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FLAMMENDE LIEBE, HOFISCHE INTRIGEN
UND INTERNATIONALE POLITIK:
ANTONIO VERRIOSAUSMALUNG

DES QUEEN’'SAUDIENCE CHAMBER
IN WINDSORCASTLE

Christina Strunck

Im Jahr 1676 erhielt der Italiener Antonio Verrio den umfang-
reichsten Auftrag, den Konig Karl I1. (Charles IT) von England
jemals einem Maler erteilte: Er sollte die frisch modernisier-
ten Sile im ersten Obergeschoss der koniglichen Sommerresi-
denz Windsor Castle mit Deckenbildern versehen. Im Lauf der
folgenden zehn Jahre malte er insgesamt 25 Gemdcher aus,
darunter die wichtigsten Reprisentationsraume in den Appar-
tements des Konigs und der Konigin, drei Treppenhduser, die
konigliche Kapelle und den grofien Festsaal, die sogenannte St
George’s Hall." Verrios Leistung war bahnbrechend, denn er
etablierte dadurch einen fiir England vollig neuartigen, hoch-
barocken Dekorationsstil.>

Leider wurden die meisten dieser Deckenbilder im frithen
19. Jahrhundert zerstort, doch sind sie durch Rechnungen,
Beschreibungen und bildliche Wiedergaben gut dokumentiert.
Hier werde ich mich nur auf eines der noch erhaltenen Gemalde
konzentrieren, das Deckenbild im Audienzzimmer der Koni-
gin. An diesem Beispiel lassen sich alle Themenkomplexe
besprechen, die im Zentrum des vorliegenden Sammelbands
stehen: die Konkurrenz zwischen franzosischen und italieni-
schen Modellen, die Bedeutung neuer dynastischer Allianzen,
die Rolle konfessioneller Konflikte und die Herausbildung
einer linder- und konfessioneniibergreifenden Bildsprache.
Bevor ich aber auf diese Punkte eingehen kann, muss ich
zunichst Grundlagenarbeit leisten, denn es existiert bislang
noch keine wissenschaftlichen Standards entsprechende Publi-
kation zu dem genannten Deckenbild.?

1/ Antonio Verrio, Zentralgruppe aus dem Deckengemailde
des Queen’s Audience Chamber im Appartement der Konigin
in Windsor Castle, 1679.

IKONOGRAPHIE UND INTERPRETATION
DES DECKENBILDES IM AUDIENZZIMMER
DER KONIGIN
Die erste Interpretation von Antonio Verrios Deckengemiilde
(Abb. 1) findet sich rund 75 Jahre nach dessen Fertigstellung in
einem Windsor-Guidebook von 1755: »On the Ceiling is Britannia
represented in the Person of Queen Catherine, in a Carr drawn by
Swans to the Temple of Virtue, and attended by Flora, Ceres, Pomona,
& c. with other decorations heightened with Gold.«* Diese sehr
knappe und fehlerhafte Deutung wird bis heute in der For-
schung unhinterfragt perpetuiert, so etwa bei Croft-Murray
1962, MacKean 1999 und Brett 2010.5 Niemand hat sich bisher
die Miihe gemacht, das Gemilde einmal genauer anzuschauen.
Das Deckengemailde (Abb. 2) besitzt eine querrechteckige
Form. Hinter einer fingierten Balustrade wird ein durch
Wolkenbdnke gegliederter Himmel sichtbar, in dem sich
zahlreiche, vorwiegend weibliche Figuren aufhalten. Auf der
linken Schmalseite des Deckenfeldesist zudem ein Rundtem-
pel erkennbar. Die Hauptfigur des Gemaildes wird doppelt
hervorgehoben: zum einen durch ihre mittige Position, zum
anderen durch ihre thronende Stellung auf einem von Schwi-
nen gezogenen Triumphwagen. Die traditionelle Interpreta-
tion dieser Hauptperson als »Queen Catherine« ist zweifellos
korrekt. Katharina von Braganza, fiir die das Audienzzim-
mer hergerichtet wurde, war die Ehefrau von Karl II.; ent-
sprechend erscheinen schrig tiber ihr die beiden Wappen des
englischen Konigshauses bzw. der portugiesischen Herr-
scherdynastie der Braganza. Obwohl Katharina in der Lite-
ratur zum Audienzzimmer immer wieder als »Britannia«
gedeutet wird,® verfiigt sie aber iiber kein entsprechendes
Attribut; vielmehr hilt sie ein flammendes Herz als Symbol
der dynastischen Eheverbindung empor.

