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STEFFI ROETTGEN

APOLLO UND DIE MUSEN IM THEATER —
ZUM DECKENBILD DES BAYREUTHER OPERNHAUSES

Gemessen an den reichen optischen Attraktionen, mit denen
das Innere des Bayreuther Opernhauses aufzuwarten hat,
besitzt das etwas schwerfillige und unubersichtliche
Deckenbild des Zuschauersaals (Abb. 1) keine besondere
Anziehungskraft und hat daher wohl auch frither nur beiliu-
fig die Blicke der Betrachter auf sich gezogen.' In einem
Theater nimmt es auch kaum Wunder, da8 der malerische
Dekor des Plafonds ein zweitrangiges Element darstellt. Der
Betrachter blickt hier nur dann zur Decke, wenn ihn das Ge-
schehen auf der Bithne noch nicht oder nicht mehr in den
Bann zieht. Vermutlich aus diesem Grund beschrinkt sich
der gingige Schmuck der Decke in den meisten Theatern auf
Blumengirlanden und auf mehr oder weniger belanglose Ge-
nien, die sich in fiktiven Offnungen der Decke tummeln’. Ei-
ne auffilligere und meistens auch notwendigere Zierde der
Decke ist dagegen der Kronleuchter, der besonders in den
Theaterbauten des 19. und 20. Jahrhunderts dem Zuschauer-
raum seinen festlichen Glanz verleiht. Aufgrund des gerin-
gen Bestandes an intakt erhaltenen barocken Theaterinte-
rieurs wissen wir nur wenig dariiber, wie ihre Plafonds und
wie ihre Saalbeleuchtung beschaffen waren, die allein auf-
grund ihrer funktional bedingten -Konkurrenz« mehr mitein-
ander zu tun haben als es auf den ersten Blick scheinen mag.
Der naheliegende Grund dafir ist, daB sich ein groferer Pla-
fond und ein mittlerer Kronenleuchter gegenseitig aus-
schlieRen. Daher waren die Plafonds der Zuschauerrdume in
den Theatern des 18. Jahrhunderts meistens in der Form von
kassettierten Decken gehalten. Die michtige, meistens ge-
schwungene Rahmung fiir die gemalten oder tatsichlich vor-
handenen Felderungen erméglichte es eher, hier Vorrichtun-
gen fir Kronleuchter anzubringen als ein Plafond von der Art
wie er in Bayreuth realisiert wurde.’

Von dem 1743 eréffneten und kurz darauf bereits wieder
zerstorten Mannheimer SchloBtheater ist bekannt, dag der
Zuschauersaal einen achtzehnarmigen Kronleuchter besag,
der durch eine Offnung in der Decke herabgelassen wer-
den konnte.* Ob solche Beleuchtungskorper nur dann ge-
braucht wurden, wenn — wie in den Hoftheatern der Zeit
anscheinend tiblich — der Zuschauersaal in einen Festsaal
verwandelt wurde,’ ist nicht bekannt und 148t sich anhand
der wenigen prizisen Quellen zu diesem funktionalen Teil-
bereich der Theaterarchitektur auch kaum mehr erhirten.
Da die Beleuchtung des Zuschauersaales iiblicherweise
auch wihrend der Auffiihrung in Funktion war, diirfte die
Vorrichtung zur Versenkung vor allem dem Zweck gedient
haben, die Kerzen bei Bedarf schnell zu erneuern.® In Bay-
reuth ist erst fiir das 19. Jahrhundert ein mittlerer Kron-
leuchter nachgewiesen, dessen genaue Anbringung aber
unklar bleibt.” Die originale Ausstattung der Logenbriistun-
gen mit einer Unzah! von (heute nicht mehr originalen)
Kandelabern legt es nahe, daB es in diesem Theater ur-
spriinglich keine Deckenbeleuchtung gab.’

Meistens waren es die Fassade oder der Bithnenvorhang,
die das Thema des Parnaf als Prolog und als Einstimmung
auf das Biihnenspektakel vor Augen stellten.” So hat sich in
Bayreuth das skulpturale Ensemble mit Apollo, Minerva
und sechs Musen erhalten," als dessen Urheber der Bay-
reuther Hofbildhauer Johann Georg Ziegler vermutet wird.
Die Anzahl der Figuren korrespondiert zwar mit dem ar-
chitektonischen Aufbau,'' ergibt aber keinen thematisch in
sich geschlossenen Figurenzyklus. Die sechs Musen, die
Apollo und Minerva einrahmen, lassen sich aufgrund der
Attribute genau benennen.'? Die hier getroffene Auswahl
4Rt eine klare Betonung der »musischen« Musen erkennen:
Rede bzw. Gesang, Musik, Komédie, Tragodie, Tanz. Der
bemalte Vorhang des Theaters, der ebenfalls Apollo und die
Musen darstellte," ist in seinem Aussehen nicht tiberliefert.
Moglicherweise war er dem 1742 von Antoine Pesne ent-
worfenen Vorhang fiir das Berliner Opernhaus nachemp-
funden, zu dem sich ein Bozzetto erhalten hat.™ Das 1743
vollendete Berliner Opernhaus Unter den Linden scheint
iberhaupt eines der mafgeblichen Vorbilder fiir Bayreuth
gewesen zu sein."”

Wie man die insgesamt dreimalige Wiederholung der
ParnaBthematik im und am Bayreuther Opernhaus zu er-
klidren hat, mus8 offen bleiben. Die Ursache dafiir konnte
sowohl ein wenig durchdachtes inhaltliches Konzept ge-
wesen sein wie auch das ganze Gegenteil, dag nimlich
Apollo und die Musen fiir so wichtig gehalten wurden, dag
sie in verschiedener Form und Funktion immer prisent sein
muRten. Standen sie den Zuschauern auf ihrem Weg ins
Theater als eine Art Leitthema vor Augen, so wich die my-
thische Versammlung bei Spielbeginn der lebendigen Poe-
sie, blieb aber im Deckenbild dennoch gegenwiirtig. Diese
vor dem Hintergrund der Bayreuther Ikonologie eher wahr-
scheinliche Sachlage wiirde auch eine plausible Erklirung
fiir die Ausrichtung Apollos auf die Bihne liefern, die eher
mit Befremden zur Kenntnis genommen wird." Das
Deckenbild wiirde — so betrachtet — hier eine dhnliche Auf-
gabe erfiillen wie ein gespielter Prolog auf der Blhne. Fir
das Stuttgarter Theater ist etwa uberliefert, da 1759 einer
Opernauffiihrung ein Prolog vorangestellt wurde, in dem
Apollo, Euterpe und ein Chor von Musen und Dichtern auf-
traten.”

Die Verdoppelung des Parnagthemas im Zuschauerraum
des Bayreuther Theaters, die sich mit den heutigen Vorstel-
lungen von der Logik der barocken Ikonographie nicht ver-
einbart, hing vielleicht auch mit der variablen Funktion des
Raumes zusammen. Auf diese Erklirung deutet der bereits
erwihnte Umstand hin, dag sich das Deckenbild nicht auf
die markgrifliche Prunkloge ausrichtet, sondern auf die
Bithne (Abb. 2)." Wie direkt die Perspektive des Decken-
bildes auf die Bithne bezogen ist, zeigt sich auch an der
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Abb. 1. Bayreuth, Markgrifliches Theater, Deckenbild des Zuschauerraums, unbekannter Maler aus dem Umbkreis des Bayreuther Ho-
fes, Apollo und die Musen mit Pegasus und Hippokrene, 1748




Form des Deckenspiegels, dessen Lingsseiten stark kon-
vergieren und zwar gegen die Prunkloge hin." Die mehr-
fache Verweisung auf die Musen und auf Apollo diirfte sich
schlieglich aber vor allem aus der Vorliebe der Markgrifin
fir diese beziehungsvolle Thematik erkliren. In ihren Me-
moiren hat sie eine aufschlufireiche Begriindung fur ihre
Bevorzugung ~geschichtlicher Sujets< gegeben. Sie schreibt
hier: »Vielleicht wird man es seltsam finden, daR ich all die-
se geschichtlichen Sujets zur Zierde meines Plafonds (ge-
meint ist das Audienzzimmer des Alten Schlosses in der Ere-
mitage) gewihlt habe, allein ich liebe alles Spekulative, und
alle historischen Vorwiirfe, die ich hier wihle, stellen eben-
so viel Tugenden dar, die man vielleicht durch Sinnbilder
besser hitte darstellen kénnen, die aber das Auge nicht so
sehr erfreuen wiirden«.” Einen weiteren und fiir den hier
erliduterten Kontext erhellenden Beleg fir diese Hingabe an
die moralisch und allegorisch gehaltvolle Augenweide gibt
ihr Kommentar zur Auffiihrung einer »Apollo-Kantate« im
Jahr 1736 in Bayreuth, in dem sie erwihnt, daR sie dafir
hinter der »Schaubiihne« einen Parnaf errichten lieR. Der
Hofstaat verkleidete sich aus diesem Anla als olympische
Gotterwelt.”!

