Michaela Neubert

Das kiinstlerische Schaffen
des Carlo Carlone, Giuseppe Appiani und
Federico Bencovich in Franken

Der vorliegende Aufsatz widmet sich drei
Barockmalern, die in Oberitalien geboren
wurden bzw. dort aufwuchsen und mehrmals
in ihrem Leben die Alpen iiberschritten, um
neben ihrer kiinstlerischen Titigkeit im Hei-
matland auch im siiddeutschen Raum zahlrei-
che Werke zu schaffen. Fiir die Mobilitit vie-
ler italienischer Kiinstler waren zum einen die
begrenzten Auftriige in ihrer Heimat verant-
wortlich, zum anderen hatte sich der Norden
allméhlich von den Folgen des Dreifigjihri-
gen Krieges erholt und stellte umfangreiche
kiinstlerische Aufgaben bereit."”

Im Rahmen des Seminars interessierten uns
insbesondere diejenigen Werke, die die drei
Maler Carlo Carlone, Giuseppe Appiani und
Federico Bencovich in der frankischen Regi-
on geschaffen haben. Deshalb sollen diese im
Mittelpunkt der nachfolgenden Betrachtung
stehen, obgleich dariiber hinaus versucht
wird, das Leben und OEuvre der drei Kiinst-
ler in knappen Ziigen zu umreif3en.

Vergleichen wir das kiinstlerische Schaffen
der drei genannten Maler, so zeigt sich, dal3
Carlo Innocenzo Carlone der produktivste
und beriihmteste unter diesen war.” Geboren
im November 1686 als Sohn des Architekten
und Stukkators Giovanni Battista Carlone in
Scaria im Val d’Intelvi — einem Tal, das zwi-
schen dem Luganer und Comer See liegt —
gehorte Carlo Carlone einer bedeutenden und
traditionsreichen Comasker Kiinstlerfamilie
an.” Im Anschlul} an eine Stukkatoren-Lehre
in der viterlichen Werkstatt" erlernte er bei
dem Freskanten Giulio Quaglio (1668-1751),
einem Landsmann, das Maler-Handwerk und
wurde hierdurch sowohl mit der bolognesi-
schen als auch mit der venezianischen Male-
rei vertraut. Zeitgleich, in den Jahren 1699-
1702, besuchte Carlone die Akademie in
Venedig. Daran anschliefend hielt er sich

noch circa vier Jahre in Rom auf, studierte
dort die Arbeiten der fithrenden Maler und
setzte seine Studien an der ,,Académie de
France® fort. Carlone genof3 folglich eine
lange und zudem akademische Ausbildung,
die zwar fiir eine handwerklich organisierte
Kiinstlerfamilie eher uniiblich war, ihn aber
fiir groBfe Auftrige an den bedeutendsten
Hofen in Osterreich, Bshmen und Deutsch-
land prédestinierte.

Der Maler hinterliel aus dem langen Zeit-
raum seiner selbstindigen kiinstlerischen
Titigkeit — diese erstreckte sich iiber circa 74
Jahre — eine Fiille von Arbeiten: Darunter
befinden sich tiberwiegend Deckenfresken,
die eine herausragende Stellung in seinem
kiinstlerischen Schaffen einnehmen, Altarbil-
der, vielzihlige Entwiirfe in Ol und Zeich-
nungen. Entscheidend fiir die zahlreichen
Auftrige, die der Kiinstler im siiddeutschen
Raum erhielt, diirfte seine frithe Berufung
nach Wien durch Prinz Eugen von Savoyen
gewesen sein. Neben herausragenden
Deckenbildern im Unteren und Oberen Bel-
vedere des Prinzen in Wien, schuf Carlone
bedeutende Fresken in Schlof} Hetzendorf bei
Wien und in der Dreifaltigkeitskirche in
Paura bei Lambach, sowie ab 1718 umfang-
reiche Arbeiten in Schlof Ludwigsburg fiir
Herzog Eberhard Ludwig von Wiirttemberg.
Hinzu kommen Werke in Como und Fresken
im Palais Clam-Gallas in Prag. Im Jahre
1733/34 wurde Carlone an den Ansbacher
Hof berufen. Zusammen mit seinem &lteren
Bruder, dem Stukkator Diego Carlone (1674-
1750), erhielt er den Auftrag, den Festsaal des
Ansbacher Schlosses auszuschmiicken. Be-
vor auf die Ausmalung jenes Festsaals im ein-
zelnen eingegangen wird, soll der Werdegang
des Kiinstlers zu Ende skizziert werden. Nach
seiner Ansbacher Titigkeit kehrte Carlone fiir
viele Jahre nach Italien zuriick. Erst 1747 rei-
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Abb. 1: Der Festsaal der Ansbacher Residenz, Blick nach Norden

ste er wieder nach Deutschland und schuf bis
1750 die hervorragenden Deckenbilder im
Schlofy Augustusburg zu Briihl. Von nun an
war der Maler nur noch in seinem Heimat-
land, in Italien, titig und schuf dort unzihlige
Arbeiten. Am 17. Mai 1775 starb er im Alter
von 89 Jahren in Scaria, seinem Geburtsort.

Als Carlo Carlone 1733/34 im Alter von 48
Jahren an den Hof des Ansbacher Markgrafen
Carl Wilhelm Friedrich berufen wurde, genof3
er bereits internationalen Ruhm.” Er stand in
Kontakt mit vielen bekannten Kiinstlerkolle-
gen und Bauherren. Verwandtschaftliche
Beziehungen verbanden ihn zudem mit dem
Architekten Leopoldo Retti, der den Umbau
des Ansbacher Schlosses zum Abschluf3
brachte und in der Rolle eines Baudirektors
verantwortlich fiir dessen Ausschmiickung
war.” Im Jahre 1733 war der Bau des Ans-
bacher Schlosses soweit gediehen, daBl mit
~ seiner kiinstlerischen Ausstattung begonnen
werden konnte.” Nachdem Retti im Dezem-
ber des Jahres 1733 die beiden Briider Diego
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und Carlo Carlone fiir die Dekoration des
Festsaals empfohlen hatte (Abb. 1), wurde
nur wenige Monate spiter, am 18. Mai 1734,
der Vertrag mit den beiden Kiinstlern
geschlossen. Die Ausstattungsarbeiten der
Gebriider Carlone im Saal zogen sich dann
tiber das Jahr 1734 hin und waren spitestens
am 14.01. 1735 vollendet, als sie von den bei-
den Ansbacher Hofmalern Johann Christian
Sperling und Johann Gottfried Hopfer mit
lobenden Worten begutachtet wurden. Im
Februar 1735 reisten die beiden Carlone wie-
der aus Ansbach ab. Statt der geforderten
11400 f1. erhielten die Carlone fiir ihre Arbeit
zwar nur 8000 fl. zuziiglich einiger Gold-
medaillen, ohne Zweifel handelte es sich
dabei aber um eine beachtliche Summe, die
die hohe, den Kiinstlern entgegengebrachte
Wertschitzung zum Ausdruck bringt.

Die Dekoration der Wiinde, deren Stukka-
turen und Reliefs Diego Carlone ausfiihrte,
wurde weitgehend durch Entwiirfe Rettis
bestimmt. Der Ausmalung der Deckenzone



Abb. 2: Carlo Carlone, Allegorie auf die ,,Gute Herrschaft* des Markgrafen Carl Wilhelm Friedrich von
Ansbach, Deckenfresko im Festsaal der Ansbacher Residenz

lag indessen ein ausfiihrliches inhaltliches
Programm zugrunde, das sich gliicklicher-
weise erhalten hat und Einblick in die ver-
schliisselte allegorische Darstellung gibt.
Doch kommen wir zunichst auf die rium-
liche Gestalt des Festsaals zu sprechen, der
hidufig auch als ,,GroBler Saal* bezeichnet
wird, fiir hohe Feste offizieller und privater
Art genutzt wurde und unter der Hauptraum-
folge des Schlosses den Hohepunkt bildete.”
Der rechteckige Saal liegt im ersten Oberge-
schol3 des Hauptfliigels unmittelbar iiber dem
Vestibiil, durchmif3t eine Hohe von zwei Voll-
geschossen und eine Lidnge von sechs Fen-
sterachsen. Er wird einseitig durch zwolf in
Superposition angeordnete Fenster an der
Lingsaufienwand erhellt. Drei der insgesamt
sechs Tiiren, die jeweils symmetrisch zuein-
ander an den Innenwinden angeordnet sind,
erschlieffen ihn. Als einziges den Raum archi-
tektonisch gliederndes Element ist die Musi-
kerempore an der Innen-Lingswand hervor-
“ zuheben. Diese erstreckt sich nahezu iiber die
gesamte Linge des Saals. Die Wandgliede-

rung, die sich im Wechsel von kolossalen
Pilastern und flachen Riicklagen gestaltet,
verleiht dem Raum, unterstiitzt durch den
dezenten Farbklang des hellgrauen Stuck-
marmors und der akzentsetzenden Vergol-
dungen, ein elegantes und zugleich kiihles
Geprige. Den eigentlichen Hohepunkt des
Festsaals stellt die Ausmalung des Gewolbes
dar (Abb. 2).” Uber einer Hohlkehle, die den
oberen Abschlufl des Wandaufrisses bildet
und mit friesartigen Stuckreliefs geschmiickt
ist, steigt das Gewdlbe an und tiberspannt den
gesamten Raum mit einem flachen Decken-
spiegel. Dem Freskanten stand hierdurch eine
einheitlich durchlaufende Deckenzone mit
einer Gesamtfliche von 250 m? zur Ver-
fiigung. Streng gerahmt, greift das Spiegel-
gewdlbe somit die rechteckige Grundrif3-
struktur des Saals auf und o6ffnet ithn mittels
der Ausmalung in einen imagindren, von
zahlreichen Figuren bevolkerten Himmel.
Angelpunkt der gesamten Bildkomposition
ist eine Figurengruppe, die das Zentrum der
Spiegeldecke einnimmt und durch ihre
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Abb. 3: Carlo Carlone, Allegorie auf die ..Gute Herrschaft” des Markgrafen Carl Wilhelm Friedrich von

Ansbach, Entwurf zum Deckenfresko im Festsaal der Ansbacher Residenz

Anordnung die Breitenerstreckung des
Gewoélbes und damit auch die des Raumes
betont. Carlone richtete diese, auch inhaltlich
hochst bedeutsame Figurengruppe auf einen
Standort des Betrachters im Zentrum des
Saals mit dem Riicken zur Fensterseite aus.
Um die flankierenden Figurengruppen, die
sich an den Schmal- und Langseiten des
Deckenbildes befinden, im einzelnen studie-
ren zu konnen, ist die Passage im Raum uner-
ldBlich; dies entspricht der iiblichen Anlage
barocker Deckenbilder.

