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Im Zuge der Ablösung der gotischen Architektur durch ei-
ne schließlich an der vitruvianischen Lehre von den Säu-
lenordnungen orientierten Baukunst bildete sich zunächst 
in Italien, dann auch nördlich der Alpen ein neues archi-
tektonisches Rahmensystem aus: Statt Bündelpfeilern oder 
polygonalen Stützen rhythmisierten nun Säulen, Pfeiler und 
Pilaster die Bauten; an den Decken ersetzten Gurtbögen und 
einfache geometrische Felder die zunehmend komplexer ge-
wordenen Rippenfigurationen. Fortan konstituieren tragende 
und lastende Architekturglieder ein System von Senk- und 
Waagrechten, das die Raumgrenzen als gerahmte Schauflä-
chen ausprägt und auf diese Weise das Tektonische mit dem 
Bildmäßigen verbindet. 

Die Grundlagen für die Ausbildung entsprechend großer 
architektonischer Rahmen wurden in Italien während des 
Quattrocento gelegt.1 Die Möglichkeiten zur Ausdifferenzie-
rung und Binnengliederung der Felder entwickelte dann das 
Cinquecento, vorrangig unter Benutzung eines Materials, 
das – gleichfalls antikisch legitimiert – sowohl in architek-
tonische, ornamentale als auch plastisch-bildhafte Dienste 
treten konnte, nämlich der Stuck.2

Nördlich der Alpen zeigten sich diese Neuerungen im 
großen Stil am frühesten in der 1597 vollendeten Münche-
ner Michaelskirche.3 Die illusionistische Deckenmalerei, 
ein weiteres epochenspezifisches Phänomen, wurde erst-
mals konsequent im 1628 geweihten Salzburger Dom durch 
Stuckrahmen ins Raumbild integriert [Abb. 1]. Santino So-
lari war es, der im Großen also das umsetzte, was Baldassa-
re Peruzzi 1504 –1506 kleinformatig mit der Ausgestaltung 
der Chorkapelle von S. Onofrio in Rom begann, nämlich 
die Bindung der Malerei an einen architektonischen Ort mit 
Hilfe von Stuck.4 Sind es dort Rippen, die an der Apsis über 

einem Pilastergerüst einen Gemäldezyklus in Kassettenform 
rahmen, so sind es in Salzburg am Tonnengewölbe doppel-
te Gurte, die jochweise mit fünf Stuckrahmen die Fresken 
des Florentiners Arsenio Mascagni einfassen – im Langhaus 
einen Passionszyklus, in den Konchen des Chores überwie-
gend Szenen des nachösterlichen Geschehens. Die Ovalge-
mälde am Tonnenscheitel gewähren in Untersicht schräg auf 
den Betrachter im Kirchenraum bezogene illusionistische 
Ausblicke: an den Gewölben im Osten Lichtglorien mit der 
Auferstehung Christi, der Himmelfahrt Mariens und der 
Glorie des hl. Franziskus. Die beiden jeweils hochrechtecki-
gen, im Winkel von 90 Grad stehenden Fresken über dem 
Hauptgesims sind indes wie buntfarbige Tafelgemälde kon-
zipiert, folgen also nicht dem Prinzip „dal di sotto in sù“, 
sondern dem des „quadro riportato“.5 Dazwischen liegen 
querovale Kartuschen, die in ihrer monochromen Farbigkeit 
einen anderen, dritten Realitätsgrad vertreten: jenen als dis-
tanzierte Gegenstände.6

Voraussetzungen und Anfänge

Die Basis für eine solche Differenzierung von Bildern 
nach Realitätsgraden, genauer nach Illusionsstufen, Ach-
sen, Blickwinkel, Rahmen und Farbigkeit, hatte Michelan-
gelo mit der Sixtinischen Decke 1508–1512 gelegt.7 Dort 
sind bekanntlich in rhythmisch alternierenden breiten und 
schmalen Travéen auf einem Muldengewölbe die Schöp-
fungsgeschichte und Gestalten des Alten Testaments als 
heilsgeschichtliche Voraussetzungen für die von verschiede-
nen Malern gegen Ende des 15. Jahrhunderts an den Wänden 
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Abb. 1: Arsenio Mascagni, Lebensgeschichte Jesu, 1623–1628, 
Salzburg, Dom, Langhaus

Abb. 2: Antonio Correggio, Christus, Bekehrung Pauli und  
Heilung des Lahmen, 1523, Parma, S. Giovanni Evangelista,  
Del Bono-Kapelle
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dargestellten Entsprechungen von Altem und Neuem Bund 
(Gegenüberstellungen von Moses und Jesus) wiedergege-
ben. Seitlich der Fenster entwickelt sich ein Papstzyklus, der 
mit seinem Rahmensystem die Deckengestaltung ähnlich 
vorstrukturierte wie die Rahmung der Quattrocentofresken.

