BAROCKBERICHTE




Stefanie von Langen
Vier wenig beachtete Deckenentwiitfe von Gregorio Guglielmi'

Guglielmis kiinstlerische Anfinge in Rom

Den Quellen nach lernte Guglielmi bei
Francesco Trevisani (1656-1746). Paul von
Stetten erwihnt zudem eine Schiilerschaft
bei Sebastiano Conca (1680-1764)". Zu sei-
nen einflussreichsten Auftraggebern gehor-
ten Kardinal Neri Corsini (Deckenbild in
der Biblioteca Corsiniana, 1746) und Papst
Benedikt XIV. (Wandzyklus des Ospedale di
S. Spirito in Sassia, 1745-1748°). Die An-
nahme, dass auch Kardinal Alessandro Alba-
ni — der grof$e Forderer Winckelmanns — zu
Guglielmis Mizenen gehérte, konnte durch
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schriftliche Zeugnisse nicht bestitigt werden'.
1752 verlieft der Maler Rom und ging nach
Neapel; spiter kehrte er nur mehr fiir drei
kurze Aufenthalte in seine Heimatstadt zu-
riick. Hatte Guglielmi zunichst vermocht,
sich als anerkannter Kiinstler in Rom zu eta-
blieren, so schwand hier in der 2. Hilfte des
18. Jahrhunderts allmihlich sein Ruhm. Im
Jahr 1789 notierte Luigi Lanzi: , Gregorio Gu-
glielmi romano non & molto noto alla Patria,
guatunque le sue pirture a fresco nello speclale
di S. Spirito in Sassia lo facessero computare fra
i giovani piu considerevols, che dipengevano in
Roma nel pontificato di Benederto XIV'*

Abb. 1 (links): Gregorio Guglielmi, Entwurf
fiir das Kuppelfresko der Kirche 85.ma Trinita
degli Spagnoli, Rom. OlfLw., 99 x 74 cm; Ma-
drid, Prado, Inv.-Nr. 5352.

Abb. 2 (rechts): Gregorio Guglielmi, Kuppel-

| fresko der Kirche SS.ma Triniti degli Spagnoli,
48 Rom, 1748

Entwurf fiir das Kuppelfresko von SS.ma Tri-
nitd degli Spagnoli, Rom

Der Dreifaltigkeitsorden wurde von Johann
von Matha (1161-1213) und Felix von Valois
(1127-1212) gegriindet und 1198 durch
Papst Innozenz I1L. approbiert.

Im 18. Jahrhundert galt die Gemeinschaft
der Trinitarios Calzados in Madrid als fith-
rendes Kloster des Ordens, da es seic 1665
die Reliquien des hl. Johann von Matha be-
safl. Die spanischen Chorherren hatten nach
Verhandlung mit Papst Clemens XII. die Ge-
nehmigung erhalten, auch in Rom einen




Konvent mit Hospiz zu griinden. Nach Pli-
nen von Emanuele Rodriguez dos Santos
- wurde daraufhin zwischen 1741 und 1746
die Kirche $S.ma Trinitd degli Spagnoli in
der Via Condotti errichtet.

Gregorio Guglielmi schuf die Fresken des
Kuppelgewdilbes, der Monchsempore und
der Sakristei. Rechnungsbiicher erlauben ei-
ne genaue Datierung. Den Aufzeichnungen
der ,, Cuenta del Gastos de la Fabrica del Con-
vento y de la Iglesia desde 1741-1753" und des
~Libro Becerro de este real hospicio de la Ssma.
Trinidad de Roma " nach, malte Guglielmi ab
Dezember 1746 bis Mirz 1747 zunichst das
Deckenbild der Sakristei. Das Kuppelfresko
entstand im folgenden Jahr. Rechnungen
sind fiir die Monate Oktober und Dezember
1748 mit Zahlungen von insgesamt 10.500
Escudos belegt. Im Mirz 1749 war die Arbeit
fiir die Ménchsempore abgeschlossen’.

Das spanische Mutterkloster verlangte zur
Ansicht Bozzetti der in Rom beauftragten
Kiinstler. 1776 berichtete Antonio Ponz in
seinem Reisefiihrer ,Viaje de Espafia® iiber
folgende Sehenswiirdigkeit innerhalb des
Madrider Convento del Trinidad: ,En lz pie-
za del de profundis a que se entra por el clan-
stro, hay algunos borroncillos delas pinturas en
grande se bicieron para iglesias que posee en Ro-
ma la provencia de Trinitanos de Castellia.
(...) El borvoncillo de la boveda de aguella
iglesias es de un tal Gregorio Guilielmi, pintor
romano de mucho prdctica al temple y al fresco,
que después fusé a servir a la corte di Viena.™
Offensichtlich war Guglielmis Olskizze fiir
das Kuppelfresko auf Wohlgefallen gestofSen,
so dass die Monche den Bozzetto im Kreuz-
gang authingen. Jener borroncillo de la béveda
befindet sich heute im Prado. 1991 noch der
Hand Corrado Gianquintos zugesprochen,
ist die Olskizze nun als ein Werk Guglielmis
erkannt worden (99 x 74 cm, Inv.-Nr. 5352).
Die Darstellung des Bozzetto entspricht
weitgehend dem ausgefithrten ovalen Kup-
pelbild. Im Gegensatz zur Olskizze ist das
Fresko gut erhalten und gehort zu den
schénsten Beispielen der noch vorhandenen
rémischen Werke Guglielmis.

