Elisabeth Trux

Giovanni Francesco Marchini und die oberitalienische
Quadraturmalerei nach Andrea Pozzo in Franken

Im Folgenden soll Giovanni Francesco
Marchini” als Vetreter der oberitalienischen
Quadraturmalerei in der Art von Andrea
Pozzo” in Franken vorgestellt werden, dessen
Arbeitsbeteiligung in Pommersfelden und
dessen gelungenstes Werk, die Ausmalung
von St. Mauritius in Wiesentheid leider weit-
gehend in Vergessenheit geraten sind.

Damit wird im Rahmen dieses Seminars
jener Kiinstler oberitalienischer Herkunft
angesprochen, der vor Tiepolo die zu Beginn
des 18. Jahrhunderts modernste Art der
monumentalen Freskomalerei beherrschte
und nach Franken brachte.

Lothar Franz von Schonborn hatte sich
erfolglos bemiiht, fiir die malerische Ausstat-
tung der Neuen Residenz in Bamberg Andrea
Pozzo selbst, der seit 1702 unter Kaiser Leo-
pold . in Wien arbeitete, zu gewinnen.

Pozzo war in Wien bis zu seinem Tode im
Jahre 1709 mit Auftragen des Kaisers selbst,
der Fiirsten Liechtenstein und des Jesuiten-
ordens, dem er selbst seit seiner Weihe im
Jahre 1675 angehorte, vollig ausgelastet.

Pozzos kiinstlerische Bedeutung fiir die
barocke illusionistische Architekturmalerei
war nicht durch die Nobilitierung der Auftra-
ge des habsburger Kaiserhauses begriindet,
sondern fufit sowohl auf seinem zweibédndi-
gen theoretischen Werk ,,Perspectiva pic-
torum et architectorum*, 1693 und 1700 in
Rom erschienen, wie auf seinem Monumetal-
werk der Apotheose des Hl. Ignatius im Lang-
haus von San Ignazio in Rom, das er 1694
vollendet hatte.

Pozzos Traktat iiber die perspektivischen
Gesetze illusionistischer Architekturdarstel-
lung wurde in kiirzester Zeit fiir drei Jahr-
zehnte zur meistrezipierten Vorlage fiir die
Monumentaldekoration in Europa. Dieses
Lehrbuch fiir Maler und Architekten erfuhr

sogar eine Ubersetzung ins Neugriechische
und ins Chinesische.

Mit den umschreibenden Begriffen Vorla-
ge-, Lehr- und Rezeptbuch soll betont wer-
den, das Pozzos Quadratura reproduzierbar
war, ohne dal seine Person vermitteln muBte
oder seine Werke gekannt werden muften.

Marchini, wie der Trientiner Pozzo aus
Oberitalien stammend, wahrscheinlich aus
der Gegend um den Comersee, hielt sich
moglicherweise nach seiner heimischen
Lehre in Rom auf.

Marchini empfiehlt sich 1730 dem Fiirst-
bischof von Speyer Kardinal Damian Hugo
von Schonborn als ,,pittore romano®™. Damit
verweist er nicht nur auf seine Weltlaufigkeit,
sondern vermittelt dem Kunstkenner auch die
Sicherheit der Kenntnis des wichtigsten Wer-
kes von Andrea Pozzo, eben dem schon
erwihnten 1694 vollendeten Deckengemdlde
des Langhauses von San Iganzio, das die
Apotheose des HI. Ignatius in und vor monu-
metaler illusionistischer Architekturkulisse
zeigt. Und damit war das zentrale Werk der
oberitalienischen Quadratura in Rom entstan-
den. Mit dem Begriff Quadratura ist ein
streng architektonisierender Illusionismus
gemeint, der das zentralperspektivische Ein-
fluchtpunktsystem bei der Konstruktion der
Architekturillusion fiir Wand- und Decken-
dekoration einsetzte. Die Festlegung auf
einen zentralen Fluchtpunkt innerhalb des
realen architektonischen Raumes bindet die
illusionierte Architekturgliederung in ihrer
Gestalt natiirlich eng an den Realraum und
entfaltet so ihre Wirkkraft um so suggestiver.
Was sich auch bei Giovanni Francesco Mar-
chini zeigen 1dBt, der manchmal regelrechte
Pozzo-Zitate in seine Auftrige einfliefien
lieB.
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Marchini, der Pozzo zwar zitierte stand
in keinem nachweisbaren, personlichem
Schiilerverhiltnis zu ihm. Auch wenn Mar-
chini seinen ersten Auftrag in Franken 1716
von den Bamberger Jesuiten erhielt.