Wie bereits erwihnt wurde, hat sich das
ikonographische Programm eines bislang
unbekannt gebliebenen Gelehrten erhalten,
das Carlone als Grundlage fiir die Ausmalung
diente.'” Es legt nicht nur die Bedeutung der
einzelnen Figuren, sondern auch deren
Anordnung innerhalb der Bildkomposition
fest. Da das Programm vom 5. Mai 1734
datiert'”, einem Zeitpunkt, als Carlone wohl
schon langst am Ansbacher Hof weilte, diir-
fen wir mit ziemlicher Sicherheit annehmen,
dafl der Maler in die Uberlegungen zum
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erwihnten Programm miteinbezogen wurde.
Hierfiir spricht zum einen, dal Text und Bild
sich nahezu weitgehend entsprechen, zum
anderen, daB der Maler im Ansbacher
Deckenbild auf routinierte Weise Figurenmo-
tive und -gruppierungen einzusetzen wubte,
die er seinem iiber zehn Jahre friiher geschaf-
fenen und dazu themenverwandten Fresko im
Marmorsaal des Oberen Belvedere in Wien
(1721-1723) entlehnte.”

AuBer dem Programm hat sich Carlones
Olskizze zum Ansbacher Deckengemilde
erhalten (Abb. 3)."" Diese konnte im Jahre
1990 durch den Freistaat Bayern aus Privat-
besitz angekauft werden und befindet sich
seitdem zur Aufbewahrung im Ansbacher
SchloB. Es handelt sich um einen Gesamtent-
wurf in Ol auf Leinwand von erstaunlicher
GroBe mit den MaBen 145,5 x 211 cm. Die
reprisentative, auf den Auftraggeber abzie-
lende Wirkung des Bozzettos ist uniiberseh-
bar und es darf daraus geschlossen werden,
daB der Entwurf als Vertragsgrundlage dien-



te. Da das Deckenbild durch duBere Einwir-
kungen bedingt, seine urspriingliche Leucht-
kraft eingebiifit hat und insbesondere die zen-
trale Partie grofie Verluste in der Pigment-
schicht aufweist," 1aft sich der Wert des Ent-
wurfes in Ol, aber freilich nicht nur deshalb,'®
kaum ermessen. Hinzu kommt, daB die Ol-
skizze bis auf die Gestaltung der Rahmen-
‘zone weitgehend dieselbe Komposition wie
das Fresko aufweist und somit ein relativ spi-
tes Stadium im Entwurfsprozel wiedergibt.
Da die Olskizze folglich wohl kurz vor
Beginn der Ausmaluno entstanden ist, bietet
es sich an, sie bei der Betrachtung des Freskos
unterstiitzend heranzuziehen.

Zum iibergeordneten Thema der Ausma-
lung wurde die Verherrlichung der ,,Guten
Regierung™ des Markgrafen Carl Wilhelm
Friedrich (1729-1757) erhoben, der zum Zeit-
punkt der Ausmalung erst in seinem 15.
Lebensjahr stand.'® Generell gehorte die Ver-
herrlichung eines Herrschers, die sogenannte
Herrscherapotheose, zum {iblichen Ausstat-
tungsprogramm des barocken Schlofbaus.
Der komplexe Bildinhalt wurde dabei in alle-
gorischer Einkleidung wiedergegeben. Somit
erscheint im Zentrum des Ansbacher Decken-
bildes der lorbeerbekrinzte Markgraf als
Tugendheld und versinnbildlicht, mit dem
Szepter in der Rechten und durch eine Thron-
architektur hervorgehoben, das ,.Gute Regi-
ment”."” Die Thronarchitektur wiederum wird
soeben von Chronos, der Personifikation der
Zeit,"enthiillt. Zum Zeichen seiner Tugend-
haftigkeit flankieren den Herrscher die vier
Kardinaltugenden, die Tapferkeit, MiBigkeit,
Klugheit und Gerechtigkeit. Sie weisen ihm
den ,rechten Weg™ und stiirzen die Laster zu
Boden. Wihrend zur Rechten des Herrschers
eine weibliche Personifikation mit Obelisk
auf die Ewigkeit seiner Regentschaft anspielt,
flechten ihm zu seiner Linken Flora und die
drei Grazien Bliitenkridnze." An den Rand-
zonen des Deckenbildes treten zahlreiche
weitere Personifikationen in Aktion, die von
der Tugendhaftigkeit des Markgrafen kiin-
den. Zu Fiilen des Regenten weisen die Per-
sonifikationen der drei freien Kiinste, der
Architektur, Malerei und Bildhauerei, auf
seine Kunstsinnigkeit hin."” Wihrend die
Architektur”, den Winkel emporhaltend, auf

einen Grundriff aufmerksam macht und die
..Bildhauerei* eine Skulptur meifelt, vollen-
det die ,,Malerei*, die nach oben zum Mark-
grafen blickt, soeben sein Bildnis. In der
Olskizze ist das Portrit des Regenten aller-
dings noch nicht angelegt. Lmks von den drei
ﬁ'eien Kiinsten erscheint zudem Magnifizen-
tia, die, mit einer Zackenkrone bekront, auf
.das offentliche Wohl* verweist und mog-
licherweise als eine ,,Allusion auf die Mutter
des Markgrafen* zu deuten ist.*” Magnifizen-
tia wird von Nobilitas und Munificentia
begleitet. Auf der, den drei freien Kiinsten
gegeniiberliegenden Langseite erscheinen
zusammen mit Apoll ParnaB und Abundantia
die Sinnbilder der Musica, Poesia und Astro-
logia. An den beiden Schmalseiten des
Freskos werden schliefilich noch links die
Allegorie der Wachsamkeit und rechts die
sogenannte Bacchus-Gruppe wiedergege-
ben.*" Letztere spielt auf die sinnlichen
Begierden an und warnt zugleich vor zu
groBen gentBlichen Ausschweifungen.

Dem Fresko lag folglich ein umfassendes
Konzept zugrunde.”® Hinzu kommen die
zahlreichen Stuckreliefs in den Hohlkehlen
und an den Winden des Saals, die mit den
Darstellungen der vier Elemente, der Tier-
kreiszeichen und der vier Hauptflisse des
Markgrafentums Ansbach das ,,Gute Regi-
ment”, das Buon Governo®, des Deckenbil-
des in ein grofies kosmologisches Programm
einbetten.

Carlone gab den komplexen Bildinhalt
meisterhaft in einem imagindren, iiber dem
Festsaal sich scheinbar 6ffnenden Himmels-
raum wieder. Es handelt sich folglich um ein
sogenanntes Hypithralbild, in dem die Figu-
ren ausschlieflich auf Wolkenbdnken ange-
ordnet sind bzw. durch die Liifte schweben.
Wiihrend der Maler im Olentwurf noch eine
schwere, architektonische, am Bildrand ent-
langlaufende Rahmung fingierte, wurde diese
im Deckenbild aufgegeben. Statt dessen
tduschte er im Fresko eine niedrige Sockel-
zone vor, die oberhalb der Hohlkehle ansetzt
und von verhiltnisméfBig filigranen, teilweise
mit Rocaillen versehenen Stukkaturen
umspielt wird. In den Zwickeln dieser Uber-
gangszone, die zwischen der Wanddekoration
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und der himmlischen Szenerie an der Decke
vermitteln soll, kiinden Trophden als herr-
scherliche Siegeszeichen vom Ruhm und von
der Macht des Markgrafen.

Kommen wir nun auf das Kolorit und den
malerischen Stil in Carlones Ansbacher
Deckenbild zu sprechen. Wie bereits erwihnt
wurde, I4Bt sich anhand des Olbozzettos eine
annidhernde Vorstellung von der urspriing-
lichen Farbgebung des Freskos gewinnen. Zu
beachten ist jedoch, daf3 die Farbgebung eines
Olbildes gegeniiber der eines Freskos opak
und damit weniger transparent wie auch
weniger licht erscheint. Daher ziehen wir
zum Vergleich ein themenverwandtes, doch
iiber zehn Jahre spiter entstandenes Decken-
bild Carlones heran: das 1747-50 geschaffene
Fresko im Gardesaal des Schlosses Augustus-
burg zu Briihl.*¥ Insgesamt betrachtet, begeg-
net uns in Briihl ein kithles Kolorit. Vor einer
lichten Himmelszone werden die Figuren
dargestellt, die ebenfalls von einem iiberirdi-
schen Licht getroffen zu sein scheinen.
GleichmiBig verteilt, setzte Carlone gezielt
farbliche Akzente, indem er partiell die
Gewiinder durch ein Ockergelb, Blau, helles
Griin und geddmpftes Rot hervorhob. Das
Eigentiimliche in Carlones Werken zeigt sich
freilich in der ungemeinen Lebendigkeit der
Darstellung, die vor allem durch das ,.einge-
fangene” Bildlicht, den skizzenhaften Malstil
und die bewegten Korperkonturen zum Aus-
druck kommt. Deutlich wird dies beispiels-
weise bei der Wiedergabe der drei freien Kiin-
ste in der Ansbacher Olskizze wie auch
im Ansbacher Deckenbild.* Die einzelne
Figur, deren Korper von einer ,zipfeligen®™
Stoffdrapierung verhiillt wird, geht dabei in
der Fiille aller Figuren auf. Diese Darstel-
lungsweise, die zudem von einem schnellen,
aber tiberwiegend kalligraphisch wirkenden,
also zeichnerischen Pinselduktus geprigt
wird, verrit eine Versiertheit des Kiinstlers,
die — wie Kriickmann zeigen konnte — in
intensiven akademischen Anatomiestudien
des Kiinstlers wurzelte.”” Am stédrksten von
der venezianischen Settecentomalerei, vor
allem von den Arbeiten ihres Wegbereiters
Sebastiano Ricci beriihrt, entwickelte Carlo-
ne einen eigenstdandigen kiinstlerischen Stil,
dessen hervorstechendes Merkmal wohl die
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skizzenhafte, flotte Malweise sein diirfte.
AuBler seiner Tatigkeit in Ansbach arbeitete
Carlone nur noch fiir einen weiteren Auftrag-
geber in Franken, fiir den Wiirzburger Fiirst-
bischof Friedrich Carl von Schonborn. Dieser
gab bei dem ltaliener zwei Deckengemilde
fiir seine Sommerresidenz, das Schlol Wern-
eck, in Auftrag. Aber die' Gemilde sind weder
erhalten geblieben, noch besitzen wir Kennt-
nis iiber ihr ehemaliges Aussehen. Das Inven-
tar aus dem Jahre 1750 tiberliefert lediglich,
daB es sich um zwei grofle, ovale Decken-
fresken mit Gétterdarstellungen gehandelt
hat.*® Zeitlich diirfte Carlones Aufenthalt in
Werneck in die erste Hilfte der 40er Jahre des
18. Jhs. fallen.*”