Gleiflend geht ein Strahlenkranz von dem
Zeichen der Trinitit aus. Drei Strahlen wer-
den auf dem Spiegel der Allegorie des Glau-
bens reflektiert und zur Erdkugel hinab wei-
tergeleitet. Mit dem rechten Zeigefinger
weist der Glaube die schriig unter ihr knien-
de weibliche Figur auf das Symbol der Drei-
faltigkeit hin. Ehrfiirchtig betrachtet diese
das goudiche Schauspiel. In ihrer rechten
Hand hilt sie leicht gekippt ein Schilchen,
aus dem Wasser herausfliefic. IThr Handeln
beobachtet cine dritte Allegorie, die Gugliel-
mi mit den Attributen eines Fiillhorns und
eines Dolchs als Personifikation der Freige-
bigkeit kennzeichnete. Unter ihr eilt ein En-
gel im Laufschritt hinfort, der sichtbar er-
freut zerbrochene Ketten vorweist. Der
himmlische Bote blickt zuriick auf ein Buch,
das ein zweiter Engel dem Betrachter zum

Lesen offen hilt. ,,COPIOSA APUDEUM

REDPTIO" stehe hier in Kapitalen geschrie-
ben. Die Zeilen kommentieren die Bildaus-
sage, die lautet: grof8ziigig ist Gott bei dem
Freikauf Gefangener, unergriindlich ist seine
Giite. So prasseln die Goldstiicke aus dem
Fiillhorn der Freigebigkeit, die mit ihrem
Dolch alle Fesseln durchschneiden kann. Die
weibliche Allegorie mit dem Wasserschil-
chen erinnerc an die Taufe. Sie lisst aber
auch an Ambrosius’ Traum vom Knaben
denken, der versuchte, mit einem Loffel das
Meer auszuschépfen — eine Metapher fiir das
vergebliche Unterfangen, die Gréfle Gotres
zu begreifen. Den Kirchenvater Ambrosius
hatte Guglielmi im Fresko der Sakristei mit

seiner Schrift ,De officiis ministrorum” vor
den Ordensgriindern dargestellt’. In dem
Kuppelfresko versinnbildlicht der Kiinstler
hingegen nur mit Allegorien das Selbstver-
stindnis der Trinitarier’. Der Dreifaltigkeits-
orden war mit der Zielsetzung gegriindet
worden, getaufte Sklaven zu befreien. Im 13.
Jahrhundert kam die Krankenpflege und all-
gemeine Seelsorge hinzu. Der Orden sah sich
auch im 18. Jahrhundert als Botschafter Got-
tes, diesen Aufgaben gerecht zu werden und
die Verheiflung zu verkiinden. So ist deutlich
das Ordenskreuz der Trinitarier auf dem Ge-
wand des Engels zu erkennen, der mit den
zerbrochenen Ketten in die Welt hinaus eilt.
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Gesamtentwurf und Fresko der Alten Aula der
Universitit in Wien

Gregorio Guglielmi schuf zwischen 1754
und 1761 in Wien fiir Maria Theresia die
Hauptwerke seines (Euvres. Die Tkonogra-
phie jener Fresken ist fiir ihre Zeit bemer-
kenswert innovativ, da sie auf das {ibliche
Bildvokabular der Allegorien vielfach ver-
zichtet., Um so erstaunlicher ist die zuweilen
negative Bewertung der Leistung Guglielmis
hinsichtlich seines Deckenfreskos in der Aula
der ehemaligen Universitit”. Ein Vergleich
zwischen Gesamtentwurf,  ausgefithrcem
Fresko und dem erhaltenen schriftlichen
Programm soll die Frage nach der ikonogra-
phischen Leistung des Malers aufgreifen.

Das Universititsgebiude wurde nach Plinen
des Hofarchitekten Jean Nicolas Jadot
(1710-1761) zwischen 1753 und 1755 errich-
tet. Das Zentrum des Baus bildet die im Pia-
no Nobile gelegene Aula. Guglielmi erhielt
den Auftrag, den Plafond des durch zwei Ge-
schosse reichenden Saals mit dem Thema der
Vier Fakultiten zu gestalten. Das Fresko
zeigt die Theologie, Philosphie, Jurisprudenz
und Medizin. Jede der Fakultiten wird in
Teildisziplinen unterschieden, die an der
Wiener Universitit gelehrt wurden. Die
Quadraturamalerei fiihrte der Bologneser
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Kiinstler Domenico Francia (1702-1758)
aus. 1961 zerstorte ein GrofSbrand die Fres-
ken Guglielmis. Das Denkmalpflegeamt ent-
schloss sich zu einer detailgetreuen Rekon-
struktion des Gemildes".

Ein Vergleich des Gesamtentwurfs mit dem aus-
geflibreen Fresko

Guglielmis Gesamtentwurf fiir das Decken-
bild der Alten Aula (Feder, Tusche, Pinsel,
Kreide; 31,5 x 37,5 cm) blieb in der Literatur
lange ohne Beachtung”. Die Zeichnung
muss Ende des 18. Jahrhunderts in den Be-
sitz des Malers Vince Dorffmeister gekom-
men sein. Die Riickseite des Blattes zeige
kleine Detailskizzen, die Dorffmeister im
November 1797 datierte”. Seit 1961 wird die
lavierte Federzeichnung im Museum der
Stadt Wien aufbewahrt. Sie ist als einer der
ersten Gesamtentwiirfe Guglielmis fiir das
Deckengemilde der Aula zu bewerten. Das
Blare sieht fiir die Schmalseiten die Diszipli-
nen der Theologie und Jurisprudenz vor, die
Fakultiten der Medizin und Philosophie be-
anspruchen die Lingsseiten. Die Frage des
kompositorischen Aufbaus klirte der Kiinst-
ler schon in dieser frithen Gesamtskizze. Ku-
lissenarchitekturen rahmen und hinterfangen
jede der Fakultitsdarstellungen. Thre Reihen-

Abb. 3 (oben): Gregorio Guglielmi, Detailent-
wurf zur ,Philosophie” fiir das Deckenfresko
mit den Vier Fakultdten® in der Aula der Al-
ten Universitit in Wien (heute Sitz der Oster-
reichischen Akademie der Wissenschaften).
Kreide, Feder, Pinsel, grau laviert, auf Papier,
268 % 384 mm); Wien, Graphische Sammlung
Albertina, Inv.-Nr. 1315.

