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FRANK BUTTNER

Rhetorik und barocke Deckenmalerei.

Uberlegungen am Beispiel der Fresken Johann Zicks in Bruchsal

»Die Rezeption der antiken Rhetorik hat weit iiber
das Mittelalter hinaus den kiinstlerischen Selbstaus-
druck des Abendlandes mitbestimmt«'. Diese Fest-
stellung von Ernst Robert Curtius, mit der Ansich-
ten ilterer Forscher wie Borinski® bekriftigt wur-
den, hitte eigentlich die Kunstgeschichte veranlas-
sen sollen, die Wechselbeziechungen zwischen Rhe-
torik und Kunst systematisch zu erforschen. Daf}
diese Fragestellung nur zdgernd aufgegriffen
wurde, wird man dem nachhaltigen Einflufl der
Goethezeit zuschreiben miissen, die den Kunstbe-
griff unseres Faches bis in die Gegenwart hinein
gepragt hat und die uns zugleich eine tiefe Abnei-
gung gegen alles Rhetorische hinterliefl. Dem »klas-
sischen« Vorurteil nach hatte die Rhetorik als eine
rein duflerliche Wortkunst zu gelten, die mit dem
Begriff wahrer Kunst nicht zusammenzubringen ist.
Aber wenn es auch bislang keine systematische und
zusammenfassende Arbeit iiber die Bedeutung der
Rhetorik fiir die Kunst gibt, sind doch insbesondere
n jiingerer Zeit zahlreiche Abhandlungen zu Ein-
zelaspekten des Themas erschienen. Schwerpunkt
war dabei der Einflufl der Rhetorik auf die Kunst-
theorie seit der Renaissance. Exemplarisch sei in
diesem Zusammenhang nur hingewiesen auf die Ar-
beiten von Rensselaer W. Lee, Allan Ellenius, Mi-
chael Baxandall und Ursula Mildner-Flesch®. Wich-
tige Anregungen gab auch Wilhelm Mrazek mit
seinen Arbeiten zur Ikonologie der Barockmalerei®.
Die Uberlegungen dieser und anderer Autoren wei-
rerzufithren, wird dadurch erleichtert, dafl in den
aurlickliegenden zwei Jahrzehnten von Seiten der
Literaturwissenschaft der Problemkreis der antiken
Rhetorik und ihrer Rezeption in der Neuzeit unter

verschiedensten Gesichtspunkten aufgearbeitet und
durch ausgezeichnete Handbiicher und Einfithrun-
gen zuginglich und iiberschaubar gemacht wurde®.

Ausgangspunkt .der hier dargebotenen Uberlegungen war ein
Vortrag iiber die Bruchsaler Fresken Zicks, den ich im Winter
1981 an der Technischen Hochschule Karlsruhe gehalten habe.
Ein Seminar, das ich im August 1988 im Rahmen des Ferienkur-
ses der Herzog August-Bibliothek Wolfenbiittel hielt, gab Gele-
genheit zur Erweiterung auf die allgemeinere Fragestellung
»Rhetorik und Barockmalereie. Professor Giinter Hefl (Wiirz-
burg), der den Ferienkurs leitete, mochte ich fiir anregende
Gespriche herzlich danken.
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Es ist sicherlich niitzlich, einleitend in knappster
Form auf die entscheidenden Gesichtspunkte hin-
zuweisen, auf die eine parallele Betrachtung von
Rhetorik und bildender Kunst immer wieder fiihrt.

Am Anfang mufl dabei die Feststellung stehen,
dafl sich schon die Herausbildung einer Theorie der
Kunst bei Alberti und seinen direkten Nachfolgern
ganz wesentlich an dem Modell der antiken Rheto-
rik orientierte. Zentrale Bedeutung hat dabei die zu
einer Systematik der Malerei verallgemeinerte Be-
schreibung der Produktionsstadien: »Picturam igi-
tur circumscriptio, compositio et luminum receptio
perficiunt«, schreibt Alberti und er riickt an spite-
rer Stelle seines Traktates vor diese Trias noch die
»inventio«. Damit schafft er fiir die Malerei ein
System, das dem aus inventio, dispositio und elocu-
tio bestehenden System der Rhetorik entspricht,
ohne ihm genau parallel zu sein®. Die von Alberti
eingefiibrte Systematik begegnet, wenn auch modi-
fiziert, in der Kunsttheorie der folgenden Jahrhun-
derte immer wieder, beispielsweise bei Lodivco
Dolce, der die Malerei in Invenzione, Disegno und
Colorito einteilte’. Dolces Schema wurde im
17. Jahrhundert vielfach aufgegriffen, insbesondere
von der fithrenden franzosischen Theorie, etwa von
Dufresnoy?®. :

Der zweite wesentliche Aspekt der Ubernahme
von Vorstellungen aus der Rhetorik in die Theorie
der Malerei betrifft die Wirkungsintentionen der
Rede. Ziel des Rhetors ist die persuasio, die er auf
dem Wege des docere, delectare oder movere errei-
chen kann’. Die Wirkungsintentionen der Malerei
sind fiir Alberti die gleichen. Fiir ihn ist jene Histo-
rie die beste, die sich angenehm und geschmiickt
darbietet, »ut oculos docti atque indocti spectatoris
diutius quadam cum voluptate et animi motu deti-
neat.« Alberti verwendet auch den Begriff des do-
cere. Am wichtigsten fiir ihn ist jedoch das movere.
Erfolgreich ist der Maler, »dum eius pictura oculos
et animos spectantium tenebit et movebit«'°. Auch
diese von der Rhetorik abgeleiteten Vorstellungen
von den Wirkungsintentionen der Malerei kann
man durch die Kunsttheorie bis in das 18. Jahrhun-
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dert hinein verfolgen. Mit besonderem Nachdruck
wurden die Wirkungsintentionen der Malerei und
der Rhetorik in der Kunsttheorie der Gegenrefor-
mation gleichgesetzt. Paleotti widmete diesem
Thema 1582 in seinem »Discorso« gleich mehrere
Kapitel’. Die Vorstellungen Paleottis behielten im
ganzen Barock ihre Giiltigkeit'.
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Grundbegriffe Albertis in den Bereich der elocutio, auch die
compositio, die enger mit dem rhetorischen Begriff der compo-
sitio verbunden ist als mit der dispositio. Baxandall 1971 (vgl.
Anm. 3) hat Albertis Verfahren der compositio analysiert. Al-
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Gedanken wurden vielfach aufgegriffen, vgl. zum Beispiel
den Abschnitt »Rhetoric and Baroque Procedure« in R.
Wittkower, Art and Architecture in Italy 1600-1750 (Pelican

oo



Uber diese Vorstellungen von den Wirkungsin-
tentionen des Malers wie des Rhetors hinaus finden
sich in den Darlegungen iiber den Stil Parallelen zu
den Vorschriften der Rhetorik iiber die elocutio.
Die vier Stilqualititen der Rede sind latinitas, also
korrekte Verwendung der Sprache, perspicuitas, ap-
tum bzw. decorum und ornatus. Korrektheit mufl in
der Naturnachahmung und in der perspektivischen
Darstellung erreicht werden. Mit der perspicuitas
kann man Albertis Aufforderung zur Beschrinkung
der Figuren in der Historie zusammenbringen®.

Der Begriff des decorum ist fiir die Kunsttheorie
der Renaissance und des Barock zu einer zentralen
Kategorie geworden™. Alberti verwendet im Male-
reitraktat das Wort selbst zwar noch nicht, dem
Inhalt nach findet sich der Begriff hier jedoch sehr
wohl und zwar sowohl im Sinne des »inneren ap-
tum«, womit die Forderung gemeint ist, dafl alle
Elemente einer Darstellung deren Thema und ein-
ander angemessen sein miissen, wie im Sinne des
»dufleren aptum«, also der Angemessenheit hin-
sichtlich Ort und Zeit, an dem und in der ein Werk
orisentiert wird.