In den Querachsen zu den Szenen der Genesis sitzen Si-
byllen und Propheten auf steinernen Thronen. Ihr Abschluss-
gebälk ist zugleich Teil jenes verkröpften Kranzgesimses, 
das – zusammen mit den Gurtbögen, die über den mit Kin-
dern besetzten Thronwangen aufsteigen – die Historien der 
mittleren Gewölbebahn rahmt. Oberhalb der steinernen 
kleinen Atlanten sitzen paarweise überaus frei bewegliche 
Jünglinge, die „Ignudi“. Sie halten Eichelgebinde als Hin-
weise auf die Imprese des Roverepapstes Julius II. und bron-
zefarbene Schilde, die heroisch-kriegerische Ereignisse des 
Alten Bundes in Reliefform vergegenwärtigen. Durch ihre 
Position zwischen den Hauptgemälden und den Flanken-
bildern sind sie unschwer als die Vorläufer der monochro-
men Kartuschen des Salzburger Domes zu erkennen. Dazu 
kommen über den Fenstern Stichkappen mit fingierten Mar-
morrahmen. Auf ihren Schrägen bewegen sich vor verschat-
teten Zwickeln Bronzefiguren unter Widderköpfen. In den 
sphärischen Dreiecken selbst und den darunter befindlichen 
Lünetten sind die Vorfahren Christi wiedergegeben. An den 
Gewölbefüßen malte Michelangelo „Spiritelli“ mit Inschrift-
tafeln, die die mächtigen Sibyllen- und Prophetengestalten 
darüber namentlich benennen. In den pendentifartigen Ge-
wölbeecken schilderte er vier weitere Begebenheiten des 
Alten Testaments.

Alles in allem eröffnet die Sixtinische Decke somit keinen 
illusionistischen Einheitsraum, sondern offeriert Elemente 
diverser Realitätsgrade. Dieses Faktum und die tektonisch 
betrachtet insgesamt irreale Ordnung und Instabilität des 
steinernen Gerüsts resultieren aus der im Entwurfsprozess 
von Michelangelo geleisteten Verwandlung eines grotesk 
gefärbten antikischen Dekorationsschemas in ein Pseudo-
Architektursystem.8

Ihre gleichfalls antik-grotesken Voraussetzungen verrät 
unmittelbarer die Deckenmalerei, die Baldassare Peruzzi 
um 1519 für Kardinal Riario in der Cancelleria geschaffen 
hat.9 Dennoch ist die „Volta dorata“, wie sie analog zum Vor-
bild der Domus Aurea heißt, auch ohne Sixtina nicht recht 
denkbar, vor allem, wenn man die Gestaltung der Stichkap-
pen und der dazwischen liegenden Oktogone beachtet. Der 
aus dem Gewölbezentrum inmitten mehrerer, im Quadrat 

von Groteskenornament umgebener Ringe herabblickende 
Schöpfergott erinnert indes an Raffaels Kuppel der Cappella 
Chigi (1516). Die Rechteckgemälde setzen wiederum Raffa-
els gleichfalls an der Antike orientierte Loggien (ca. 1517–
1519) im Vatikan voraus. Dort werden – als eine Variante 
der Gewölbegestaltung – Himmelsausblicke von weißen 
stuckierten Engeln oder Viktorien zentriert, die Medicisym-
bole tragen. Die gleichfalls aus Stuck gefertigten Rahmen 
stützen vier, im Achsenkreuz angeordnete und biblischen 
Themen gewidmete „quadri riportati“. Dahinter ragt auf al-
len Seiten ein perspektivisch verkürzter offener Cortile in 
den Himmel.10 