241



Die drei Grazien, die hinter Katharinas Wagen erscheinen,
und auch die Schwine sind nach Cesare Ripa geldufige Beglei-
ter der Venus.” Zu Fiiflen der Konigin sitzt eine attraktive, fast
nackte junge Blondine neben Amoretten und einem Taubchen.
Ich deute sie als die irdische Venus, die durch Katharina quasi
vom Thron gestoflen worden ist und bewundernd zu ihr auf-
blickt. Die Konigin tritt somit als eine tugendsame und keu-
sche, sittsam verhiillte himmlische Venus auf. Ihr Wagen bewegt
sich nach links auf die Tempelarchitektur zu.

Vor dem Tempel schweben einige Putten sowie drei nebenei-
nander aufgereihte Personifikationen. Der gefliigelte Jiingling
ist Amor, besitzt durch seine Fackel zudem aber ein charakteris-
tisches Kennzeichen des Hochzeitsgottes Hymendus.* Die
Attribute der beiden anderen Figuren, Olivenzweig und Fiill-
horn, gehoren beide zur Allegorie des Friedens.® Hieraus ergibt
sich unschwer die Deutung, dass durch die Liebe zwischen den
beiden Konigshdusern bzw. durch die Ehe von Karl I1. und Kat-
harina von Braganza Frieden und Wohlstand eingekehrt sind.

Nur in Friedenszeiten kann das Land gedeihen. Dieses
Thema wird vertieft durch weitere Bildfiguren, z. B. durch die
Putten, die aus Wasserkriigen die Erde befeuchten und frucht-
bar machen. Rechts daneben erscheinen passenderweise die vier
Jahreszeiten mit Blumen, Korn und Friichten. Die beiden mitt-
leren Jahreszeitenallegorien schauen huldigend zu Katharina
auf und stellen somit eine gedankliche Briicke zwischen der
Fruchtbarkeit der Erde und der ehelichen Fruchtbarkeit her.™

Das Gebdude am linken Bildrand wurde bislang sehr allge-
mein als »temple of virtue« gedeutet.” Da Personifikationen mit
den Attributen des Friedens vor dem Tempel schweben, liegt
jedoch die Vermutung nahe, es konne sich um den in Friedens-
zeiten geschlossenen Janustempel handeln.” Vermutlich hat
Verrio wihrend seines Rom-Aufenthalts Pietro da Cortonas
Deckenfresko im Palazzo Barberini gesehen, das den Janustem-
pel ebenfalls als einen Rundtempel prisentiert — allerdings
geoftnet, in kriegerischem Kontext.” Fiir England besaf} dieses
Thema besondere Relevanz, denn Karl I1. war nach einem lang-
jahrigen Biirgerkrieg an die Macht gekommen. Aus Anlass sei-
ner Kronung erschien eine Stichpublikation, die gleich an zwei
Stellen auf die Schlieffung des Janustempels bzw. den Anbruch
einer Epoche des Friedens verwies.'* Die Festarchitektur, die
damals die neue »Concordia« bzw. Eintracht veranschaulichen
sollte, war ein Rundtempel’ — was die Deutung der gemalten
Bildarchitektur in Windsor als Tempel des Friedens und der
Eintracht bekriftigt. Gerade nach der Epoche des Biirgerkriegs
kam dem Frieden damals ein extrem hoher Stellenwert zu. Ent-
sprechend war schon zur Hochzeit von Karl und Katharina eine
Panegyrik veroffentlicht worden, die die Konigin als Friedens-
bringerin feierte.”

Auf die Vorstellung, dass Wohlstand eine Folge des Friedens
ist, verweisen im Deckenbild nicht nur das Fiillhorn vor dem
Friedenstempel und die Personifikationen der Jahreszeiten,
sondern auch die Dekoration der Randzone. Insgesamt zwolf
kostbar gearbeitete goldene Gefidfe und Vasen scheinen auf der
Balustrade zu stehen, wiahrend in den Ecken des Gewdolbes
jeweils zwei goldfarbene Putten die einander zugekehrten Initi-
alen des Paares (zwei Cs fiir » Charles« und »Catherine«) mit der
englischen Krone auszeichnen. Die scheinbar goldenen Skulp-

turen halten jeweils einen Spiegel und eine Schlange, traditio-
nelle Attribute der Klugheit. Das Arrangement suggeriert also,
dass die harmonische Verbindung des Paares eine von Klugheit
diktierte und Wohlstand bringende Entscheidung war. Und
mehr noch: Die Prominenz des Goldes spielt auf ein neues
>Goldenes Zeitalter<an, dhnlich demjenigen, das augusteischer
Propaganda zufolge gerade durch die Schlieung des Janustem-
pels eingeleitet worden war."”