Wie in der Rhetorik so ist auch in der Kunsttheo-
rie die Stilqualitit des decorum eng verbunden mit
der Stilqualitit des ornatus. Alberti allerdings stellt
im Hinblick auf den ornatus keinen Katalog von
Tropen und Figuren auf, sondern beschrinkt sich
wf die Forderung nach copia und varietas, wobei
m Bild Reichhaltigkeit oder Fiille nicht viel wert ist
>hne Mannigfaltigkeit: »in pictura et corporum et
>olorum varietas amena est«'>. Mannigfaltigkeit er-
30tzt den Betrachter, trigt also zum delectare bei,
sie muf aber dignitas und verecundia bewahren,
iindet also ebenfalls ihre Grenzen an der Forderung
des decorum. Wie wichtig die Frage von decorum
und ormatus auch im Barock noch waren, ist daran
abzulesen, dafd sich gerade ein Praktiker wie Gerard
de Lairesse ausfiihrlich mit ihnen beschiftigt'.

Das Problem des decorum fithrte im Barock noch
zu weitergehenden Uberlegungen, zur Theorie der
Stillagen. Auch hier war der Weg natiirlich durch
die Rhetorik vorgezeichnet. In Ciceros Orator

heiflt es: »Was sich schickt, das mufl der Redner
nicht allein bei den Gedanken beachten, sondem
auch bei den Wortern. Nicht jedes Schicksal, jeder
Rang, jede Wiirde, jedes Alter noch tiberhaupt jeder
Ort und Zeitpunkt und Zuhorer darf auf dieselbe
Weise in Worten und Gedanken behandelt wer-
den«". Von hier aus entwickelte sich die auch durch
das Mittelalter hindurch tradierte Theorie der ge-
nera dicendi mit ihrem dreistufigen System des sti-
lus bumilis, stilus mediocris und stilus gravis*®. Ob-
wohl das Problem auch von der Architekturtheorie,
insbesondere von der Theorie der Sidulenordnungen
her geliufig war, wurde in der Renaissance kein
System der genera pingendi ausgebildet. Man be-
gniigte sich hier eben mit der allgemeineren Erbrte-
rung des decorum. Im Barock wurde das anders.
Wohlbekannt sind die Uberlegungen Poussins zum
Problem des Modus in der Kunst'. Seine sehr diffe-
renzierte Theorie der Sujetstile, die vor allem von der
Musiktheorie Anregungen empfing, wurde jedoch
nicht allgemeingiiltig. Gemeinhin entsprechen die
Vorstellungen von den Stillagen der Bildkiinste den
Stilkategorien der Rhetorik und auch der Poetik.
Die Vorstellungen von der Einteilung und den
Wirkungsintentionen der Kunst, die Lehre von or-
natus und decorum und von den Stillagen sind die
wichtigsten in der Kunsttheorie erorterten Pro-
bleme, die letztlich aus der Tradition der Rhetorik
herzuleiten sind. Dafl noch weitere Parellelen zu

History of Art), Harmondsworth 1973, S.139. Argan hat
seine Uberlegungen zu ausschlieflich von Aristoteles her
aufgebaut, der fiir die Rezeption der Rhetorik im Barock
nicht die Hauptrolle spielte.

13 Alberti, 2.2.0. (Anm. 6), S.69 (De Pictura II, 40).

14 Vgl. Mildner-Flesch, a.a.O. (Anm. 3), insbes. S.51 ff.
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17 Cicero, Orator, lateinisch-deutsch hrsg. von B. Kytzler,
Miinchen/Ziirich *1988, S.59 (Orator 71).

18 Ueding/Steinbrink, S.211 ff. )

19 Vgl. J. Bialostocki, Das Modusproblem in den bildenden
Kiinsten, in: ders. Stil und Ikonographie, Dresden 1965,
S.9ff.; Mildner-Flesch, a.2.0. (Anm. 3), passim.
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ziehen sind, diirfte zumindest den Theoretikern des
17. und 18. Jahrhunderts bewuflt gewesen sein. Am
weitesten ging hier der Maler Charles Coypel, Di-
rektor der Akademie in Paris, in einer um 1750
verfafiten Abhandlung »Paralléle de I’éloquence et
de la peinture«, auf die Mrazek aufmerksam
machte?®, Coypel stellt fest, dafl Malerei, Rhetorik
und Poesie gleiche Ziele anstreben. Die genera ora-
tionis, nimlich das genus iudiciale, mit dem man
anklagt oder verteidigt, das genus demonstrativum,
mit dem man Tugend oder Laster vor Augen stellt,
und das genwus deliberativum, in dem die Verstan-
deskrifte mobilisiert werden, um zuzuraten oder
abzuraten, gelten nach Coypel auch fiir die Kunst.
Es gebe, so sagt er, kein Sujet in der Historienmale-
rei, das nicht in dieses Schema hineinpasse. Natiir-
lich sieht auch er eine Ubereinstimmung der Pro-
duktionsphasen des Redners, von inventio, disposi-
tio, elocutio mit denen des Malers. Dariiber hinaus
ist fiir ihn auch das Gliederungsschema der Rede in
exordium, narratio, confirmatio (argumentatio oder
probatio) und conclusio ibertragbar. Ganz in der
Tradition des Paragone, des Rangstreits der Kiinste,
stellte Coypel fest, dafl die Malerei der Rhetorik
iiberlegen sei, weil sie exordium, narratio und con-
clusio gleichzeitig nebeneinander und nicht nur im
Nacheinander zeigen konne. Eine Entsprechung
zwischen Malerei und Rhetorik sieht Coypel
schliefilich auch auf dem Feld der Tropen und Figu-
ren. Die Metapher beispielsweise gebe es genauso-
gut in der Bildkunst wie in der Rede. Ein allegori-
sches Gemilde sei nichts als »une assemblage d’heu-
reuses metaphores.

Auch wenn man gegeniiber dieser strikten Paral-
lelisierung von Malerei und Rhetorik skeptisch ist,
weil sie die Eigenstindigkeit des Mediums Bild in
Frage stellt, kann sie den Anstoff dazu geben, die
Frage nach dem Wechselverhaltnis der beiden Be-
reiche erneut und iiber die bisherigen Forschungs-
ergebnisse hinausgehend aufzugreifen und insbe-
sondere zu untersuchen, ob es in dem weiten Be-
reich der elocutio, spezieller auf dem Gebiet des
ornatus nicht engere Verbindungen geben kann, ob
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und wie die fiir die Rhetorik entscheidende argu-
mentatio in der Malerei verwirklicht wurde und wo
die Grenzen der Ubereinstimmung zwischen Rhe-
torik und Kunst liegen.

IL.
Um der Gefahr zu entgehen, ein rein theoretisches
Perlenspiel zu betreiben, soll die Frage, wie weit das
die Barockmalerei bestimmende Denken noch von
der Tradition der Rhetorik geprigt ist, an einem
ganz konkreten Beispiel erortert werden, ndmlich
den Fresken Johann Zicks im Schlof8 Bruchsal, die
sich nicht zuletzt deswegen zu diesem Zweck anbie-
ten, weil wir eine vom Maler selbst verfafite Be-
schreibung haben, die eine verlifiliche Betrach-
tungsgrundlage ist?. :
Das Bruchsaler Schloff wurde 1720 vom Speyerer
Fiirstbischof Damian Hugo von Schénborn
(1676-1743) nach Plinen von Maximilian von
Welsch und Anselm Franz zu Groenesteyn begon-
nen und konnte von ihm unter entscheidender Mit-
wirkung Balthasar Neumanns, dem vor allem die
ungewdhnliche Anlage des Treppenhauses zu dan-
ken ist, wenigstens im Rohbau weitgehend vollen-
det werden.??. Fiir die Ausstattung des Schlosses

20 Ch. Coypel. Paralltle de ’Eloquence et de la peinture, in
J. B. Sensaric, L’art de peindre 3 Pesprit, 2. Aufl. Paris 1771,
Bd.3, §.305ff.; vgl. Mrazek, 2.2.0. (Anm. 4), S.314f.

21 [Johann Zick], Unterthinigstes Denckmal der schuldigsten
Danckbarkeit, bestehd in einem kurtz verfafiten historischen
Begriff des Ursprungs, Wachstums und gegenwiirtig-be-
gliicktesten Zustandes des Bistums Speyer..., Bruchsal
[1756]; (im folg. zit. als Zick).