Das Parnafithema ist im Theater ebenso wie in anderen
hofischen Interieurs als ein unerldBlicher Bestandteil der
fiirstlichen Reprisentation aufzufassen. Der Vergleich mit
dem strahlenden Sonnen- und Lichtgott Helios-Apollo war
spitestens seit Ludwig XIV. ein gelaufiger Topos der ba-
rocken lkonographie. Auch wenn man manchmal den Ein-
druck hat, dag die Konjunktur der Thematik mit einem all-
mihlichen Verlust an Bedeutung verbunden war, so darf
man die beabsichtigte Aussage solcher Themen doch kei-
nesfalls unterschitzen. Ob es sich um die aus erlesenen an-
tiken Skulpturen bestehende Ausstattung des Audienzzim-
mers im romischen Palast der abgedankten schwedischen
Kénigin Christine handelte,” um den eher dekorativen
Skulpturenschmuck an einem Portal des Alten Schlosses
der Bayreuther Eremitage® oder um einen Brunnen im Gar-
ten von Veitshéchheim® - der Hof eines Fiirsten wurde
durch derartige Verweise immer als Musenhof apostro-
phiert. Parnagdarstellungen sind daher allgemein und iiber-
all als Anspielung auf die Kunstpflege zu verstehen, die
nicht anders als heute Ausdruck der guten Regierung des
jeweiligen Herrschers war.” Jeder Parnaf im furstlichen
Bereich vermittelte die Botschaft -lam regnat Apollo« und
besaR damit auch die anspruchsvolle programmatische
Dimension einer Beschwérung und Vergegenwirtigung des
»Goldenen Zeitalters. sowie ein Bekenntnis zur friedlich ge-
ordneten Harmonie der menschlichen Verhiltnisse.

Moglicherweise kamen entscheidende Anregungen fir
die Bayreuther ParnaBdarstellungen aus Berlin. So war
etwa das Treppenhaus von Schlof Charlottenburg mit ei-
nem Plafond dieser Thematik versehen.”” Das Bayreuther
Gemiilde ist jedoch im deutschen Kulturbereich das einzige
erhaltene Beispiel aus dem 18. Jahrhundert, das die auch in
weniger monumentalen Bildgattungen sehr beliebte The-
matik des Parnag” an der Decke eines Theaters darstellt.
Das Theater wird damit zur Wohnstitte und zum Heiligtum
der Musen umgedeutet, eine Sinngebung, in der bereits die
bis heute nachwirkende Aufassung vom Theater als Mu-
sentempel anklingt.™

Die von einem schwungvollen und reich profilierten Ge-
sims gerahmte fiktive Offnung der Decke (Abb. 1) ist von
einer gemalten Balustrade eingefaft, die aufgrund der ge-
konnten perspektivischen Verkiirzung einen wirkungsvol-
len Blickfang darstellt. Der von ihr umschlossene und an
beiden Schmalseiten halbrund geschlossene Deckenspie-
gel, von dessen auf die Bihne bezogener perspektivischen
Verzerrung bereits die Rede war, besitzt eine fir das Thema
ungewohnliche Szenerie. Anstatt der lieblichen und arkadi-
schen Landschaftskulisse, vor der sich seit Raffael® die mei-
sten ParnaBdarstellungen prisentieren, fallen hier die sich
auftirmenden kompakten Wolkenbinke auf, auf denen die
Musen lagern oder stehen. Uber der Versammlung, die ent-
sprechend der Form des Plafonds in Schrigsicht gegeben
ist, thront der von Putten und Genien umschwirmte Apol-
lo mit der Leier im Arm auf einer eigenen grofen Wolke,
die von einer rosafarbigen Aureole umgeben ist.

Der figuirliche Bildaufbau ist von einer spiralformig nach
oben strebenden Bewegung bestimmt, die den Blick des
Betrachters zum Gipfel des Musenbergs lenkt. Sitzmann
hat darauf aufmerksam gemacht, dag es sich hierbei um ei-
ne Monogrammanspielung handeln konnte. Er verwies in
diesem Zusammenhang auf die Tafelanordnung des Fest-
mabhls, das anlilich der Hochzeit des Jahres 1748 auf der
Biihne des Theaters stattfand. Die Tische waren hier in der
Form des Buchstabens F angeordnet, wie aus der Be-
schreibung von Schoénhaar hervorgeht.™ Die auffillige S-
Kurve der Komposition des Plafonds interpretierte er in
Parallele dazu als Abbild des S vom Namen Sophia und da-
mit als eine Anspielung auf den zweiten Namen der Mark-
grifin,” der auch im Monogramm iiber der rechten Trom-
peterloge und in der Inschrift Gber der fiirstlichen Loge
vorkommt. Von der Bithne aus gesehen, kulminiert dieses
S in der Gestalt Apollos, worin sich moglicherweise eine
ganz konkret gemeinte Anspielung verbirgt. Sophia ist
nicht nur der Name der Markgrifin, sondern auch der grie-
chische Begriff fiir Weisheit. Der Deckenspiegel enthilt
demnach eine doppelte thematische Anspielung, die sich
sowohl iiber die Thematik wie auch iber die Form er-
schliet.” Auch diese Monogrammanspielungen stiitzen
die These, daB die Ausrichtung des Deckenbildes auf die
Biithne mit der Doppelfunktion des Theaters zusammen-
hingt.

Zum iblichen ikonographischen Repertoire des Parnaf
gehoren die am rechten Bildrand befindliche Musenquelle
Hippokrene, die aus dem Hufschlag des gefliigelten Pega-
susrosses entspringt™ und von der die Antike gemi Ben-
jamin Hederich glaubte, daR »wer aus einem solchen Brun-
nen trinke, der werde gleich ein Poet.™ Seit der Antike
wurden die Musen jedenfalls mit der Poesie und mit der
dichterischen Inspiration, aber auch mit der Erinnerung
und den Wissenschaften assoziiert, wobei ihre Unter-
scheidung und die ihnen zugewiesenen Eigenschaften und
Attribute nicht standardisiert waren und immer wieder ab-
gewandelt wurden, bevor sich um die Wende vom 16. zum
17. Jahrhundert ein einigermafien verbindlicher Kanon an
Attributen und Bedeutungen herausbildete, der im wesent-
lichen auf Vincenzo Cartari”® und auf Cesare Ripa basierte.
In seiner auch noch im 18. Jahrhundert vielbenutzten ‘Ico-
nologia: nennt Ripa mehrere Alternativen fiir die Kenn-
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Abb. 2. Bayreuth, Markgrdfliches Opernbaus, Blick von der Biibne
auf die Fiirstenloge und das Deckenbild mit Apollo und den Musen

zeichnung der Musen®, von denen das Bayreuther Decken-
bild seltsamerweise keine einzige libernimmt.

Die von gefliigelten Genien und Putten begleiteten Mu-
sen des Deckenbildes stellen sich als eine etwas uniber-
sichtliche Versammlung von Frauen dar, von denen nur die
wenigsten durch Attribute gekennzeichnet sind.”” Statt der

Abb. 3. Kaiserliches Opernbaus in Wien, Francesco Galli-Bibiena,
Blick auf die Kaiserloge und das Deckenbild, Kupferstich von
Johann Andreas Pfeffel und Christian Engelbrecht, 1704
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teilweise bereits in der Antike — etwa in den verbreiteten
Musensarkophagen — gebrauchten Beigaben von Biichern,
Musikinstrumenten und Masken, die zur Charakterisierung
ihrer spezifischen Eigenschaften dienten,” ist in Bayreuth
am linken Bildrand auf gleicher Hohe mit Hippokrene eine
Frau mit einer Statuette in der erhobenen Hand zu sehen.”
Unter ihr lagert eine Muse, die eine Keule oder eine Fackel
emporhilt,” wihrend die Muse rechts neben ihr auf einem
lautenartigen Saiteninstrument spielt’’. Die auf sie folgende
hell gekleidete Gestalt, die ausgestreckt auf einer Wolke la-
gert, ist als Urania zu identifizieren, obwohl das fiir diese
Muse geliufige Attribut des Himmelsglobus hier originel-
lerweise durch das zeitgemiRere und profanere Teleskop
ersetzt wurde. Die beiden sich umarmenden Frauen, die
tiber ihr stehen, kénnten Terpsichore und Euterpe sein, als
Musen des Tanzes. Die unter ihr lagernde Halbfigur stiitzt
sich auf ein Buch* ebenso wie eine der beiden Frauen, die
am unteren AbschluB des Musenbergs lagern, der auRer-
dem eine Siule beigegeben ist, wihrend das Attribut ihrer
Begleiterin ein Zirkel ist. Einige dieser Attribute sind aus an-
derem Zusammenhang bekannt und besitzen entsprechen-
de Bedeutungen: Die Siule ist das Attribut der Ewigkeit, die
Statuette als Attribut des Sieges und der Zirkel das Attribut
der Geometrie oder der Architektur.”” Die Benennungen,
die in der insgesamt spirlichen Literatur fiir die einzelnen
Musen des Bayreuther Deckenbildes zu finden sind,™ miis-
sen jedenfalls als hypothetisch gelten, da sie weder auf ei-
ner genaueren ikonographischen Untersuchung noch auf
einer nachgewiesenen literarischen oder bildlichen Quelle
basieren. Miite man nicht aufgrund der Neunerzahl und
der sonstigen Ausstattung des Deckenbildes davon ausge-
hen, daR tatsichlich Musen gemeint sind, wiirde man viel-
leicht sogar zu einer abweichenden inhaltlichen Deutung
einiger Figuren, z. B. als Tugenden oder Kiinste kommen.*
Unklar bleibt bislang, ob dem Zuschauerraum des Opern-
hauses ein {iber den von Peter Kriickmann herausgestellten
zeremoniellen Kontext hinausgehendes ikonographisches
Konzept zugrundelag, das den Plafond, die Rahmenme-
daillons, die Supraporten iiber den Logen und den plasti-
schen Dekor als Einheit auffaSte. So ist es vor allem unge-
klirt, ob es einen direkten ikonographischen Zusammen-
hang zwischen den Grisaillemedaillons und dem Mittelbild
gibt.” Andererseits ist davon auszugehen, daf8 gerade die
im Bau und in der Ausstattung von Theatern so erfahrenen
Galli Bibiena nicht nur iiber die entsprechende Routine,
sondern auch tiber ein umfangreiches Repertoire an inhalt-
lichen Losungen verfiigten, so daf sie fiir ein Bildpro-
gramm im Stil von Bayreuth ohne fremde Hilfe ein Konzept
ausarbeiten konnten.”” Bedarf fiir genauere inhaltliche Vor-
gaben bestand vor allem im heraldischen Bereich, der ja
hier eine wichtige Rolle spielte, was sich aus dem AnlaR er-
gab, fiir den das neue Opernhaus errichtet worden war.