InderTat war die Hochzeit priméar aus 6konomischen Moti-
ven erfolgt,”™ was der Konig seine Gemahlin auch spiiren lief3,
daerihr demonstrativ seine Mitressen vorzog.” Karl und seine
Berater versprachen sich von der Verbindung in erster Linie
eine dringend benétigte tippige Mitgift — die letztlich allerdings
nicht im erwiinschten Umfang eintraf.>® Vor diesem Hinter-
grund betrachtet, erzeugte das Deckenbild im Audienzzimmer
der Konigin einen doppelten Mythos: Es perpetuierte die Mir
vom unermesslichen Reichtum Portugals und suggerierte eine
eheliche Harmonie, die de facto so nicht existierte. Auch das
Subthema Fruchtbarkeit besafl im damaligen Kontext einen
geradezu beschworenden Charakter.*”

Wir wissen nicht, wer die Bildprogramme fiir Verrios
Gemalde entwarf,?? aber es ist sehr wahrscheinlich, dass es ein
zusammenhidngendes Gesamtkonzept fiir die Riume von
Konig und Konigin gab, da diese im selben Zeitraum allesamt
von demselben Maler ausgestattet wurden. Sicherlich konnte
die Konigin nicht ohne Zustimmung des Konigs ein eigenes
Programm realisieren lassen. Verrios Deckengemailde diirfte
also das offizielle, von Konigin u n d Konig gewollte Bild ihrer
Ehe sein. Es diente zur Glorifizierung der Union zwischen
England und Portugal, doch ist seine Bedeutung damit noch
nicht ausgeschopft. Vielmehr miissen in die Interpretation auch
die Personifikationen in der rechten Bildhilfte einbezogen wer-
den, die sich auf die Tugenden der Konigin, aber auch auf die
damaligen konfessionellen Konflikte beziehen.

DYNASTISCHE UNION UND
KONFESSIONELLER KONFLIKT
Die Reaktionen auf die Brautwahl Karls II. blieben in England
insgesamt eher verhalten: »No contemporary English diarist notes
any public expressions of pleasure or, indeed, any other response to
Charles’s announcement of the marriage in Parliament on 8 May
1661«.” Katharina von Braganza wies den damals durchaus
gewichtigen Makel auf, dass sie eine Katholikin war. Lord
Chancellor Hyde hatte versucht, die Heirat zu verhindern,
indem er sechs protestantische Kandidatinnen ins Spiel brachte
und behauptete, er habe Beweise fiir die Unfruchtbarkeit der
portugiesischen Infanta.** Wenige Tage nach der Ankunft der
katholischen Braut erlieff das Parlament mit dem Act of Unifor-
mity ein Gesetz, das die Dominanz der anglikanischen Kirche
starkte, »the most aggressive piece of Anglican legislation to date«.*s
Natiirlich musste die Hochzeit offiziell nach anglikanischem
Ritus erfolgen — dem jedoch eine heimliche katholische Trau-
ung vorangegangen war.°

Es ist bemerkenswert, dass die unterschiedliche Konfession
der Eheleute in beiden koniglichen Appartements von Windsor
Castle thematisiert wurde. Ein Schlossfithrervon 1755 beschrieb
das heute nicht mehr erhaltene Deckenbild im Audienzzimmer
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2/ Antonio Verrio, Deckengemailde des Queen’s Audience Chamber im Appartement der Konigin in Windsor Castle, 1679.

des Konigs wie folgt: »On the Ceiling is represented the Establish-
ment of pure Religion in these Nations, on the Restoration of King
Charles I1. in the Characters of England, Scotland, and Ireland, atten-
ded by Faith, Hope, Charity, and the Cardinall Virtues; Religion tri-
umphs over Superstition and Hypocrisy which are drove by Cupids
from before the face of the Church; all which appear in proper attitudes,
and the whole highly finished.«*” Diese Informationen sind zwar
nicht nachpriifbar,*® aber plausibel, da viele Mafinahmen des
Ko6nigs darauf abzielten, die anglikanische Kirche zu fordern.*
Entsprechend prisentierte er sich in seinem Audienzzimmer
als Verteidiger der anglikanischen Konfession.