Wenden wir uns nun dem weniger bekann-
ten und 20 Jahre jiingeren Maler Giuseppe
Appiani zu.*® Wie Carlo Carlone gehorte
auch er einer weitverzweigten oberitalieni-
schen Kiinstlerfamilie an, deren Stammsitz
Porto Ceresio am Luganer See war. Geboren
wurde Appiani am 16. 10. 1706 in Miinchen,
wo sein Vater, der Stukkator und Baumeister
Pietro Francesco Appiani, eine Werkstatt
hatte. Uber seine kiinstlerische Ausbildung ist
wenig Gesichertes iiberliefert, doch zeigen
seine Arbeiten sowohl Einfliisse der venezia-
nischen als auch der stiddeutschen Malerei.
Dariiber hinaus beeindruckten den Maler
franzosische Werke des 18. Jhs., die er wohl
wihrend eines Frankreich-Aufenthaltes gese-
hen hatte.”” Bislang sind von Appiani aus-
schlieflich Gemailde in Deutschland bekannt
geworden. Von seinem ersten Wohnsitz in
Miinchen wurde er 1740 an den Hof in Nas-
sau-Saarbriicken berufen, wo er moglicher-
weise infolge seiner verwandtschaftlichen
Beziehungen zur Stukkatorenfamilie Bossi
mit Balthasar Neumann in Kontakt trat. 1745
siedelte er dann nach Mainz iiber, wurde dort
kurmainzischer Hofmaler und griindete 1758
die Mainzer Kunstakademie, deren Leiter er
auch war. Groflen Ruhm erlangte Appiani vor
allem durch seine Deckenfresken, von denen
allerdings viele zerstort wurden. Es seien hier
nur einige seiner Werke genannt: die Ausma-
lungen der Damenstiftskirche in Lindau
(1749, zerst.) und der Jesuitenkirche in Mainz
(1745/46, zerst.), das Deckenfresko in Schlof
Seehof bei Bamberg (1751-52), die Fresken



im Neuen Schlofy zu Meersburg am Bodensee
(1761 u. 1762) und in der Wallfahrtskirche zu
Vierzehnheiligen (Kreis Lichtenfels, 1764-
70, groBtenteils wiederhergestellt), die Aus-
malung der Jesuitenkirche St. Michael in
Wiirzburg (1772/73, zerst.). Am 19. 08. 1785
starb Appiani im Alter von 79 Jahren im
unterfriinkischen Triefenstein.

Appianis kiinstlerische Tatigkeit in Fran-
ken setzte erst um 1750 ein, als er bereits ein
erfahrener und bekannter Maler war. Beauf-
tragt durch den Bamberger Fiirstbischof Phi-
lipp Anton von Franckenstein (reg. 1746-
1753), freskierte Appiani im Jahre 1751 die
Decke des sogenannten ,,Weiflen Saals® in
SchloB Seehof (Abb. 4), dem wenige Kilo-
meter nordostlich von Bamberg gelegenen
Sommersitz der Bamberger Fiirstbischofe.™
Der Festsaal des ab 1687 durch Antonio Petri-
ni errichteten Baus befindet sich im Oberge-
scholi des Westfliigels, unmittelbar iiber dem
Eingangsportal.*” Es handelt sich um einen
langgestreckten Saal, der aufgrund seiner

Raumstruktur durchaus mit dem zuvor
betrachteten Ansbacher Festsaal vergleichbar
ist, bedingt aber durch seine wesentlich klei-
neren Ausmalle ein vollig anderes, geradezu
intimes Geprige besitzt. Da der Saal in seiner
Hohe auch nurein VollgeschoR einnimmit, die
Spiegeldecke sich also im Verhiltnis zur
Raumgrofie relativ niedrig iiber den Raum
spannt, iibernahm Appiani mit dem Auftrag,
das Gewdlbe auszumalen, keine leichte Auf-
gabe.

Gliicklicherweise hat sich die Aus-
schmiickung des ,,Weiien Saals* weitgehend
unversehrt erhalten (Abb. 5). Appianis
Fresko, das 1984/85 restauriert wurde, wie
auch die ornamentalen zarten Blaumalereien
und die Stuckreliefs an den Winden geben
nahezu den originalen Zustand des 18. Jhs.
wieder. Zudem tiberliefert das Protokoll des
Bamberger Hofbauamtes vom 24. 09. 1751
neben vertraglichen Bedingungen wichtige
Angaben tiber die Bildthemen der vorgesehe-
nen Saaldekoration: ' . [ ... | solle der ganze

Abb. 4: Innenansicht des ,,Weifien Saals* in Schlof} Seehof

257



Abb. 5: Giuseppe Appiani, Deckengemilde im ,,Weilen Saal®, Schlof Seehof (Photomontage)

plavon nach dem vorgerichten scitzo mit
naturellfarben | ... | gezeichnet und in fresco
gemahlet werden. Dieser stellet vor den auf-
gang der sonn, die Auroram, Dianan, Pomo-
nam, Cererem, Nilum, Neptunum, Junonem,
alles auf das jagdhaus, garten, dconomie,
dann fischerei in Seehof alludierend | ... ].
Die nebenwdind werden mit gips, marmor,
verschiedenen kindeln, blumen und anderen
garten- und feldbau-, jagdinstrumenten mit
weifs und in das weifle die verzihrungen mit
blau ausgemachet und auf das feinste
geschliffen, auch polieret, wie solches der rify
und gemachte gipsprob | ... | anzeiget, | ... ]
in denen fenster, spaletten und bdgen von
dieser blau und weifien gipsarbeit verschie-
dene auszierungen an gehdnk von musigue,
Jjagd, feldbau, fischerei angebracht werden
[ ... | Der Maler erhéilt Quartier in Seehof,
wird an der Hoftafel verpflegt und bekommt
fiir seine Arbeit nach und nach 1600fl. rh.
ausbezahlt| ... "

Appiani sollte folglich an der Decke eine
Himmelszone mit aufgehender Sonne und
zahlreichen Gottern fingieren. Die erwihnten
Gottheiten spielen dabei auf die Jagd, die
Fischerei, die Gartnerei und die Landwirt-
schaft an — Vergntigungen und Beschiftigun-
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gen, die im Zusammenhang mit dem fiirst-
lichen Landsitz stehen.” Bei der Umsetzung
des Programms in die bildliche Darstellung
entschied sich der Freskant fiir eine an den
Riindern des Deckenbildes rundumlaufende
Figurenanordnung. Hierdurch konnte er im
Zentrum der Spiegeldecke eine blaue Him-
melszone vortauschen, den bedriickend wir-
kenden Deckenspiegel formlich aufbrechen
und den Raum imaginar nach oben o6ffnen.
An den Schmal- und Langseiten des Gewdol-
bes schilderte Appiani ungemein erfindungs-
reich das Treiben der Gotter. Wihrend an den
Schmalseiten zum einen Aurora mit ihrem
Gefolge vor der aufgehenden Sonne. zum
anderen eine Gottergruppe mit Flora, Pomo-
na, Ceres und Bacchus erscheinen und die
Girtnerei und Landwirtschaft versinnbild-
lichen, nehmen Neptun und Diana mit ihren
Gefolgen die Langseiten des Deckenbildes
ein.’” Besonders beeindruckend ist die Szene,
wie Neptun auf seinem stiirmischen Gefihrt
iiber das wilde Meer ,hinwegbraust™ und so-
eben die Ziigel emporgerissen hat (Abb. 6)."”
Die Dramatik und Momentaneitdt dieser
Szene unterstreichend, flattert das Gewand
des Meeresgottes empor und einige der flan-
kierenden Figuren haben ihren Blick ener-



gisch auf Neptun gerichtet. Dennoch gewin-
nen wir den Eindruck, daf die Dramatik nur
eine vordergriindige, eine inszenierte ist.
Hierfiir sind bisweilen die posenhaft wirken-
den Gebirden verschiedener Figuren verant-
wortlich, die weniger den Eindruck er-
wecken, am Geschehen teilzunehmen, als
vielmehr vor dem Betrachter zu kokettieren.
Deutlich wird dies insbesondere bei der Dar-
stellung der beiden Nymphen oder des Cupi-
doinden Szenen mit Neptun und Diana (Abb.
6 u. Abb. 7).