22 F. Hirsch, Das Bruchsaler Schioff aus Anlafl der Renovation
19001909, Heidelberg 1910; H. Rott, Die Kunstdenkmale-
des Amtsbezirks Bruchsal (Die Kunstdenkmiler des Grofi-
herzogthums Baden, Bd. IX, 2), Tiibingen 1913; Katalog de-
Ausstellung: Balthasar Neumann in Baden Wiirttemberg,
Stuttgart 1975, S.9ff. In diesem Katalog auch S.51{f. ein
Bericht iiber die Wiederherstellung des Bruchsaler Schlosses.
Auch die Fresken Zicks haben die Kriegszerstdrungen nicht
iiberstanden, sie wurden in den sechziger Jahren rekonstru-
iert. Die Wiederherstellung des Treppenhausfreskos ist das
Werk von Karl Manninger und die Fresken der beiden Fest-
sile wurden von Wolfram K&berl wiederhergestellt. Die
Hlustrationen zu diesem Aufsatz zeigen jedoch den Zustand
der Fresken vor dem Kriege.
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. Johann Zick, Kuppelfresko im Treppenhaus des Bruchsaler Schlosses

vurde in dieser ersten Bauphase wenig getan. Dies
lieb Franz Christoph von Hutten (1706-1770)
iberlassen, der 1743 zum Nachfolger von Schon-
»orns gewihlt wurde. Von Huttens Regierungszeit
veist zwei hervorstechende Ziige auf, die dem heu-
igen Betrachter vielleicht widerspriichlich erschei-
1en mogen, damals aber, in der Spatphase des Ab-
olutismus durchaus zusammenpafiten. Zum einen
versuchte er durch den Ausbau der Wirtschaft nach
len Prinzipien des Merkantilismus den Wohlstand
seines kleinen Fiirstbistums zu férdern. Zum ande-
ren aber scheute er keine Kosten fiir die Fithrung

5

eines iiberaus prichtigen Hoflebens. Er hat den
Hofstaat gegeniiber dem seines Vorgingers verdop-
pelt, so dafl der Aufwand dafiir einen groflen Teil
der Staatseinnahmen verschlang.?.

Von Huttens Sinn fiir die Entfaltung reprisen-
tativer Pracht entsprach es, dafl er nach einigen
Regierungsjahren daranging, die Festriume des
Schlosses zu vollenden. Dabei bediente er sich wie

23 H. Maas, Verwaltungs- und Wirtschaftsgeschichte des Bis-
tums Speyer wihrend der Regierung des Fiirstbischofs
Franz Christoph von Hutten, 1743-1770. Diss. Gottingen,
Heidelberg 1931, S.53 ff.
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2. Johann Zick, Kuppelfresko im Treppenhaus des Bruchsaler Schlosses, Detail (Westseite) mit Portrit von Franz Christoph vor

Hutten

sein Vorginger des erfahrenen Rates von Balthasar
Neumann. Durch ihn diirfte der Stukkateur Johann
Michael Feichtmayr nach Bruchsal empfohlen wor-
den sein, der bis 1747 an der Ausstattung der Abtei-
kirche Amorbach beteiligt war und dann an der
Ausstattung des Kippele in Wiirzburg mitwirkte.
Ganz sicher war es auch Neumann, der Johann Zick
(1702-1762) den Auftrag fiir die Fresken in Bruch-
sal verschaffte. Zick hatte 1750 seine Fresken im
Gartensaal der Wiirzburger Residenz vollendet®.
Seine Hoffnungen auf weitere Auftrige in Wiirz-
burg hatten sich durch die Berufung Tiepolos zer-
schlagen. Daf} er dennoch im Kreise seiner Auftrag-
geber hoch eingeschitzt wurde, belegt seine Bezah-

lung?.
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Die Frage, ob Zick nach einem Programm arbei-
tete, das ihm vorgelegt wurde, ist offen. Feulner
nahm dies zwar als sicher an, doch hatte Zick in
Wiirzburg nachweislich nach eigenem Programm

24 Zu Johann Zick vergl. vorerst noch A. Feulner, Die Zick
Miinchen 1920. Die Monographie von B. Strieder, Wiirz-
burger Diss. von 1986 liegt noch nicht gedruckt vor.

25 Zick hatte fiir das Gartensaalfresko in Wiirzburg 1600 Gul-
den erhalten. Fiir das Treppenfresko in Bruchsal erhielt ei
3000, fiir das Fresko im Marmorsaal 2000 Gulden (vgl. H
Rott, Bruchsal. Quellen zur Kunstgeschichte des Schlosse:
und der bischoflichen Residenzstadt. In: Zeitschrift fiir Ge
schichte der Architektur, Beiheft XI, Heidelberg 1914
S. 113 ff.). Der Hofmarschall, der oberste Hofbeamte, erhielt
in Bruchsal 400 Gulden jihrlich, zusitzlich allerdings noch
Naturalien (vgl. Maas, a.2.0., S.19).




. Johann Zick, Kuppelfresko im Treppenhaus des Bruchsaler Schlosses, Detail (Ostseite) mit Portrat von Damian Hugo von
Schonborn

remalt und dies mit der Signatur »invenit et pixit«
um Ausdruck gebracht. In Bruchsal signierte er
iicht anders und auch die erwihnte Beschreibung,
lie er 1756 publizierte und die im Grunde von
inem Programm nicht wesentlich verschieden ist,
pricht m. E. dafiir, daff das Bruchsaler Programm
'on ihm selbst verfat wurde. In jedem Fall sind die
‘resken nach einem einheitlichen Gesamtkonzept
ntstanden. Die drei Riume, die sie schmiicken,
1dmlich das Treppenhaus in der Mitte, der zur Fas-
ade gelegene Fiirstensaal und der Marmorsaal an
ler Gartenseite, bilden die Mittelachse im Piano
Nobile des Schlosses. Durch die Beschreibung
Zicks wird deutlich, dafl die drei Sile thematisch
miteinander verkniipft sind und sogar einen stufen-

artigen Aufbau zeigen, bei dem sich die Aussage
vom Treppenhaus iiber den Fiirstensaal zum Mar-
morsaal steigert.

Das Fresko in der Kuppel iiber dem Treppen-
haus, 1752 ausgefithrt (Abb.1), stellt nach Zicks
eigenen Worten »in einem kurzten Begriff die
Haupt-Geschichte des Bistums Speyer, dessen Ur-
sprung, Zustand, Vermehrung, und die darinnen
von Zeit zu Zeit vorgekommene merckwiirdigste
Begebenheiten« dar®®. Die Betrachtung sollte im
Zentrum ansetzen, das, wie meistens in der barok-
ken Deckenmalerei, auch den gedanklichen Mittel-
punkt bildet (Abb.2). Hier thront die »gottliche

26 Zick, S.1.
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Providenz«, rechts von ihr die »gdttliche Weisheit«,
die der Personifikation des Bistums Speyer den
Krummstab iiberreicht. Auf der linken Seite sieht
man die »gotiliche Ehre«, die sich auf eine Trom-
pete stiitzt und die »gottliche Liebe«. Weitere Assi-
stenzfiguren, die hier nicht weiter aufgezihlt wer-
den sollen, schliefen sich im Kreise an. Sie alle
zusammen formen die allegorische Aussage, daff das
Bestehen des Bistums Speyer auf das Wirken der
gottlichen Vorsehung zuriickzufiihren sei.