Abb. 4 (rechss): Gregorio Guglielmi, Gesame-
entwurf fiir das Deckenfresko (,Die vier Fakul-
tiiten”) in der Aula der Alten Universitit
Wien. Feder und Pinsel in Tusche, Kreide, 375
x 315 mm; Wien, Museen der Stadt Wien,
Inv.-Nr. 114.810.







folge entspricht dem ausgefiihrten Fresko, al-
lerdings um 90 Grad gedreht, da im Decken-
bild Theologie und Jurisprudenz die Lings-
seiten innehaben. Im Zentrum des Entwurfs
skizzierte Guglielmi Fama, die ein Bildnis-
medaillon von Maria Theresia hilt. Das aus-
gefithrte Deckenbild hingegen besitzr hier
ein aufwendigeres allegorisches Figurenper-
sonal, denn nun prisentiert Zeitgott Chro-
nos dem Betrachter das kaiserlich-kénigliche
Doppelportriit“. Einige der Teildisziplinen
der Fakultiten werden bereits im Entwurf
mit beriicksichtigt. So illustrierte Guglielmi
zum Beispiel schon das weite Spektrum der
Philosophie — die ,,Causarum Investigatio® —
mit Globus, Kartenstudium, Fernrohr und
Standuhr. Auch finden sich bereits die fiir
den Architekturprospeke bestimmende Ces-
tiuspyramide und Tempelruine, die der Ma-
ler im Deckenbild zentrieren sollte. Als Zwi-
schenschritte von Gesamtentwurf und ausge-
fithrtem Deckenbild haben sich zur Philoso-
phie zwei Teilentwiirfe erhalten”. Die Feder-
zeichnung der Albertina dokumentiert, dass
Guglielimi sein Mittelmotiv des grofien Glo-
bus in vielen Detailstudien durchdachte. Die
sorgsame Planung des Malers, seine Darstel-
lung effekevoll mit den Teildisziplinen zu
schildern, zeigt auch die Fakultit der Medi-
zin. Schon der Gesamtentwurf sah als
Hauptmotiv die Anatomie vor. Das Fresko
fithrt dann sogar die Sezierung eines Leich-
nams vor Augen.

Der Wiener Gesamtentwurf unterstreicht
zudem, dass Gregorio Guglielmi mafigeblich
die Gestaltung der Quadraturamalerei mit-
bestimmte und die monochromen Figuren
ausfiihrte. Er skizzierte auf den Voluten der
Scheinarchitektur Figuren, die vermutlich
schon die Allegorien der Weltteile mit ein-
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planten, wenn auch noch nicht in der spiter
ausgefithreen Reihenfolge. So verweist die
weibliche Figur mit Sonnenschirm, die auf
der Eckarchitektur zwischen Theologie und
Philosophie lagert, auf Guglielmis Personifi-
kation von Amerika. Im Fresko ist diese zwi-
schen den Fakultiten der Jurisprudenz und
Philosophie wiedergegeben. Die Gestaltung
der Eckkartuschen mit Emblemen der fol-
genden Fakultiten wurde im Deckenbild al-
lerdings nicht iibernommen”.

Pietro Metastasio als alleiniger Urheber des
ikonographischen Programms?"”

Im Februar oder Mirz 1755 schickee Hof-
poet Pietro Metastasio (1698-1782) den be-
rithmeten Brief an Erzbischof Trautson, der
auch das Amt des Protector Universitatis in-
nehatte”, Hierin beschrieb Metastasio das
Programm des geplanten Deckenbilds der
Universititsaula. Seine Ausfiihrungen, wel-
che unterschiedlichen Disziplinen der vier
Fakultiten zu beriicksichrigen sind, stimmen
mit den Darstellungen des Freskos iiberein.
Der Name von Guglielmi wird in diesem
Schreiben nicht genannt. Allerdings betont
der Hofpoet mehrfach die Fihigkeit des
wprudente maestro” und deutet an, dass der
Maler schon recht priizise Vorstellungen von
dem Fresko besifle. Demnach entsprichen
zum Beispiel dem Willen des Kiinstlers die
fingierten Marmortafeln, die den Betrachter
hinweisen, welche Fakultit vorgestellt wird.
Metastasio fordert in- seinem Schreiben eine
Darstellung, die ,,gualungue pist rozzo spetta-
tore® begreifen solle. Er rit daher auf eine
symbolbeladene Bildsprache weitgehend zu
verzichten: £ tanto maggior chiarezza, e per-
cid pregio maggiore avia lopera quanto sard
pii parca nell'usa de’soliti personaggi ideals, al-

legorici, simbolici ed allusivi (.. .)" Nur den
Mittelpunkt des Gewdlbes wollte Metastasio
offenbar nicht ohne allegorische Argutezza
gestaltet wissen: ,, 57 collocherir in quel mezzo
un magnifico medaglione sostenuto da Tempo
alaro, a cui abbia rolta la falce un'aquila, ¢ la
tenga rotta negli artigli. Alcuni geni seguaci del
tempo arricchiiiranno il gruppo, e sosterranmno
pittorescamente i simboli della Beneficenza,
della Gloria, e dell Eternita, che sono ['Ulive,
Lalloro, e il Serpe che morde la propria coda.
Dal corpo lucidissmo del medaglione, esprimen-
te ['effigie de'due angustissimi regnanti, uscira
unicamente tutto il lume, che si diffondera poi
con artifiziosa degradazione in turti gli oggerti
dipinti. Seine Beschreibung entspricht mit
Ausnahme der geforderten Figur der Eterni-
tas dem Fresko Guglielmis.