Unterschwellig und kaum faflbar kommt
im Deckenbild eine bukolische Stimmung
zum Tragen, die durch die landschaftlichen
Elemente unterstrichen wird und wohl keinen
geeigneteren Rahmen als eine Sommerresi-
denz und die damit verbundenen Vergniig-
lichkeiten des Landlebens hitte finden kén-
nen. Nicht nur dieses bukolische Moment und
die Bildstimmung im Ganzen, sondern auch
verschiedene Figurenmotive diirften Griinde
dafiir sein, weshalb in der einschlédgigen Lite-

mit Neptun an der ostlichen Langseite

Abb. 6: Giuseppe Appiani, Detail aus dem Deckengemailde im , Weiien Saal®, SchloB Seehof, Szene

ratur Appianis Deckenbild in Seehof mit fran-
zosischen Vorbildern, insbesondere mit
Gemilden Bouchers, in Zusammenhang
gebracht wird.™ Auffallend ist vor allem, daB
auBer den bereits genannten Parallelen Bou-
chers Werke und Appianis Fresko eine durch-

aus dhnliche Farbgebung aufweisen.

Neben Werken der franzosischen Malerei
wirkten noch weitere Vorbilder auf den
Kiinstler. So ist festzuhalten, dal} die grundle-
gende Idee, eine an der Decke rundumlaufen-
de Landschaft zu fingieren, nicht eine Erfin-
dung Appianis war, sondern bereits in den
20er Jahren des 18. Jhs. der venezianische
Maler Jacopo Amigoni in die siiddeutsche
Deckenmalerei eingefiihrt hatte™. Appiani
gelang es aber, die landschaftlichen Elemen-
te mit fingierten architektonischen Versatz-
stiicken zu kombinieren und diese wiederum
durch scheinbar pflanzlich gewordene
Rocaillen zu iiberspielen. Eine nahezu voll-
standig an den Bildgrenzen rundumlaufende
Sockelzone dient dabei den Figuren als biih-
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Abb. 7: Giuseppe Appiani, Detail aus dem Deckengemiilde im ,,Weiflen Saal*, Schlo Seehof, Szene

mit Diana an der westlichen Langseite

nenartiger Grund. Gerade diese unteransich-
tige ,.Sockelarchitektur weckt Assoziatio-
nen an G. B. Tiepolos Treppenhausausma-
lung in der Wiirzburger Residenz.*” Hinzu
kommen figiirliche Motive, wie z. B. die
riickenansichtige Figur im Vordergrund der
Dianaszene oder der Fluf3gott in der Neptun-
szene, die in dhnlicher Gestalt in Werken Tie-
polos wiederkehren. Freilich konnte Appiani
1751 nicht durch Tiepolos Treppenhausaus-
malung in Wiirzburg beeinflufit worden sein,
da erst Mitte des Jahres 1752 die Entwurfs-
arbeiten fiir das groBartige Werk einsetzten.
Dennoch zeigt sich anhand spéterer Arbeiten
Appianis, auf die wir noch eingehen werden,
dal der Maler in der Tat noch Tiepolos Wiirz-
burger Fresken in Augenschein nehmen und
durch diese maBBgeblich geprigt werden soll-
te. Im Hinblick auf das Fresko in Schlof See-
hof konnte Appiani indessen durch G. B. Tie-
polos Deckengemilde im Palazzo Clerici in
Mailand (1740) angeregt worden sein,*” denn
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beide Werke weisen nicht nur eine Sockel-
zone in der Gestalt eines Kranzgesimses auf,
sondern tduschen auch vergleichbare Kulis-
senarchitekturen an den Schmalseiten des
Deckenfeldes vor; damit liegt bei beiden Aus-
malungen eine durchaus dhnliche Gesamt-
komposition vor. Auch im malerischen Stil
lassen sich Ahnlichkeiten in den Werken der
beiden Italiener erkennen:* Mit einer unge-
meinen Vehemenz und Sicherheit vorgetra-
gen, unterstreicht Appiani mittels eines skiz-
zenhaften Pinselduktus die Dramatik der Sze-
nerie. Dabei wirken sowohl rein zeichneri-
sche als auch malerische Momente zusam-
men und rufen mit den heftig gegeneinander
gesetzten Farbwerten eine starke plastische
Wirkung hervor.

Erst circa 15 Jahre nach seinem Aufenthalt
in Seehof war Appiani wieder in der frénki-
schen Region titig. Mit der Ausmalung der
Wallfahrtskirche Vierzehnheiligen erhielt er



Abb. 8: Giuseppe Appiani, ,,Anbetung der Hirten", Deckenfresko im Hochaltarraum der
Wallfahrtskirche Vierzehnheiligen



einen seiner bedeutendsten und zugleich
umfangreichsten Aufiriige. Neben den
Deckenfresken, die in den Jahren 1764-1767
entstanden waren, schuf der kurmainzische
Hofmaler bis 1770 auch verschiedene Altar-
bilder fiir die von Balthasar Neumann errich-
tete Kirche.*” Auftraggeber des groBen Aus-
stattungsunternehmens war der Abt des
Zisterzienserklosters Langheim, dem die
Wallfahrtskirche unterstand. Ungliicklicher-
weise haben Appianis Werke fiir Vierzehn-
heiligen die Jahrhunderte nicht unbeschadet
tiberdauert. Wihrend die Altarbilder gidnzlich
verloren gingen, vermitteln die erhaltenen
Fresken nur noch eine vage Vorstellung von
dem, was der Kiinstler einst geschaffen hatte.
Hierfiir sind mehrere Ursachen verantwort-
lich: Erste Ausloser waren ein Brand des
Dachstuhls im Jahre 1835 und anschlieBend
versdumte SicherungsmaBnahmen am Ge-
wolbe. Daraufhin erfolgten eine vollstindige
Uberputzung und Ubermalung von Appianis
Fresken. Restaurierungen und erneute Uber-
malungen schlossen sich an. Die letzte
Restaurierung in den 80er Jahren unseres
Jahrhunderts nahm sich zum Ziel, Appianis
Deckenbilder von den nachgedunkelten
Ubermalungen zu befreien und Fehlstellen
mit Retuschen auszugleichen. Wenngleich
die Fresken heute wieder von einem helleren
Gesamtton bestimmt werden, konnen sie
doch aufgrund ihres stumpfen und blassen
Kolorits, dem jegliche Tiefe und Akzentu-
lerung verloren gegangen sind, nur noch
einen schwachen Eindruck ihres urspriing-
lichen Aussehens vermitteln. Die Komposi-
tionen der Deckenbilder sind indessen nahe-
zu authentisch tiberliefert. Die nachfolgenden
Ausfiihrungen beschrinken sich lediglich auf
zwei Deckenbilder des Kirchenraumes, auf
das Hauptdeckenbild im Langhaus iiber dem
Nothelferaltar und das Gewdlbefresko im
Hochaltarraum (Abb. 8).*¥

Im Mittelpunkt der Kirchenausmalung ste-
hen die Vierzehn Heiligen, deren Vision und
Verehrung der Anlaf fiir die Griindung und
Errichtung der Wallfahriskirche waren.
Daher erscheinen die Vierzehn Nothelfer im
Zentrum des Hauptdeckenbildes, unmittelbar
tiber dem Nothelferaltar, und huldigen
zusammen mit weiteren Heiligen der Trinitét
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Gottes und Maria. Auch die iibrigen, doch
kleinformatigen Fresken des Kirchenraumes
widmen sich Visionsthemen, die dem Alten
und Neuen Testament entnommen sind. So
gibt das Deckenbild des Hochaltarraumes die
Szene wieder, als der Engel den Hirten
erscheint und ihnen die Geburt des Christkin-
des verkiindet.

Kompositionell betrachtet, schuf Appiani
in Vierzehnheiligen keine auBergewohn-
lichen Werke. Die Illusion einer himm-
lischen, von zahlreichen Heiligen bevolker-
ten Szenerie im Hauptdeckenbild, wie auch
die Darstellung einer Landschaft an der
Decke iiber dem Hochaltar, gehorten bereits
seit den 20er Jahren des 18. Jhs. zum iiblichen
Repertoire eines Freskanten.” Von grofiem
Interesse diirften hingegen die malerische
Wirkung und urspriingliche Leuchtkraft von
Appianis Fresken gewesen sein. Nur noch in
wenigen Partien lassen sich diese im Haupt-
deckenbild des Langhauses unter Zuhilfenah-
me von nahansichtigen Photographien ver-
folgen, die wihrend der letzten Restaurierung
angefertigt worden sind.* Trotz der Pigment-
verluste ftritt ein helles, leuchtendes und
urspriinglich kriftiges Kolorit zutage. Noch
deutlicher demonstrieren dies Nahaufnah-
men vom Gewdolbefresko im Chor (Abb. 9).7
Nahezu aquarell- bzw. pastellhaft erscheinen

Abb. 9: Giuseppe Appiani, Detail eines Hirten,
Deckenfresko im Hochaltarraum der Wallfahrts-
kirche Vierzehnheiligen
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Abb. 10: Giuseppe Appiani, ,,Verherrlichung des Namens Jesu durch die vier Erdteile”, Kuppelfresko
(zerstort), ehem. Jesuitenkirche St. Michael, Wiirzburg, Detail

dort bisweilen die farbenfroh gestalteten
Gesichter. Die kraftige, aber zugleich trans-
parente Modellierung erinnert dabei an G. B.
Tiepolos Fresken in der Wiirzburger Resi-
denz. Dal} sich Appiani in der Tat an den
Arbeiten des berithmten Venezianers orien-
tierte, belegt schlieflich auch der verkiindi-
gende Engel in der oberen Bildhilfte des
Chorfreskos. Dieser weist nahezu dieselbe
Korperhaltung wie Tiepolos Apoll im Trep-
penhausfresko der Wiirzburger Residenz auf
und wird zudem auch von einem in Streifen
gestalteten Strahlenkranz umgeben.* Mogli-
cherweise konnten wir noch einen Schritt
weitergehen und ,,im Geiste™ fiir die Fresken
in Vierzehnheiligen ein tiepoleskes Kolorit
rekonstruieren. Aufgrund des schlechten
Erhaltungszustandes von Appianis Werken
mul} dies allerdings Spekulation bleiben.
Dennoch diirfen wir festhalten, dal Tiepolos
Wiirzburger Werke mit Sicherheit einen pra-
genden Einfluf} auf den kurmainzischen Hof-
maler hinterliefen.