Auch im Audienzzimmer der Konigin finden sich religiose
Bildelemente, und zwar im Gefolge Katharinas von Braganza.
(Abb. 2) Die drei Frauen in der oberen Reihe sind leicht als die
theologischen Tugenden zu identifizieren: die Hoffnung mit
griinem Gewand und Anker, die rot gekleidete Caritas mit drei
kleinen Kindern und die in Weif§ gehiillte Personifikation des
Glaubens mit Kreuz und Kelch. Darunter erscheint ganz rechts
die Mifligung, die Wasser in den Wein gief3t. Die drei {ibrigen
Frauen prisentieren Attribute, die Ripa mit Keuschheit, Gehor-
sam und geduldigem Ertragen von Leid in Verbindung bringt:
das weifle Gewand, das Joch auf den Schultern, die Dornen-
krone und die Geiflel zur Selbstziichtigung.** Vor allem durch
letztere wird ein deutlicher Bezug zur katholischen Frommig-
keitspraxis hergestellt.

Durch die Stilisierung zur keuschen, frommen, gehorsamen
und leiderprobten Ehefrau erscheint Katharina von Braganza
als tugendhaftes Gegenbild zu den lasziven Mitressen des
Konigs. In diesem Zusammenhang fillt die kompositionelle
Diagonale auf, die die Bildteile zusammenhilt: Die Dornen-
krone, die konigliche Krone und das flammende Herz bilden
eine aufsteigende Linie. Das ldsst sich so deuten, dass Katha-
rina durch ihre Duldsamkeit die Krone verdient, den weltlichen
Status aber letztlich der Liebe unterordnet, die in diesem Kon-
text wohl als himmlische, christliche Liebe zu verstehen ist.

Die religiose Komponente des Gemaildes mit ihren deutlich
katholischen Untertonen war zum Zeitpunkt der Bildentste-
hung besonders brisant. Wie aus den Rechnungsbiichern her-
vorgeht, arbeitete Verrio im Jahr 1679 an diesem Gemalde.*
Genau zu derselben Zeit wurde England durch den sogenann-
ten »Popish Plot« und die »Exclusion Crisis« in Atem gehalten.*
Bei ersterem handelte es sich um eine angebliche Jesuitenver-
schworungim Jahr 1678, die auf die Ermordung des Kénigs und
die Rekatholisierung Englands abgezielt haben soll. Letzten
Endes ging es aber darum, dass einige Politiker antikatholische
Ressentiments schiiren wollten. Aufgrund der Kinderlosigkeit
des Konigspaares war namlich damit zu rechnen, dass der zum
Katholizismus konvertierte Bruder des Konigs die Nachfolge
antreten wiirde. Viele Briten wollten eine katholische Thronfolge
mit allen Mitteln verhindern. Die Prozesse, die den angeblichen
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3/ Charles de la Fosse und Gabriel Blanchard, Deckengemilde des Salon d’Apollon im Appartement des Konigs im Schloss von Versailles, 1679.




4/ Peter Vandrebanc nach Antonio Verrio, Deckengemiilde des King’s Drawing Room im
Appartement des Konigs in Windsor Castle, ca. 1678?

Verschworern gemacht wurden, sorgten 1678 und 1679 fiir
Schlagzeilen und fithrten dazu, dass das Parlament ab Mai 1679
tiber die sogenannte »Exclusion Bill« diskutierte, die den Bruder
des Konigs von der Thronfolge ausschlieffen sollte.?® Besonders
dramatisch spitzte sich die Lage zu, als ab Herbst 1678 auch die
Konigin verdachtigt wurde, gegen den Konig zu konspirieren.
Sie musste zeitweilig sogar befiirchten, verhaftet und hinge-
richtet zu werden. In dieser kritischen Situation stellte sich der
Ko6nig jedoch kompromisslos zu ihr und verteidigte sie gegen
alle Anschuldigungen.*

Bei der Dekoration koniglicher Residenzen wurde gene-
rell Wert darauf gelegt, dass die Bildthemen eine gewisse
iiberzeitliche Giiltigkeit besaflen. Insofern kann Verrios
Deckenbild im Audienzzimmer der Konigin als eine ganz all-
gemeine Allegorie der gliicklichen dynastischen Union zwi-
schen Grofibritannien und Portugal gelesen werden. Ich
denke aber, dass die zeitgendssischen Betrachter darin durch-
aus aktuelle politische Beziige gesehen haben. Das problema-
tische Thema Religion wurde keineswegs ausgeblendet,
sondern sogar besonders prominent durch insgesamt sechs
allegorische Figuren in Szene gesetzt — Personifikationen, die
neben der Frommigkeit insbesondere auch die Duldsamkeit
und die fast schon mirtyrerhaften Qualititen der Konigin
betonten. Im aktuellen Kontext konnte das so verstanden
werden, dass sie schuldlos angeklagt worden war, Stirke im
Leiden zeigte, durch die Liebe des Konigs triumphal erhoben
wurde und als ihr Ziel den Tempel des Friedens ansteuerte.
Das Deckenbild beschwor friedvolle Harmonie als einen all-
gemeingiiltigen Idealzustand, der aber in der Krise der Jahre
1678/79 besonders gefihrdet war.