Dieser Teil des Fresko ist unmittelbar abhingig
von einem Deckenentwurf, den der Architekt Paul
Decker 1711 verdffentlicht hatte”. Dort findet man
ebenfalls rechts von der Hauptgestalt, die hier die
»gottliche Allmacht« ist, die »gottliche Weisheit«
und links von ihr die »gottliche Ehre... auf eine
Trompete sich lehnend«. Weitere Ubereinstimmun-
gen wiren anzufithren. Dafl Zick das Werk Deckers
kannte, ergibt sich auch daraus, dafl er in seiner
Beschreibung einige Passagen seiner Vorlage fast
wortlich wiederholte. Die Ubereinstimmung be-
trifft aber nur das Zentrum der Komposition. Zick
erweiterte Deckers Programm zum einen um die
Darstellung der Elemente und der Planeten. Ent-
scheidender aber ist, daf} die von der Scheinarchi-
tektur beherrschte umschlieende Zone bei Decker
die Herrschertugenden zeigt, bei Zick hingegen die
Applikation der zentralen Allegorie auf die Ge-
schichte des Bistums Speyer. Der Ubergang wird
durch die Gruppe in der Hauptachse des Freskos
geschaffen, die anschaulich eine Verbindung zwi-
schen der gottlichen Providenz und Franz Chri-
stoph von Hutten als vorldufigem Endglied in der
langen Kette der Bischofe von Speyer herstellt®.
Die legendenhafte Gestalt des ersten Speyerer Bi-
schofs Jesse, in Gestalt eines Hirten dargestellt, lif-
tet hier den Schleier der Unwissenheit, der das Ge-
sicht der Personifikation des »Blinden Heiden-
tums« bedeckt. Die Personifikationen der Erkennt-
nis, mit einer Fackel in der Hand, des religiosen
Eifers, der eine Gotzenfigur zerstort, der Fama und
der Historie, die letztere gleichgesetzt mit dem Gott
der Zeit, sind in dieser Gruppe ebenfalls zu finden.
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TIhr schlieffit sich eine auf der links schwebenden
Wolke dargestellte Szene an, in der der Frankenké-
nig Dagobert dem Bischof und Hirten Athanasius
das Bistum Speyer anempfiehlt, womit auf die ei-
gentliche Griindung des Bistums angespielt werden
soll?. \

Aus der weiteren Geschichte des Bistums werden
nur zwei Stationen als wichtig herausgehoben. Sie
sind in den groflen Arkaden zu sehen, mit denen
sich die Scheinarchitektur in der Querachse der
Kuppel 6ffnet. Rechts wird die Schenkung Bruch-
sals an Bischof Konrad I. durch Kaiser Heinrich IIL
im Jahre 1056 dargestellt (Abb.4)*. Im Vorder-
grund kniet Merkur, der die Personifikation Bruch-
sals auf den noch leeren bischéflichen Thron hin-
weist, um anzuzeigen, dafl diese Stadt knapp
700 Jahre spiter einmal Bischofsresidenz werden
wiirde. Auf der gegeniiberliegenden Seite (Abb. 5)
wird die Vereinigung des Bistums mit der Propstei
Weiflenburg dargestellt, die Bischof Philipp II. von
Flersheim 1545 bei Karl V. erreichen konnte®.
Trotz der Belehnung und der nachfolgenden pipst-
lichen Bestitigung gelangte das elsissische Weifen-
burg erst 1745 in den faktischen Besitz des Fiirstbis-
tums*2. Diese Darstellung hatte also damals durch-
aus Aktualitdt.

Mit den Portrits von Damian Hugo von Schén-
born und Franz Christoph von Hutten werden dem

27 P. Decker, Fiirstlicher Baumeister oder Architectura Civilis.
Augsburg 1711, Tafel 13 und zugehoriger Text; vgl. P. He-
ring, Die »Allegoriengloriole« als austauschbarer Topos in
barocken Deckenprogrammen: Zur Ikonographie von Jo-
bann Zicks Deckenmalerei im Treppenhaus des Bruchsale:
Schlosses, in: Barock in Baden-Wiirttemberg, Katalog det
Ausstellung des Badischen Landesmuseums Karlsruhe in
Schioff Bruchsal 1981, Bd.2, S.97ff.

28 In dem im Mainfrinkischen Museum Wiirzburg erhaltenen
Modello fiir dieses Fresko ist diese Gruppe noch nicht in der
ausgefithrten Form enthalten; vgl. Barock in Baden-Wiirt-
temberg, 2.a.0., Bd. 1, S. 136.

29 Zu den Anfingen des Speyerer Bistums vgl. F.X. Remling.
Geschichte der Bischéfe zu Speyer, Speyer 1854, Bd.I.
S.104f.

30 Remling, a.a.0., Bd. 1, S.283.

31 Remling, 2.2.0., Bd.TI, S.267 {f.

32 Remling, 2.2.0., Bd. 11, S.673 .




4. Johann Zick, Kuppelfresko im Treppenhaus des
Bruchsaler Schlosses, Detail (Nordseite) mit Darstel-
lung der Schenkung Bruchsals

Setrachter jiingste Vergangenheit und Gegenwart
les Fiirstbistums vor Augen gefiihrt. Beide werden
lurch die Arkaden der Scheinarchitektur ausge-
eichnet. Hugo Damian von Schonborn (Abb.3)
iat seinen Platz iiber dem Eingang zum Fiirstensaal
refunden, unmittelbar unter den Gottern, die die
ier Elemente verkorpern. Er wird durch die Beifi-
uren um ihn herum als Begriinder der Residenz
ind als Forderer der Kiinste bezeichnet. Sein Nach-
olger von Hutten wird ihm gegeniiber, iiber dem
‘ingang zum Marmorsaal dargestellt (Abb. 2), also
n der Seite der Kuppel, die der Besucher, der die
reppe heraufsteigt, zuerst in den Blick bekommt.
r wird thronend gezeigt, womit deutlich gemacht
vird, daf er es ist, der jetzt den Bischofssitz inne-
1at. Die erwihnten Personifikationen der Fama, der
Historie und der Figuren um den ersten Bischof
Jesse stellen eine deutliche Achsenbeziehung zur
gottlichen Providenz her. In den Beifiguren, die

5. Johann Zick, Kuppelfresko im Treppenhaus des
Bruchsaler Schlosses, Detail (Siidseite) mit Dar-
stellung der Vereinigung Weiflenburgs mit
Speyer

sich um seinen Thron geschart haben, wird die Fiille
der von diesem Fiirstbischof geschaffenen Werke
gefeiert: der Bau von Kasernen wie die Vollendung
des Schlosses, die Anlage einer Wasserleitung und
vor allem die Errichtung einer groflen Saline, jener
Industrieanlage bei Bruchsal, auf die von Hutten
besonders stolz war. Sie waren ein uniibersehbarer
Beweis seiner Magnifizenz, einer Eigenschaft, die
im Zeitalter der hofischen Gesellschaft als eine be-
sonders wichtige Tugend der Fiirsten galt.

Auf von Hutten beziehen sich auch drei der vier
Historienbilder, die in groflen Kartuschen in der
Voute zwischen dem umlaufenden Gebilk und der
freskierten Kuppel ihren Platz gefunden haben.
Den wichtigsten Platz unter dem Bischof selber
nimmt die Darstellung der Huldigung, des Treuege-
16bnisses der Untertanen ein, das 1747 und 1748
feierlich abgelegt worden war. Auf der gegeniiber-
liegenden Seite (Abb. 3) wird das festliche Hochamt
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abgebildet, das von Hutten 1745 aus Anlafl der
Wahl von Franz Stephan von Lothringen zum Ko6-
nig zelebrierte. Besonders bemerkenswert ist die
Darstellung des feierlichen Einzuges in Speyer, die
unter der allegorischen Vereinigung von Speyer und
Weiflenburg zu sehen ist (Abb.5). Hinter diesem
Bild verbirgt sich eine heute nicht mehr ohne weite-
res erkennbare politische Spitze. Hier wird die
Reichsstadt an ihre Schuldigkeit erinnert, einen
Staatsakt zu vollziehen, mit dem der Fiirstbischof
symbolisch von »seiner« Bischofsstadt Besitz er-
greift. Dies jedoch verweigerte ihm der Rat der
Stadt. Schon unter von Schénborn unterblieb dieser
Einzug. Es waren gerade die darum mit der Stadt
gefithrten Auseinandersetzungen, die ihn dazu be-
wegten, seine Residenz nach Bruchsal zu verlegen.
Durch die als Ereignisbild gestaltete Darstellung
Zicks gewinnt das Ereignis fiir den Betrachter histo-
rische Faktizitit®.