Warum Peruzzis Werk hier vorgestellt wird? Weil es als 
vielleicht Erstes an einem Gewölbescheitel eine himmlische 
Szene zeigt, die seitlich von zwei in rechtem Winkel stehen-
den irdischen Historien als „quadri riportati“ begleitet wird. 
Zum Ausgangspunkt für diese in den folgenden Jahrhunder-
ten überaus häufig aufgegriffene Konstellation wurde aller-
dings nicht diese in einen größeren Komplex eingebundene 

Abb. 3: Daniele da Volterra, Erschaffung Evas, 1550–1553, Rom, S. Trinità dei Monti, Rovere-Kapelle

Abb. 4: Prospero Fontana, Jahreszeiten, beg. 1553, Rom,  
Villa Giulia, Logetta
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Dreierfiguration, sondern erst jene, die Correggio – gleich-
sam Michelangelos und Raffaels zusammenführend und um 
eine eigene Invention ergänzend – 1523 für eine schmale 
Gewölbebahn in Parma [Abb. 2] entwarf: Am Eingangs-
bogen („sottarco“) zur Del Bono-Kapelle von S. Giovanni 
Evangelista malte seine Werkstatt zuoberst in einem Tondo 
Christus „dal di sotto in sù“, an den seitlichen Bogenläufen 
hingegen in hochrechteckigen Rahmen die Bekehrung Pauli 

und die Heilung des Lahmen durch Petrus und Johannes.11 
Vermittelt werden die in ihren Realitätsgraden unterschied-
lichen Gemälde durch Kinderpaare, die als Synthesen der 
steinfarbenen Thronputten und der „Ignudi“ gesehen werden 
können, zumal der kombinatorisch-virtuose Umgang mit 
Stützgesten und Tüchern ebenso wenig fehlt wie die Me-
daillons. In Kenntnis von Raffaels Loggien überführte Cor-
reggio also die fünf separaten Elemente eines sixtinischen 
Joches in ein gemaltes, hierarchisch gestuftes Rahmen- und 
Bildsystem, dem stehende Putten einen illusionistisch wahr-
scheinlichen Zusammenhang verleihen.

Darin unterscheidet sich die harmonisch-heitere Synthe-
se Correggios von jener bizarren tiefenräumlichen Kombi-
nation, die Pellegrino Tibaldi 1551–1553 aus den gleichen 
Elementen für den Palazzo Poggi in Bologna schuf.12 Der 
dekorative Flächenbezug und die Nähe zur gerahmten Bild-
lichkeit der Architektur waren es, die Correggios Invention 
für über zweihundert Jahre größte Verbreitung in Dekorati-
onssystemen sicherten. Also nicht alleine bei der Gestaltung 
von Himmelsräumen an Kuppeln leistete Correggio Vorbild-
haftes für den Barock,13 sondern auch bei der Formulierung 
eines flächengliedernden hierarchischen Bildsystems. 

Aufgegriffen wurde es im Cinquecento unter anderem 
von Daniele da Volterra und zwar erneut am Bogenunterzug 
einer Familienkapelle [Abb. 3], der Rovere-Kapelle von S. 
Trinità dei Monti in Rom (1550–1553). Ikonographisch wei-
terhin an der Genesis orientiert, erscheint im zentralen Ton-
do die Erschaffung Evas, in den hochrechteckigen mono-
chrombraunen Seitengemälden die Geschichte Judiths und 
Holophernes’ bzw. Davids und Goliaths. Die „Ignudi“ leben 
als Rückenakte fort, die, aufrecht in illusionierten Nischen 
stehend, Eichenbäume flankieren – wie in der Sixtina die 
Impresen der Rovere.14 Anders als bei Correggio wird also 
kein Handlungszusammenhang zwischen den diversen Rah-
menformen hergestellt, vielmehr den „Ignudi-Erben“ ein se-
parater Nischenraum zugestanden. Differierend zum Vorbild 
ist freilich nun auch er gerahmt, wenngleich von gemalten 
flachen Stuckleisten. Diese Materialillusion lobte Armenini, 
als er in seinem Malereitraktat 1587 der Schein- gegenüber 
der Realform eines Rahmens den Vorzug gab.15

Erstmals veritable, wenn auch schmale Stuckrahmen prä-
sentiert die Bilderkonstellation, die Prospero Fontana für ein 
Jahreszeitenprogramm am Gewölbe der Loggetta des Nym-
phäums in der Villa Giulia (ab 1553) verwirklichte. Fonta-