Auch in Wiirzburg wurde Appiani kiinstle-
risch titig. Er schuf dort in den Jahren
1772/73 die Ausmalung der von Johann Phi-
lipp Geigel und Johann Michael Fischer
errichteten Jesuitenkirche St. Michael.* Mit
der Zerstorungswut des Zweiten Weltkrieges
und den nachfolgenden Aufriumungsarbei-
ten gingen jedoch alle seine in St. Michael
geschaffenen Werke zugrunde. Lediglich
Vorkriegsaufnahmen dokumentieren zum
Teil die malerische Ausschmiickung der Kir-
che.”” Am besten ist hiervon noch die Ausma-
lung der Vierungskuppel belegt (Abb. 10),
obgleich diese in ihrem Geprige durch spite-
re Ubermalungen verédndert wurde.”’ Darge-
stellt war ein typisch jesuitisches Thema,
..Die Verherrlichung des Namens Jesu durch
die vier Erdteile”.” Unverkennbar lassen die
Photographien des Kuppelfreskos einen
kiithlen, gleichsam abgeklirten Gesamtton
erkennen, der im Widerspruch zum barocken
Ilusionismus stand. Appiani versuchte folg-
lich sich dem allgemeinen, ab der 2. Hiilfte
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des 18. Jhs. einsetzenden Stilumbruch zum
Klassizismus anzupassen.

In der einschligigen Literatur wird ferner
das Hochaltarbild in der St. Jacobus-Kirche
in Bad Kissingen mit Appiani in Verbindung
gebracht.”™ Obgleich das Gemdlde ,,Martyri-
um des hl. Jacobus™ den Namen des Kiinstlers
triigt, wirft seine kiinstlerische Ausfiihrung
einige Fragen auf. Perspektivische und anato-
mische Unsicherheiten bei der Wiedergabe
der Figuren legen die Vermutung nahe, dal}
das Werk wohl liberwiegend von einem
Schiiler des Meisters geschaffen wurde. Hier-
fiir spricht auch der vorgeschlagene und
durchaus vertretbare Entstehungszeitraum
des Tafelbildes um ,,1780%;** zu diesem Zeit-
punkt befand sich Appiani bereits im fortge-
schrittenen Alter und iiberliel gewili ver-
schiedene Arbeiten seiner Werkstatt.

Von seinem letzten Auftrag, der den Maler
1784 im Alter von 78 Jahren in das unterfrin-
kische Triefenstein fiihrte und die Ausmalung
der dortigen Klosterkirche umfassen sollte,
ist nichts mehr erhalten.® Nachdem der
Maler unerwartet im Jahre 1785 verstorben
war, wurde Januarius Zick mit der Ausma-
lung der Kirche betraut.’® Das einzige von
Appiani ausgefiihrte Fresko wurde darauthin
abgeschlagen. Aufgrund seines hohen Alters
diirfen wir davon ausgehen, daB Appiani
sicherlich die Entwiirfe zu den Deckenbildern
in Triefenstein geschaffen hatte bzw. hitte,
die Ausfithrung der Fresken aber doch eher
durch seine Werkstatt erfolgt wire.

Kommen wir zuletzt noch auf Federico
Bencovich zu sprechen.”” Geboren um 1677
wohl in Dalmatien, dem Herkunftsland seiner
Familie, kam Bencovich sehr bald nach Vene-
dig und erhielt dort seine kiinstlerische Aus-
bildung. Im Unterschied zu Carlone und
Appiani stand Bencovich zum einen unter
dem Einflui der dunkeltonigen Malerei
Venedigs, die im 17. Jh. ihren Ausgang nahm,
zum anderen wurde er durch einen ldngeren
Aufenthalt in der Werkstatt Carlo Cignianis
(1628-1719) nachdriicklich von der akademi-
schen Richtung der bolognesischen Malerei
beeindruckt. In Venedig fanden Bencovichs
Arbeiten keinen sonderlichen Anklang. Wohl
ab circa 1711 stand der Maler durch einen
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Kunstagenten in Kontakt mit dem Bamberger
Fiirstbischof und Mainzer Erzbischof und
Kurfiirst Lothar Franz von Schoénborn, fiir
dessen neu errichtetes Schlol zu Pommers-
felden er einige Gemiilde lieferte.® Schon zu
Lebzeiten Lothar Franz’. insbesondere aber,
nachdem der Fiirstbischof im Jahre 1729
gestorben war, trat der Maler in enge Verbin-
dung mit dessen Neffen, Friedrich Carl von
Schonborn, der Reichsvizekanzler in Wien
und Fiirstbischof von Bamberg und Wiirz-
burg war. Spitestens ab 1730 hatte Bencovich
einen festen Wohnsitz in Wien, wurde 1734
durch Friedrich Carl zum Hofmaler ernannt
und schuf fiir diesen zahlreiche Werke. Dar-
unter befand sich eine Reihe von Gemiilden,
die fiir die Ausschmiickung der Wiirzburger
Residenz und des Schlosses in Werneck
bestimmt waren. Fast alle diese Arbeiten sind
verschollen oder verbrannten im Zweiten
Weltkrieg. Erinnert sei hier zum Beispiel an
die beiden Seitenaltarbilder, die Bencovich
Mitte der 30er Jahre fiir die Hofkirche der
Wiirzburger Residenz ausgefiihrt hatte und
seither unauffindbar sind.” Neben seiner
Tatigkeit fiir die Familie Schonborn, die sein
Hauptauftraggeber war, schuf der Maler auch
Werke fiir oberitalienische Auftragsorte, wie
z. B. fiir Venedig oder fiir Mailand. Die letz-
ten zehn Jahre seines Lebens verbrachte er
zuriickgezogen in Gorz und starb dort 1753.
Von Bencovichs Arbeiten, die fiir frankische
Auftragsorte bestimmt waren, haben sich nur
drei gesicherte Werke erhalten: das um 1740
im Auftrag von Friedrich Carl von Schiénborn
fiir die Ausstattung der Wiirzburger Residenz
entstandene Gemailde ,,Jacob und Rahel am
Brunnen™*, das sich heute im Veitshéchhei-
mer Schlof} befindet, im Rahmen des vorlie-
genden Aufsatzes aber nicht ndher erlédutert
wird, sowie die beiden noch heute im Schlof}
zu Pommersfelden aufbewahrten Gemdlde,
die der Kiinstler um 1715 fiir Lothar Franz
von Schonborn geschaffen hatte und somit
seinem Friihwerk angehoren.®’ Das grifiere
der beiden Olgemilde, das zu den Hauptwer-
ken des Malers zdhlt, mifit 182 x 287.5 cm
und gibt im Querformat die mythologische
Erzdhlung ,,Opferung der Iphigenie™ wieder
(Abb. 11). Das kleinere und hochformatige
Werk, auf das im folgenden weniger einge-



gangen wird, besitzt die MaBie 213 x 160 cm
und stellt das alttestamentliche Thema
Hagar und Ismael™ dar.

Unverkennbar wurden die beiden Gemaélde
von ein und demselben Meister geschaffen.
Als auffallendste Gemeinsambkeit sticht dabei
die reduzierte Farbpalette ins Auge. Dunkle
Farbtone, die vor allem die raumliche Einbet-
tung der Figurenszenen weitgehend im
Unklaren lassen und an den Bildrdandern in
,nichtliches Schwarz™ iiberwechseln, stehen
im harten Kontrast zum gleiBenden Licht, das
die Figuren anstrahlt. Jenes theatralische
Hell-Dunkel bildet zusammen mit einem
System aus diagonalen Achsen, auf denen die
Figuren angeordnet sind, die Hauptelemente
von Bencovichs Werken aus. Deutlich wird
dies insbesondere im vielfigurigen Gemailde
der Opferung Iphigenies, das eine Begeben-
heit aus dem Kampf um Troja wiedergibt. Um
den Zorn der Gottin Artemis zu besinftigen,
sollte Iphigenie, die Tochter des mykenischen
Konigs Agamemnon, geopfert werden. Arte-
mis, die der unschuldigen Iphigenie zu Hilfe
kommt, hatte heftige Winde entsandt, um das

Abb. 11: Federico Bencovich, ,.Opferung der Iphigenie®, Ol/Lwd., SchloB Pommersfelden

Auslaufen der griechische Flotte aus dem
Hafen von Aulis zu verhindern. Uniiberseh-
bar hebt der Maler die Hauptfigur, Iphigenie,
nicht nur durch ihre Anordnung im Zentrum
des Bildes, sondern vor allem durch das
gleilende Bildlicht und ihre achsiale Ver-
spannung im Format hervor. Der Kiinstler
entschied sich, den entscheidenden Augen-
blick der Erzdhlung im Bilde festzuhalten, als
Artemis, am oberen Bildrand wiedergegeben,
in das Geschehen eingreift, um Iphigenie
durch die Entsendung einer Hirschkuh — diese
lagert links unten am Bildrand — vor dem
Opfertod zu retten. Hieraus erklirt sich auch
die offensichtliche Dramatik des Bildgesche-
hens, die der Maler durch die jihen Bewe-
gungen der flankierenden Figuren zu unter-
streichen wversuchte. Im Gegensatz hierzu
erstaunt wiederum der ruhevoll ausgestreck-
te Korper Iphigenies, die sich ihrem Schick-
sal zu ergeben scheint. Das pointierte Gegen-
einandersetzen von Kontrasten, von Hell und
Dunkel oder von Aufruhr und Ruhe, gehorte
zu den grundlegenden Gestaltungsmitteln des
Malers und kennzeichnet alle seine Werke.
Nicht eindeutig geklirt ist bislang der
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urspriingliche Aufhdngungsort des querfor-
matigen Werkes. Verwirrung brachte diesbe-
ziiglich der Eintrag des Malers Johann Rudolf
Bys im Katalog der Bildergalerie Pommers-
feldens aus dem Jahre 1719: Bys erwihnt
darin ,,ein Plafond [gemeint ist ein Decken-
bild] von vielen Figuren, das Opfer der Evi-
geniae mit Oelfarben. Von Benekowiz“.*
Eine 1953 publizierte Photographie belegt,
dalf das Gemilde tatséchlich zeitweise als
Deckenbild in einem der sogenannten Kaiser-
zimmer des Schlosses aufgehdngt war.” Zu
diesem Zwecke waren die Ecken des Gemil-
des abgeschriigt worden, spiter wurden diese
aber wieder ergénzt.