Der Fiirstensaal, dessen Fresko nach Zicks Be-
schreibung den zweiten »Absatz« der Folge bildet,
erhielt seinen Namen von den ringsherum ange-
brachten Bildnissen der Fiirstbischofe von Speyer
seit dem Ausgang des 16. Jahrhunderts, die ebenfalls
in Zicks Werkstatt geschaffen wurden. Das Gewol-
befresko Zicks (Abb. 6) entstand 1751, war also das
erste seiner Bruchsaler Werke. Ausgehend von der
Wandgliederung schuf Zick eine michtige Scheinar-
chitektur, die sich von den Ecken her pendentivar-
tig aufbaut. Vier diagonal gestellte Pfeiler, die zwi-
schen sich Durchblicke entsprechend den Haupt-
achsen des Raumes offen lassen, tragen eine hohe
Kuppel, die in dunstiger Helligkeit verschwimmt.
Das Fresko prisentiert, wie Zick es formulierte, in
einem »poetischen Gedichte« »die glorwiirdigste
Beherrschung, Fruchtbarkeit und den Commer-
cien-Flor des Hochfiirstlichen Hoch-Stiffts«, be-
zieht sich also auf den gegenwirtigen Zustand des
Fiirstbistums. Im Zentrum des Freskos zeigt sich
inmitten des Zodiakus Apoll, der in der einen Hand
einen Bogen und in der anderen Hand einen Lor-
beerzweig hilt und dem die gottliche Vorsehung
das Szepter iiberreicht, wihrend auf der anderen
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Seite die Personifikation des Bistums Speyer demii-
tig naht, um den Lorbeerzweig zu kiissen. Der Zen-
tralgedanke des Treppenhausfreskos, dafl sich in der
Geschichte des Bistums das Wirken der gottlichen
Vorsehung offenbart, wird hier aufgegriffen und
fortgefithrt, wobei aus dem Gesamtkonzept des
Freskos deutlich wird, dafl Apoll hier nicht Bild des
Fiirsten schlechthin ist, sondern als Allusion auf
von Hutten verstanden werden soll. Seine Regie-
rung wird mit dieser Darstellung als Herrschaft von
Gottes Gnaden gefeiert, der sich das Land freudig
unterwirft. Die segensreichen Wirkungen seines
Regimentes werden in den figurenreichen Gruppen
ringsum veranschaulicht. Auf allgemeinster Ebene
geschieht dies in der Gruppe unter Apoll, wo Mer-
kur als Gott des Handels von drei Gestalten ge-
kront wird, die die drei in der Persdnlichkeit von
Huttens vereinigten Wiirden verkdrpern, nimlich
die des Fiirsten, des Bischofs und des Gelehrten,
durch die, so die Behauptung, die Wirtschaft
machtvoll geférdert werde. Die Folge davon wie-
derum ist das Blithen der Artes Liberales, die unter-
halb Merkurs stehen und auf die die links dariiber
schwebende Minerva, Schutzherrin der Kiinste,
verweist. Das Blithen der Kiinste ist nur ein Sym-
ptom der Wohlfahrt des Landes, das von Hutten
regiert. Grofleres Gewicht hat die Bliite der Wirt-
schaft, deren vier bedeutendste Zweige, nimlich det
Feld- und der Weinbau, das Jagdwesen und die
Salzgewinnung in den allegorischen Gruppen in den
vier Ecken des Gewdlbes verbildlicht werden. Da-
durch, daf} sie den vier Kuppelpfeilern zugeordnet
werden, werden sie anschaulich hervorgehoben.
Exemplarisch sei hier auf die Salzgewinnung hinge-
wiesen, die links unter Chronos dargestellt ist

33 Deas vierte Kartuschenbild zeigt eine Szene aus dem Bauern-
krieg, ndmlich Bischof Georg, der 1525 »in eigener Persor
mit Lebens-Gefahr unter den rebellischen Haufen reitet,
und durch sein nachdrucksames Zureden die wiedrig ge-
sinnte zum Gehorsam lencket« (Zick, S. 3£.). Auch hier wird
ein falsches Bild der Ereignisse vermittelt, denn der Auf-
stand flackerte alsbald wieder heftig auf, vgl. Remling,
a.a.0., Bd.I1, S.526 ff.
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Abb. 7). In der Mitte der Gruppe sitzt Kybele, aus
leren Briisten wie bei einer Brunnenfigur Wasser
sprudelt, das in dem von Vulkan entziindeten Ofen
verdampft und das Salz zuriickliflt, das rechts in
sicke gefiillt wird. Das Aufgreifen dieses schon im
[reppenhaus eingefiihrten Themas lifit erkennen,
wie wichtig dem Fiirstbischof die Salinenindustrie
s besonders erfolgversprechender Zweig seiner
nerkantilistischen Wirtschaftspolitik war*. In den
Gruppen an der Fensterseite wird der Aspekt der
Wohlfahrt des Landes aufgrund seiner wirtschaftli-
chen Bliite noch iiberhdht, indem die Aspekte der
Zeit und der Dauer hineingebracht werden. Hier
wird dem Zeitgott Chronos von Fortuna die Sand-

uhr entwendet und darunter haben sich die vier
Jahreszeiten zu einem harmonischen Konzert ver-
einigt.

Den hierin ausgesprochenen Gedanken fiihrt das
1754 datierte Fresko des Marmorsaales (Abb. 8) zu-
ende, »in welchem die ewig-fortdauernde Bestin-
digkeit des Hochfiirstlichen Hoch-Stiffts abgeschil-
deret zu sehen ist«”®. Dieses Fresko (Abb.9) unter-
scheidet sich in der Anlage deutlich von den voraus-
gehenden. Der Zusammenhang mit der Wandglie-

34 Die Saline muflte allerdings nach von Huttens Regierungs-
zeit geschlossen werden, weil sie unrentabel war; vgl. Maas,
2.a.0., S. 86 ff.

35:Zick; $:9.
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7. Johann Zick, Deckenfresko des Fiirstensaales des Bruchsaler Schlosses, Detail mit Darstellung der Salzgewinnung

derung ist weitgehend gelockert. Es gibt keinen
Rahmen mehr, der das Bild eindeutig gegen die
Architektur abgrenzt, sondern beide sind durch den
bewegten Stuck Feichtmayrs ineinander verzahnt.
Die perspektivische Konstruktion des Freskos ist
auf zwei Hauptblickpunkte hin angelegt, die auf der
Lingsachse des Raumes liegen. In der Gewdlbe-
mitte ist der Gotterrat von Jupiter, Juno, Neptun
und Pluto dargestellt. Er symbolisiert die Harmonie
der Elemente, den Zustand ihres unverinderlichen
Gleichgewichts. Nach Zicks Erklirung fillt hier der
Entschluf}, die Wirkungen der alles zerstorenden
Zeit aufzuhalten. Merkur wird als Vermittler ausge-
schickt und er weist uns auf ein anschauliches Bild
(Abb.10): Putten hindern Chronos daran, mit sei-
ner Sense das Standbild des Atlas zu zerstoren. Sie
zerbrechen seine Sense und seine Sanduhr, rauben
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ihm die Fliigel und legen ihn in Fesseln. Auf de
gegeniiberliegenden Seite wird eine andere Forn
des Aufhaltens der Wirkungen der Zeit geschildert
dort werden die Parzen gezwungen, den Lebensfa
den weiterzuspinnen und unter ihnen wird die ewi;
schwankende Fortuna von Herkules an eine solid-
Saule gefesselt.

In der Mitte dieser Freskohilfte wird dem Be
trachter Einblick in einen iiberkuppelten Tempe
gewihrt (Abb. 8). Nach Zicks Beschreibung ist e:
der Tempel der Vesta, deren Standbild und deren
heiliges Feuer unter der Kuppel zu sehen sind. Das
Motiv ist ungewohnlich. Den Sinn deutet Zick 11
seiner Beschreibung mit einem Wortspiel an: es
werde hier, so sagt er, »der Vestalische Tempel nach
den Reguln der Architectur mit vesten Siulen un-
terstiitzet repraesentiret«. Nicht nur die »vesten«




siulen, auch die Weltkugel, iiber der sich das Bild
ler Gottin erhebt, zeigt an, dafl Vesta hier nicht als
symbol des hiuslichen Feuers, sondern als mythi-
sches Symbol der Erde zu verstehen ist*®. Sie bedeu-
et das feste Stehen der Erde, die kein Schwanken
cennt und damit ist sie die Grundlage der angehal-
enen Zeit und des stabilisierten Gliicks.