Abb. 5: Jacopo Zucchi, Tribuna, 1582–1585, Rom,  
S. Spirito in Sassia

Abb. 6: Giovanni Guerra (Werkstatt), Engelschöre, 1589–1591, Rom, S. Girolamo degli Schiavoni
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na konzipierte zum einen Joche mit fünf, von rechteckigen 
Stuckrahmen gefassten Gemälden [Abb. 4]: Die äußeren ge-
ben terrestrische Historien wieder, das Oktogon in der Mitte 
zeigt eine Planetengottheit, und die längsovalen Felder da-
zwischen offerieren jeweils ein Sternzeichen. Zum anderen 
entwarf er Joche, die von je einem Tondo zentriert werden 
und in den seitlich der Stichkappen befindlichen Feldern 
Götter in der Tradition der Bronzejünglinge aufweisen.16 

Im Unterschied zu diesem der Profansphäre17 zuzurech-
nenden Werk beschränkte sich die Sixtina-Rezeption im 
kirchlichen Bereich Roms offenbar auf die Ausgestaltung 
vereinzelter Joche, wenn nicht singulärer Bogenunterzüge. 
So malte 1582–1585 Jacopo Zucchi in der Tribuna der Hos-
pitalkirche S. Spirito in Sassia [Abb. 5] flache hochrecht-
eckige „quadri riportati“, die er zur Mitte, einem Engelskon-
zert, durch querovale Inschriftkartuschen, den Nachfolgern 
der Bronzetondi, vermittelte.18 Die beiden im rechten Winkel 
stehenden Gemälde vergegenwärtigen wiederum irdisches 
Geschehen, wenngleich ein durch himmlisches Glorienlicht 
ausgezeichnetes. Im letzten Gewölbestreifen vor der Apsis 
erscheint wiederum Gottvater in einem Okulus, begleitet 
von Inschriftkartuschen und von Gestalten, die sich auf 
den Schrägen der Stichkappen, dem Ort der Bronzejüng-
linge, wie die „Ignudi“ gebärden. Also auch hier kam es 
zu einer deutlichen Hierarchisierung der Elemente und zu 
einer Reduktion der Komplexität bzw. zu einer Vergegen-
ständlichung in insgesamt fünf klar geschiedenen Rahmen. 
Wenig später, 1589 –1591, verstärkte die Guerra-Werkstatt 
in San Girolamo degli Schiavoni die bildliche Ausprägung 
stuckierter Rahmen als Grundformen einer Gewölbedeko-
ration [Abb. 6]. Nun reduzierten sich die Tondi zu Rollwer-
kornamenten, und die nackten Jünglinge wandelten sich zu 
Engeln, die in den Ecken über den Seitengemälden stehen 
und damit Correggios Vorbild nachfolgen.19 Die Möglichkeit 
zu einer alternativen Gestaltung der Ignudi-Medaillon-Zone, 
also entweder Betonung des Inhalts der Kartusche oder ih-
rer rahmenden Gestalten, sollte auch in Zukunft bestehen 
bleiben.

Die Tendenz zu einer Annäherung von Malerei und Ar-
chitektur durch gemalte Stuckrahmen lässt es folgerichtig 
erscheinen, dass sich beide Kategorien gegen Ende des Cin-
quecento vielfach in tatsächlichen Stuckrahmen vereinten: 
Die grotesk motivierte Materialillusion wurde zugunsten 
veritabler architektonischer Rahmen und plastischer Figu-
ren aufgegeben. Dem fünfteiligen Grundschema der Sixtina 
bzw. der Del Bono-Kapelle entsprechend, geschah dies im 
Sakralbereich vielleicht erstmals schon während der frühen 
siebziger Jahre in der Cappella del Presepe in S. Silvestro 
al Quirinale;20 1581 folgte Giacomo della Porta in einer der 
Langhauskapellen von Madonna dei Monti, der Cappella 
Sabbatini [Abb. 7], mit Folgewirkungen nach.21 Beinahe 
vollplastisch sitzen nun Putten mit üppigen Fruchtgirlanden 
beschäftigt in den Ecken der geohrten „quadri riportati“, die 
sich über dem Hauptgebälk erheben. 1588, in der Cappella 
del Presepe (Sistina) an S. Maria Maggiore, dem Bau Do-
menico Fontanas, der nach Angaben von Cesare Nebbia und 
Giovanni Guerra ausgestattet wurde [Abb. 8], erscheint das 
Rahmen- und Bildsystem endlich nicht nur an einem Ka-
pellengewölbe, sondern an allen vier Kreuzarmen. Die Hi-
erarchisierung der Elemente hatte sich zu diesem Zeitpunkt 