Nicht auszuschlieBen ist, dafl das Gemilde
schon zu Lebzeiten von Lothar Franz von
Schonborn sozusagen in ,,Zweitverwendung"
an die Spiegeldecke montiert wurde.* Aller-
dings deuten viele Indizien darauf hin, daBl
der Maler, als er das Werk schuf, nichts von
seiner spdteren Verwendung als Decken-
gemilde wufite. Zwar gibt das Gemilde eine
unteransichtige Konzeption wieder, diese ist
aber dermallen moderat, dal3 eher eine hohe
Hingung des Bildes an der Wand zu erwarten
wire.” Der Vergleich mit anderen Werken
des Malers, die nahezu alle auf eine Hiangung
an der Wand berechnet waren, ergibt zudem,
daff der Kiinstler generell eine geméBigte
Unteransicht bei der Gestaltung seiner Bilder
bevorzugte. Hierdurch wirkte er der unmittel-
baren Pridsenz seiner blitzlichtartig ange-
strahlten Figuren entgegegen und schuf eine
undefinierbare Distanz zwischen Bild und
Betrachter.

Stilistisch gehorte Bencovich zu jenen Ver-
tretern der venezianischen Settecentomalerei,
die zwar an die vorangegangene Dunkelma-
lerei der Lagunenstadt ankniipften, diese aber
mit der Lichtgestaltung der Bologneser Schu-
le zu verbinden wuBten.* Neben Bencovich
kristallisierte sich der jiingere Giambattista
Piazzetta als der bedeutendste Kiinstler der
vorgenannten Hell-Dunkel-Malerei heraus.
Stellvertretend fiir zahlreiche Werke, sei Piaz-
zettas Tafelbild ,,Ekstase des hl. Franziskus®
von circa 1730 erwihnt, das sich im Museo
Civico in Vicenza befindet.”” Ab den 20er
Jahren wurde Bencovich malBgeblich durch
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das Schaffen des jiingeren Meisters gepriigt.
Das Gemilde in Pommersfelden zeigt sich
allerdings noch kaum von Piazzetta beein-
fluBit. Es fehlt ihm offensichtlich die atmos-
phérische Lichtwirkung. Nicht zu vergessen
ist freilich, daf3 die beiden Maler, Bencovich
und Piazzetta, einen entscheidenden Einflufl
auf das frithe Schaffen G. B. Tiepolos aus-
tibten. In zunehmendem Mafle setzte sich
aber schlieBlich eine andere Richtung in der
venezianischen Malerei durch, die auf die
Errungenschaften Sebastiano Riccis griinde-
te und ein helles Kolorit bevorzugte. So kam
es auch, dal Bencovichs Altarbilder von
1734-36, die fiir die Wiirzburger Hofkirche
bestimmt waren, circa 15 Jahre nach ihrer
Vollendung nicht mehr aufgehidngt, sondern
durch Werke G. B. Tiepolos ersetzt wurden.*®

Unser Streifzug durch Franken beschiiftig-
te sich mit Kunstwerken, die in einer Zeit-
spanne von 1715 bis circa 1770 entstanden
waren. Die frithen Arbeiten Bencovichs aus
der zweiten Dekade, Carlones Ansbacher
Fresko aus den 30er Jahren und die Ausma-
lungen Appianis aus den 50er bis 70er Jahren
veranschaulichen nicht nur die Vielfalt der
Auftrige, sondem auch den sich veridndern-
den Zeitgeschmack. Mit diesen Werken
haben sich bedeutende Zeugnisse der italieni-
schen Barockmalerei in Franken erhalten.

Anmerkungen:

¥ Zu den sog. ,,Wanderkiinstlern®, die iiberwie-
gend aus dem oberitalienischen Raum nach
Deutschland kamen, s. Ausst. Kat., Himmel,
Ruhm und Herrlichkeit, Italienische Kiinstler
an rheinischen Hofen des Barock, hg. v. Hans
M. Schmidt, Rheinisches Landesmuseum
Bonn, Koln, Bonn 1989, S. 23.

? Zu C. Carlone s. die grundlegende Monogra-
phie von Amalia Barigozzi Brini u. Klara Gar-
ras, Carlo Innocenzo Carloni, Mailand 1967; 5.
ferner den Ausst. Kat., Carlo Carlone 1686-
1775, Der Ansbacher Auftrag, Eine Ausst. d.
Bay. Verwaltung der staatl. Schlésser, Gérten u.
Seen, Museumsabteilung, i. d. Residenz
Ansbach, bearb. v. Peter O. Kriickmann, Lands-
hut/Ergolding 1990; Susanna Zatti (u. D. T.).
Carloni (Carlone), Carlo Innocenzo, in: Allge-
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meines Kiinstlerlexikon, hg. v. K.G. Saur Ver-
lag, Bd. 16, Miinchen, Leipzig 1997, S. 450f.;
Silvia A, Colombo u. Simonetta Coppa, I Car-
loni di Scaria (= Artisti dei laghi, Itinerari euro-
pei. 2), Lugano 1997, S. 221ff. Zur duBeren
Erscheinung Carlones s. sein Familienbildnis
von 1737 (Mailand, Privatbesitz), das den
Maler im Alter von 41 Jahren wiedergibt. Abb.
hierzu im vorgen. Ausst.Kat., Carlo Carlone,
1990, Frontispiz u. S. 58, Abb. 27.

Uber Generationen hinweg brachte die Familie
Carlone Architekten, Bildhauer und Stukkato-
ren, weniger aber Maler hervor. Ihr Kunst-
schaffen [aBt sich bis ins 16. Jh. zuriickverfol-
gen. S. hierzu die neuesten Erkenntnisse bei
Colombo/Coppa 1997 (wie Anm. 2), S. 29ff.
Zur Biographie Carlo Carlones u. zur Chrono-
logie seiner Werke s. a. Brigitte Langer, Carlo
Innocenzo Carlone 1686-1775, in: Ausst.Kat.,
Carlo Carlone, 1990 (wie Amn. 2), S. 47-76.

Bereits im Alter von 12 Jahren begleitete er sei-
nen Vater nach Deutschland, um ihm dort bei
der Stukkierung des Passauer und des Regens-
burger Doms zur Hand zu gehen.

Zum Ansbacher Schlof} s.: Residenz Ansbach,
Hofgarten und Orangerie, Amtlicher Fiihrer,
bearb. v. Erich Bachmann, Miinchen 1978.

Hinzu kommt, daB Carlone auch mit dem
Architekten Donato Giuseppe Frisoni und den
Stukkatoren G. A. Corbellini und Pietro Scotti
verwandt war - Kiinstler, die, wie Carlone, fiir
zahlreiche siiddeutsche Auftraggeber, darunter
auch fiir den Wiirttembergischen Hof, arbeite-
ten. Eine gegenseitige Empfehlung durch die
Kiinstler selbst und die Auftraggeber ist daher
als selbstverstandlich anzunehmen.

S. hierzu auch Peter O. Kriickmann, ,,Fare alla
Carlona”, Die Skizzen-Kunst, in: Ausst.Kat.,
Carlo Carlone, 1990 (wie Anm. 2), S. 92.

Hierzu s.: Residenz Ansbach, Amtlicher Fiih-
rer, 1978 (wie Anm. 5), S. 43ff. u. Stefan Nad-
ler, Zur Baugeschichte des Ansbacher Festsaals
und seiner kiinstlerischen Ausstattung, in:
Ausst. Kat., Carlo Carlone 1990 (wie Anm. 2),
S. 35-45.

Ausst. Kat., Carlo Carlone, 1990 (wie Anm. 2),
Abb. 8, Klapptafel.

Vgl. den Originaltext des Programms, zit. bei:
Bernt von Hagen, Carlo Innocenzo Carlones
Plafondfresko, ,,Buon Governo® im Festsaal
der Residenz zu Ansbach, Zeugnis einer ikono-
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logischen Formel, in: Ausst. Kat., Carlo Carlo-
ne, 1990 (wie Anm. 2), S. 107f.

Kriickmann 1990 (wie Anm. 7), S. 92.

Zum Wiener Werk ,Allegorie des Prinzen
Eugen* s. Colombo/Coppa 1997 (wie Anm. 2),
Abb. 102.

Ausst. Kat., Carlo Carlone, 1990 (wie Anm. 2),
Abb. 7, Klapptafel, S. 161, Kat.Nr. 14. Vgl. hier
auch die Angaben zur Signatur und Datierung
des Bozzettos.

Lt. den Angaben bei Nadler wies das Decken-
bild bereits sehr friih zahlreiche Risse und
Beschddigungen durch eindringendes Wasser
auf. Die Ursache hierfiir war der ungeniigende
Dachstuhl, dessen Tragfihigkeit und Steifig-
keit den einwirkenden Windkriften und
Schneelasten nicht standhielt. S. bei Nadler die
Zustandsaufnahme des stark beschidigten
Freskos aus dem Jahre 1957. Der Autor erwihnt
ferner, daf bei ,,[...] einer der letzten Restaurie-
rungen, deren Ergebnisse ohnehin alles andere
als befriedigend sind [ ...]", insbesondere in den
figiirlichen Partien viele Retuschen vorgenom-
men wurden, ,,[...] die das originale Aussehen
kaum mehr erahnen [...]* lassen. Nadler 1990
(wie Anm. 8), S. 38, Abb. 13 u. S. 44, Anm. 13.