Der gelegentliche Hinweis, da das 1704 von Francesco
Galli Bibiena errichtete Wiener Opernhaus einen Plafond be-
sessen habe, der ebenfalls Apollo und die Musen darstellte
und daher auch in dieser Hinsicht ein wichtiges Vorbild des
Bayreuther Plafonds sei,* hilt einer genaueren Uberpriifung
nicht stand. Die im Kupferstich tiberlieferte Innenansicht des
Wiener Theaters (Abb. 3) zeigt zwar ebenfalls einen groR-
flichigen Plafond mit einer figurenreichen Komposition. Das
Thema dieser Darstellung ist jedoch der Sieg der Kiinste und



der Dichtung, wie sich an den entsprechenden Attributen
der vier auf Wolken sitzenden Figuren ablesen LifSt. Uber
ihnen schwebt Apollo mit der Leier, der dem auf einer
Wolkenbank thronenden Jupiter seine Aufwartung macht.
Genau iiber Apollo stiirzt der riicklings agierende Merkur
mehrere monstrose nackte Figuren in den Abgrund. Auch
am unteren Rand des Plafonds werden tierschwinzige Laster
durch Amor und seine Schar vertrieben. Weder in ikono-
graphischer noch in formaler Hinsicht gibt es also einen
direkten Zusammenhang mit dem Bayreuther Deckenbild.

Dennoch sind die beiden Plafonds in mancher Hinsicht
vergleichbar,” wenn auch moglicherweise nur aus dem
Grund, daB sich keine weiteren Beispiele dieses Typs er-
halten haben.”® Angesichts der groen Zahl von temporiren
und hofischen Theatern, die von den Galli Bibiena in Eu-
ropa wihrend des 18. Jahrhunderts errichtet und ausgestat-
tet wurden, ist in der Tat kaum anzunehmen, da Wien und
Bayreuth die einzigen Theater mit einem gemalten Plafond
waren.” Verwandt ist in beiden Beispielen vor allem die
dhnliche Form des als fiktive Offnung gestalteten und von
einer lippigen Balustrade eingefafiten Deckenspiegels, in
dessen reich dekorierte Rahmung kleinere Felder eingelas-
sen sind. Sowohl in Form und Rahmung wie auch im kom-
positionellen Aufbau erinnert der Bayreuther Plafond aber
vor allem an Deckengemilde in barocken Kirchenrdumen,
in denen meistens die Glorie von Heiligen zu sehen ist.

Es waren wohl diese formalen Ahnlichkeiten mit der Kir-
chenmalerei, die den Ausschlag fiir die 1955 von Karl Sitz-
mann vorgeschlagene Zuschreibung des Bayreuther Pla-
fonds an den Theatermaler Johann Benjamin Miiller gab.
Miiller entstammte einer in Dresden ansissigen Kiinstler-
familie, die seit lingerem im Umkreis des dortigen Hofes
titig war.’® DaR er sich tatsichlich in Bayreuth aufgehalten
hat, ergibt sich aus dem Deckenbild der dortigen Spitalkir-
che, das die Vision des Propheten Jesajas darstellt (Abb. 4)
und fiir das er am 9. Mai 1750 die Summe von 80 Reichsta-
lern quittiert hat.® Aufgrund der zeitlichen Nihe und des
Umstandes, daR die Spitalkirche auf Kosten des markgrifli-
chen Hofes ausgestattet wurde, nahm Sitzmann an, daf8 das
Deckenbild des Opernhauses ebenfalls von Miiller stamme,
obwohl ihm die stilistischen Unterschiede zwischen den
beiden Deckenbildern nicht entgingen. Er fiihrte sie darauf
zuriick, daR die Darstellung eventuell auf einer Skizze von
Carlo Galli Bibiena beruhen kénnte, der neben seinem Va-
ter Giuseppe in Bayreuth fiir die Gestaltung des Innen-
raums verantwortlich war. Obwohl die Zuweisung an Miil-
ler, die eine iltere, quellenmiRig nicht gesicherte Zuschrei-
bung an den Bayreuther Hofmaler Ernst Wilhelm Wunder
abloste, im nachhinein durch keinerlei archivalische oder
sonstige Quellen eine Bestitigung erfuhr, wurde sie von
der einschligigen Literatur weitgehend akzeptiert.”

Sitzmann argumentierte in erster Linie mit den histori-
schen Begleitumstinden: Giuseppe Galli Bibiena trat 1748
in Dresden die Nachfolge des dortigen Theatermalers
Giambattista Grone” an, der Miillers Lehrer gewesen war
und der seit ca. 1719 als »Hof-Theatermaler« sowohl Biih-
nenbilder und Kulissen, wie auch 1719 den Plafond des
»GroRen Opernhauses« im Zwinger gemalt hatte.”® Grones
Kontakte zu Giovanni Galli Bibiena diirften bereits auf die-
se Zeit zuriickgehen, da auch dieser 1719 zum ersten Mal

Abb. 4. Bayreuth, Spitalkirche, Jobann Benjamin Miiller, Vision
des Prophbeten Jesajas, Ol auf Leinwand, 1750

in Dresden gearbeitet hatte. Sitzmann nahm weiterhin an,
daB8 Grone seinem Schiiler Miiller den Weg nach Bayreuth
geebnet habe. Entsprechende Zahlungen des Bayreuther
Hofes an Miiller sind jedoch nicht tiberliefert. Sicher ist
demnach nur, dag Miiller im Mai 1750 in Bayeuth weilte
und daR das Deckenbild der Spitalkirche zu diesem Zeit-
punkt bereits vollendet war.

Allzu lange kann er sich aber dort weder vorher noch
nachher aufgehalten haben, da er wenige Zeit spiter die
Ausfiihrung des Interimsbildes fiir den Hochaltar der am 29.
Juni 1751 geweihten Dresdner Hofkirche tibernahm. Es ver-
trat bis 1767 die Stelle des Hochaltarbildes mit der Him-
melfahrt Christi, das 1751 an Anton Raphael Mengs in Auf-
trag gegeben wurde.” Auch wenn die Komposition des In-
terimsbildes, das laut Weinart die »Erlésung der Menschheit
nach dem Ratschluf Gottes« darstellte,” weitgehend dem
Entwurf des Architekten Gaetano Chiaveri folgte,” war dieser
Auftrag allein aufgrund der MaRe des Bildes (9,30 x 4,50 m)
mit einem nicht unerheblichen Arbeitsaufwand verbunden.
Miller muff demnach bald nach der Vollendung des
Deckenspiegels in der Bayreuther Spitalkirche nach Dres-
den zuriickgekehrt sein, wo er im Februar 1755 aufgrund
seiner dort geschaffenen Werke zum Hofmaler ernannt
wurde.” Moglicherweise hatte er sogar schon vor der An-
fertigung des Interimsbildes etwas mit der Ausstattung der
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Abb. 5. Ansicht des Innenraums der Katholischen Hofkirche in Dresden, Sebastian Wetzel, 1747

Dresdner Hofkirche zu tun gehabt. Hempel hat ihm ver-
suchsweise die figtirlichen Elemente zugeschrieben, die
sich in einem Entwurf fiir die Gestaltung des Mittelschiffs-
gewolbes” erkennen lassen, als dessen Urheber der in Wi-
en bei Giuseppe Galli Bibiena ausgebildete Bithnenbildner
Sebastian Wetzel gilt.”” Eine von Wetzel signierte Ansicht
des Inneren der Hofkirche von 1747 (Abb. 5)* zeigt jeden-
falls eine von dieser Zeichnung stark abweichende Gestal-
tung des Deckenspiegels im Mittelschiffsgewolbe. Die Tat-
sache, daR Miiller fiir die Ausfithrung von Arbeiten in der
Hofkirche herangezogen wurde, deutet darauf hin, da er
schon damals zum engeren Kreis der Dresdner Hofkiinst-
lerschaft gehorte. Auf diese Weise konnten sich auch die
Kontakte zu Giuseppe Galli Bibiena ergeben haben, der be-
reits 1747 in Dresden nachweisbar ist.”* Dennoch ist Skep-
sis gegeniiber den von Sitzmann angenommenen -Direkt-
kontakten« zwischen Miiller und Galli Bibiena im Hinblick
auf Bayreuth angebracht.