Hier nun einleitend in aller Kiirze Marchi-
nis friinkisch-rheinische Schaffensstationen:

Marchinis Tétigkeit in Deutschland TdBt
sich in den Jahren 1711 bis zu seinem Tode in
Bamberg im Jahre 1745, also iiber 34 Jahre
hinweg, nachweisen. Die ersten 5 Jahre sei-
nes Aufenthaltes arbeitete er wohl bei Gotha
und in Kursachsen, bevorer 1716 in Bamberg
und 1716 bis 1718 im Dienste Lothar Franz
von Schonborn fiir Pommersfelden verpflich-
tet wurde. Nahezu 29 Jahre wird er von da ab
im Dienst der Schonborn stehen. Von Lothar
Franz geht er zu Rudolf Franz Erwein von
Schonborn nach Wiesentheid und wurde von
dort an Kardinal Damian Hugo nach Bruchsal
weiterempfohlen. Letztlich kehrte er unter
Friedrich Carl von Schénborn nach Bamberg
zurtick.

Seine Vita, die Auftrige, die Quellenlage
und seine Fresken in threr kunsthistorischen
Bedeutung sind bereits von Peter Seewaldt in
seiner Mainzer Dissertation von 1983 exakt
untersucht. Die zur élteren Literatur zu kor-
riegierenden Lebens- und Werkdaten, sowie
die umfassende Werkliste samt Zusehreibun-
gen entnehme ich in der Folge immer der
Arbeit Seewaldts.

In diesem Rahmen mdochte ich mich auf
Folgendes beschrinken:

— den Anteil Marchinis an der malerischen
Ausstattung in Schlol Weilenstein bei
Pommersfelden in den Jahren 1716-1719

— seine Freskierung der Wallfahrtskirche
Walldiirn 1723/24

— seine malerische Gesamtausstattung und
damit Innenraumkonzeption der von Balt-
hasar Neumann entworfenen aber vom
Hofbaumeister Johann Georg Seitz letzt-
lich konzipierten und gebauten Pfarr-
kirche St. Mauritius in Wiesentheid in den
Jahren 1728-30), die ich selbst, soweit mir
die Fresken Marchnis im Original zu-
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ginglich waren, als sein Hauptwerk ein-
schitzen mochte

— letztlich eine Charakterisierung seiner
Ausfithrung und Erfindung im Rahmen
der Quadratura zu der Andrea Pozzos.

Vita und erste archivalische
Erwdhnungen

Marchini muf in den Jahren 1671 oder
1672 geboren worden sein, (Pozzo 1642, Tie-
polo 1696!) da er 1745 im Alter von 73 Jah-
ren in Bamberg starb. Seine Frau Maria Mar-
garetha, die ihm 1721, 1722 und 1729 in
Mainz Kinder gebar, eine iltere Tochter war
bereits vorhanden, iiberlebte ithn um drei
Jahre und verstarb 1748 ebenfalls in Bam-
berg. In einer in Gotha ausgestellten Rech-
nung vom 13. Juni 1711 wird erstmals ein
Maler Marchini erwihnt. Es bleibt pure Ver-
mutung, daf} er fiir das Schlof Friedrichsthal
und damit fiir den Herzog Friedrich von Sach-
sen-Gotha-Altenburg gearbeitet hitte. Sein
Geburtsort in Italien, seine Jugend und seine
Ausbildung zum Freskanten bleiben im Dun-
klen. Wie schon angesprochen, kann auf-
grund formaler und stilistischer Pozzo-Zitate,

-die Kenntnis der Kunst und Theorie Andrea

Pozzos fiir Marchini nachgewiesen werden.

Fiir Marchinis frithe Zeit im deutschspra-
chigen Raum, er war damals bereits knapp
4() Jahre alt, werden thm von Seewaldt” die
Fresken in den Schlossern Krossen und Wie-
derau fiir die Jahre zwischen 1711 und 1715
zugeschrieben. Das geschieht jedoch ohne
Quellenbelege auf der Basis der Stilkritik.
Die stilkritische Einschitzung der Fresken
Marchinis stellen uns heute durch ihren ent-
weder schlechten oder deutlich (iberarbeite-
ten Erhaltungszustand vor einige Schwierig-
keiten.

In Franken taucht der Kiinstler erstmals
neben anderen Kiinstlern in der Verpfle-
gungsabrechnung vom 25. Februar 1716 bis
zum 29. Januar 1717 vom Schlof in Pom-
mersfelden auf. Ebenfalls im Jahre 1716
nennt ihn eine zeitgenossische Quelle als den
Kiinstler, der die Scheinkuppel in der Vierung



der damaligen Jesuitenkirche in Bamberg,
heute St. Martin, ausgefiihrt hat. Die ehema-
lige Jesuitenkirche Bambergs birgt ja auch
das wiederum ehemalige Hochaltarblatt And-
rea Pozzos von 1708, das den Namen Jesu
von den Weltteilen verherrlicht zeigt und
heute an der Riickwand des Hochaltares
angebracht ist.

Wie der im Jahre 1716 bereits 44-jihrige
Marchini nach Bamberg und an die Jesuiten
vermittelt oder empfohlen wurde, bleibt wie
seine Herkunft im Dunkeln.