Pietro Metastasio war fiir seine Libretti voller
Allegorien und Vergleiche berithmt”. Seine
daher bemerkenswerte Absage an die tradi-
tionelle Tkonographie der Personifikationen
und Allegorien in dem Deckenbild lisst sich
jedoch auf mehrere Ursachen zuriickfithren:
erstens entsprach die Kritik des Hofpoeten
an dem iibermifligen Einsatz von Allegorien
dem zeitgendssischem Diskurs der Kunst-
theorie, der ab 1750 eingesetzt hatte. Grund-
legend fiir die Allegorien-Kritik waren die
1719 erstmals erschienenen ,Reflexions criti-
ques sur la poesie et sur la peinture® des Abbé J.
B. Dubos. Die traditionellen Handbiicher
der lkonographie wurden nun scharf kriti-
siert, doch blieb, wie Johann Georg Sulzer
mit Bedauern feststellte, die ,,fconologia”“ von
Cesare Ripa nach wie vor ein wichtiges
Handbuch der Kiinstler”. Zweitens hatte
Erzbischof Trautson 1753 in einem Hirten-
brief die iibermifige Verwendung von Meta-
phern in Predigttexten verurteilt. Vielleicht
hatte er selbst auf eine moderate Verwen-
dung der Allegorien bestanden. Drittens war
die Universitit seit 1745 unter Maria There-
sia durch Gerad van Swieten reformiert wor-
den. Neu berufene Professoren unterrichte-
ten nun verstirkt die unterschiedlichen na-
turwissenschaftlichen und politisch-histori-
schen Ficher. Es ist daher nicht verwunder-
lich, dass sich ihre Vielfalt auch in dem De-
ckenbild widerspiegeln sollte. Dariiber hin-
aus konnte meines Erachtens der Hofpoet
bei seiner Beschreibung des ikonographi-
schen Programms auf schon vorhandene
Ideenskizzen von Gregorio Guglielmi zu-
riickgreifen, die er dann schriftlich ausfor-
mulierte. Erste Teilentwiirfe des Malers
scheinen bereits im Jahr 1754, also vor Meta-
stasios Brief, entstanden zu sein”. Zudem
verweist der Hofpoet selbst darauf hin, dass
der ,maestro® sich mit der Komposition des
Deckenbildes schon beschiftigt habe. Der
Gesamtentwurf Guglielmis ist leider nicht
datiert. Es fille jedoch auf, dass die entschei-
denden Abweichungen zwischen dem Ge-
samtentwurf und dem Fresko den allegori-
schen Mittelpunket des Plafonds betreffen
und sich der Maler hier offensichtlich an die
Vorgaben des Programms Metastasios hielt.




Abb. 5 (links): Gregorio Guglielmi, Detail mit
der . Theologie™ aus dem Deckenfresko in der
Aula der Alten Universitit Wien; Zustand vor
dem Brand von 1961.

Abb. 6 (rechts oben): Gregorio Guglielmi, De-
tail mit der ,,Medizin® aus dem Deckenfresko
in der Aula der Alten Universitit Wien; Zu-
stand vor 1961,

Abb. 7 (rechts Mitte): Gregorio Guglielmi, De-
tail mit den ,Naturwissenschaften aus dem
Deckenfresko in der Aula der Alten Universitir
Wien; Zustand vor 1961.

Das Fresko als ikonographischer Prototyp der
Vier Fakultiten”

Gregorio Guglielmi schuf mit seinem Fresko
einen neuen Bildtypus der Fakultitsdarstel-
lung. Bis 1750 trat das Motiv der ,Vier Fa-
kultiten® als eigenstindiges Thema nur sel-
ten auf. Paul Troger hatte sich 1733 in der
Stiftsbibliothek von Altenburg mit dieser
Thematik auseinander gesetzt. Hier versinn-
bildlichen weibliche Personifikationen die
vier Fachrichtungen, denen biblische Szenen
allegorisch zugeordnet werden. Guglielmi
stellte die vier Fakultiten erstmals auf weltli-
cher Ebene dar. Zwar stehen seine disputie-
renden und forschenden Gelehrten mit ihren
theatralischen Gesten noch in der Tradition
der Darstellungen der ,Wissenschaften und
Kiinste®. Diese waren im 18. Jahrhundert vor
allem in weltlichen und sakralen Bibliotheks-
riumen sehr beliebt und Guglielmi sicherlich
geliufig. Erinnert sei nur an Daniel Grans
Fresko in der Wiener Hofbibliothek oder an
das Deckenbild seines Lehrers Sebastiano
Conca in der Biblioteca Corsiniana. Dieses
Schema wurde jedoch von Guglielmi mit
neuen und naturalistisch anmutenden Bild-
ideen erweitert. So wird der Betrachter sogar
Zeuge einer Leichensezierung. In der Fresko-
malerei hatte zuvor dieses Motiv nur Federi-
co Zuecari verwendet, um seinen Begriff des
»Disegno“ zu veranschaulichen”. Die Aus-
malung der Alten Aula wurde fiir spitere Fa-
kultitsdarstellungen  vorbildlich.  Johann
Bergl schuf 1773 in dem Augustinerlesesaal
der Wiener Nationalbibliothek und, ein Jahr
spiter, in der Bibliothek des Neuklosters,
Wiener Neustadt, seine an Guglielmi ange-
lehnten Darstellungen. Er verwendete fiir die
vier Ansichtsseiten auch den biithnenbildarti-
gen Stufenaufbau und orientierte sich bei der

Theolgie und Philosophie an Guglielmis Ar-
chitekturprospekte. Als motivische Ubernah-
me wihlte Bergl zum Beispiel die effekevolle
Sezierungsszene. Als wesentlichen Unter-
schied zu Guglielmi griff er jedoch auf die
traditionellen Allegorien zuriick, die — durch
Attribute  gekennzeichnet — als zentrale
Hauptfigur die jeweilige Fakuleit versinn-
bildlichen. Als konsequente Weiterentwick-
lung ist hingegen das Fresko in dem Prunk-
saal des Lyceums von Eger zu bewerten, das
1780 Franz Sigrist im Auftrag des Bischofs
Karl Esterhazy ausfithrte. Den Aufzeichnun-
gen Esterhdzys nach, hatte dieser von Sigrist

verlangt, von dem Fakultitsfresko Gugliel-
mis Kopien anzufertigen, um sie als Anre-
gung zu verwenden. Sigrist oblag es zudem —
um eine méglichst wirklichkeitsgetreue Dar-
stellung zu malen — die Professoren zu kon-
sultieren und seine Figuren in zeitgen&ssi-
scher Kleidung darzustellen®.