Konkretere Anhaltspunkte ergeben sich, wenn man die
fraglichen Werke auf formale Gemeinsamkeiten hin be-
trachtet. So fillt es etwa auf, daf der von Wetzel gezeich-
nete Plafond (Abb. 5) ebenso wie der des Bayreuther
Opernhauses durch eine sehr auffillige, perspektivisch ge-
sehene Balustrade gerahmt ist, die in dem erwihnten
Dresdner Entwurf von Chiaveri noch fehlte. Auch die so
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auffillig an einen Kirchenplafond erinnernde Form des
Bayreuther Deckenspiegels konnte sich aus dem Dresdener
EinfluR erkliren. Vielleicht waren es sogar die 1747 schon
aktuellen Planungen zur Innengestaltung der Dresdener ka-
tholischen Hofkirche, die Galli Bibiena dazu anregten, den
damals fiir deren Mittelschiffsgewolbe vorgesehenen Typus
des -Kirchenplafonds« auch fiir das kurz darauf begonnene
Bayreuther Opernhaus zu tibernehmen.

Dag die mehr oder wenig gleichzeitige Tétigkeit von Giu-
seppe Galli Bibiena an beiden Hofen nicht ohne kiinstleri-
sche Auswirkungen blieb, ist naheliegend. Welche Rolle
Miiller dabei spielte, muR jedoch offenbleiben. Das vene-
zianisch beeinflufte Deckenbild der Bayreuther Spitalkir-
che, laut Sitzmann »das beste Deckengemilde der Gegend
in weitem Umkreis., weist jedenfalls keinerlei stilistische
Gemeinsamkeiten mit dem Theaterplafond auf, der aufSer-
dem von schwicherer Qualitit ist. Da8 Miiller ein weitaus
besserer Maler war als der ausfiihrende Maler des Opern-
hauses, wird noch deutlicher, wenn man eines seiner zer-
storten Dresdner Werke” zum Vergleich heranzieht, was
dank einer erhaltenen Fotodokumentation moglich ist.%
Die zwischen 1764 und 1767 entstandene Decke der Kirche
des dortigen Josephinenstifts (Abb. 6, 7) zeigt in ihrer ef-
fektvollen Gestaltung und in den mit barockem Tempera-
ment ausgefithrten Figuren durchaus stilistische Beriih-



rungspunkte mit dem Plafond der Bayreuther Spitalkirche *
auch wenn man bei dem friiheren und einfacheren Bay-
reuther Kirchenplafond die kunstvolle Architekturperspek-
tive italienischen Stils vermigt.* In der Figuren- und Ge-
sichtsbildung sowie in der Gewandmodellierung sind die
formalen Ahnlichkeiten zwischen den beiden Werken je-
doch offensichtlich. Bezeichnend fiir Miillers Stil ist ein hel-
les und differenziertes Kolorit, sowie eine ausgewogene
und sichere Beherrschung der figiitlichen Staffage. Miller
war demnach um 1750 bereits ein selbstindiger und ver-
sierter Maler. Abgesehen von den stilistischen Argumenten
ist seine Mitarbeit am Plafond des Opernhauses aber auch
deswegen auszuschlieRen, weil er nicht im festen Sold des
Hofes stand. Ebenso wie er fiir seine Arbeit in der Spital-
kirche bezahlt wurde, hitte er auch entlohnt werden miis-
sen, wenn er als auswirtiger Kuinstler an der Ausstattung
des Opernhauses beteiligt gewesen wiire. Dennoch ist Miil-
lers kurzzeitige Titigkeit in Bayreuth ein wichtiger Beleg
fiir die in diesen Jahren offenbar intensiven kiinstlerischen
Kontakte zwischen Bayreuth und dem kurfiirstlichen Hof in
Dresden.”

Sieht man sich nach Alternativen fiir die Zuweisung des
Plafonds im Bayreuther Opernhaus um, so stellt sich eine
gewisse Ratlosigkeit ein. Der seit 1739 im Dienst des Hofes
tatige Wilhelm Ernst Wunder kommt als Autor des Bildes mit
Sicherheit nicht in Betracht.” Er gilt aber unwidersprochen
als Urheber der Grisaille — Darstellungen in den Suprapor-
ten tber den Trompeterlogen und den beiden Proszeni-
umslogen, die Szenen aus den Metamorphosen des Ovid
enthalten (Abb. 8)"". Wihrend die Supraporten stilistisch in
Wunders relativ gut erhaltenes und vielseitiges Bayreuther
(Eeuvre passen,” besitzt der Plafond keine nachvollzieh-
bare formale Ahnlichkeit mit seinem vom Rokoko geprig-
ten Stil, der sich durch eine helle und pastellhafte Farbigkeit
sowie durch reiche und phantasievolle Gewinder auszeich-
net. Gemessen an den Grisaillen werden die mittelmiRige
Qualitit der Ausfithrung und der schwere, etwas rick-
stindig wirkende Stil des Plafonds sogar besonders offen-
sichtlich. Dies gilt auch fiir die drei Medaillons, die das
Deckenbild rahmen und die auf den gleichen Bildtriager —
nidmlich Rupfen — gemalt wurden und die daher auch von
der gleichen Hand wie der Plafond stammen dirften. Trotz
ihrer mit den Supraporten durchaus vergleichbaren Kom-
position und Typologie weisen sie die gleiche harte und
undifferenzierte Plastizitit auf, die auch das Mittelbild kenn-
zeichnet (Abb. 9). Die altertiimliche Gestaltung, das kom-
pakte Kolorit und die kriftigen und derben Figuren
sprechen dafiir, da der Maler des Plafonds gewisse Verbin-
dungen zum Berliner Hof hatte, da sich formale Beziehun-
gen zu dem von den Brildern Therwesten geprigten Berli-
ner Malstii vom Anfang des 18. Jahrhunderts feststellen
lassen, die freilich auch tiber Stiche vermittelt worden sein

konnten.

ANMERKUNGEN

1 Fine summarische und auSerdem ungenaue Charakterisierung der
Decke des Theaters findet sich in: Johann Gottfried Koppel, Male-
rische Reise durch die beiden frinkischen Fiirstenthiimer Baireuth
und Anspach. Erlangen 1816, Bd. 2. Auf S. 22 heifit es: »die pracht-
volle Decke, deren reich vergoldete Reliefs die Kiinste der Musik

Die Griinde dafiir, da das Deckenbild und die Supra-
porten nicht von ein- und demselben Maler ausgefiihrt wur-
den, scheinen praktischer Art gewesen zu sein. Die Supra-
porten Uber den Trompeter- und Proszeniumslogen sind
nimlich auf Holz gemalt, wihrend die Medaillons und der
mittlere Plafond auf eine einzige aus mehreren Bahnen zu-
sammengenihte Leinwand gemalt wurden, wie die heute
durchgeschlagenen Nihte zeigen. Arbeitsteilungen aus
technischen Griinden sind fiir diese Zeit nichts Ungewhn-
liches. Es ist auch zu bedenken, daR gerade im Theaterbe-
trieb des 18. Jahrhunderts ein erheblicher Bedarf an routi-
nierten, aber unselbstindigen Malern bestand, die dazu in
der lage waren, auf der Grundlage von kleinformatigen
Vorlagen die Ausfihrung der Kulissen zu tibernehmen. Der
Plafond ist zwar groRer als eine Kulisse, unterliegt aber
letztlich dhnlichen technischen Bedingungen wie diese,
auch weil er ebenfalls auf Rupfen gemalt wurde.