Auf die Bedeutung und Aussagekraft des Ent-
wurfes im Kontext von Carlones Entwurfs-
prozeB kann an dieser Stelle nicht eingegangen
werden,

Zur Ausdeutung des Bildprogramms s.: Resi-
denz Ansbach, Amtlicher Fiihrer, 1978 (wie
Anm. 5), S. 45-47 und Von Hagen 1990 (wie
Anm. 10), S. 107ff.

Detailaufnahme s. in Ausst. Kat., Carlo Carlo-
ne, 1990 (wie Anm. 2), Abb. 86.

Vgl. hierzu auch die Olskizze.

Detailaufnahme s. Ausst. Kat., Carlo Carlone,
1990 (wie Anm. 2), Abb. 87 u. Helga Wagner
und Ursula Pfistermeister, Barocke Festsile in
bayerischen Schlossern und Klostern, Miin-
chen 1974, Abb. s. S. 137.

Zit. n. Von Hagen 1990 (wie Anm. 10), S. 112.
S. Detailaufnahme in Ausst. Kat., Carlo Carlo-
ne, 1990 (wie Anm. 2), Abb. 2.

Zur Bacchusgruppe vgl. eine Detailaufnahme
der Olskizze in Ausst. Kat., Carlo Carlone,
1990 (wie Anm. 2), Abb. 68.
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Vgl. hierzu das Schema in Ausst. Kat., Carlo
Carlone, 1990 (Anm. 2), S. 110, Fig. 1.

Ausst. Kat.. Carlo Carlone, 1990 (wie Anm. 2),
Abb. 34,

Detailaufnahme s. Ausst. Kat. Carlo Carlone,
1990 (wie Anm. 2), Abb. 67.

Kriickmann 1990 (wie Anm. 7). S. 951f.

Barigozzi Brini/Garas 1967 (wie Anm. 2), S.
94f.. 132. Zur Innenausstattung des Schlosses —
ohne, dal} hier allerdings C. Carlone genannt
wird — s. Helmut-Eberhard Paulus, Die Schon-
bornschldsser in Gollersdorf und Werneck (=
Erlanger Beitrige zur Sprach- und Kunstwis-
senschaft, Bd. 69), Niirnberg 1982, S. 94f.

Dies ldBt sich aus dem zeitlichen Ablauf der
Ausstattungsarbeiten schlieffen. Erich Schnei-
der, Schlofi Werneck, Bau- und Entstehungsge-
schichte von Schloff und Fasanengarten im 18.
und 19. Jh., (= Schnell/Steiner. Gr. Kunstfiihrer,
Bd. 193). Regensburg 1995, S. 76ff.

Zu Appiani s.: Heinz Leitermann, Josef Appia-
ni, Kurfiirstlich Mainzischer Hofmaler und
Akademiedirektor. in: Mainzer Zeitschrift. Jg.
XXX, 1935, S. 1-31; Hermann Voss, Giuseppe
Appiani, Versuch einer Wiirdigung, in: Panthe-
on 21, 1963. S. 339-353; ]. Heinzelmann,
Appiani in: Allgemeines Kiinstlerlexikon, hg.
v. K.G. Saur Verlag, Bd. 4, Miinchen, Leipzig
1992, S. 561ff. Bislang ist noch kein gesicher-
tes Bildnis des Kiinstlers bekannt.

In der neueren Literatur werden, allerdings
ohne detaillierte Begriindungen, Einfliisse von
Wiener Arbeiten, Werken Carlo Carlones und
Jacopo Amigonis auf Appianis kiinstlerisches
Schaffen erwihnt., S. Ausst.Kat., Himmel,
Ruhm und Herrlichkeit 1989 (wie Anm. 1), S.
232; Ausst. Kat., Barock in Baden-Wiirttem-
berg, Vom Ende des DreiBigjihrigen Krieges
bis zur Franzosischen Revolution, Badisches
Landesmuseum Karlsruhe, Schloff Bruchsal, 2
Bde., Karlsruhe 1981, Bd. 1, S. 65, Heinzel-
mann 1992 (wie Anm. 28), S. 561.

Ausschlaggebend fiir seine Berufung, kénnte
die enge Verbindung zwischen den beiden Fiir-
stensitzen Bamberg und Mainz gewesen sein,
die seit der Regierungszeit Lothar Franz’ von
Schonborn bestand. Zu Appianis Arbeiten in
Seehof s. Margarete Kampf, Das fiirstbischof-
liche SchloB Seehof bei Bamberg, in: Jahrbuch
des Historischen Vereins Bamberg, 93. u. 94.
Bericht, Bamberg 1956, S. 68f.; York Langen-
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stein u. Michael Petzet. Seehof. Baugeschichte
und Restaurierung von Schlofi und Park (=
Denkmalpflege Informationen, hg. v. Bay. Lan-
desamt f. Denkmalpflege), Miinchen 1989 (2.
Aufl., 1985"),S. 8 u. S. 9 mit Abb.; Michael Pet-
zet, Seehof, Geschichte und Restaurierung von
SchloB und Park (= Denkmalpflege Informatio-
nen, Ausg. D Nr. 20/12.09.1993, hg. v. Bay.
Landesamt f. Denkmalpflege). Miinchen 1993,
S. 2, 22f., Abb. 23 u. Farbabb. s. Umschlag-
riickseite. Michael Petzet u. Emil Bauer, Schlof
Seehof, Sommerresidenz der Bamberger Fiirst-
bischofe. Bamberg 1995, Farbabb. S. 41.

' Zur Baugeschichte von Schlof Seehof s. Alfred

Schelter. SchloB} Seehof als ,Hochfiirstliches
JagdschloB® und Wirkungsstitte Balthasar
Neumanns, in: Jagdschlosser Balthasar Neu-
manns in den Schonbornlanden (= Arbeitsheft
68 des Bay. Landesamtes f. Denkmalpflege, hg.
v. Michael Petzet) Miinchen 1994, S. 131-137.
Zur Innenansicht des Saals s. a. Wagner/Pfister-
meister 1974 (wie Anm. 19), Abb. S. 165.

Dies ist dem Bay. Denkmalschutzgesetz zu ver-
danken, denn mittels seiner Statuten konnte der
zu Beginn des 19. Jhs. beabsichtigte Verkauf
der gesamten Saalausstattung verhindert wer-
den. Lediglich an der Fensterseite beeintrich-
tigte eindringendes Wasser die Originalsub-
stanz des Freskos.

' Vgl. die Photomontage des Deckenbildes bei

Petzet 1993 (wie Anm. 30), Abb. 23.

Staatsarchiv Bamberg. Hofbauamtsprotokoll v.
24.09.1751, Rep. B 53, Nr. 455, Prod. 65, in
Ausziigen zit. n. Kampf 1956 (wie Anm. 30),
S. 221f. (= Quellenanhang, Nr. 126); s.a. Schel-
ter 1994 (wie Anm. 31), S. 134. Aus den erhal-
tenen Dokumenten ldfit sich schlieBen, dal
Appiani friithestens ab dem 24.09.1751 mit der
Freskierung des Saals begann. Zu diesem Zeit-
punkt lag die Komposition des Deckengemiil-
des bereits fest, die nach der Vorlage des ,, vor-
gerichten scitzo™ angelegt werden sollte. Da-
hingestellt sei, ob der Maler die gesamte Raum-
dekoration noch im Jahre 1751 abschlieBen
konnte, oder ob er diese zu Beginn des darauf-
folgenden Jahres vollendete.

Die Dekoration an den Wiinden — die Blauma-
lereien und die Stuckreliefs — widmet sich den
Darstellungen der Jahreszeiten, der Musik, des
Garten- und Feldbaus, der Jagd und Fischerei,
wie auch Szenen aus den Metamorphosen des
Ovid. Die Stuckarbeiten wurden wohl vom



36,

40)

413

42)

43)

Bamberger Hofstukkator Franz Jacob Vogel
ausgefiihrt.

Detailaufnahmen bei Petzet/Bauer 1995 (wie
Anm. 30), S. 42, 43 u. 45.

Petzet/Bauer 1995 (wie Anm. 30). Abb. s. S. 43.

' Auf den Einfluf Bouchers wies bereits Leiter-

mann 1935 (wie Anm. 28). S. 10 hin. Stellver-
tretend fiir zahlreiche Werke Bouchers, kénnte
beispielsweise sein Gemilde . Triumph der
Venus® von 1740 (Stockholm, Nationalgalerie)
als Vergleich herangezogen werden. David Ter-
nois. Francois Boucher, o. I., Abb. II-1II. S. a.
L’Opera Completa di Boucher (= Classici
dell’Arte), bearb. v. Alexandre Ananoff u.
Daniel Wildenstein, Mailand 1980, Taf. XV u.
S. 100, Kat. Nr. 190. Vgl. auch Bouchers ,,Raub
der Europa®™ von 1747 (Paris, Louvre) s. Ausst.
Kat., Boucher, New York, Detroit, Paris 1986,
Abb. §. 239.

S. hierzu Appianis Fresken in der Abts- und
Benediktuskapelle des Ottobeurer Klosters von
1725. Wolfgang Holler, Jacopo Amigonis
Friihwerk in Siiddeutschland, Hildesheim
1986, Abb. 16, 19, 20, 27, 28 u. 30.

Vegl. Ausst. Kat., Der Himmel auf Erden, Tie-
polo in Wiirzburg. 2. Bde., hg. v. Peter O.
Kriickmann, Miinchen, New York 1996, Bd. 1,
Abb, s, Taf. I u. S. 108f.

William B. Barcham, Giambattista Tiepolo,
New York 1992, Abb. 13.