Die Hypothese, dall Friedrich Karl von
Schénborn, ab 1705 als Reichsvizekanzler in
Wien ansdssig, dort im kiinstlerischen
Umfeld Andrea Pozzos Ausschau nach einem
begabten Ersatz des 1709 in Wien verstorbe-
nen Kiinstlers gehalten hitte, um die zeit-
gemile Monumentaldekoration in der Form
der illusionistische Architekturmalerei nach
Franken und Mainz zu vermitteln, hort sich
zwar schliissig an, bewegt sich aber im Rah-
men der reinen Vermutung. Die sonst so
ergiebig erzihlende Korrespondenz zwi-
schen Friedrich Karl und seinem Onkel
Lothar Franz erwihnt in den fraglichen Jah-
ren 1705 bis 1716 den Namen Marchini
nicht”.

Dagegen ist besser zu rekonstruieren, wie
Marchini von Bamberg nach Pommerdsfel-
den kam. Der Bamberger Jesuitenpater Niko-
laus Loyson war seit 1711 als Rechnungsfiih-
rer und Bauinspektor fiir Lothar Franz nach
Pommersfelden abgestellt. Er kann Marchini,
der in der Tradition des Jesuiten Pozzo arbei-
tete, empfehlend geférdert haben.

Noch etwas zeigt uns die Quellenlage iiber
die Kiinstlerpersonlichkeit Marchinis. Er
wurde von seinen jeweiligen Auftraggebern
und Kiinstlerkollegen mehr als begabter
Handwerker, denn als talentierter Kiinstler
aufgefafit. Ob dem aus heutiger Sicht zuzu-
stimmen sei, soll nun anhand einer Kurzen
Analyse von Marchinis Anteil am Treppen-
hausfresko des Schlosses in Pommersfelden
zur Diskussion gestellt werden.

Pommersfelden 1716 bis 1719

Das Treppenhausfresko ist eine Gemein-
schaftsarbeit von Rudolf Byss mit Giovanni
Francesco Marchini und entstand in den
Monaten Mai bis Ende September 1717. Das
Treppenhaus, sein Programm und seine male-
rische Figuration bediirfen aufgrund ihrer
Bekanntheit nur einer summarischen
Beschreibung. Die vier damals bekannten
Erdteile Europa, Afrika, Asien und Amerika
huldigen dem Phoebus Apollon, der als Son-
nengott im Zenit seines Tageslaufes die
Deckenmitte triumphal einnimmt. Da alle
vier Erdteile dem Sonnengott huldigen. ver-
lischt im Sinne barocker Herrscherallegorik
die Sonne iiber der Hauptstiege im Schlof}
Pommersfelden und damit tiber dessen Bau-
herrn und Besitzer Lothar Franz nie.

Bekannt und oft gewiirdigt sind auch
die Figurenkompositionen von Rudolf Byss.
Aber sein Deckenfresko der Wiirzburger
Hofkirche wird angefiihrt, um zu zeigen, daf}
Byss bisweilen Schwierigkeiten hat, Figuren-
fiille, Figurengestik, Kérpermotive und kor-
perliche Prisenz stimmig und dicht, also mit
erzihlerischer Qualitdt zu bewiltigen. Im
Pommersfeldener Treppenhausfresko wird
bei diesem kiinstlerischen Problem von
Rudolf Byss nun der Anteil Marchinis rele-
vant. Marchinis illusionistische Architek-
turmalerei festigt die Figurengruppen von
Byss. Uber dem Hauptgesims der Decke zieht
Marchini eine zeitgendsssische, ins Phanta-
stische gesteigerte Balustrade um das gesam-
te Deckenfeld. Die Balustrade ist den vier
Ecken mit Eckpodesten, auf denen Monume-
talvasen stehen, im Sinne architektonischen
Denkens gefestigt. An den Lang- und Schmal-
seiten 6ffnet sich die Balustrade jeweils in der
Mitte, auf beiden Seiten von médchtigen, volu-
tentragenden Pfeilerpodesten flankiert, zu
einem engen, bithnenartigen Freiraum, in den
Byss jeweils die Figurenkonstellation seiner
Erdteilpersonifikationen dringt. Marchinis
Briistungskonstruktion nimmt den realen
Verlauf der Arkaden- bzw. Loggienarchitek-
tur des obersten Treppenhausgeschosses auf.
Es entsteht so eine logisch rhythmisierte
Relation zwischen realer und malerisch illu-
sionierter Architektur. Uber den Arkadenpfei-
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lern setzt Marchini Steinpodeste mit oder
ohne Biistenschmuck. Uber den Rundbégen
der Arkaden durchbricht Marchini die Stein-
podeste mit Steinrahmen, die durch schmie-
deeisernes Bandwerk vergittert sind. So
erreicht Marchini nicht nur eine zwischen
Lasten und Leichtigkeit rhythmisierende
Struktur fiir seinen Architekturillusionismus,
sondern er reflektiert die darunterliegende
Realarchitektur in subtiler Weise, so dali auch
das Figurenpersonal von Byss glaubwiirdig
dem Realraum angenihert wird. Marchinis
[lusionismus gelingt es, das archtektonisch
Reale des Treppenhauses mit der himmli-
schen Spihre durch seine gemalte Architektur
zu verbinden. Auch Marchinis Attika, die die
terrestrische Zone der vier Erdteile gegen das
himmlische Geschehen abgrenzt, dient dem
fiir die Anschauung Integrativen. Mit der
architektonischen Gliederung seiner Attika
reflektiert Marchini seine eigene Briistungs-
struktur sowie die Figurenanordnung von
Byss. Ahnlich wie die u-formig das oberste
Geschof umlaufende Loggia dem realen
Benutzer des Treppenhauses begrenzten
Raum anbietet, gibt Marchinis Attika den
Figuren von Byss einen begrenzten Raum,
was deren Ausdrucksprisenz enorm steigert.
Wiire Marchini lediglich ein begabter Hand-
werker gewesen, so fiele es schwer ihm jene
integrative Leistung zuzusprechen, die darauf
beruht, den Kern der Treppenhausarchitektur
ebenso reflektierend aufzunehmen wie den
Figurenerfindungen von Byss die stimmige
tektonisch dramatische Kulisse zu verleihen.
Marchini zeigt sich im Treppenhaus von
Schlof Pommersfelden als Kiinstler der Ver-
bindlichkeit, indem es ihm gelingt zwei
Kunstgattungen — architektonische Raum-
struktur und Figurenkomposition zu reflek-
tieren.