Entscheidend war und ist bei einer solchen »mehrhindigen-
Ausfiihrung, die auch die ornamentale und dekorative Bema-
lung der Decke betrifft, das dem Ganzen zugrundeliegende
Konzept des Entwerfers. Tatsichlich waren die Galli Bibiena
von Haus aus ja kaum weniger Maler als Architekten. Auch
aus diesem Grund ist davon auszugehen, daf Giuseppe und
seinem Sohn Carlo die eigentliche Autorschaft fir den Thea-
terplafond gebiihrt, der ein nicht unwichtiger Bestandteil der
Innengestaltung des Theaters war, fiir die sie gemid dem Text
der Dedikationstafel ™ die volle Verantwortung tibernahmen,
wobei nicht auszuschlieen ist, daf der Architekt Saint-Pierre
bei der Ausstattung ebenfalls ein Wort mitzureden hatte.”™ Den
Gepflogenheiten der Zeit folgend, war der Entwerfer vor al-
lem fir die Planung und die Koordination des Ganzen zu-
stindig, wofiir eine Skizze oder ein Bozzetto als Grundlage
diente. Obwohl sich das Interesse der Galli Bibiena an der fi-
gurlichen Staffage in ihren szenographischen Entwiirfen mei-
stens auf skizzenhafte Angaben beschrinkt,” wire ein solcher
skizzierter Entwurf fir den Bayreuther Plafond durchaus vor-
stellbar. Der Maler, der auf der Grundlage der Skizze™® dann
mit der Ausfilhrung des Plafonds beauftragt wurde, mufite
demnach kein Meister seines Faches sein. Vermutlich war es
einer der heute nicht mehr bekannten Maler, die im festen
Dienst und Sold des Hofes standen, da er den bisher aus-
gewerteten Archivalien zufolge keinen Werklohn empfing.

Das einzige handgreifliche Resultat der Untersuchung im
Hinblick auf den Autor des Plafonds ist damit die Erkennt-
nis, daB die Genese und die Bewertung des Plafonds nach
dem Ausscheiden Johann Benjamin Miillers als sein Maler
neu zu Uberdenken ist. Stirker als bisher muf dabei das
Gesamtkonzept des Theaterentwurfes beriicksichtigt wer-
den. Auerdem aber miifite die gesamte Titigkeit der Bay-
reuther Hofmaler des fraglichen Zeitraums systematisch un-
tersucht und der erhaltene Bestand der Markgrafschaft an
wandfesten Malereien erfadt und erforscht werden.”

und des Schauspiels allegorisch darstellen« Zitiert nach Ingo Tous-
saint, Das Markgrifliche Opernhaus. Historische Beschreibung und
Rezeption, in: Galli Bibiena und der Musenhof, 1998, S. 99.

2 Ein Beispiel dafiir aus dem (Euvre der Galli Bibiena bietet das
nicht ausgefiihrte Modell (Bologna. Teatro Comunale) fir die
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Abb. 6. Deckengemdilde der Kirche des Josephinenstifts in Dresden
(zerstort), Jobann Benjamin Miiller, Vermdblung Mariens und
Glorie des Namens Jebova mit alttestamentarischen Gestalten
(Stammbaum Christi), 1764-1776

Decke des dortigen Theaters, die mit drei fiktiven kreisformi-
gen Offnungen bemalt werden sollte, vgl. Ausstellungskatalog
»Meravigliose Scene piacevoli inganni« Galli Bibiena, Hg. von
Nora Clerici Bagozzi und Deanna Lenzi, Bologna 1992, S. 35,
Abb. 10.

3 Solche kassettierten Decken sind in den Entwiirfen der Galli
Bibiena fiir das Theater in Nancy und fiir das Teatro Filarmoni-
co in Verona iiberliefert. Vgl. -Meravigliose scene« (wie Anm. 2),
S. 156 mit Abb. und S. 34, Abb. 9.

4 Vgl. dazu Susanne Schrader, Das Markgrafentheater in Bay-
reuth. Studien zum Hoftheatertypus des 18. Jahrhunderts. Ma-
gisterarbeit LMU Miinchen, Miinchen 1985, S. 57. Des weiteren:
Alexandra Glanz, Alessandro Galli Bibiena (1686-1748). Inven-
tore delle Scene und Premier Architecteur am kurpfilzischen
Hof in Mannheim, bearb. von Harald Zielske, Berlin 1991
(Schriften der Gesellschaft fiir Theatergeschichte, Bd. 69),
S. 59/60 (ohne nihere Erlituerungen).

5 Der Redoutensaal der Wiener Hofburg, der das Ergebnis des
1747 von Antonio Galli Bibiena vorgenommenen Umbaus des
1704 durch seinen Onkel errichteten Opernhauses war, wurde
ebenfalls fiir festliche Anlisse des Hofes benutzt, so etwa fiir
die Serenade anliglich der Vermihlung Josephs II. mit Isabella
von Parma im Jahr 1760. Saal und Ereignis sind festgehalten in
einer Vedute Johann Franz Greipels von 1763 (Wien, Oberes
Belvedere, Zeremoniensaal). Umgekehrt war es auch tblich,
Festsile als Theater zu benutzen, wofiir der Salone dei Cinque-
cento im Palazzo Vecchio in Florenz eines der frithesten Bei-
spiele ist.

6 Vgl. den Beitrag von Jean-Paul Gousset, S. 84 ff.

7 Vgl. die Lithographie nach einer Zeichnung von Louis Sauter
von 1872 (Bayreuth, Richard Wagner Museum), Abb. in: Aus-
stellungskatalog Paradies des Rokoko. Galli Bibiena und der
Musenhof der Wilhelmine von Bayreuth, Miinchen 1998, S. 101
(Beitrag Ingo Toussaint), und Kat. Nr. 263 ebenda. Der abge-
bildete Kronleuchter ist stilistisch dem 19. Jh. zuzuordnen. Der
Lithographie zufolge mus er im gemalten Plafond befestigt ge-
wesen sein. Moglicherweise lassen sich die Spuren der Arretie-
rung in der Leinwand noch feststellen. Der Kronleuchter diirf-
te aber noch im 19. Jahrhundert wieder entfernt worden sein,
da er in der Innenansicht von Gustav Bauernfeind nicht zu se-
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Abb. 7. Deckengemdilde der Kirche des Josephinenstifts in Dresden
(zerstort), Jobann Benjamin Miiller, Vermdblung Mariens und
Glorie des Namens Jebova mit alttestamentarischen Gestalten
(Stammbaum Christi), 1764-1776

hen ist (Abb. bei Kriickmann wie Anm. 11, S. 87). 1935/36 wur-
de das schadhafte Deckengemilde abgenommen, gereinigt
und in einzelnen Stiicken wiederbefestigt. Die Restaurierung
wurde vom Restaurator Barfu (Niirnberg, GNM) durchgefiihrt.
Damals wurde auch der Mittelliister entfernt. Ich danke Frau
Susanne Dinkelacker fiir diese Angaben, die aus der von ihr
zusammengestellten »Dokumentation iber die klima- und
nutzungsbedingten Schiden« des Bayreuther Opernhauses
stammen (S. 11).

8 In der Beschreibung der Hochzeitsfeierlichkeiten des Jahres
1748 von Schonhaar (vgl. Anm. 30) heifdt es, daf8 das Theater
mit »viel tausend Lichtern illuminiert« war. Vgl. Schrader (vgl.
Anm. 4), S. 31.

9 Aus dem 18. und frithen 19. Jahrhundert haben sich nur sehr
wenige bemalte Bithnenvorhinge erhalten. Zeitlich am engsten
benachbart ist der Vorhang des Ludwigsburger Schloftheaters
von Johann Baptist Innocenz Colomba (1717-1793) aus dem
Jahr 1763. Abb. in: SchloBtheater Ludwigsburg. Zum Abschlu
der Restaurierung 1998, S. 52. Der Vorhang des Koniglichen
Theaters in Parma von Giovanni Battista Borghesi aus dem Jahr
1829 stellt ebenfalls einen Parnaf dar. Auch die erhaltenen Ent-
wiirfe zu Theatervorhingen belegen, daR das Parnafthema hier
Favorit war, so z. B. der des Antonio de Bittio fiir das Stuttgar-
ter Opernhaus, der den Parnag, Hippokrene und Pegasus zeigt,
sowie einen Dichter, der zu Apollo gefiihrt wird. Vgl. Johannes
Zahlten, »Ein Saal von Apollo die Musique zu probiren« im
Stuttgarter Neuen Schlof. In: Austellungskatalog -Barock in Ba-
den-Wiirttemberg, 1981, S. 117, Abb. 10. Der Vorhang des
Mannheimer Schloftheaters, der Minerva als Beschiitzerin der
Kiinste darstellte, war 1772 von Franz Anton von Leydensdorff
gemalt worden. Auch Heinrich Friedrich Fuger fertigte spiter in
Wien Theatervorhinge an. Eine kunsthistorische Bearbeitung
der bemalten Biihnenvorhinge liegt m. W. bisher nicht vor.

10 Alle Figuren sind 1936 restauriert worden. Apollo und die Mu-
se mit den Zimbeln wurden durch Kopien ersetzt. Die Origina-
le befinden sich jetzt im Vestibiil des Opernhauses.