Die Enuwiirfe fiir die Kleine Galerie von
Schloss Schonbrunn

Beim Umbau von Schloss Schénbrunn
durch Hofarchitekt Nicolas Freiherr von Pa-
cassi wurde 1745/46 der in Querachse konzi-
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pierte Festsaal zugunsten der in Lingsrich-
tung verlaufenden nérdlichen Groflen Gale-
rie und siidlichen Kleinen Galerie aufgege-
ben. 1755 entschied Maria Theresia zudem,
die Flachdecken der Galerien durch Spiegel-
gewdlbe zu ersetzen, die Friihjahr 1756 im
Rohbau fertig gestellt waren. Vermutlich sah
die Planung fiir die Ausstattung der neuen
Galerien von Beginn an Gregorio Guglielmi
als verantwortlichen Freskanten vor. Am 12.
April 1756 informierte Metastasio den in
Rom weilenden Kiinstler, dass der kaiserliche
Hof beabsichtige, ihm einen neuen Auftrag
zu erteilen: , Qui si pensa a provveder di mate-
ria gli studi vosiri sulle prime idee del Conze
Canale*. Demnach war fiir das heute ver-
schollene Programm Guglielmis Génner
Luigi Conte di Canale (1704-1773) verant-
wortlich.

Die Kleine Galerie von Schloss Schénbrunn
diente als Gesellschaftsraum der kaiserlichen
Familie. Hier fanden die Appartements statt,
bei denen im kleinen Kreis Gesellschaftsspie-
le oder die Musik gepflegt wurden”. Das sig-
nierte und datierte Deckengemilde vollende-
te der Kiinstler im Jahr 1759. Es verherrlicht
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das gerechte und milde Regiment Maria
Theresias entsprechend ihrer Devise ,Iustitia
et Clementia®. Bislang sind drei Encwiirfe
bekannt. Eine Federskizze auf blauem Papier
aus dem Besitz der Albertina (Feder, lavierr,
weiflgehsht; 43,4 x 55,6 cm; Inv. 14293)
konnte ich als Studie fiir die Kleine Galerie
identifizieren™. Im Zentrum thront Aeterni-
tas, die mit ihrer Hand auf einen Genius
weist, der einen Kranich hile. Sie wird von
den anderen Allegorien in einem Oval um-
ringt. Die linke Schmalseite bestimme die
Gruppe der [ustitia und Clementia. Die Figur

der Abundatia mit Ahren schlieft sich an und

leiter mit ihrem Zeigegestus zur rechten
Schmalseite tiber. Hier wird die Allegorie des
Erzherzogtums Osterreich prisentiert. Gut
sichtbar prangt der habsburgische Hausorden
des Goldenen Vlies. Mit Standarte und Po-
saunenklingen folgt: die Versinnbildlichung
des Kaisertums unter Hinweis auf den rémi-
schen Ursprung der Monarchia Austriaca.
Das Figurenpersonal der Skizze stimmt be-
reits weitgehend mit dem des Deckengemiil-
des iiberein. Allerdings verzichtete Guglielmi
darauf, das Erzherzogtum als eigenstindige

Allegorie auszufiihren. Auch wird der Genius
Imperii nun als birtiger Alter im Hermelin-
mantel wiedergegeben, der den Reichsapfel in
die Hohe streckt. Kompositorisch lockerte der
Freskant in dem Deckengemilde die ovale
Reihung der Allegorien zu Gunsten einzelner
Figurengruppen auf. Handelt es sich bei der
Federskizze noch um einen fritheren Entwurf,
so kénnte als modello des Freskos die Olskiz-
ze des Kunsthistorischen Museums, Wien, ge-
dient haben. Ein Vergleich mit der Wiener Ol-
skizze” und dem ausgefiihrten Fresko ergibe,
dass die Komposition der allegorischen Figu-
rengruppe nun fiir den Kiinstler feststand.
Von einer zweiten Olskizze liegt nur mehr
ein Schwarz-Weill-Abzug bei den Bayeri-
schen Staatsgemildesammlungen in Miin-
chen vor. Motivisch ist die heute verscholle-
ne Skizze eine Kopie des Wiener Bozzettos.
Beachtliche Unterschiede lassen sich jedoch
im Malduktus erkennen. Die Miinchner
Skizze erweist sich in der Ausfithrung als
deutlich summarischer hinsichtlich der Bin-
nenstruktur, Licht und Schattengebung so-
wie Wiedergabe von Nebenfiguren. Zudem
fille eine stirkere Konturierung auf®.




Abb. 8 (oben links): Gregorio Guglielmi, Alle-
gorie auf die Herrschaft Maria Theresias (im
Zentrum nAeternitas”), Feder auf blanem Pa-
pier, laviert, weif§ gehiht, 434 x 556 mmy;
Wien, Graphische Sammlung Albertina, Inv.-
Nr. 14,293,

Abb. 9 (oben): Gregorio Guglielni, Allegorie
auf die Herrschaft Maria Theresias, Olskizze
[iir das Deckenbild in der Kleinen Galerie im
Schlof§ Schinbrunn. OlfLw., 76 x 96 cm;
Wien, Kunsthistorisches  Museum, Inv.-Nr.
9684.