Dieser Vorstellungskreis wird weitergefithrt mit
fer Darstellung des Gottermahles auf der gegen-
iberliegenden Seite des Freskos (Abb.11). Schon in
Zicks Fresko in der Sala terrena der Wiirzburger
Residenz war das Gottermahl Wunschbild ewig an-
dauernden Gliicks. Der Ewigkeitsaspekt wird hier
mit mehreren Bildformeln nachhaltig deutlich ge-
macht. Die Pyramide ist gingiges Symbol ewigen
Bestehens. Die Gestalt, die iiber der Pyramide
schwebt ist nach Zick Demogorgon, der der erste
aller Gotter war, wie die Mythologietraktate der
Renaissance meinten”. Der Schlangenring, den er
hilt, ist gelaufiges Symbol der Ewigkeit. Die Dar-
stellung basiert auf einem Wortspiel, das die In-
schrift auf der Pyramide aufklirt’®. Das lateinische
Wort fiir diesen Ring ist spira, was zugleich der
latinisierte Name fiir Speyer ist. Das Gedicht be-
hauptet, dafl dieser Ring, das Ewigkeitssymbol, fiir
das gliickliche Speyer ein vielversprechendes Omen
ist. Mit dieser Pyramidengruppe wird also die alle-
gorische Aussage des Freskos auf Ort und Sitz des
Fiirstbistums bezogen. Das gilt dann auch fiir den
Sonnenwagen dariiber, der auf der Bahn des Tier-
kreises daherzieht, und gerade das Zeichen der
Jungfrau erreicht hat. Die Jungfrau hilt eine Waage
in der Hand, zur Erinnerung daran, dafl sie Astraia,
die mythische Gottin der Gerechtigkeit ist, die zu
Beginn des Ehernen Zeitalters unter die Sterne ver-
setzt wurde. Nach dem Vorbild des Fiirstensaales
ist auch hier mit dem Sonnengott eine Anspielung
auf von Hutten gegeben. Die Bildkonstellation be-
hauptet, dafl er sein Regiment im Zeichen der Ge-
rechtigkeit fiithre, und sie spricht den Wunsch aus,
daf so, wie die Sonne ewig ihre Bahn zieht, auch
sein Regiment ewig dauern mége, damit der gliickli-
che Zustand des Fiirstbistums ohne Ende sei.

8. Bruchsal, Schlof, Marmorsaal, Blick nach Stiden

I1I.

In ihrer Konzeption enthilt diese Freskenfolge
zahlreiche Elemente, die der Tradition der Rhetorik
entstammen. Eine rhetorische Analyse kann sich in
einer ersten Niherung an der Abfolge der Produk-
tionsstadien orientieren und bei dem Problem der
inventio ansetzen. Hier ist zunichst einmal generell
festzuhalten, dafl unsere moderne Vorstellung von
kiinstlerischer Erfindung der rhetorischen inventio
nicht mehr entspricht. Diese meint nicht origindres
Hervorbringen, sondern Aufsuchen von Gedanken
und Argumenten, die im zu behandelnden Gegen-
stand selbst oder in der Redekunst, in ihrer Tradi-

36 Vgl. Zedlers Universallexikon, Bd.48, 1746, Sp.308 s.v.
»Vesta«: »Einige leiten den Namen solcher Gottin her von vi
und sto, dieweil selbige, sofern sie die Erde bedeutet, mit
Gewalt, oder feste stehet.«

37 V. Cartari, Imagini delli dei de glantichi, Venedig 1647,
S.11f.

38 »Spira haec perpetuo sine fine revolvitur orbe,

Felix Spira! tui prodroma spira status.«
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tion und in ihrem Umfeld vorgefunden werden. Ein
Riickgriff auf eine vorgegebene Konstellation von
Personifikationen, wie sie bei der Mittelgruppe des
Treppenfreskos festzustellen ist, fiir die Paul Dek-
ker das Vorbild lieferte, ist von daher ein ganz
legitimes Verfahren, das auch an anderen Stellen des
Freskos zu finden ist. So begegnet einem beispiels-
weise die Kombination der Uberwindung des
Chronos und der Parzen 1718 in einem Fest fiir die
Markgrifin von Baden®. Im Grunde war jede
Ubernahme einer Personifikation mit ihren Attri-
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39 Zum Geburtstag der Markgrifin Franziska Sibylla August
von Baden-Baden wurde 1718 ein Theaterstiick aufgefiihrt
dessen Handlung von dem Hofdichter so zusammengefaf!
wurde: »An dem herrlichen Geburtstags-Fest der grofle
Gotter-Frauen Juno befrohlocken iibrige Gottheiten ihr
Ko6nigin. .. Damit dann deren Treu-gesinnte Ehren-Wiin
sche fiirohin unverbriichlich und weder an Langwiirigke
angelobten Wohlwesens, weder an derenselben weit ausse
hender Daure ichtes hintersam seyn mdgte, zwingen sie di:
Lebens-Vorsteherinnen Clotho, Lachesis und Atropos mit
Gewalt, mit List aber die Zeit, als Feindinne Menschlichen
Wobhlergehens; da jene ihres Spinnzeugs, disse aber ihrer
Sense, Sand-Uhr und Fliigel beraubet: ja die Letzte selbsten
genothiget wird, der angewunschenen Immerwehrung




10. Johann Zick, Deckenfresko des Marmorsaales des Bruchsaler Schlosses, siidliche Hiilfte

uten der Riickgriff auf einen Topos. Handbiicher,
vie dasjenige Ripas, waren gingige Hilfen fiir die
nventio, wie es sie beispielsweise fiir die exempla
eit der Antike gegeben hat®.

Die inventio mufl bei ihrer Suche nach geeigneten
lopoi vom Gegenstand ausgehen, wobei die ersten
‘ragen zu sein hatten, welcher Redegattung dieser
segenstand zuzuordnen und welche Stillage ihm
ngemessen sei. Die Zick gestellte Aufgabe war es,
n drei Fresken das Fiirstbistum Speyer und den
egierenden Fiirstbischof zu feiern. Dieses Thema
sehért eindeutig in den Bereich des genus demon-
trativum oder laudativum, das im Barock ganz
llgemein dominierte, wihrend die in der Antike
tihrenden genera der Gerichtsrede und der Bera-

tungsrede keine oder nur noch eine geringe Rolle
spielten. Nicht weniger eindeutig war es fiir das
Barock, das die antiken genera dicendi den sozialen
Stinden zuzuordnen gewohnt war', dafl diesem
Gegenstand nur der hohe Stil, das genus grande

Hochfiirstlich-bestindigen Wohlseyns zu unterschreiben:
und Deroselbsten Verewigung als unter-thinigst-leibeigene
Sclavin gehorsamst zu huldigen.« (R. Sillib, Schloff Favorite
und die Eremitage der Markgrifin Franziska Sibylla Augusta
von Baden-Baden (Neujahrsblitter der Badischen Histori-
schen Kommission, Neue Folge 17, 1914), Heidelberg 71929,
Si35)

40 Am bekanntesten: Valerius Maximus, Facta et dicta memo-
rabilia; im Barock sehr verbreitete Topos-Sammlungen wa-
ren: J. Masenius, Ars nova argutiarum, Koln 1649; und
ders., Familiarum argutiarum fontes, K6ln 1660.

41 Vgl. Ueding/Steinbrink, S.92.
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angemessen sein konnte, in dem sich Darstellungs-
gegenstand und Darstellungsmittel auf gleicher
machtvoller Hohe bewegten. Hallbauer stellte in
seiner »Teutschen Oratorie« von 1725 fest: »doch
kann iiberhaupt so viel gemerkt werden, dafl der
hohe stilus erfordere 2) hohe Personen, als Fiirsten,
Kriegshelden, hochberiihmte Minner, wenn man
ithnen Lob-Reden hilt: denn gibt man von ihnen
nur historische Nachricht, so bleibt es bei dem
niedrigen Stilo. . ..b) hohe Gedancken, da man eine
Person oder Sache nicht nur nach ihrer Hoheit sich
vorstellet, sondern ihr ‘mehr Vollkommenheiten
beyleget, als sie in der That hat, z.E. bey einem
Fiirsten stellet man sich lauter gottliche, aufleror-
dentliche und wundernswiirdige Dinge vor. Man
erwehlet hohe Exempel von Kaysern, Konigen ec.,
hohe Gleichnisse vom Himmel, Sonne, Gold, Edel-
gesteine ec. Mufl man etwas beriihren, welches an
sich eben nicht hoch und sonderbar ist, so muf es
doch einen solchen Zusatz bekommen, daf etwas
sonderbares draus wird . . .«*. Inventio wie elocutio
haben sich an den Erfordernissen des hohen Stiles
Zu orientieren. ,