11 Die wie das ganze Theater nach dem Entwurf von Joseph
Saint-Pierre ausgefiihrte Fassade weicht von einem von Gal-
li Bibiena unterbreiteten Vorschlag fiir den AuRenbau stark
ab. In Galli Bibienas Entwurf war kein Statuenprogramm



vorgesehen. Vgl. Peter Kriickmann, Paradies des Rokoko.
Das Bayreuth der Markgrifin Wilhelmine, Miinchen 1998,
S. 70f.

12 Von links nach rechts folgen auf Minerva (mit Palladium als
Schild und Helm) Polyhymnia als Muse der Rhetorik mit einem
wehenden Papier in der Hand, von dem sie offenbar abliest,
eine Muse mit Buch und Lyra, dann Thalia (mit komischer
Theatermaske), Melpomene (mit Schwert), eine T4inzerin ohne
Attribute, wohl Terpsichore und schlieflich eine Muse mit Zim-
beln.

13 Vgl. Schrader (wie Anm. 4), S. 18. Der Vorhang, dessen Autor
bzw. Entwerfer nicht dokumentiert ist, wurde von Napoleon
nach Wien verschenkt, wo er im 19. Jahrhundert verbrannt ist
(freundliche Mitteilung Dr. Peter Kriickmann).

14 Vgl. Helmut Borsch Supan, Der Maler Antoine Pesne. Franzose
und PreuRle, Friedberg 1986, S. 22, Abb. 71.

15 Wilhelmine bat ihren Bruder Friedrich II. 1743 um die Uber-
sendung des Plans, vgl. Kriickmann (wie Anm. 11), S. 69.

16 In der dlteren Literatur wurde diese Beziehung auf die Biihne
mit Befremden konstatiert, da man es auf die Schauspieler und
nicht auf das Bithnengeschehen bezog, vgl. Kriickmann (wie
Anm. 11), S. 80.

17 Vgl. Zahlten (wie Anm. 9), S. 121.

18 Peter Kriickmann erklirt die Ausrichtung des Bildes auf die
Biithne aus der Beziehung des Theaters zum hofischen Zere-
moniell (wie Anm. 11, S. 80). Gerade hierbei ist aber zu be-
denken, dag die Bithne auch Schauplatz von hofischen Ban-
ketten war. Fiir Anlisse dieser Art erscheint es durchaus lo-
gisch, dag sich Apollo der auf der Biihne tafelnden Gesellschaft
zuwandte.

19 Eine moglicherweise beabsichtigte Nebenwirkung dieser die
Form des Deckenspiegels verindernden perspektischen Ver-
zerrung ist die Streckung des Ganzen. Die Decke gibt auf diese
Weise dem Raum die Illusion einer groferen Lingenausdeh-
nung.

20 Vgl. Eine preuRische Konigstochter. Glanz und Elend am Hofe
des Soldatenkonigs in den Memoiren der Markgrifin Wilhelmi-
ne von Bayreuth, tibers. von Annette Kolb (1910") Frankfurt am
Main 1990, S. 472.

21 Vgl. Kriickmann (wie Anm. 11), S. 78.

Abb. 8. Bayreuth, Markgrdfliches Opernbaus, Supraporte tiber der
linken Trompeterloge, Wilbelm Ernst Wunder, Venus mit dem
schlafenden Amor

22 Das Aussehen des im Erdgeschof es Palazzo Riario in Rom be-
findlichen Musenzimmers ist in einer Zeichnung iiberliefert
(Stockholm, Nationalmuseum, Inv. Nr. 1045/1960, fol. 10).
Sechzehn Siulen aus numidischem Marmor gliederten die
Winde, die mit Landschaftsausblicken bemalt waren. Zwischen
den Siulen standen die damals sehr beriihmten antiken Statu-
en der Musen, die sich heute im Madrider Prado befinden. Ein
moderner Apollo von Francesco Nocchieri erginzte den plasti-
schen Schmuck des Zimmers, das im Sommer als Audienzsaal
diente. Der Thron der Konigin Christine stand gegeniiber der
Apollo-Statue, was als ein deutlicher Hinweis auf die allegori-
sche Absicht zu verstehen ist. Vgl. Ausstellungskatalog Christi-
ne von Schweden, Stockholm 1966, Nr. 741, Abb. 62. Wie
beriihmt das Musenzimmer der Konigin Christine war, erhellt
die Tatsache, daf es noch in Hederichs -Lexikon mythologicum:
von 1724 (hier Anm. 33) erwihnt wird.

23 Der plastische Schmuck des spiter zerstorten Portals war um
1718 von Elias Rintz geschaffen worden, vgl. Karl Sitzmann,
Elias Rintz, Thieme-Becker Kiinstlerlexikon Bd. 27, 1933, S. 557.
Er wird von Wilhelmine auch in ihren Memoiren erwihnt (vgl.
hier Anm. 20, S. 468).

24 1765 von Ferdinand Dietz fiir den Fiirstbischof Adam Friedrich
von Seinsheim geschaffen.

25 Dies wird etwa auch an der fiir das Jahr 1760 iiberlieferten Auf-
fithrung der Oper 'L’'Olimpiade: in Stuttgart deutlich, deren An-
lag der Geburtstag des Herzogs Carl Eugen war. Als Prolog
diente der Auftritt der von der Muse Kalliope begleiteten Got-
ter Apollo und Merkur, die die Verdienste des Fiirsten priesen.
Vgl. Zahlten (wie Anm. 9), S. 121.

26 Der 1704 von Matthius Therwesten gemalte Plafond wurde
1945 zerstort. Eine Abbildung des Deckenbildes in dem Beitrag
von Lieselotte Wiesinger in: Gotter und Helden fiir Berlin.
Gemilde und Zeichnungen von Augustin und Matthius Ther-
westen. Zwei niederlindische Kiinstler am Hofe Friedrichs I.
und Sophie Charlottes, bearbeitet von Renate L. Colella, Stif-
tung Preussische Schlosser und Girten Berlin-Brandenburg,
19957675,

27 Ein solcher Anwendungsbereich, der auf Umwegen auch et-
was mit dem Theater zu tun hat, war etwa die Fichermalerei.
Ein aufwendig bemaler Ficher aus einer Dresdner Manufak-

Abb. 9. Bayreuth, Markgrifliches Opernbaus, eines von drei Rah-
menmedaillons des Plafonds im Zuschauerraum, unbekannter
Maler aus dem Umkreis des Bayreuther Hofes, Diana mit ibren
Nymphen, 1748
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tur (Miinchen, BNM, Inv. Nr. R 6084, 1730-1740) stellt Apollo
und die neun Musen dar, die in einer Landschaft lagern. Die
Darstellung geht auf franzosische Vorlagen zuriick. Vgl. die
Abbildung im Ausstellungskatalog: Ficher. Kunst und Mode
aus fiinf Jahrhunderten, Miinchen 1987, S. 65.

28 Fin charakteristisches Beispiel hierfir ist das Figurenpro-
gramm von Schinkels Berliner Schauspielhaus am Gendar-
menmarkt, das sich ebenfalls auf Apollo und die Musen be-
zieht. Deutlich wird dies etwa daran, daf die aus dem Huf-
schlag des Pegasus entspringende Quelle Hippokrene direkt
aus dem Giebel der Riickfassade entspringt. Damit wird das
Theater zum Helikon, d.h. zum Musenberg bzw. zum Mu-
sentempel und zum Sitz der Herrschaft Apollos. Vgl. dazu: Al-
fred Hoffmann, Das Schauspielhaus in Berlin, Berlin 1984.

29 Der Parna® in der -Stanza della Segnatura: des Vatikan war
eines der maRgeblichen Vorbilder fiir die spitere Parnagiko-
nographie.

30 Wilhelm Friedrich Schénhaar, Ausfiihrliche Beschreibung Des
zu Bayreuth im September 1748 vorgegangenen Hochfurstli-
chen Beylagers und derer zu anfang des Octobers darauf ...
erfolgten Hochfirstlichen Heimfihrungs Festivitaeten, Stutt-
gart 1749, vgl. Austellungskatalog Galli Bibiena und der Mu-
senhof der Wilhelmine von Bayreuth, Miinchen 1998, S. 164.

31 Karl Sitzmann, Der Maler des Musenbergs im Bayreuther
Opernhaus, in: ‘Schonere Heimat 44, 1955, S. 11. Vgl. Schra-
der (wie Anm. 4), S. 31.

32 Kriickmann (wie Anm. 11), S. 82 deutet die Betonung des Na-
mens Sophia als Allusion auf die Weisheit, die hier mit der
allegorischen Konnotation des Namens Friedrich (bzw. der
Friedensreiche) in Beziehung gesetzt wird.

33 Der Pegasus, der nach unterschiedlicher mythologischer
Uberlieferung entweder von Neptun mit Medusa gezeugt
wurde oder dem Blute der von Perseus getoteten Medusa ent-
wuchs, war Begleiter des Perseus und Wagentier der Aurora.
Vgl. zu den verschiedenen Legenden das bekannteste my-
thologische Lexikon des 18. Jahrhunderts fiir den deutschen
Sprachraum: Benjamin Hederich, Griindliches mythologi-
sches Lexikon (1724'), Leipzig 1770, Sp. 1669-1675 (Nach-
druck Darmstadt 1996).