Zeitlich vor der Mitarbeit am Treppenhaus-
fresko, das Jahr 1716 hindurch, hatte Marchi-
ni laut des 1719 gedruckten Galeriekataloges
von Rudolf Byss in Pommersfelden die male-
rische Ausstattung der Decke der Sala Terre-
na gefertigt. Das ovale Bild in der Mitte des
Spiegelgewdlbes wurde bislang dem Hotfma-
ler Jakob Gebhard (seit 1715) zugewiesen.
Seewaldts Quelleninterpretation® und stilisti-
sche Vergleiche zur Figurenmalerei Marchi-
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nis machen plausibel, daB die vier Jahreszei-
tenallegorie umgeben von den Begleitkartu-
schen der vier Weltfliisse und der vier Wind-
richtungen dem Kiinstler zuzuschreiben sind.
Wobei die Stringenz der programmatischen
Ausstattung der Sala Terrena, die die Welt
und Erde in ihrer geographischen und klima-
tischen Struktur zeigt den Interpreten dazu
zwing das Mittelbild der Decke nichtals Alle-
gorie auf die vier Tageszeiten sondern als die
Allegorie der vier jahreszeitlichen Perioden
aufzufassen. So verzahnt sich das malerische
Programm nicht bloff mit der sommerlichen
Nutzung dieses Raumes, sondern steht auch
mit dem Programm der Treppenhausdecke in
enger Verbindung. Apoll als Sonnengott herr-
scht natiirlich mittelbar auch hier. So sind in
der Sala Terrena dem ebenerdigen Saal im
malerischen Programm die vier Elemente
selbst wie die Erde in ihrem Jahreszeiten-
wechsel prisent. Die flankierenden beiden
Sile, der ostliche der Vanitas, der westliche
der Prosperitas gewidmet und beide von Mar-
chini alleine freskiert, erginzen das mora-
lisierende Sockelprogramm im Hinblick auf
den Triumph des Apoll im Fresko der Trep-
penhausdecke.

Ich mochte kurz auf eine stilistische Beson-
derheit Marchinis anhand der Freskierung des
Vanitas Saales eingehen.

Uber dem siidlichen Eingang von der Sala
Terrena her stiirzt eindrucksvoll der gemalte
Gewolbezwickel herunter, und reifit Brii-
stung, Atlanten und Zuschauer mit sich in die
Tiefe. Dieses Motiv der niederstiirzenden
Gesteinsmassen ausgefiihrt in der exakten
Quadratura, aber in der Tradition des Gigan-
tensturzes des Palazzo de Té in Mantua von
Giulio Romano, das Marchini noch einmal in
der Kreuzkapelle in Wiesentheid wiederho-
len sollte, ist die einzige Formulierung eines
manieristischen Motivs, libertragen in die
perspektivische Exaktheit der Quadratura,
und damit im Sinne des Effektes ein umso
gelungener Barockwitz. Natiirlich steht das
Einstiirzen der prichtigen Illusionsarchitek-
tur im Rahmen des Vanitas Programmes, der
Vita Breve, die als weibliche Personifikation
in der Mitte der gegentiberliegenden Schmal-
seite dem Geschehen konfrontiert ist. Aber es



ist zugleich ein Generalstreich fiir die archi-
tektonische Beschaffenheit des Corps de
Logis in Pommersfelden. Sie wissen, daf die
Sala Terrena und ihre flankierenden Sile das
SockelgeschoBl zum Marmorsaal, dem zwei-
geschossigen zentralen Festsaal bilden. Und
jetzt denken wir mit, was passiert, wenn ein
Eckrisalit des Sockels knirschend einstiirtzt?
Die einstiirzenden Folgen stehen umnittelbar
vor Augen. Wieder begegnet uns das Phiino-