Ein im Cabinet des Dessins, Louvre, aufbe-
wahrter Encwurf Guglielmis — sie stellt einen
allegorischen Gétterhimmel dar — als Studie
fiir das Fresko der Kleinen Galerie zu erach-
ten, trifft schon aus motivischen Griinden
nicht zu. Jene Pariser Zeichnung ist denn
auch eine Studie fiir das heute zerstdrte De-
ckenbild in dem Festsaal des ehemaligen
Prinz-Heinrich-Palais, Berlin®,

Guglielmis Deckenbild in dem Festsaal des
Prinz-Heinrich-Palais, Berlin

Das Prinz-Heinrich-Palais ist ein Geschenk
Friedrichs II. von Preufen an seinen jiinge-
ren Bruder. Die grofiziigige Dreifliigelanlage
wurde im Auflenbau zwischen 1748 und
1756 vollendet. Der Siebenjihrige Krieg ver-
zigerte den Beginn der Innenausstattung bis
1763, die drei Jahre spiter mit dem Einzug
des Prinzen Heinrich ihren Abschluss fand.
Gregorio Guglielmi erhielt spitestens im Juli
1763 den Auftrag, die Deckengemilde der
Reprisentationsriume des zentralen Festsaals
sowie der Groflen Galerie im Westfliigel aus-
zufiihren. Den Quellen nach geht seine Be-

rufung auf den Vorschlag Friedrichs II. zu-
riick, der auch die Grundziige des ikonogra-
phischen Programms der Malerei festlegte.
So schrieb der Monarch iiber Guglielmi an
seinen Bruder: ,cest lui qui a fair les plafonds
a Schinbrunn, et, selon le dire le connaissenrs,
le plus habile quil y ait & present en ltalie
(.. .). nous ferons quelques repas des dieux dans
la salle, et, dans le galerie nous y mettrons Apol-
lon conduisant son char, accompagné des Hen-
res, précedé par [Aurore, avec des genies qui
répandent des fleurs”. 1810 iibergab Kénig
Friedrich Wilhelm III. den Palast der neuen
Universitit als Domizil. Das Prinz-Heinrich-
Palais wurde 1943/44 von Bomben schwer
beschidigt. Vom Mittelbau blieben nur die
Auflenmauer erhalten. Beim Wiederaufbau
der Anlage — nun Humboldt-Universitit be-
nannt — wurde die ehemalige Grundrissauf-
teilung des Corps de Logis verinderc™.

Guglielmis Deckenbilder der Groflen Gale-
rie fielen bereits im 19. Jahrhundert Umbau-
mafSnahmen zum Opfer. Den Plafond des
Festsaals zerstorten Bomben 1943/44. Leider
irrt daher das Dictionary of Art von 1996,
dieses Fresko sei heute noch im Auditorium
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der Universitit zu sehen®”. Gliicklicherweise
haben sich Schwarz-Weiff-Aufnahmen erhal-
ten, die nach einer Restaurierung des Saals
wihrend der Jahre 1926 bis 1928 entstanden.
Entstehung und Thematik des Freskos wird
neben den Fotografien und dem erwihnten
Gesamtentwurf des Louvres auch durch ei-
nen Brief Guglielmis dokumentiert. Fiir ei-
nen spiteren Auftrag hatte der rémische
Freskant 1768 an den polnischen Kénigs Sta-
nislaus II. Poniatowski eine Skizze des Berli-
ner Gemiildes gesandt und die dargestellten
Gaoeter erldutert”.

Der Festsaal des Prinz-Heinrich-Palais
durchmafl zwei Geschosse und besafl eine
Grundfliche von rund 25 x 12 m. Fiinf Bo-
genfenster sowie lingsrechteckige Fenster
im Mezzanin belichteten den Raum. Gu-
glielmis lingsovales Deckenfresko, einge-
fasst von einer mehrfach profilierten Rah-
mung, iiberspannte den ganzen Saal. Das
Thema ist ein traditioneller Gotterhimmel,
um die Tugenden und ehrenvollen Taten
des Prinzen Heinrich zu verherrlichen. Der
Maler teilte seine Gétrerversammlung in
Gruppen auf. Betrat ein Gast den Festsaal,
dann wurde er sogleich auf der gegeniiber-
liegenden Ansichtsseite des Freskos mit dem
Musenhiigel des Apollo an den Kunstsinn
des Hausherrn erinnert. Prinz Heinrich be-
safl nicht nur beachtliche Kunstsammlun-
gen. Er bewies sich zudem als aufgeklirter
Herrscher, der, dem Gedanken der Volksbil-
dung aufgeschlossen, 1764 eine offentliche
Bibliothek im Park seines Lieblingsschlosses
Rheinsberg einrichtete. An die militirischen
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Erfolge des Prinzen Heinrich erinnerte Gu-
glielmi mit den Figuren der Minerva und
des Herkules — der Maler ordnete sie neben
seine zentrale Gruppe des Jupiter an — sowie
mit Kriegsgott Mars in Gefolge, der von der
linken Schmalseite des Plafonds zum Mu-
senhiigel heriiber blicke. Die Gruppen der
Venus, des Vulkans und des Neptuns ver-
vollstindigten den Gétterreigen. Guglielmis
Deckenbild ist signiert und datiert. Der
Kiinstler lief§ selbstbewusst an prominenter
Stelle eine der Musen ein Schriftband mit
seinem Namenszug und dem Jahr 1764 pri-
sentieren.

Vergleicht man die Berliner Arbeiten mit den
Werken in Wien, iiberrascht der Riickgriff
auf die althergebrachten Gotterdarstellun-
gen. An die Fresken in Schloss Schénbrunn
erinnern motivische Ubernahmen der Figu-
ren — etwa die Gestalten des Mars und der
Minvera — sowie die Bildkomposition mit
dem lichterfillten Zentrum und der locke-
ren, ringférmigen Abfolge der Géttergrup-
pen. Die erstaunliche ikonographische Mo-
dernitit der Fresken von Wien fehlt indessen
im Prinz-Heinrich-Palais ginzlich, obwohl
dieser Auftrag nur wenig Jahre spiter ausge-
fithrt wurde. Einen innovativen Ansatz lisst
sich fiir das (Euvre Gregorio Guglielmis
nach seinem Aufenthalt in Wien nicht mehr
feststellen. Nur mehr in Augsburg konnte
der rémische Maler das in der Freien Reichs-
stadt beliebte Thema der ,Allegorie des Han-
dels” mit neuen Darstellungsvarianten erwei-
tern. Er griff jedoch auf sein eigenes Reper-
toire zuriick™,

Abb. 10 (oben): Gregorio Guglielmi, Gesamt-
entwurf fiir das 1763 in Aufirag gegebene Dek-
kenbild (Verherrlichung des Prinzen Heinrich
von Preuflen”) im Festsaal des Prinz-Heinvich-
Palais in Berlin. Bleistift auf Papier, mit Tu-
sche, laviert, 277 x 297 mm. Paris, Louvre,
Inv.-Nr. 18,157.