Den Aufbau einer Lobrede und die loci ihrer
Argumente hat schon Quintilian recht eingehend
behandelt*’. Rhetoriken der Renaissance und des
Barock haben dies zu einem vielgliedrigen System
ausgebaut*. Herkommen und Vorfahren, Gestalt
und Tugenden, Taten und Werke sind die wichtig-
sten und ergiebigsten Joci des Lobes. Ahnlich wie es
bei Lobreden auf Linder und Stidte tiblich ist, gibt
nicht die personliche Abstammung Franz Chri-
stoph von Huttens Anlaf fiir das Lob »ante vitamg,

sondern die Geschichte des Fiirstbistums seit seiner

Griindung durch Bischof Jesse. Von Hutten ist in
dieser Folge nur der glorreiche Schluflpunkt. Be-
sonderes Gewicht haben die Taten von Huttens, die
»res gestae«, die im Treppenhaus (Abb.2) mit den
dem Portrit zugeordneten Beifiguren vorgestellt
werden und die dann im erweiterten Sinne das
Thema des Fiirstensaales sind. Dafl ein Redner
keine andere Auswahl treffen konnte als der Maler,
wird deutlich, wenn man sich spitere Lobgedichte
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auf den Fiirsten und Kardinal ansieht®. Weitere
Lobestopoi erkennt man, wenn man die in der An-
tike aufgestellten Suchformeln, die loci in ihrer ba-
rocken Ubertragung auf das genus laudativum
durchgeht. Christian Weise zum Beispiel nennt
zehn loci. »Der erste locus ist notationis, da man
bey dem Namen allerhand Gelegenheit zu reden
nimmt«*. Auf ihm beruht das Spiel mit dem Na-
men Speyer im Marmorsaal. Vielfiltige Anregung
konnte man aus dem dritten locus »generis und
speciei« ziehen. »Die Rede geht a genere, wenn ich
z.E. einen Fiirsten... beschreiben soll und rede
insgemein von dem Fiirsten und den Regenten-
staat.« Dies geschieht im Fresko des Fiirstensaals,

42 F. A. Hallbauer, Anweisung zur verbesserten Teutschen
Oratorie, Jena 1725, $.517f. .

43 M.F. Quintilian, Institutionis oratoriae libri; Ausbildung
des Redners, hrsg. und iibers. von H. Rahn, 2 Bde., Darm-
stadt 1972 und 1975 (im folg. zit. als Quintilian), IIL.7.1 {f.
bes. I11.7.10-18.

44 Vgl. z.B. C. Soarius, De Arte Rhetorica libri tres, ex Aristo-
tele, Cicerone, et Quintiliano praecipue deprompti, Augs-
burg 1734, S.40ff. (Das um 1560 erstmals gedruckte Werk
des Cyprianus Soarius S.J. war das wohl am weitesten ver-
breitete lateinische Rhetorik-Lehrbuch des Barock. Zu der

"~ Lobestopoi vgl. auch L. Carbonus, Tabulae Rhetoricae siv¢
totius artis rhetoricae absolutissimum compendium, im An-
bang zu C. Soarius, 2.2.0., S. 176, wo die »laudationis locic
tabellenartig aufgelistet werden.

45 Vgl. z.B. die anonyme Lobschrift »Der hochwiirdigsi
Fiirst und Herr Franz Christoph, Bischof zu Speyer, Probs:
der gefiirsteten Probstey Weissenburg, des heiligen Rémi
schen Reichs Fiirst ec. ec. in Teutschen Versen allerunterthi:
nigst besungen, Bruchsal 1761: »Wenn auch erstorben wiirt
der Redner treuer Mund/ So wiirdest Du der Welt durct
Deine Werke kund./ Die siisse Wasser-Bich, die Du has
beygeleitet,/ Das Perlen-weisse Salz, so sich von Raysert
scheidet,/ das prichtige Gebdud, worin das Tabacks-Blatt.
Mit niitzlichem Gewerb die Pfleg- und Richtung hat./ De
Musen-Haus, samt dem, so Du dem Mars gewiehen,/ Seyt
Wunderwerk, die sich auf Deine Weisheit ziehen.« Das Ge
dicht entstand aus Anlafl der Erhebung von Huttens in der
Kardinalstand. Zusammen mit einer ganzen Reihe vergleich:
barer Lobgedichte befindet es sich in der Wiirzburger Uni
versititsbibliothek, Rp XXIV. 252 fo.

46 C. Weise, Politischer Redner, das ist: kurtze und eigentliche
Nachricht, wie ein sorgfaeltiger Hofmeister seine Unterge-
bene zu der Wolredenheit anfuehren soll, Leipzig [1679],
S. 1131



wo mit dem Bild des Apoll nach Zicks Wort das
»Symbolum eines groflen Fiirsten«* gegeben ist,
iber eigentlich Fiirstbischof von Hutten gemeint
st. Auch den locus causarum und den locus effec-
‘orum konnte man heranziehen: er wiirde wieder
wf die Taten von Huttens fithren.

Der oberste Leitsatz fiir das genwus laudativam,
aach dem man sich bei der Auswahl der Lobestopoi
«u richten hatte, ist von Quintilian formuliert wor-
len: »proprium laudis est res amplificare et or-
nare«*®. Dies fithrt zum einen auf die argumentatio,
Jie Beweisfithrung, der es obliegt, den Gegenstand
wu vergrofern und zu steigern, zum anderen aber
auf das Gebiet des »sprachlichen Ausdrucks«, der
elocutio. Es erscheint sinnvoll, sich zunichst diesem
zweiten Bereich zuzuwenden, der elementarer ist
und weniger komplex. Von den oben schon er-
wihnten vier Sprachqualititen, lassen sich ltinitas
und perspicuitas, die Sprachrichtigkeit und die Klar-
heit, relativ schnell abhandeln, nicht weil sie auf die
bildende Kunst uniibertragbar wiren, sondern weil
sie dort ganz allgemein giiltigen Forderungen ent-
sprechen. Auch ein Gemilde muff, gemessen an
dem Naturvorbild und an den Regeln der Perspek-
‘1ve, richtig sein und es muf so gestaltet sein, daf§ es
ilar erkennbar, im Anschaulichen verstindlich ist.
suf die Qualitit des aptum oder decorum soll nicht
dher eingegangen werden, denn dafl die Forderung

n die Redner, das decorum zu wahren, die Darstel-
ingsmittel dem Gegenstand und der ihm angemes-
t2nen Stillage anzupassen, auch fiir die Kunst gilt,
it wohlbekannt*. Hier soll die bislang vernachlis-
::gte Frage im Vordergrund stehen, welche Bedeu-
ing das von den Rhetorikern aufgestellte ver-
- weigte System des ornatus fiir die Barockmalerei
Lat,

Ornatus im Sinne der Rhetorik ist mehr als nur
schmiickendes Beiwerk, mehr als nachtriglich auf-
gesetzter schoner Schein. Er betrifft einen wesentli-
chen Aspekt der inneren Konzeption des Kunst-
werkes. Die in den Lehrbiichern iibliche Unter-
scheidung in »ornatus in verbis singulis« und »in
verbis coniunctis« ist durchaus auf die Kunst zu

ibertragen. Das wichtigste Mittel des Redeschmuk-
kes sind die Tropen, »iibertragene uneigentliche
Ausdriicke, die an die Stelle der direkten, eigentli-
chen Formulierung gesetzt werden«®. Auch dem
»ornatus in figuris singulis« liegt das Verfahren des
Austausches zugrunde. In der Synekdoche wird ein
Teil fiir das Ganze, das Allgemeine fiir das Spezielle
(oder umgekehrt) gesetzt. Diesen Tropus verwen-
det Zick beispielsweise, wenn er im Treppenfresko
(Abb. 3) beim Portrit von Schdnborns den Grund-
riff des Bruchsaler Schlosses zeigt, um anzudeuten,
dafd das Schloff dessen Werk ist, oder wenn er in der
Darstellung der Schenkung Bruchsals einen Thron-
sessel zeigt und damit meint, dafl diese Stadt einst
Residenzstadt sein werde. Auch die Darstellung der
Weintrauben fiir den Wein als fertiges Produkt, wie
dies im Fiirstensaal zu sehen ist, fillt unter diesen
Begriff.