bereits verfestigt: Am Gewölbescheitel ist als ranghöchstes 
Gemälde jeweils ein ovaler Ausblick in den Glorienhimmel 
zu sehen, seitlich davon im Winkel von 90 Grad eine hoch-
rechteckige buntfarbige Darstellung der Vorfahren Christi 
mit darunter befindlicher Inschriftkartusche. Auf dem Seg-
mentgiebel lagern, aus weißem Stuck geformt und gegen 
den prächtigen Goldgrund abgesetzt, die Abkömmlinge der 
„Ignudi“ mit ihren Atlantgesten.22 Fortan war die Interaktion 
von gerahmten Gemälden und Stuckfiguren um eine himm-
lische Mitte in Rom gewissermaßen ein visueller Gemein-
platz. Dementsprechend ist sie wiederholt zu finden, so etwa 
mit ausgeprägten illusionistischen Qualitäten versehen am 
Querschiffgewölbe (1676 –1679) Giovanni Battista Gaullis 
im Gesù [Abb. 9].23

Die Rezeption im Norden

Blickt man zurück zum frühbarocken Salzburger Dom [Abb. 
1], so bestand seine für die nordalpine kirchliche Deckenma-
lerei fundamentale Neuerung darin, die in Rom vereinzelt 
stuckierten Gewölbe oder „sottarchi“ für die Gestaltung ei-
nes ganzen Langhauses gewissermaßen multipliziert zu ha-
ben. Mit dieser Lösung wurde ein anderer Weg eingeschla-
gen als etwa in Rom, wo – nach vergleichsweise langem 
Zögern und dem Abklingen der von Alberti empfohlenen 
Abstinenz gegenüber Dekorationen im Kirchenraum 24 – in 
Madonna dei Monti 1602/03–1608/10 das Langhaus von 
einem mehrere Joche überspannenden Gemälde bedeckt 
wurde. Dennoch ist auch hier deutlich, dass sich das von 
Giovanni Casolani geschaffene Stuckrahmensystem mit 
seinen seitlich begleitenden Figuren gleichfalls der Sixtina 
verdankt.25 

Doch anders als der Salzburger Gründungsbau bevorzug-
te die barocke Kirchenbaukunst des Nordens Gewölbe, in 

Abb. 7: Giacomo della Porta, Gewölbedekoration, 1581, Rom, 
Madonna dei Monti, Cappella Sabbatici
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die Stichkappen über Fenstern einschneiden und so dem In-
nenraum zu größerer Helligkeit verhelfen. Damit kam statt 
des rechteckigen „quadro riportato“ der Loggien wiederum 
die Randzone der Sixtina als Vorbild ins Spiel. Ihren Ein-
fluss verraten jene Sakralräume, die an den Stichkappen 
sitzende oder hockende Gestalten in etwa dreiecksförmigen 
Fassungen aufweisen und denen darüber paarweise mono-
chrome Gestalten zugeordnet sind, denn sie reflektieren die 
kauernden Vorfahren Christi und die Bronzejünglinge. Ein 
frühes Beispiel für die Anverwandlung dieser Zonen bietet 
die Stuckierung der Stiftskirche von Lambach durch den 
Linzer Thomas Zaisel von 1655.26 Aus den mit fingierten 
Marmorrahmen umgebenen sphärischen Dreiecken der Six-
tina wurden gedrückte Dreipasskartuschen, aus den darüber 
liegenden Zwickeln vergleichsweise überproportionier-
te und asymmetrische organische Rahmenformen, die mit 
den dazwischen liegenden Doppelovalen – Abkömmlinge 
der Rundschilde – eine Einheit bilden. Die mittlere Bilder-
bahn wird im Chor durch größere Ovale und im Langhaus 
durch Rechtecke mit halbkreisförmigen Ausbuchtungen an 
den Seiten gebildet. Im Übrigen erinnert auch der rhythmi-