ITALIEN VERSUS FRANKREICH?

ANTONIO VERRIOS ROLLE AM HOF

Wie sah nun in dieser Zeit konfessioneller Konflikte die Rolle
des Katholiken Verrio bei Hofe aus? Durch den sogenannten
»Test Act« war 1673 angeordnet worden, dass nur Mitglieder
der anglikanischen Kirche offentliche Amter ausiiben durf-
ten.* Da Verrio nicht konvertierte, stellte der Konig ihm eine
Ausnahmegenehmigung aus, damit er und seine Gehilfen
tiberhaupt bei Hofe arbeiten durften.

Antonio Verrio hatte seine kiinstlerische Ausbildung in
Lecce, Neapel, Rom und Florenz erhalten, bevor er ab 1666 in
Toulouse und Paris titig war.” In Paris lernte er den englischen
Gesandten Ralph Montagu kennen.?* Montagu unterhielt enge
Kontakte zu Henry Bennet bzw. Lord Arlington, dem fiir die
Auflenpolitik zustdndigen Minister.®® Arlington suchte seine
internationalen Kontakte zur Schau zu stellen, indem er fiir
sich selbst und fiir Karl II. kontinentaleuropéische Kunstob-
jekte erwarb,* wobei Montagu ihm behilflich war.#* Beide
Minner zusammen sorgten dafiir, dass Verrio von Paris nach
England umzog und in den Dienst des Konigs wechselte.*

Da Karl II. einen groflen Teil seiner Jugend im Exil am fran-
zosischen Hof verbracht hatte, fithrte er viele franzosische
Moden in England ein, wozu auch seine franzosische Geliebte
Louise de Kéroualle nicht unwesentlich beitrug.# Insofern
wurde Verrios Berufung nach Windsor bislang als Versuch
gewertet, kiinstlerisch mit dem Hof Ludwigs XIV. mitzuhal-
ten.* Aber ist diese Sichtweise korrekt?

Wie Edward Corp dargelegt hat, protegierte Katharina von
Braganza italienische Kiinstler (z. B. Benedetto Gennari), um
ein eigenes kulturelles Profil aufzubauen, durch das sie sich
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5/ Angelo Michele Colonna und Agostino Mitelli, Apotheose Groftherzog Ferdinandos I1.
im Sommerappartement des Palazzo Pitti in Florenz, 1641.

gegen die franzosische Mitresse des Konigs absetzen konnte.*
Auch der Konig lief} sich rasch von Gennari begeistern und
bestellte mehrere Werke bei ihm.*¢ Lord Arlington gehorte dem
pro-katholischen Kreis um die Konigin an.# Innerhalb ihres
Hofstaats hatte er die Position des »Lord Steward« inne, wah-
rend seine Ehefrau das Ehrenamt des » Groom of the Stole« beklei-
dete.** Es war Arlington, der den Vertrag mit Verrio iiber die
Ausmalung von Windsor Castle schloss.* Insofern liegt die
Vermutung nahe, dass die mit der Konigin verbundene katholi-
sche Fraktion des Hofes Verrios Anstellung bewirkte.

Es gibt keine Belege dafiir, dass Verrio jemals in Versailles
tatig war.*° Vielmehr unterscheiden sich seine erhaltenen Pari-
ser Werke sehr deutlich von dem in Frankreich vorherrschen-
den Dekorationsstil.s* Daher verstehe ich Verrios Anstellung in
Windsor nicht als den Versuch, franzosische Moden zu kopie-

ren, sondern im Gegenteil als italienische Alternative, quasi als
Gegenmodell zu Versailles. Dies kann ein Blick auf die dortigen
Konventionen der Deckendekoration verdeutlichen.