Abb. 11 (rechts oben): Detail der Decke mit
Gregorio Guglielmis 1944 zerstivtern Gemiilde
im Prinz-Heinrich-Palais in Berlin.




Anmerkungen:

(1) Grundlage der Ausflibrungen bildet meine
Dissertation ,Die Fresken von Gregorio Gu-
alielmi®, Miinchen 1994. Da schon einmal in
den Barockberichten der Werdegang des Kiinst-
lers geschildert wurde, wird darauf verzichtet,
auf die Biographie des Kiinstlers niher einzuge-
hen, val. von Langen, ,Notizen zu Gregorio
Guglielmis Olskizze im Salzburger Barockmu-
seum”, in: Barockberichte 7, Salzburg 1992, S.
252-256; grundlegend ist nach wie vor der
Aufiatz von Klara Garas, , Gregorio Guglielmi
1714-1773% in: Acta Historiae Artium 9,
1963, S. 269-294,

(2) Val. Paul von Stetten, Kunst-Gewerb- und
Handwerksgeschic/ﬂte der Reichsstadt Augsbnrg
1788, Bd. II, S. 207.

(3) Eine Rechnung belegt zudem ein Heiligen-
bild mir S. Filippo und S. Camillo fiir das
»Ospedaletto de Giovani® von S. Spirito. Ob es
sich jedoch hier um das Olgemilde ,S. Camillo
zur Zeit der Pest™ handelt, bleibt fraglich, zuge-
schrieben bei Maria Antonetta de Angelis,

~Nuove Attribuzione® in: Bollettino. Monu-
menti musei ¢ gallerie, S. 233-240, Rom
1988; vgl. von Langen 1995, S. 19 und 303.
(4) Vgl MefSinger (Thieme — Becker). MefSin-
ger verweist auf Albanis ,Brief bei den rimi-
schen Akten im Wiener Staatsarchiv. Eine
Durchsicht der Briefe ergab kein positives Er-
gebnis; vgl. Dictionary of Art, Artikel Gugliel-
mi, London 1996, S. 802.

(5) Cuenta del Gastos de la Fabrica del Con-
vento y do la Iglesia desde 17411753, pagina
11, 12, aufbewabhrt im Archiv von $S.ma Tri-
nita degli Spagnoli, Rom, zit. in: von Langen
1994, S. 316.

(6) Zit. Antonio Ponz, Viaje de Espaiia 1776,
Nachdruck 1947, S. 430; vgl. Himweis auf
Ponz bei Roberto Longhi, 1l Goya romano e la
Cultura di Via Condotti”, in: Paragone Nr.
53, 1953, §. 37.

(7) In dem Inventarkatalog zum Fundus ,Fl
Mouseo dela Trinidad®, Madrid 1991, wird der
Bozzetto noch als ein Werk Corrado Gianquin-
tos angegeben, vgl. von Langen 1994, S. 71 und
Anm. 52, Kapitel IV

(8) Die Ordensbriider wurden in dem Fresko
in der Sakristei an die Textstelle von ,De Off
Lib. 2. Cap. 28 gemabhnt, die zur Befreiung
der Gefangenen auffordert.

(9) Carlo Blancos Interpretation ,,S. Giovanni
de Matha presenta alla Madonna® ist meines
Erachtens unzutreffend. Er sab in der weibli-
chen Allegorie mit dem Wasserschilchen den
Oprdensgriinder der  Trinitarier, vgl. Carlo
Blanco, La SS.ma Trinita die Domenicani
Spagnoli, Rom 1932, S. 27.

(10) Vgl. z B. Hans Tintelnot, Die barocke
Freskomalerei in Deutschland, Miinchen 1951,
8. 192. In seinen Augen ist Guglielmi bier ,am
platten Naturalismus gescheitert”; vgl. Betka
Matsche-von Wicht, Franz Sigrist 1717-1803.
LEin Maler des 18. Jahrhunderts, Weiffenhorn
1977, 8. 723; sie beschreibt das Ergebnis als
iberbevilkertes und unklares Fresko®

(11) Vgl. von Langen 1994, S. 122-150.

(12) Den Hinweis auf die Existenz der Zeich-
nung verdanke ich einer Fuffnote bei Ingrid
Svensson-Sjistrim, Domenico Francia, Stock-
holm 1966, S. 220, Anm. 32; vgl. von Langen,
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1994, 8. 141; vgl. Klara Garas, A soproni Ed-
linger hiz é Gregorio Guglielmi®, in: Tanul-
manyok Csatkai, Sopron 1996, S. 180-182.
(13) Die Skizze wurde 1960 aus Privatbesitz
erworben; zu Dorffineister vgl. Garas, 1996, S.
180—182.

(14) Die beiden Konterfeis entsprechen einer
zur Einweihung des newen Universitiitsgebiin-
des geprigten Gedenkmiinze.

(15) Vgl. Bozzetto (35,7 x 82,6 cm; Art Galle-
1y of Ontario, Toronto) und Zeichnung (Feder,
Tusche, Kreide, grau laviert, 26,8 x 38,4 cm;
Albertina Wien); vgl. Die italienischen Zeich-
nungen der Alberting, Generalverzeichnis
Band II, hrsg. von Veroniuka Birke / Janine
Kertész, Wien 1994, S. 717,

(16) Vgl. passim Thomas Johannes Kupfer-
schmied, Stucco finto oder der Maler als
#Stukkator®, Frankfurt am Main, 1995.