34 Hederich (wie Anm. 33), Sp. 1275.

35 (Vincenzo Cartari), Imagini delli dei de gl’Antichi di Vincen-
zo Cantari, Venedig 1648, S. 29-30.

36 (Cesare Ripa). Iconologia overo descrittione di diversi imagi-
ni cavate dall'antichita, e di propria inventione trovate e di-
chiarate da Cesare Ripa, Rom 1603, S. 346-351.

37 Diese Ungenauigkeit war wohl der Grund fur die z. T.
falschen Benennungen der im Bild sichtbaren Figuren durch
Sitzmann (wie Anm. 31), S. 11. Er bezeichnete die geflugelte
Fama Uber Pegasus als Terpsichore.

38 Die Verkniipfung der neun Toéchter des Zeus und der Mne-
mosyne mit bestimmten Kinsten und Wissenschaften geht
auf Vergil zurick. Klio (Buch) verbindet sich danach mit der
Geschichte und mit dem Ruhm, Melpomene (tragische Mas-
ke und Schwert oder Keule) mit der Tragédie, Thalia (komi-
sche Maske) mit der Komédie, Euterpe (Blasinstrumente) mit
der Dialektik, Terpsichore (Zither) mit dem Tanz, Erato (Lei-
er) mit der Liebesdichtung, Kalliope (Buch) mit der hero-
ischen Dichtung und mit den berthmten Minnern, Urania
(Himmelsglobus) mit der Astrologie, Polyhymnia (mit Buch-
rolle oder atributlos) mit der Rhetorik. Vgl. Vincenzo Cartari
(wie Anm. 35). S. 29 ff.

39 Moglicherweise Klio, die mit dem Ruhm assoziiert wird. Von
Sitzmann und Schrader als Kalliope bezeichnet.

40 Moglicherweise Melpomene als Muse der tragischen Dich-
tung, s. hier Anm. 38.

41 Wohl Erato, die Muse der kleinen Lyrik, die mit einer Leier
dargestellt wird, s. hier Anm. 38.

42 Entweder Klio als Muse der Geschichte oder Kalliope als Mu-
se der heroischen Dichtung, s. hier Anm. 38.

43 Finem namentich nicht feststellbaren Diskussionsbeitrag
withrend der Tagung in Bayreuth verdanke ich den wertvol-
len Hinweis, daR es sich bei den beiden Attributen Zirkel und
Siule um Freimaurersymbole handelt. Angesichts der Bedeu-
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tung, die die Freimaurerei gerade am Bayreuther Hof besaR,
sprechen diese Attribute dafiir, dag das Deckenbild eine
zweite, bisher nicht entschliisselbare Bedeutungsebene be-
sitzt. Vgl. zur Thematik der Freimaurer in Bayreuth: Rudolf
Trabold, Adler und Mops. Bemerkungen zum Ordens- und
Logenwesen im Bayreuth des 18. Jahrhunderts, in: Austel-
lungskatalog Galli Bibiena und der Musenhof der Wilhelmine
von Bayreuth, Minchen 1998, S. 30-43.

44 Sitzmann (wie Anm. 31), S. 11 und Schrader (wie Anm. 4),
S. 25-26.

45 Die von Johann Gabriel Rintz geschnitzten Figuren des Zu-
schauerraumes stellen Personifikationen von Tugenden (Ju-
stitia, Prudentia, Majestas, Misericordia) und gefligelte Ruh-
mesgenien dar, vgl. Krickmann (wie Anm. 11), S. 77-78.

46 Vgl. Edith Schmidmaier-Kathke, Gottliche Verwandlungen.
Darstellungen aus Ovids 'Metamorphosen: in Bayreuth, in:
Austellungskatalog Galli Bibiena und der Musenhof der Wil-
helmine von Bayreuth, Miinchen 1998, S. 70-76.

47 Eine Vorstellung vom ikonographischen Repertoire der Galli
Bibiena vermittelt eine Zeichnung in Lissabon, auf deren ver-
so sich der ikonographische Kommentar fir die Darstellung
der 24 Horen findet. Vgl. -Meravigliose scene« (wie Anm. 2),
S. 150-151.

48 Vgl. Schrader (wie Anm. 4), S. 25, 49.

49 Zu den architektonischen und funktionalen Beziehungen
zwischen dem Bayreuther Theater und Wien ausfihrlich
Schrader (wie Anm. 4), S. 47-49.

50 Es ist bekannt, daf die Decke des Stuttgarter Theaters nicht
mit einem ~Himmel« bemalt war, sondern in Felder eingeteilt
war. Das 1749 von Galli Bibiena fiir den sichsischen Kur-
prinzen Friedrich Christian errichtete kleine Opernhaus in
Dresden hatte einen -soffito de Teatro-. Einer der Entwiirfe fir
dieses Theater zeigt ein von einer Balustrade gerahmtes
Deckenbild. Vgl. Schrader (wie Anm. 4), S. 58.

51 Der Frage ist bisher wenig Aufmerksamkeit geschenkt wor-
den, vgl. auch hier Anm. 2

52 Vgl. dazu die Angaben in Naglers Kunstlerlexikon, Linz 1835-
1852, Bd. X1, S. 93 und Karl Sitzmann, Kiinstler und Kunst-
handwerker in Ostfranken. Schriften fir Heimatforschung
und Kulturpflege in Ostfranken, Bd. 12., Kulmbach 1957, S.
367-368. Miiller (1719 — gestorben vor 1789) wurde 1773 fur
einen lingeren Aufenthalt im Ausland beurlaubt. Vermutlich
ging er nach St. Petersburg. So weit feststellbar, liegen bisher
keine spezifischen Studien Uiber diesen Maler vor.

53 Sitzmann (wie Anm. 31), S. 11. Der Standort des Schrift-
stiickes ist dort nicht angegeben. Der mittlere Deckenspie-
gel wurde urspringlich von Medaillons gerahmt, die in die
stuckierte Decke eingelassen sind. Diese Medaillons
wurden anliBlich einer Restaurierung im Jahre 1968 (ber-
malt (freundliche Mitteilung von Herrn Thomas Dorn, Bay-
reuth).

54 August Gebegler, Stadt und Landkreis Bayeuth, Minchen
1959, S. 50. Vgl. auch Luisa Hager und Albrecht Miller, Mark-
grifliches Opernhaus Bayreuth, Amtlicher Fiihrer, Bayerische
Verwaltung der staatl. Schldsser, Girten und Seen, Miinchen
1972, S. 19. Lorenz Seelig, Friedrich und Wilhelmine. Die
Kunst am Bayreuther Hof, Minchen 1982, S. 53. Im Hand-
buch der Deutschen Kunstdenkmiler (Bayern I: Franken, be-
arb. von Tilman Breuer u. a, Berlin-Miinchen 1979, S. 156)
wird fir die Bemalung nur die Zuschreibung an Wunder er-
wihnt.

55 Vgl. Harald Marx, Giovanni Battista Grone (1682-1748). Sein
Schaffen in Sachsen und die Gemilde in der Kuppel der
Dresdener Frauenkirche, in: Die Dresdner Frauenkirche. Jahr-
buch zu ihrer Geschichte und zu ihrem archiologischen Wie-
deraufbau, Bd. 2, Weimar 1996, S. 115-136, besonders S. 118-
119.

56 Das Sujet dieses Plafonds ist nicht Uberliefert, vgl. Benjamin
Gottfried Weinart, Topographische Geschichte der Stadt Dres-
den, Dresden 1777, S. 303/304.

57 Vgl. Steffi Roettgen, Anton Raphael Mengs (1728-1779). Band
1: Das malerische und zeichnerische Werk, Minchen 1999,
Kat. Nr. 69, S. 114.



58 Benjamin Gottfried Weinart, Topographische Geschichte der
Stadt Dresden, Dresden 1777, S. 69.

59 Die Beschreibung des Bildes bei Weinart (wie Anm. 52) paRt
auf die Komposition, die der gestochene Querschnitt der Kir-
che zeigt, der 1740 nach Chiaveris Entwurf angefertigt wurde.
Vgl. Eberhard Hempel, Gaetano Chiaveri. Der Architekt der
Katholischen Hofkirche zu Dresden, Dresden 1955, Abb. 15,
S. 39. Der Stich zeigt fiir das Altarbild eine identische Kom-
position wie die Zeichnung von Sebastian Wetzel von 1747.
Zur geplanten Ausstattung der katholischen Hofkirche in
Dresden ist eine Studie von Dr. Wiebke Fastenrath Vinattieri
in Arbeit.

60 Bereits 1752 sollte Miller fiir die St. Nikolaikirche in Freiberg/
Sachsen eine Himmelfahrt Christi malen, die dann aber von
Chr. W. E. Dietrich ausgefiihrt wurde. Vgl. Alfred Gottfried,
Johann Christian Simon und und Johann Gottlieb Ohndorf.
Zwei Freiberger Barockbaumeister, Bonn 1989, Anm. 46
(freundlicher Hinweis von Dr. Wiebke Fastenrath Vinattieri).