S. hierzu Detailaufnahmen bei Petzet/Bauer
1995 (wie Anm. 30), S. 44f.

S. hierzu u. zu den nachfolgenden Beobachtun-
gen liber den heutigen Zustand, die vorausge-
gangenen Ubermalungen und Restaurierung
von Appianis Fresken: Die Restaurierung der
Wallfahrtskirche Vierzehnheiligen, hg. wv.
Michael Petzet, (= Arbeitsheft 49/1 u. 2, Bay.
Landesamt fiir Denkmalpflege), Bd. 1 (Text-
band) u. Bd. 2 (Bildband u. Anhang), Miinchen
1990: s. vor allem in Bd. 1 die Beitriige von
Marion Alof (S. 119ff.), Peter R. Pracher (S.
195ff. u. 200ff.). Ewald Onnen (S. 205ff.) u.
Jiirgen Pursche (S. 242ff.).

Die Restaurierung der Wallfahrtskirche Vier-
zehnheiligen, 1990 (wie Anm. 43), Bd. 2, 5. 17,
Farbtaf. X u. S. 9, Farbtaf. II.

Vgl. hierzu z. B. Deckenbilder von C. D. Asam
oder J. B. Zimmermann; Ausst. Kat,, C. D.
Asam 1686-1739, Leben und Werk, Ausst z.
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300. Geburtstag, Kloster Aldersbach, hg. v.
Bruno Bushart u. Bernhard Rupprecht, Miin-
chen 1986, Taf. 1 u. 9 (Fresken in Ensdorf u.
Michelfeld); Hermann u. Anna Bauer, Johann
Baptist und Dominikus Zimmermann, Regens-
burg 1985, S. 176ff. (Ausmalung in Steinhau-
sen).

Vgl. die Darstellungen der hll. Erasmus, Blasi-
us und Margarethe. Die Restaurierung der
Wallfahrtskirche Vierzehnheiligen, 1990 (wie
Anm. 43), Bd. 2, S. 22f., Farbtaf. XV u. XVI
sowie S. 19, Farbtaf. XIL

S. z. B. Detailaufnahmen der Hirten. Die
Restaurierung der Wallfahrtskirche Vierzehn-
heiligen, 1990 (wie Anm. 43), Bd. 2, S. 12,
Farbtaf. V, 2 und S. 13, Farbtaf VI, 1, 2.

Ausst. Kat., Der Himmel auf Erden, Tiepolo in
Wiirzburg, 1996 (wie Anm. 40), Bd. 1,
Taf. 1 u. 9.

Leitermann 1935 (wie Anm. 28), S. 21ff.

S. die Abb. in: Die Restaurierung der Wall-
fahrtskirche Vierzehnheiligen (wie Anm. 43).
Bd. 2. 1990, S. 314f.; Karl Hillenbrand, Schnitt-
punkt von Lebenslinien, Zur Neugestaltung der
St.-Michaels-Kirche in Wiirzburg, in: Erdkreis,
Eine Bildermonatsschrift im Echter Verlag
Wiirzburg, Nov. 1991, S. 523ff. Abb. S. 530;
Karl Hillenbrand u. Rudolf Weigand, Mit der
Kirche auf dem Weg, 400 Jahre Priesterseminar
Wiirzburg 1589-1989, Wiirzburg 1989, Abb. s.
S.272f.

In der einschligigen Forschung wird eine
Restaurierung der Deckenbilder Appianis im
Jahr 1866 erwihnt. S. hierzu Friedrich Leit-
schuh, Wiirzburg (= Beriihmte Kunststitten,
Bd. 54), Leipzig 1911, S. 266.

Dieses Thema war bereits 1691-94 von Andrea
Pozzo in der Langhausausmalung von S. Igna-
zio in Rom, der Mutterkirche der Jesuiten, wie-
dergegeben worden. Bernhard Kerber, Andrea
Pozzo (= Beitriige zur Kunstgeschichte, 6, hg.
v. G. Bandmann u. a.), Berlin, New York 1971,
Abb. S. 54f. Zu den Bildthemen der {ibrigen
Deckenbilder in der St. Michaels-Kirche s.
Joseph Braun, Die Kirchenbauten der deut-
schen Jesuiten, 2. Teil: Die Kirchen der ober-
deutschen und oberrheinischen Ordensprovinz,
Freiburg i. Br. 1910, S. 722f., Leitschuh 1911
(wie Anm. 51), S. 266 u. Hillenbrand 1991 (wie
Anm. 50), S. 218.
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' P. Leopold Kapa, St. Jacobus-Kirche, Bad Kis-

54

singen (= Schnell/Steiner, Kunstfithrer Nr.
1344), Miinchen, Ziirich 1982, Abb.s.S. 7 u. 9.

s. ebd.

' Leitermann 1935 (wie Anm. 28), S. 24.

" Josef Strafer,

Januarius Zick 1730-1797,
Gemiilde, Graphik. Fresken, Weilenhorn 1994,
8% 5531, FX.

Zu Leben u. Werk des Kiinstlers s. Peter O.
Kriickmann, Federico Bencovich 1677-1753,
Hildesheim, Ziirich, New York 1988. M. Pelc,
Bencovich, Federico, in: Allgemeines Kiinst-
lerlexikon, hg. v. K.G. Saur Verlag, Bd. 8, Miin-
chen, Leipzig 1994, S. 609f. Ein Selbstbildnis
des Malers in der Sammlung von Ivo Benkovic
(Lubliana) zeigt den Maler im fortgeschrittenen
Alter; s. Arte Veneta, XXV, 1971, S. 310, Abb.
404.

Zur grofien Sammelleidenschaft des Lothar
Franz von Schonborn, der sich vor allem fiir
Gemilde begeisterte und durch ein Netz von
Mittelsmiinnern seine Galerien in Gaibach und
Pommersfelden mit zahlreichen Werken iiber-
wiegend  zeitgenossischer Meister  aus-
schmiicken liel, s. Heinrich Kreisel, Das
SchloB zu Pommersfelden, Miinchen 1953, S.
9: 5. a. Kriickmann 1988 (wie Anm. 57), S. 12f.

Kriickmann 1988 (wie Anm. 57), S. 316ff., Va-
30 u. Va-31. Zu weiteren Werken Bencovichs,
die sich ehem. in der Residenz zu Wiirzburg
befanden. s. ebd.. S. 263, Kat. Nr. [-27 (einziges
noch erhaltenes Werk: heute im SchloB zu
Veitshochheim bei Wiirzburg), S. 270ff., 1-35
u. I-3, S. 319ff., Va-32-34 u. ev. auch 1-35. Zu
Werken in Werneck s. S. 314f., Va-27-28.

' Kriickmann 1988 (wie Anm. 57), Kat. [-27,

Abb. 34.

" Ausst. Kat., Die Grafen von Schénborn, Kir-

chentfiirsten, Sammler, Mizene, Germanisches
Nationalmuseum Niirnberg, Passau 1989, S.
403 u. S. 405: Kriickmann 1988 (wie Anm. 57),
S. 451f. u. 70ff. sowie S. 254f. Kat. Nr. I-18 u.
S. 256f., Kat.Nr. I-19, Abb. 2 u. 3. Zu diesen
beiden Werken existierten ehemals auch Pen-
dants; s. Kriickmann, ebd., S. 307f., Va-13-14.

# Kriickmann 1988 (wie Anm. 57), S. 254. Zit. n.

Ausst. Kat.. Die Grafen von Schinborn, 1989
(wie Anm. 61), S. 404.

Kreisel 1953 (wie Anm, 58), Abb. 46.
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Lt. Kreisel 1953 (wie Anm. 58), Abb. 46 datiert
der Stuck in die Jahre 1716/17.

Hinzu kommt, daBl der Maler den unteransich-
tigen Blickwinkel nicht in voller Konsequenz
einhielt. So bringen beispielsweise der frontal-
ansichtige Priester (links von Iphigenie) oder
die fragmentarisch angedeutete Statue am obe-
ren Bildrand. links, das perspektivische System
des Gemiildes ins Wanken.

Allgemein hierzu s. Michael Levey, Painting in
Eighteenth-Century Venice, New Haven, Lon-
don 1994, (= 3. Aufl.; 1. Aufl. v. 1959), S. 49ff,

Roberto Longhi, Venezianische Malerei (Flo-
renz 1975), Berlin 1995, Abb. 161.

Ausst. Kat., Der Himmel auf Erden, 1996 (wie
Anm. 40), Bd. 1, S. 136, Kat. Nr. 69 u. 70.

Reproduktionen nach:

Ausst. Kat., Carlo Carlone 1686-1777, Der
Ansbacher Auftrag, bearb. v. Peter O. Kriick-
mann, Abb. 6, Klapptafeln 7 u. 8 [= Abb. 1.
Abb. 2 u. Abb. 3].

Helga Wagner und Ursula Pfistermeister,
Barocke Festsile in bayerischen Schlossern
und Klostern, Miinchen 1974, Abb. s. S. 165
[=Abb. 4].

Michael Petzet, Seehof, Geschichte und
Restaurierung von Schlof und Park (= Denk-
malpflege Informationen, Ausg. D Nr
20/12.09.1993, hg. v. Bay. Landesamt f. Denk-
malpflege). Miinchen 1993, Abb. 23 [= Abb. 5].

Michael Petzet u. Emil Bauer, Schlof Seehof,
Sommerresidenz der Bamberger Fiirstbischofe,
Bamberg 1995, Farbabb. S. 42 u. 43 [= Abb. 7
u. Abb. 6].

Die Restaurierung der Wallfahrtskirche Vier-
zehnheiligen, hg. v. Michael Petzet, (= Arbeits-
heft 49/1 u. 2, Bay. Landesamt fiir Denkmal-
pflege), Bd. 1 (Textband) u. Bd. 2 (Bildband u.
Anhang), Miinchen 1990, Bd. 2, Abb. S. 9, II,
S. 12, V-2 u. S. 315 [= Abb. 8, Abb. 9 u. Abb.
10].

Ausst. Kat., Die Grafen von Schonborn, Kir-
chenfiirsten, Sammler, Mizene, Germanisches
Nationalmuseum Niirnberg, Passau 1989,
S.403 [= Abb. 11].