(17) Vagl. Garas 1963, S. 271; vgl. von Langen
1994, S. 146-150. Obwohl Garas bereits 1963
ihre Zweifel anfiihrte, Pietro Metastasio als al-
lez'm'gm Erﬁﬂder des Programims zu erachten,
wird zumeist der Hofpoet als Urheber der Ideen
angefiibrt; vgl. Die Kunst des Barock in Oster-
reich, hrsg. von Giinter Brucher, Salzburg
1994, 8. 264-266.

(18) Vgl. Pietro Metastasio, Tutte le opere, hrsg.
von B. Brunelli, Muiland 1953, Brief No.
827.

(19) Metastasio war seit 1730 Hofpoet in
Wien. Laut Neville brachte er die Opernlibrer-
ti zu ihrem Hohepunkt als literarische Gat-
tung. Seine Texte ,contained ideals and precepts
that greatly enhanced the image of the Habs-
burg monarchy through association and identi-
fication®, vel. Don Neville, ,Metastasio and
the image of Majesty in Austro-Italian Baro-
gue’, in: ltalian culture in the Eighteenth Cen-
tury, hrsg. von Shearer West, Cambridge 1998,
S. 140-158; vgl. Handbuch der Musikge-
schichte, hrsg. von Guido Adler, Miinchen
1984, Bd. 3, S. 723.

(20) Vgl. Johann Georg Sulzer, Theorie der
schinen Kiinste, Leipzig 1792, Artikel ,Allego-
rie.

(21) Vgl. M. Dobroklonskij, Dessins des Mai-
tres Anciens, Leningrad 1961, 79, Nr. 787.
Laut Autor weist die Teilskizze zur Medizin,
Graphische Sammlung der Ermitage, Inv.-Nr.
3774, eine zeitgendssische Datierung von 1754
auf.

(22) Guglielni muss aufgrund seiner Mitglied-
schaft in der Accademia di San Luca die Fres-
ken Zuccaris gekannt haben, zudem waren ihm
aus dem Ospedale di S. Spirito die Einrichtung
eines ,Theatrum Anatomica” geliufig. Anre-
gungen kinnten dem Maler auch zeitgendssi-
sche, mit Stichen illustrierte Veriffentlichungen
gegeben haben, so zum Beispiel Philip Ver-
heyns, Anatomie oder Zerlegung des menschli-
chen Leibes, Leipzig 1708. Eine dirvekte Motiv-
iibernahme aus der Titelvignette der , Recher-
ches Critigues” von Frangois Quesnays, wie
Cetto es vorschligt, ist jedoch nicht ersichtlich,
vgl. Anna Maria Cetto und Gerbard Wolf Hei-
degger, Die anatomische Sektion in bildlicher
Darstellung, Basel — New York 1967, S. 174.
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(23) Vgl.. Betka Matsche-von Wicht, 1977, S.
121; vgl. von Langen 1994, S. 156-158.

(24) Zir. Pietro Metastasio, Brief vom 12. 4.
1756, Brief No 932.

(25) Vel Tagebuch des Fiirsten Johann Josef
Khevenhiiller-Metsch, hrsg. von Rudolf Graf
Khevenhiiller-Metsch und Hanns Schliitter,
Wien — Leipzig 1911.

(26) Vel. von Langen 1994, S. 165; vgl. Die
italienischen Zeichnungen der Albertina, Ge-
neralverzeichnis Band I11, hrsg. von Veroniuka
Birke / Janine Kertész, Wien 1995, S. 1885.
(27) Der Bozzetto hat die Mafle 76 x 96 cm,
Kunsthistorisches  Museum Wien, Inv.-Nr.
9684.

(28) Die Miinchner Skizze wurde laut Inven-
tar 1956 an seinen Eigentiimer zuriickgegeben,
vel. von Langen, 1994, S. 166-167.

(29) Vgl Zuschreibung der Pariser Skizze
(Bleistifi mit Tusche laviert, 27,7 x 39,7 em,
Inv.-Nr. 18157) als Entwurf fiir die Kleine Ga-
lerie in: Maria Theresia und ibre Zeit, Kat.-
Nr. 126,11, hrsg. von Walter Koschatzky, Wien
1979; Klara Garas hatte die Skizze bereits dem
Berliner Aufirag zugeordner, vgl. Garas 1963,
8. 283; val. von Langen 1994, 8. 203-205.
(30) Zit. (Euvre de Frederic le Grand, Tome
XXVI, Teil IV, Correspondance de Frederic avec
son Fréve le Prince Henri, hrsg. ohne Angaﬁ‘e,
Berlin 1855, Briefvom 16. Juli 1763.

(31) Vel. zur Baugeschichte Klaus Dietrich
Gandert, Vom Prinzenpalais zur Humboldt-
Universitir, Berlin (Osz) 1985.

(32) Vgl. Dictionary of Art, Artikel ,, Gregorio
Guglielmi®, hrsg. von Jane Turner, London
1996, S. 802-804.

(33) Vgl. von Langen 1994, S. 199-200, 249.
(34) So iibernabm Guglielmi fiir das (heute
zerstiirte) Fresko ,Allegorie des Handels und der
Landwirtschaft* des Kipfschen Palais von 1768
Motive, die er flir das Deckenbild der ,, Frieden-
allegorie™ in der Grofien Galerie von Schloss
Schinbrunn enrwickels hatte, vel. von Langen
1994, 8. 242-246. Zur Bedeutung der Dar-
stellung des Handels in Augsburg und der Figur
des Mevkur vgl. auch Advian de Viies, Ausstel-
lungskatalog der Stidtischen Kunstsammlungen
Augsburg, hrsg. von Bjorn R. Kommer, Augs-
burg 2000, S. 124.

Anschrift der Verfasserin:

Dr. Stefanie von Langen
Theresienstrafde 53
D-80333 Miinchen




Abb. 12: Gregorio Guglielmi, Deckenbild
(Verberrlichung des Prinzen Heinvich von
Preuflen®) im Festsaal des Prinz-Heinrich-
Palais in Berlin. 1944 zerstort.
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