Vorlage fiir die Fresken hierbei die Zeichnungen Giu­

seppe Galli-Bibienas zu benutzen, zeigt nicht nur den ver- 

feinerten Geschmack des Auftraggebers, sie stellten auch eine 

Verbeugung vor dem gebildeten Besucher aus der Residenz 

dar, dem die Dekorationskunst der Bibienas bekannt sein 

mulSte.

Dab die Freimaurer und andere Ritterbiinde fiir die Ent­

wicklung des Historismus am Ende des 18. Jahrhunderts Be-
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deutung erhalten sollten, ist ein besonderes Kapitel zur Vor- 

geschichte der romantischen Neugotik. Im Ergebnis bleibt 

aber auch festzuhalten, daK die sehr eigenwillige Gotikauf- 

fassung der Galli-Bibiena sich in den Entwiirfen der nach- 

folgenden Architekten lange gehalten hat; Architekten zu- 

meist, die auch fur die Biihne erfolgreich tatig waren (Lo­

renzo Quaglio, Ferdinand Hohenberg von Hetzendorf).

Noch vor der Hinwendung der deutschen Fiirsten zu den 

Kulturstromungen Englands in der zweiten Jahrhundert- 

halfte zeigt sich im Bereich der Theatermalerei ein uber viele 

Jahrzehnte sich erstreckender Umgang mit Architekturstilen 

der Vergangenheit. Spuren dieser Theatergotik im Stile der 

Bibiena finden sich an den Parkburgen und „gotisch“ um- 

hiillten Bauten bis in das 19. Jahrhundert.

Gerd Braun, Wuppertal
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