sche Wechsel von breiteren und schmäleren Jochen an die 
alternierende Travéegestaltung der Sixtina. Die Ausmalung 
selbst erfolgte erst gegen 1698 durch den Tiroler Melchior 
Steidl und verwirklichte ein Programm mit den Hauptereig-
nissen aus dem Leben der Gottesmutter.27 Dazu kommen 
seitlich die Propheten im Langhaus und die Vorbilder Ma-
riens im Chor, Mariensymbole an den Gurtbögen des Pres-
byteriums und kontinuierlich Engel an den Stichkappen. So 
entstand insgesamt ein additives Programm, bei dem wie in 
der Sixtina mehrere ikonographische Serien nebeneinander 
herlaufen. Auf aussagekräftige Historiengemälde an den Ge-
wölberändern wurde zunehmend verzichtet.

Zurück tritt die zeilenhafte Ablesbarkeit in der ehem. 
Stiftskirche Waldhausen, einer Wandpfeilerkirche, die 
1666/67 von Christoph und Giovanni Battista Colomba stu-
ckiert und von Georg Hausen ausgemalt wurde.28 Denn nun 
werden die Dreiergruppen an den Rändern der Langhausjo-
che von kreuzförmigen Hauptgemälden in der Mitte domi-
niert. Die prägende Kraft dieser Fresken offenbart sich nicht 
allein in der Rahmengestalt, sondern auch darin, dass sie 
nun alle, obgleich irdische Szenen wiedergebend, erstmals 
in Österreich konsequent mit Himmelsglorien ausgezeichnet 
sind – in Salzburg war diese Steigerung nur in den Gewöl-
ben der drei östlichen Konchen zu finden gewesen. Neu ist 
ferner, dass das fortlaufende Kranzgesims der Sixtinischen 
Decke in Form einer kräftigen Stuckleiste wiederkehrt und 
die Stichkappenzone von der Hauptzone rahmend klar ab-
trennt. Nicht mehr das einzelne Joch, die Sixtinische Decke 
in ihrer architektonischen Grundstruktur wurde im Medium 
des Stuckbarocks also wiederbelebt. Auf den Leisten stehen 
Putten zu Seiten von Halbkreis- und Dreiecksmotiven, die 
an die Bronzeschilde der „Ignudi“, dank ihrer Gestik aber 
auch an die Atlanten von Correggios „sottarco“ erinnern: Sie 
stützen ebenso den zentralen Stuckrahmen wie die entspre-
chenden Helfer an den oberen Ecken. Den Gewölbegrund 
dazwischen bedeckt Akanthus, der als ornamentale Leit-
form inzwischen das Roll- und das Ohrmuschelwerk abge-
löst hat. Bemerkenswert ist im Übrigen auch, dass die einst 
trennenden Gurtbögen mit Fresken besetzt sind. Ihr blauer 
Himmelsgrund verbindet sie mit den oblongen Pendants 
über den Stichkappen und begründet eine vereinheitlichende 
Durchmusterung der Decke.

In der Wiener Dominikanerkirche standen dem Freskan-
ten Matthias Rauchmiller ab 1676 die gleiche Anzahl von 
Rahmen wie in Waldhausen zur Verfügung, doch nun ist der 
jochweise Zusammenhang ausgeprägter, zumal das durch-
laufende Kranzgesims von den unbekannten Stuckateuren 
auf kurze Gesimsstücke reduziert wurde. Die darauf ste-
henden Putten in ihren Tragegesten verbinden die ihrerseits 
dichter gedrängte Stichkappenzone mit dem querrechtecki-
gen Gemälde am Gewölbespiegel. Die Medaillons der Six-
tina werden nur in Gestalt offener Rollwerkkartuschen um 
Maskerons und Girlanden reflektiert.29

Eine architektonische Klärung des vielgliedrigen Rah-
mensystems bei zunehmender Dominanz des Hauptgemäl-
des wurde schließlich im Passauer Dom von Carlo Lura-
go, dem Architekten, und Giovanni Battista Carlone, dem 
Stuckateur, zwischen 1668 und 1684 herbeigeführt. An-
geregt durch die überkommene spätgotische Bausubstanz, 
verzichteten sie nun auf die traditionellen Gewölbestreifen 