Die Appartements des Konigs und der Konigin in Versail-
les waren symmetrisch aufgebaut und sollten auch eine sym-
metrische, jeweils den Planetengottheiten gewidmete
Dekoration erhalten. Die Deckenbilder, die in den 1670er
Jahren entstanden, sind stets nach demselben Schema geglie-
dert: Ein relativ kleines zentrales Bildfeld, das die jeweilige
Gottheit zeigt, wird umgeben von einer vergoldeten Stuck-
rahmung, in die weitere kleinere Gemailde eingelassen sind.s
(Abb. 3) Diese starke Zergliederung der Decken wurde in Ver-
sailles erst nach 1680 erstmals im Salon de ’Abondance auf-
gegeben.”® Antonio Verrio realisierte in Windsor hingegen
schon ab 1676 einheitliche, ausschlief8lich gemalte Deckenge-
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staltungen. Das beweisen sowohl seine erhaltenen Decken-
bilder (Abb. 2) als auch die Druckgraphiken und Aquarelle,
die die verlorenen Dekorationen dokumentieren.’* Verrio
folgte damit den berithmten Beispielen der italienischen illu-
sionistischen Deckengemailde, die er in Rom und Florenz
kennenlernen konnte.’

Doch noch eine weitere Besonderheit unterscheidet Verrios
Raumausstattungen von denjenigen in Versailles: Verrio portra-
tierte Konig und Konigin im Deckenbild. Die Zentralgestalt im
Audienzzimmer der Konigin ist klar erkennbar Katharina von
Braganza.’® Ebenso war auch an der Decke des koniglichen
Salons Karl II. hochstpersonlich zu sehen.” (Abb. 4) Krone,
Zepter und Allongeperiicke kennzeichneten ihn unmissver-
standlich als einen Konig der Gegenwart. Darin besteht ein
wichtiger Unterschied zu Versailles, denn in den dortigen konig-
lichen Gemichern sind nur mythologische und historische
Figuren zu sehen. Der Betrachter wusste zwar, dass er Apoll als
Sinnbild des Sonnenkonigs verstehen sollte, aber Ludwig XIV.
war nicht direkt im Deckenbild portritiert. (Abb. 3) Das dnderte
sich erst mit der Gestaltung der Spiegelgalerie.

Die Spiegelgalerie sollte zundchst mit den Taten Apolls,
dann mit Episoden aus dem Leben des Herkules ausgemalt
werden.s® Erst in der dritten Entwurfsphase wurde beschlossen,
die Biographie des Konigs darzustellen. Diese Entscheidung
fiel nach August 1678.9 Zwischen Herbst 1678 und Juli 1680
wurden dann die entsprechenden Entwiirfe angefertigt, wih-
rend die Ausfithrung der Gemailde in den Jahren 1680-1684
erfolgte.® Fiir Verrios Deckenbild im Salon des Konigs (Abb. 4)
ist zweifelsfrei dokumentiert, dass es vor August 1678 fertigge-
stellt war.*" Die Entscheidung, den Konig als erkennbares Port-
rit in den Himmel zu versetzen, fiel in Windsor also definitiv
cher als in Versailles.

Im groflen Festsaal (Banqueting House) des koniglichen
Palastes von Whitehall hatte Peter Paul Rubens schon vor 1636
die Apotheose Jakobs I. dargestellt.®> Der Konig war erkennbar
portritiert, aber zu diesem Zeitpunkt bereits verstorben.
Auflerdem ist das Gemalde in eine kassettierte Deckengliede-
rung eingefiigt, die sich stark von den moderneren Gestaltungs-
formen in Windsor unterscheidet, wo die gesamte Decke des
Salons als eine illusionistische Offnung behandelt ist. Ich denke
daher, dass Verrio nicht von Rubens, sondern von einem Flo-
rentiner Vorbild angeregt wurde.

Wie ein Brief von 1665 bezeugt, war Verrio damals fiir den
Grofiherzog der Toskana titig. De Giorgi geht davon aus, dass
er im Palazzo Pitti in Florenz gearbeitet hat.® Das dortige Som-
merappartement wurde zwischen 1637 und 1641 von Angelo
Michele Colonna und Agostino Mitelli freskiert. Im dritten
Empfangssaal, der sogenannten Terza sala di rappresentanza,
findet sich ein Deckenbild, das den damals noch lebenden
Groflherzog Ferdinand II. in den Himmel entriickt. (Abb. §)
Links schwebt Jupiter auf seinem Adler und iibergibt Krone
und Zepter an Ferdinand II., der durch die heraldischen »palle«
auf seinem Hermelinmantel klar als Mitglied der Familie
Medici ausgewiesen ist.® Hier sehen wir also dhnlich wie in
Windsor die visuelle Vergottlichung eines noch lebenden Herr-
schers - eine bis dato sehr seltene Darstellungsform, die in Ver-
sailles definitiv erst spater als in Windsor begegnet.