“men, das Marchini in seinem architektoni-
schen Illusionismus dazu fihig ist, nicht nur
ein raumbegrenztes Programm zu erfiillen,
sondern die gesamten Bedingungen der rea-
len Architektur malerisch zu reflektieren.

In seiner letzten Arbeitsphase in Pommers-
felden bis zum Mirz 1719 schuf Marchini die
Scheinarchitektur der Sattelkammer des Mar-
stalles. Dieser zentrale Raum ist in seiner rea-
len architektonischen Struktur ein querovaler
Raum mit Rundbogennischen und er trigt
iiber Stichkappen ein Spiegelgewdlbe. Mar-
chini gelang es hier, die begrenzte Architek-
turfolie zu einem weiten, mehrschaligen
Raum mit dichtem barocken Zierformen zu
interpretieren, der mehr einer reichge-
schmiickten Halle denn einem Innenraum
gleicht. Marchinis architektonischem Ilusio-
nismus gelang es in diesem Fall, die Binnen-
strukturen des Raumes regelrecht zu negieren
und seine erfundenen zur tektonischen Raum-
struktur werden zu lassen. Ahnliches wird
uns bei den Fresken von St. Mauritius in Wie-
sentheid begegnen. Marchinis intelligente bis
subversive Reflektionen der Architekturfolie,
der realen Nutzung und des malerischen
Gesamtprogrammes besonders deutlich in
Schlof} Pommersfelden sind bislang noch
nicht hinreichend gewiirdigt worden.

Da ich mich ausschlieBlich auf Marchinis
Auftrige im geographischen Raum Frankens
beschrinke, sei lediglich erwihnt, daf Lothar
Franz ihn 1719 nach Mainz zur Dekoration
seines dortigen, seit 1718 im Rohbau fertigen
Schlosses Favorite verpflichtet. Bis 1731,
also bis zwei Jahre nach dem Tode Lothar
Franz von Schonborns war Marchini mit sei-
ner Familie in Mainz anséssig, anschliefend
zog er dann nach Bruchsal in den Dienst
Damian Hugos um 1737, wie schon erwihnt,

unter Fiirstbischof Friedrich Karl nach Bam-
berg zuriickzukehren.

Die Wallfahrtskirche zu Walldiirn

Am 28. Juli 1723 wurde der Vertrag zur
Freskierung der Wallfahrtskirche zu Wall-
diirn in Mainz von Marchini unterschrieben”.
Walldiirn, das seit 1656 zum Erzbistum
Mainz gehorte ist neben Dettelbach und Vier-
zehnheiligen eine der drei wichtigen friinki-
schen Wallfahrtsorte. Seit 1699 bis 1719
erstellte man den neuen Kirchenbau wie er
sich uns heute noch zeigt als Emporenbasili-
ka mit Stichkappentonnen iiberwdlbt. Der
Wortlaut des Vetrages listet fiir Marchini die
zu freskierenden Flichen auf ..... das gantze
langhaus, chorkrantz, das vollige haubtge-
wolb, die obere fenster in summa so weith das
haubtgesims in der linie herumblaufet, mit
guth frisch- und dauerhaften farben in fresco
zu mahlen und zwar inner zeit von zwey jah-
ren.“®. Marchini erhielt dafiir 1800 Florin
und 6 Klafter Brennholz.

Die Raumaufnahmen der Wallfahrtskirche
Zum Heiligen Blut* zeigen bereits, das Mar-
chinis malerischer Illusionismus nichts gegen
die schwere aber elegante Realarchitektur
ausrichten konnte. Die sehr hoch ansetzenden
Stichkappentonnen verschlingen Marchinis
kleinteiligen Illusionismus, der Flachkuppeln
inszeniert. Die architektonische Illusion wird
zusitzlich durch die Bildtondi in den Schei-
teln der Stichkappen gestort. Von Westen
nach Osten zeigen diese Tondi die Flucht aus
Agypten, den Heiligen Martin und die Riick-
kehr aus Agypten.