Abb. 8: Domenico Fontana, Cesare Nebbia und Giovanni Guerra, 
Cappella Sistina, 1588, Rom, S. Maria Maggiore
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zugunsten von Hängekuppeln und verhalfen so jedem ein-
zelnen Joch zu einer pathetisch gesteigerten Raumwirkung. 
Lurago hatte offenbar das Ordnungsschema gewöhnlich der 
Vierung vorbehaltener Kuppeln vor Augen und ließ in den 
Langhausjochen die Stuckrahmen mit querovalen Kuppel-
ringen zusammenfallen. Anders formuliert: Er definierte 
die prägenden Bilderrahmen durch groß dimensionierte ar-
chitektonische Formen. Die restlichen Freskofelder fanden 
als hochovale Trabanten an den Zwickeln ihren Platz. Zur 
Dynamisierung der Wölbung, Architektonisierung des Rah-
mensystems und Verräumlichung der Hauptfresken kam ein 
Weiteres: Der figürliche Stuck wurde an den Rand gedrängt, 
aber maßstäblich aufgewertet. Anstelle von vier kleinen, für 
das Mittelbild eher als Rahmenzier gedachter Putten ragen 
nun an den Nahtstellen von Wand und Pendentifs pro Joch 
vier kolossale Statuen auf. Ihre traditionelle ikonologische 
Ausrichtung behielten sie trotz des neuartigen allegorischen 
Programms aber bei, denn wie in der Sixtina vergegenwärti-
gen sie Propheten, die Medaillons darüber Sibyllen.30

Die fünfteilige Gliederung von Gewölbestreifen ver-
schwand trotz dieser Neuerung weder in Passau noch an-
dernorts gänzlich, sondern sie lebte häufig an untergeord-
neten Stellen weiter: Man findet sie über Seitenaltären in 
Kapellen, gewissermaßen ihrem Ursprungsort, wo sie deren 
Bildprogramm vervollständigen, etwa durch die Vergegen-
wärtigung des von Engeln bereitgehaltenen himmlischen 
Lohns nach dem irdischen Martyrium, das im Altarblatt 
geschildert wird. Erhalten blieb das Rahmensystem auch in 

zentralisierenden Bauten: streng architektonisch formuliert 
zum Beispiel an den Tonnen um die Vierung der Pfarrkirche 
von Feldsberg (Valtice), dem 1631 begonnenen Werk Gio-
vanni Giacomo Tencallas am Stammsitz der Familie Liech-
tenstein;31 opulent und um Fortsätze erweitert in Domenico 
Sciassas Zentralraum (1682/83) hinter dem Gnadenaltar von 
Mariazell durch Rocco Bertoletti und Giovanni Battista Co-
lombo.32 In Viscardis Münchner Dreifaltigkeitskirche nutzte 
Cosmas Damian Asam das System für einen Emblemzyklus 
(1714/15), also eine bildlich-literäre Zwitterform, mit der 
das trinitarische Programm exegetisch vertieft wird. Für die 
Motti wurden die Kartuschen, die Nachfahren der Bronze-
schilde der Sixtina, genutzt.33

Der Ausklang

Die Zukunft gehörte aber, wenn nicht dem Zentralbau mit 
dominierendem Kuppelgemälde, so doch dem jochüber-
greifenden Langhausfresko, nördlich der Alpen erstmals 
realisiert von Johann Michael Rottmayr in der Breslauer 
Jesuitenkirche 1704 –1706. Die jochweise Lesbarkeit von 
Inhalten wurde nun durch die Ausbildung eines einzigen 
lichtzentrierten Freskos überformt. Im konkreten Fall bedeu-
tete dies, dass der Glorie mit dem Namen Jesu als konzep-
tionellem Zentrum alle weiteren ikonologischen Elemente 
des Kirchenraumes gemäß dem Verhältnis von Seele und 

Abb. 9. Giovanni Batista Gaulli, Querschiffgewölbe, 1676–1679, Rom, Il Gesù
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Körper subordiniert wurden, wie Gerard de Lairesse in sei-
nem erstmals 1707 erschienenen Malereitraktat ausführt.34 
Dieses Verhältnis zwischen himmlischem Zentrum und ir-
discher Peripherie stellt sich in der Beziehung des göttli-
chen Himmelslichts zu den adorierenden Vertretern der vier 
Erdteile in den illusionierten Galerien ebenso konkret dar 
wie in der Beziehung des leuchtenden Namens Jesu zum 
gleichsam historisch-erläuternden Leben-Jesu-Zyklus auf 
den Emporen.35 Verglichen mit den Gemälden in den Stich-
kappenzonen der vorangegangenen Kirchenbauten und ihrer 
formalen wie ikonographischen Tendenz zur schmückenden 
Ergänzung kam es also zu einer markanten Aufwertung der 
Historien und damit auch zu einer Renaissance der „quadri 
riportati“ Raffaels und Correggios.