6/ Charles Le Brun, Vorzeichnung fiir Le Passage du Rhin in der
Spiegelgalerie des Schlosses von Versailles, ca. 1678-1680.

Verrio kopierte folglich in Windsor keineswegs das, was
Ludwig XIV. zuvor in Versailles realisiert hatte. Im Gegenteil
entwickelte er in Anlehnung an italienische Vorbilder ganz
bewusst eine alternative Bildsprache. Dem kleinteiligen fran-
zbsischen Dekorationsmodus setzte er eine illusionistische
Deckengestaltung entgegen, die grof3ziigiger wirkte und durch
die Vielzahl der interagierenden Figuren komplexe Aussagen
ermoglichte. Doch nicht nur formal, sondern auch inhaltlich
setzte er sich von Versailles ab: Wahrend das franzosische Herr-
scherpaar sich nur indirekt in die antike Gotterwelt hineinpro-
jizierte, portritierte Verrio den englischen Konig und die
Ko6nigin als erkennbare Akteure. Das wirft die Frage auf, inwie-
fern seine Neuerungen umgekehrt in Versailles und andernorts
rezipiert wurden.

VERRIOS EUROPAISCHE REZEPTION

Das Deckenbild des koniglichen Salons zeigt in allegorischer
Form, wie Karl II. iiber die finsteren Michte der Biirgerkriegszeit
triumphiert.®®(Abb. 4) Das heute verlorene Gemalde war definitiv
bereits vollendet, b e v o r Charles Le Brun den Vorschlag machte,
in der Spiegelgalerie von Versailles die Taten Ludwigs XIV. darzu-
stellen.”” Eine Vorzeichnung Le Bruns fiir die Spiegelgalerie
(Abb. 6) weist nun eine frappierende Ahnlichkeit zu der Radie-
rung nach Verrios Gemilde auf.*® In beiden Fallen sitzt der Konig
auf einem von zwei Pferden gezogenen offenen Wagen und
sprengt dynamisch von rechts nach links, wobei er von einer alle-
gorischen Frauengestalt bekront wird. Gleichzeitig scheinen
unter seinem Wagen allerhand besiegte feindliche Krifte aus dem
Bildfeld hinauszustiirzen, wahrend Herkules mit seiner Keule auf
sie eindrischt. Aufgrund dieser zahlreichen Parallelen diirfte es
erwiesen sein, dass die englische Graphik bzw. Verrios Decken-
bild Charles Le Brun eine entscheidende Anregung geliefert hat —
nicht etwa umgekehrt.® Im Kontext der damaligen politischen
Rivalitit zwischen englischem und franzosischem Konig konnte
der innovative Beschluss, Ludwig XIV. in der Spiegelgalerie per-
sonlich in Szene zu setzen, tatsachlich vom Vorbild Karls IT. inspi-
riert worden sein.”
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7/ Johann Michael Rottmayr, Deckengemilde im Marmorsaal von Schloss Weiflenstein in Pommersfelden, 1717.

Auch das Deckenbild im Audienzzimmer der Konigin hat
meiner Meinung nach rasch Nachahmer gefunden. Wie bereits
dargelegt, zeigt die Zentralgruppe Konigin Katharina von Bra-
ganza als himmlische Venus, zu der die irdische Venus im
blauen Gewand bewundernd aufschaut. (Abb. 2) Eine ganz
dhnliche Konstellation begegnet uns — nur spiegelverkehrt — in
Pommersfelden. (Abb. 7)

Schloss Weiflenstein wurde im Auftrag von Lothar Franz
von Schonborn errichtet, der als Erzkanzler des Reiches enge
Beziehungen zum Wiener Hof unterhielt. Fiir die Dekoration
seines wichtigsten Festsaals wihlte er Johann Michael Rott-
mayr, einen zuvor u. a. in Schloss Schonbrunn titigen Maler.”
Franz Matsche hat die Ikonographie des Deckenbilds im soge-
nannten Marmorsaal ausfiihrlich untersucht. In einem Aufsatz
von 1993 demonstrierte er, dass die weifl gekleidete Zentralfi-
gur auf ihrem Triumphwagen als Kaiserin Elisabeth Christine
zu verstehen ist, die bei verschiedensten Gelegenheiten als