In der Vierung zeigt das Tondo die Elevati-
on des Hl. Georg. Das siidliche Querhaus
zeigt im Gewdlbespiegel das von Engeln
gehaltene Vera lkon, gegeniiber im nérd-
lichen Querarm erscheint das Blutwunder
vonWalldiirn ebenfalls von Engeln gehalten.
Das Chorjoch schmiickt eine Scheinkuppel
mit Laterne. In der Zone des Obergadens tra-
gen die Stirnseiten der Queranne je zwei
Evangelisten, im Chorjoch erscheinen an den
Seiten die vier Kirchenviter. Die Obergaden-
zone des Langhauses zeigt beidseitig pro Joch
vier der Apostel, so dal hier die zwolf Apostel
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Kirche St, Mauritius Wiesentheid:
Blick in den Chor

Chorfresko: HI. Dreifaltigkeit in Gloriole
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Chorwand des Langhauses: Kirchenviter Gregor und Augustinus

Langhausdecke (idealer Standpunkt)
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iiber die drei Joche verteilt sind. Die Gewol-
betriger versucht Marchini durch grofe
Palmblattbiindeln ihrer tragenden Funktion
zu entheben.

Obwohl Marchini seine Arbeit in Walldiirn
bereits im Jahre 1723 beenden kann, muf
festgestellt werden, daB er bei dieser Aus-
fiithrung weder die kiinstlerische Dichte,
Erfindungsstirke und integrative Kraft ent-
wickelt hat, wie sie sich in seinen Pommers-
feldener und Wiesentheider Auftrigen nie-
derschlagen. Der schwer akzentuierten Innen-
struktur der Wallfahrtskirche zu Walldiirn ist
die elegante und hervorragend gearbeitete
Stukkatur von Hennicke deutlich gemiRer.
Vielleicht liegt es an dieser partiellen Stim-
migkeit, daB die Fresken Marchinis qualitativ
als Raumschmuck geringer bewertet werden
miissen, vielleicht sind die restauratorischen
Eingriffe dafiir verantwortlich, vielleicht
setzte das orthodoxe Programm und die Auf-
traggeber vor Ort der Erfindungsstirke Mar-
chinis Grenzen, oder liegt es einfach an der
hochbarocken aber 1723 bereits unzeit-
gemifen Architektur? Was auch immer die
Ursache sei, Marchinis Freskierung der
Walldiirner Kirche zeigt sich in untergeordnet
dienender Rolle, die nicht markant in die real-
architektonische Raumgestalt eingreift.

St. Mauritius in Wiesentheid 1728/29

Fiinf Jahre spiiter in Wiesentheid unter dem
Auftraggeber Rudolf Franz Erwein von
Schonborn konnte Marchini mit seinem
Architekturillusionismus die neugebaute
Pfarrkirche im Innenraum regelrecht eigen-
stindig ,,bauen®.

St. Mauritius wurde 1727 bis 1729 vom
Wiesentheider Werkmeister Johann Georg
Seiz erbaut. Obwohl Balthasar Neumann
1727 insgesamt drei Pline und Aufrisse lie-
ferte, blieb man vor Ort doch den Entwiirfen
von Seiz treu. Es entstand eine schonpropor-
tionierte Saalkirche mit flachem Spiegel-
gewdlbe aus Holz, eingezogenem rundem
Chorbogen und langem, polygonal geschlos-
senem Chor.

Im Westen wurde der Turm des Vorgénger-
baues von Antonio Petrini mit in den Bau ein-
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bezogen, so verliert der Innenraurn eines der
fiinf AuBenjoche an die Orgelempore, die das
Turmgeschol ummantelt.

Fiir diesen Auftrag sind uns auch drei
Zeichnungen Marchinis erhalten”. Zwei
davon beschéftigen sich mit der Konstruktion
der Scheinkuppel des Spiegelgewdlbes. Der
dritte zeigt die phantastische Kolossalarchi-
tektur der Chordecke bereits in perspektivi-
scher Verkiirzung und vor allem in exaktem
Bezug auf die Grundrifistruktur der gebauten
Architektur!

Marchini begann, wie generell beim Fres-
kieren {iblich, seine Ausmalung mit der
Decke des Kirchensaales von Mirz bis
August 1728. Natiirlich hatte er zu diesem
Zeitpunkt die Dekoration der Saalwiinde mit
ihren realen Pfeilervorlagen und der Durch-
fensterung bereits in ihrer Erscheinungsform
fiir das Raumganze und die Deckenmalerei
konzipiert.

Die Saaldecke wird, steht der Betrachter
im Westen in der Mitte an der Grenze zur
Orgelempore perfekt durch die Scheinkuppel
dominiert. Hier zeigt sich paradigmatisch wie
Marchini die von Pozzo konzipierte Ein-
fluchtpunktperspektive zitieren und komen-
surabel anweden konnte.