Exemplarisch deutlich zeigt sich die Fortexistenz des hi-
erarchischen Rahmensystems bzw. des Zusammenhangs 
zwischen himmlischer Mitte und terrestrischer Periphe-
rie im Dom von Freising. Bei der von den Asams 1723/24 
vollzogenen Barockisierung fanden die Historien ihren Ort 
freilich nicht mehr wie ursprünglich am Rande des Gewöl-
bes oder wie in Breslau in den Emporen, sondern an den 
Emporenbrüstungen. Als „quadri riportati“ offerieren sie die 
Vita des hl. Korbinian, dessen Ankunft in Freising vor 1 000 
Jahren man im Jubiläumsjahr 1724 beging, verherrlichen 
also jene Lebensstationen, die in der Glorie des Langhaus-
gewölbes kulminieren. Vermittlung zwischen Himmel und 
Erde leisten die bläulichen oder bräunlichen Chiaroscuri an 
den Stichkappen. Der Historiograph Meichelbeck, der das 

Freisinger Programm konzipiert hatte, sagt über sie präzis, 
die seien „Symbola, ad res gestas, et inferius penicillo ex-
pressas, commode alludentia“. Mit anderen Worten: Die Er-
eignisse aus dem Leben des hl. Korbinian werden als „fatti 
storici“ ausgewiesen, als historische Belege für die darüber 
in der allegorischen Abstraktheit von Personifikationen wie-
dergegebenen Heiligentugenden.36 Michelangelos vielfach 
tradierte Bronzemedaillons erscheinen hier als mediatisie-
rend in einem Bildsystem, das die Klarheit seiner hierarchi-
schen Struktur der Synthese Correggios [Abb. 2] verdankt, 
aber nunmehr raumüberspannend ausgebreitet ist. Mit dieser 
Feststellung wird natürlich keine direkte Abhängigkeit pos-
tuliert, sondern nur die Wirksamkeit des gleichsam epocha-
len Strukturprinzips betont bzw. eine Begründung für den 
durchschlagenden Erfolg des geschilderten Bild- und Rah-
mensystems in Renaissance und Barock zu geben versucht.

Entsprechendes findet man natürlich auch in der profanen 
Sphäre. Dort begann man seit Anfang des 16. Jahrhunderts, 
am Deckenspiegel himmlische Szenerien und an den Wän-
den Irdisches darzustellen.37 Es herrscht also das gleiche 
strukturierende Prinzip, gelegentlich sogar in der Ausprä-
gung von Correggios „sottarco“, etwa im Kaisersaal der 
Würzburger Residenz [Abb. 10], dem Giovanni Battista Tie-
polo und Antonio Bossi 1749 –1753 seine Gestalt verliehen: 
Während in der Kuppelmitte strahlend der von Allegorien 
begleitete Himmelswagen des Phoebus in seiner Überzeit-
lichkeit erscheint, nehmen tafelbildartig konzipierte und the-
atralisch mit Vorhängen in Szene gesetzte Historien aus der 
Bistumsgeschichte die tiefer liegenden seitlichen Partien ein. 
Frappanterweise sind die drei Gemälde in Würzburg derart 
mit goldenen Kartuschen verklammert, dass es unmöglich 
erscheint, die Ähnlichkeit zum Prinzip von Correggios „sot-
tarco“ zu übersehen. Inhaltliche Bestimmung erfuhren frei-
lich nicht diese goldenen Kartuschen, sondern allein jene 
an den Stichkappen: Auch diesmal präsentieren sie abstra-
hierende Tugendpersonifikationen, die zwischen oben und 
unten, dem Hypethralen und Terrestrischen, dem Überzeitli-
chen und dem Historischen vermitteln.38
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