61 Es ist offensichtlich, dag die figiirlichen Teile der Zeichnung
von einer anderen Hand ausgefiihrt sind als die architektoni-
schen Teile. Hempels versuchte Zuschreibung an Muller
griindete sich auf die durch das Interimsbild belegte Zusam-
menarbeit Millers mit Wetzel. Allerdings ist auch zu erwih-
nen, daR der 1741 zum sichsischen Hofmaler ernannte Béh-
me Anton Kern seitens des Kurfiirsten urspringlich fur die
Ausmalung der Hofkirche ausersehen war. Durch seinen un-
erwarteten und vorzeitigen Tod am 8. Juni 1747 wurden die-
se Pline zunichte gemacht. Kerns Autorschaft scheidet jedoch
aus stilistischen Grinden fir den erwihnten Entwurf zum
Deckenspiegel aus.

62 Wetzel, der ab 1748 den Architekten Chiaveri bei der Baulei-
tung der Hofkirche vertrat und der seit ca. 1745 sein »Kon-
dukteur- gewesen war, hielt sich 1753/4 in Rom auf, wohin
1748 auch Chiaveri zurtickgekehrt war. 1755 wurde er in den
sichsischen Hofdienst iibernommen und fiihrte in der Folge-
zeit hauptsichlich Bihnenentwiirfe aus, so 1768 fiir die Oper
'La Clemenza di Tito-.

63 Dresden, Institut fiir Denkmalpflege, Plansammlung 11/133,
87,5 x 59,5 cm. Hempel Chiaveri, S. 252, Kat. Nr. 9 der Zeich-
nungen, Abb. 70. Bez.: (Ga)etano Chiaverij (in)vendato/ Se-
bastian Wetzel deliniavit 1747.

64 Giuseppe Galli Bibiena war mit der Organisation und Fest-
ausstattung der sichsisch-bayerischen Doppelhochzeit be-
traut, die im Juni 1747 in Dresden begangen wurde (Kurprinz
Friedrich Christian mit Maria Antonia von Bayern und Max III.
Joseph mit Maria Anna von Sachsen). Im Januar 1748 trat er
dann offiziell in kursichsische Dienste, vgl. Franz Hadamo-
wsky, Die Familie Galli-Bibiena in Wien. Leben und Werk fiir
das Theater, Wien 1962, S. 23. Da er bereits seit 1745 mit dem
Bayreuther Opernhaus befaft war und auch die Vorbereitung
der Dekorationen in Dresden wohl einige Zeit in Anspruch
nahm, diirfte der Kinstler in diesen Jahren mehrfach zwi-
schen Dresden und Bayreuth hin- und hergereist sein.

65 Es handelt sich um mehrere Decken im ehemaligen Stadtpa-
lais des Prinzen Johann Georg (spiter Zinzendorfpalais) so-
wie um die Decken der Annenkirche und des Josephinen-
stifts. Vgl. Cornelius Gurlitt, Beschreibende Darstellung der
ilteren Bau- und Kunstdenkmiler des Konigreiches Sachsen,
Heft 21-23, Dresden 1903, S. 180, 552.

66 Die Fotos befinden sich in Dresden, Landesamt fur Denkmal-
pflege. Fir die Hilfe bei den Recherchen zu Miillers Werken
in Dresden danke ich Frau Dr. Wiebke Fastenrath Vinattieri.

67 »Den ganzen Innenraum tiberdeckt ein grosses Feskogemiil-
de, das sowohl die flache Decke als die grosse Hohlkehle
umfasst. Es ist dargestellt eine grossartige korinthische Ar-
chitektur mit Bogenhallen iber den Mittelmotiven in der Art
der Deckenpersepktiven Pozzo's. An der Altarseite fihren in
dieser Treppen zu einer erhohten Bithne. Auf dieser steht
ein Hohepriester, der die Vermihlung des hl. Joseph und

der Maria vollzieht. Um sie Ministrierende. In den seitlichen
Mittelhallen vornehme Zuschauer, auf der Rickseite die vier
Evangelisten. Ein Engel bringt Johannes eine Rolle mit grie-
chischer Inschrift. Uber dem Brautpaar schweben zwei
Engel mit Kranz und Palme, weiterhin heilige Gestalten,
wohl St. Anna, David u.a. Hoher hinauf von fliegenden En-
geln umgeben eine Glorie mit der hebriischen Inschrift. Je-
hovah. Das Werk ist kriftig in der Farbe, klar und vornehm
behandelt. Als Kiinstler wird der Hoftheatermaler Miiller ge-
nannt. Gemeint ist wohl der 1719 in Dresden geborene Jo-
hann Benjamin Miiller, der nach diesem Bilde ein nicht zu
unterschitzender Nachahmer Tiepolos von groer kiinstle-
rischer Gewandtheit ist.« (C. Gurlitt, in: Bau- und Kunst-
denkmailer. Kénigreich Sachsen, Heft 21-23, Dresden 1903,
S. 289)

68 Vgl. Friedrich H. Hofmann, Bayreuth und seine Kunstdenk-
male, Minchen 1902, S. 92-93. Damals wurde auch diese ma-
lerische Dekoration noch dem Hofmaler Wunder zugeschrie-
ben. Die das mittlere Deckenbild ehemals rahmenden Gri-
saillebilder stammten ebenfalls von Miiller. Sie wurden im Zu-
ge einer 1968 durchgefiihrten Restaurierung der Spitalkirche
leider tbertiincht. Der urspriingliche Zustand ist durch eine
Postkarte dokumentiert (Oberfrinkischer Ansichtskartenver-
lag Bayreuth W1/9002).

69 Der venezianische Maler Stefano Torelli, der 1740 im Alten
Schlof3 Eremitage in Bayreuth titig war, war seit 1738 in Dres-
den als Hofmaler angestellt. Bereits lange vor der Titigkeit
der Galli Bibiena im mitteldeutschen Raum gab es Kontakte
zwischen Dresden und Bayreuth. Es sei an Elias Rintz (1649-
1732) erinnert, der zeitweise in Dresden titig war, bevor er
sich um 1680 in Bayreuth niederlieR. Gefordert wurden die
Kontakte zwischen Dresden und Bayreuth wohl auch durch
die verwandtschaftlichen Beziehungen der beiden Hofe. Der
Markgraf Georg Wilhelm (1712-1726) war ein Schwager Au-
gusts des Starken.

70 Uber Wunders Bayreuther Schaffen: Hellmut J. Gebauer, Hof-
commisarius, Inspector der hochfurstlichen Malereyen und
Cabinettsmahler Wilhelm Ernst Wunder, in: Archiv fir Ge-
schichte von Oberfranken, Bd. 76, 1996, S. 275-316.

71 Zu den ikonographischen Aspekten dieser Darstellungen vgl.
Schmidmaier-Kathke, hier Anm. 46.

72 S. auch Gebauer wie Anm. 70, S. 280. Wunder hat It. Gebau-
er (S. 284) nach 1753 auch Kulissen far das Opernhaus ge-
malt. Abbildungen der Deckenbilder im Alten Schlo Eremi-
tage bei Krickmann, wie Anm. 11, S. 38 und 39.

73 Der als eine Dedikation des Kinstlers an das markgrifliche
Paar formulierte Text lautet: PRO FEDERICO ET SOPHIA/
IOSEPHUS GALLUS BIBIENA FECIT/ ANO DOMI MDCCXL-
VHL

74 Klaus Merten, Der Bayreuther Hofarchitekt Joseph Saint-Pier-
re, in: Archiv fur Geschichte von Oberfranken, Bd. 38. Bay-
reuth 1958, S. 52.

75 Es gibt allerdings auch Ausnahmen davon, und zwar vor al-
lem, wenn es sich nicht um szenographische Entwiirfe han-
delt. So zeigt einer der Lissaboner Entwiirfe einen sorgfiltig
in Feder ausgefiihrten Entwurf fiir einen Altar mit einer To-
desallegorie, vgl. -Meravigliose scene«, wie Anm. 2, Abb. S.
163.

76 Eine Vorstellung von der Kompositionsweise der figiirlichen
Ensembles von Giuseppe Galli Bibiena vermittelt die Darstel-
lung der -Reggia di Giove«, die Galli Bibiena 1738 fur die Auf-
fihrung einer »Festa teatrale con musica« ausfihrte, die den
Titel Il Parnaso accusato e difeso- trug, vgl. Franz Hadamo-
wsky, Die Familie Galli-Bibiena in Wien, Wien 1962, S. 35, Nr.
86.

77 Fur die Stukkateure liegt eine solche Untersuchung vor: Wolf-
gang Jahn, Stukkaturen des Rokoko. Bayreuther Hofkiinstler
in markgriflichen Schlossern und in Wirzburg, Eichstitt,
Ansbach, Ottobeuren, Sigmaringen 1990.
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