Die Scheinkuppel, die sich iiber einem
durchfensterten Tambour erhebt und mit
einer Laterne bekront ist, ist fiir die Raum-
grofe im idealen Mal entworfen, so dal sich
das Spiegelgewdlbe wirklich rundbogig zu
weiten scheint, und die realen Fenster der
Saalseiten ihre rundbogigen Pendants in der
freskierten Deckenzone finden. Die Schein-
kuppel wird jedoch iiber dem Chorbogen,
tiber der Orgelempore und an den Langseiten
in der Gewdlbekehle sorgfiltig vorbereitet. .

Uber dem Hauptgesims, das auch dem rea-
len Gesims des Raumes entspricht, erheben
sich paarig gestellte Konsolvoluten die eben-
falls paarweise gestellte Vollsiiulen ionischer
Ordnung tragen, diese rahmen einen Rund-
bogen der sich in die Himmelszone 6ffnet.
Verbunden sind diese beiden Sidulenpaare
mit einem weit vorkragenden verkropften
Gesimsband das von einem mittig einge-
zogenem Segmentgiebel iiberragt wird. Mit



diesen Elementen erzeugt Marchini an der
Westwand und iiber dem Chorbogen ein tri-
umphales Adikulamotiv, das sich gerade im
Westen rhythmisch elegant nach unten durch
die beiden die Orgel flankierenden Rund-
bogen und die drei Rundbogen des Erdge-
schosses fortsetzt. Wobei im Osten der rund-
bogige Chorbogen nur durch die Adikula
iiberragt wird. An diesem Ort verliert der Bau
fast an irdischer Substanz und strebt ganz der
durchlichteten Tambourkuppel entgegen. Auf
dem Hauptgesims im Osten und Westen sind
in majestitisch sitzender Figur die vier latei-
nischen Kirchenviter eher altertiimlich ins
Bild gesetzt.

Uber dem Chorbogen sitzen der HI. Papst
Gregor und Ambrosius, wihrend das Orgel-
prospekt von Hieronymus und Augustinus
iiberragt wird.

Die Langseiten benutzen die gleichen
Architekturmotive der Siulenstellung, der
Konsolen und des verkropften Gesimses zu
einer Art Peristyl, das zu den Mitten rundbo-
gig nach Auflen schwingt und wieder zwi-
schen den Saulen die Himmelszone zeigt.
Hier sind zwei von Putten gehaltene Blldme-
daillons piazmrt Im Norden blickt der Salva-
tor mundi in den Kirchenraum herunter. Im
Siiden erhebt Maria mit niedergeschlagenen
Augen ihre betenden Hinde gegen den Chor-
raum. Der konvex zu den Seiten ausschwin-
gende verkropfte Gesimskranz trigt den
Fufiring der illusionierten Tambourkuppel.
Die Kuppel ist so konzipert, dafi das mittig
offene Fenster in der senkrechten Scheitelinie
des Chorbogens liegt, ebenfalls in dieser
Linie liegt auch die lichtiiberstrahlte Laterne
der Kuppel mit dem Auge Gottes in ihrem
Zentrum. In dieser Rhythmisierung und
Abfolge der Scheinarchitektur gelang Mar-
chini die elegante Verbindung von ikonogra-
phischer Anforderung mit den realarchitekto-
nischen Bedingungen. Zugleich bereitete er
mit der Konzeption des Saalraumes seine spi-
tere Ausmalung der Chordecke vor. Der Him-
mel bleibt im Saalraum immer hinter Archi-
tekturelementen verborgen, wohingegen er
sich im Chorraum nach einer loggiaartigen
Attika unverbaut prisentiert. Auch hier, wie
es in der Skizze zur Chordeckenarchitektur

bereits zeigte, strukturiert Marchini seine
Scheinarchitektur in Abhéngigkeit von den
realen Baugrenzen deren Durchfensterung,
deren Balustraden und Rundbogennischen.
Die Monumentalordnung der Wiinde des
Chores zeigt Halbsaulen mit ionischen Kapi-
tellen vor illusionierten Pfeilervorlagen, die
Monumentalsidulen des Saales jedoch tragen
Kompositkapitelle. Uber einem reichen und
hohen Gebilk erhebt sich die im heutigen
Zustand sandsteinfarben graue Loggienarchi-
tektur, Diese rahmt die zur Apsis oval ab-
schlieBende Himmelszone, in deren Mitte die
Trinitét entspannt auf Wolken lagert. Sie wie-
derum umrahmt ein weiter, heller Wolken-
kranz in dem sich zahlreiche Putten spielend
tummeln. Zu den Schmalseiten sitzen in
dunkleren Wolkenmassen musizierende und
singende Engel. Dieser Chorraum scheint
wirklich fein zu klingen. Und im Realraum
steht ja das Orgelsprospekt der himmlischen
Musik gegeniiber.