»himmlische Venus« verherrlicht wurde.”? Matsche betont, dass
die Schwine, die — wie in Windsor — den Wagen ziehen, geldu-
fige Attribute der Venus sind.”? Unterhalb des Wagens liegt in
lasziver Pose die irdische Venus, die Elisabeth Christine einen
goldenen Apfel dediziert, um die Uberlegenheit der himmli-
schen Venus zu wiirdigen.” Rottmayr hat Verrio sicherlich nicht
kopiert, denn die restlichen Bildfiguren machen deutlich, dass
er ganz eigenstindig ein Gesamtprogramm mit anderer Aus-
sage entwickelt hat. Dennoch: Keine der von Matsche ange-
fithrten moglichen Inspirationsquellen kommt Rottmayr so
nahe wie der in diesem Zusammenhang bisher noch nicht
beachtete Verrio.”s

Die Ahnlichkeit der beiden Zentralgruppen wird noch deut-
licher, wenn man sich Verrios Gemailde einmal gespiegelt vor-
stellt — so, wie es in einem Stich erschienen wire.”® In beiden
Fillen wird einer Herrscherin gehuldigt, indem sie als himmli-
sche Venus iiber die irdische Venus triumphiert. Die Frage, wie
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Rottmayr von Verrios Werk Kenntnis bekommen haben kann,
erfordert aber noch weitere Recherchen. Bekanntlich ging
Rottmayr zwischen 1675 und 1687/88 insgesamt dreizehn Jahre
lang auf Wanderschaft und kam dabei u. a. nach Italien.” Fiir
diese Zeit existieren praktisch keine Quellen. Erich Hubala
geht aber davon aus, dass Rottmayr damals nicht nur in Venedig
war, sondern auch andere Kunststitten kennengelernt hat.”® Es
wire also durchaus zu erwigen, ob er durch seine Ausbildung in
Italien letztlich auch Kontakte zu den in England aktiven italie-
nischen Malern gekniipft haben konnte.

ZUSAMMENFASSUNG UND AUSBLICK

Das bislang fehlerhaft gedeutete Deckenbild des Audienzzim-
mers der Konigin iiberhoht die Frieden und Wohlstand brin-
gende Union der Konigshduser von England und Portugal.
Gleichzeitig thematisierte es die konfessionellen Konflikte,
die infolge des sogenannten »Popish Plot« im Jahr 1678 mit
besonderer Heftigkeit aufgebrochen waren, und stirkte die
damals bedrohte Position der Koénigin Katharina von Brag-
anza. Der italienische Maler Antonio Verrio wurde zunichst
wohl durch den pro-katholischen Kreis um die Konigin und
Lord Arlington protegiert. Der Konig diirfte deren Empfeh-
lung deswegen aufgegriffen haben, weil Verrio eine Alterna-
tive zum Dekorationsstil des franzosischen Hofes bieten
konnte, mit dem Karl II. konkurrierte. Sowohl durch die illu-
sionistische Deckengestaltung als auch durch die Integration

von Portrits des Herrscherpaars setzte Verrio sich von den
franzosischen Normen ab und inspirierte seinerseits Charles
Le Brun. Verrios Dekorationen fanden jedoch nicht nur in
Versailles, sondern auch im Alten Reich Beachtung. Im Pom-
mersfeldener Palast des Reichserzkanzlers wurde die Kaiserin
in ganz dhnlicher Weise als himmlische Venus inszeniert wie
die englische Konigin in Windsor. Die internationale Rezep-
tion deutet folglich darauf hin, dass Antonio Verrio ein maf3-
geblicher Protagonist bei der Herausbildung einer nationen-
und konfessioneniibergreifenden Bildsprache war.

Bemerkenswerterweise erhielt der Katholik Verrio sogar
den Auftrag, die anglikanische Palastkapelle von Windsor
Castle auszumalen. Seine bilderreiche Dekoration verstie
gegen alle bisherigen Grundsitze anglikanischer Kirchenaus-
stattung und wurde eigens durch einen Traktat des konigli-
chen Kaplans Thomas Tenison gerechtfertigt.”” Offenbar war
der Wunsch nach einer opulenten, stilistisch an die Reprisen-
tationsrdaume anschliefenden Kapellengestaltung wichtiger
als die ikonophobe anglikanische Tradition. Entsprechend
lieferte Tenison die theologische Grundlage, auf der die
eigentlich katholisch konnotierten hochbarocken Formen mit
neuen, protestantischen Inhalten gefiillt werden konnten. Am
Beispiel der Royal Chapel wird somit die Universalitat der ita-
lienischen Kunstsprache besonders deutlich, die nicht nur
iiber die Nationen, sondern auch iiber die Konfessionen hin-
weg rezipiert wurde.*
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