Durchwandert man die Saalkirche, gelangt
man an Raumpunkte, wo der Illusionismus
von Marchini kippt, ja regelrecht in den Real-
raum zu stiirzen scheint. Hier zeigen sich die
Grenzen der nach einem Einzelfluchtpunkt
entworfenen Architekturmalerei in Konkur-
renz zur realen Raumarchitektur. Ich glaube
mit der Ausmalung von St. Mauritius zeigt
sich deutlich, dal Marchini als eigenstindi-
ger Kiinstler gesehen werden muf, der sein
rezeptartiges Repertoire der Quadratura in
der Tradition Andrea Pozzos elegant bemes-
sen in den schlichten Wiesentheider Bau ein-
passen konnte und ihn so nicht nur iiberhhte
sondern grundlegend harmonisierte und no-
bilitierte. Auch Rudolf Franz Erwein schien
auferst ,kontentiert”, da er Marchini 1729,
wo der bereits 56jahrige Kiinstler an einer
schweren Grippe leidend fast einen Monat
nicht arbeiten kann, trotzdem die volle
Arbeitszeit anrechnete.

Die Quadratura Pozzos bei Marchini

Marchinis Monumetalmalerei ist ohne
Zweifel von Pozzos Traktat abhiingig. Trotz-
dem sehe ich ihn nicht als Kopisten oder
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Nachahmer. Wird ihm freie Hand gelassen
oder ist ihm das Prestige eines Projekts klar,
ist Marchini in der Lage die theoretischen
Vorgaben Pozzos voéllig eigenstindig und
tiberzeugend den Bedingungen der aktuellen
Architektur zu unterwerfen. Zugleich ist
Marchini in der Lage andere italienische
Kiinstler in das Schema Pozzos zu integrie-
ren.

Die beiden Flankensile der Sala Terrena
geben dartiber die beste Auskunft. Im Vanitas
Saal orientierte sich Marchini an den
bracchialen Erfindungen eines Giulio Roma-
no, wohingegen er sich mit seinen arkadi-
schen Landschaftsprospekten des Prosperitas
Saales vielleicht an Malereien Veroneses
erinnerte. Sicher erlebt Marchini im Laufe
seines Schaffens Ahnliches, dem auch Tiepo-
lo in seiner Madrider Zeit nicht entgehen
konnte, das die Mode der Zeit sein Konnen
tiberholte. Die Ausstattung von St. Mauritius
in Wiesentheid war zeitlich gesehen 1728/29
die letzte denkbare zeitgemiBe Dekoration
mit den Mitteln der monumentalen Schein-
architektur im Stile Andrea Pozzos.

Frohmut Dangel-Hofimann

Anmerkungen:

" Alle biographischen Daten, Quellenauswertun-
gen, neu verdffentlichte Dokumente und tech-
nische Angaben zu Marchinis Werken entneh-
me ich der hervorragend recherchierten Disser-
tation iiber Marchini von Peter Seewaldt: Gio-
vanni Francesco Marchini, Egelsbach 1984, im
Folgenden zitiert als Seewaldt 1984, S ...
Meine Ausfithrungen versuchen, Seewaldt
ergiinzend, die kiinstlerische Besonderheit der
Architekturmalerei Marchinis zu fassen.

Bernhard Kerber: Andrea Pozzo, Berlin, New
York 1971

¥ Seewaldt 1984, S. 9 und Amnerkung 13
9 Seewaldt 1984, S. 10ff.

Freeden, Max H. von: Quellen zur Geschichte
des Barock in Franken unter den EinfluB des
Hauses Schonborn, 1. Teil, Wiirzburg 1955

o Seewaldt 1984, §.23
" Seewaldt 1984, S.201, Dokument 3
®  ebenda

? Seewaldt 1984, Abb.57, Abb.58, Abb.60

Italienische Musiker an frankischen Hofen

— Komponisten, Singer, Musiker —

Im Jahr 1764 berichtet der Florentiner
Musiker Domenico Palafuti an Padre Martini
vom Tod dreier beriihmter italienischer Musi-
ker lontano dalla patria, also fern der Hei-
mat, im Ausland ... sono stati richiamati a
Dio, nei 3 ultimi anni, 3 maestri di cappella in
terra forestiera, tuttatre famosi, uno per
anno. Il primo e il Signor Francesco Gemi-
niani Lucchese ... il secondo e il signor Gio-
vanni Platti Patavino ... il terzo e il Signor
Pietro Locatelli Bergamasco...." Sein Bericht
hilt der Nachpriifung stand: 1762 ist Fran-
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cesco Geminiani aus Lucca in Dublin gestor-
ben, nachdem er seit 1714 als angesehener
Solist, Komponist, Lehrer und Konzertunter-
nehmer in London und Dublin, zeitweise
auch in Paris bekannt geworden war. 1763
endete das Leben von Giovanni Benedetto
Platti aus der Umgebung von Padua: es ende-
te in Wiirzburg, wo der Musiker 1722 in
fiirstbischofliche Dienste getreten war. 40
Jahre lang war er Mitglied der Hofkapelle,
genol einen Ruf als Lehrer und komponierte.
1764 betrauerte man in Amsterdam den Tod