Ein besonders beliebter Tropus der barocken
Kunst ist die Metonymie, die darin besteht, »dafl
man die Ursache nennt und die Wirkung meint,
oder — weit seltener —umgekehrt«>. »Sie bezeichnet
das Erfundene nach dem Erfinder und das Beses-
sene nach den Inhabern«, sagt Quintilian®®. Auch
Zick verwendet diesen Tropus vielfach, zumeist in
einer Form, die seit der Antike so geldufig war, dafl
sie kaum mehr als Tropus auffillt, etwa, wenn er im
Treppenhaus die Elemente und Planeten durch
Gotter versinnbildlicht. Ausgiebigen Gebrauch die-
ses Tropus’ macht Zick im Marmorsaal, denn die
Gruppen in den Ecken sind auf der Metonymie

47 Zick, S.8.

48 Quintilian, IIL.7.6.

49 R. Haussherr, Convenevolezza. Historische Angemessen-
heit in der Darstellung von Kostiim und Schauplatz seit der
Antike bis ins 16. Jahrhundert (Akademie der Wissenschaf-
ten und der Literatur, Mainz, Geistes- und sozialwiss.
Klasse, Jahrgang 1984, Nr.4; Mildner-Flesch, a.a.O.
(Anm. 3).

50 Ueding/Steinbrink, S.266.

51 Fuhrmann, S. 128; zur metonymischen Verwendung der an-
tiken Mythologie im Barock vgl. auch F. Biittner, Die Galle-
ria Riccardiana in Florenz (Kieler Kunsthistorische Studien,
Bd.2), Bern/Frankfurt 1972, S. 38 ff.

52 Quintilian, VIIL 6. 23.
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aufgebaut: hier steht Ceres fiir das Getreide, Diana
fiir die Jagd, Kybele fiir die Erde und Vulkan fiir
das Feuer.

Der gebriuchlichste sprachliche Tropus war von
jeher die Metapher. »Sie setzt die Ahnlichkeit
zweier Begriffe voraus, die eine Ersetzung des »ei-
gentlichen< Wortes eines Begriffs durch das Wort,
das den ihnlichen Begriff bezeichnet, ermdg-
licht«*®. Bei Quintilian heifit es: »Im Ganzen aber
ist die Metapher ein kiirzeres Gleichnis und unter-
scheidet sich dadurch, daf das Gleichnis einen
Vergleich mit dem Sachverhalt bietet, den wir dar-
stellen wollen, wihrend die Metapher fiir die Sache
selbst steht«**. In der Kunst ist dieser Tropus
schwieriger zu realisieren als in der Sprache und
gleichwohl hiufig. Fin schones Beispiel fiir eine
Bildmetapher finden wir bei Zick an entscheiden-
der Stelle, nimlich im Zentrum des Fiirstensaales,
wo Apoll als Bild des Fiirsten erscheint. Im Mar-
morsaal (Abb. 11) erweiterte er diese Metapher, wo
Apoll im Sternzeichen der Jungfrau Bild des ge-
rechten Fiirsten ist. Auch das G&ttermahl darunter
als Bild dauerhaften Gliickes darf als Metapher be-
zeichnet werden®. Auch die Darstellung der Bi-
schofe Jesse und Athanasius als Hirten kann man
als Metapher bezeichnen®.

In der Kunst nimmt die Personifikation, von den
Rhetorikern als Prosopopéie bezeichnet, die Stelle
des hiufigsten Tropus ein, wobei natiirlich an die
Stelle des literarischen Kunstgriffes, die erdachte
Gestalt sprechen zu lassen, in der Kunst das Han-
deln der Personifikationen tritt”. Es bedarf sicher
keiner detaillierten Darlegung, dafl auch Zick diesen
Tropus vielfach verwendet. Die von Decker iiber-
nommenen Figuren im Treppenhaus beispielsweise
gehdren ausschliefflich in diese Kategorie. Fur die
Redekunst stellte ein barocker Autor fest: »Dem
hohen Stil steht vor allem die Prosopopoiia gut: was
im niedrigen Stil untersagt ist, etwa den Staat oder
die Toten reden zu lassen, das gibt dem hohen Stil
erst seinen Prunk«®®. Diesen Zusammenhang von
Ornatus und Stillage kann man sehr schon in den
Geschichtsszenen des Treppenfreskos erkennen. In
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den kleinen Fresken in der Voute (Abb.5) werden
die FEreignisse ohne jede Verwendung bildlicher
Tropen wiedergegeben: sie sind im niederen Stil
gehalten. In den Darstellungen der Kuppel jedoch
spielen die Personifikationen eine wesentliche
Rolle. Beispielsweise erscheinen Weiflenburg und
Speyer als »zwey Matronen... so einander die
Hinde bieten, und zur Umarmung geneigt seynd«*
und setzen so die Vereinigung der beiden Orte ins
Bild. Hier ist also das Ereignisbild in den hohen Sti
transpomert worden.

Die in den Rhetoriken ausgebildete Systematik
fiir den »ornatus in verbis coniunctis« lat sich nw
begrenzt auf die Malerei iibertragen, da sich sehr

53 Ueding/Steinbrink, S.273.

54 Quintilian, VIIL 6. 8.

55 Dagegen spielt bei Zick jene Form der Metapher, in der
Unbeseeltes fiir Beseeltes bzw. Unbeseeltes gesetzt wirc,
keine besondere Rolle. Sie ist jedoch der Barockkunst durch
die Emblematik bestens vertraut, vgl. z. B. das Gemilde voa
Honthorst in Braunschweig »Der Soldat und das Médchen.,
in dem die glithende Kohle Metapher fiir die Liebesglut it
(vgl. den Katalog der Ausstellung: Die Sprache der Bilder,
Braunschweig 1979, S.911.).

56 Man kénnte dies allerdings auch als Antonomasie auffasser..

" In diesem Tropus wird fiir einen Eigennamen etwas anderer,
nimlich ein Epitheton oder eine Periphrase gesetzt (vg.
Ueding/Steinbrink, S.269).

57 In kunstgeschichtlichen Arbeiten werden oft die Begrife
Personifikation und Allegorie synonym verwendet. Dies 15t
eine unscharfe Begriffsverwendung, die die eigentliche Be-
deutung der Allegorie verwischt. Die Allegorie gehértin den
Bereich des »ornatus in figuris coniunctis« und ist zu def-
nieren als »fortgesetzte Metaphorisierung eines Textes mit
Hilfe derselben Bildsphire« (Fuhrmann, S. 129). Als Allege-
rie ist eine Konstellation von mehreren Personifikationen zu
bezeichnen, aber auch eine Darstellung aus der Mythologiz,
der Geschichte, der Alltagswelt, mit der etwas ausgesa;t
werden soll, was vom wortlichen Sinn verschieden ist. Pietr
Bruegels Bilder geben prignante Beispiele fiir solche aus
dem Alitagsleben entnommene Allegorien. Zum Problen
der Allegorie vgl. C. Meier, Uberlegungen zum gegenwirti-
gen Stand der Allegorieforschung, in: Frithmittelalterliche
Studien, Bd. 10, 1976, S.100ff. und den von W. Haug her-
ausgegebenen Band Formen und Funktionen der Allegorie
(Germanistische Symposien, Bd. IIT), Stuttgart 1979.

58 J.H. Alsted, Orator, Herborn 1616, $. 167, zit. nach Dyck,
2.2.0. (Anm. 5), 5. 94.

59 Zick, S.3.



ele der Wortfiguren unmittelbar aus der gramma-
ichen Struktur der Sprache ergeben und die Bild-
inste hier ihre eigene »Grammatik« haben. Den-
ch kann man feststellen, da die prinzipiellen
" oglichkeiten wie Verdoppelung, Reihung, oder
imax, d.h. Reihung mit Steigerung, gingige
hmuckfiguren bildlicher Darstellung sind. In
< icks Fresken kann die ausgedehnte Darstellung
s Gottermales als Beispiel einer Klimax dienen,
> von den Seiten her vorbereitet wird und ihren
shepunkt in der Mittelgruppe unter der Pyramide
det.
‘ Die grofle Zahl der Gedankenfiguren, mit denen
die Rhetorik arbeitet, ist kaum-auf die Kunst zu
tbertragen, weil die meisten von ihnen mit der
Kommunikationssituation der Rede in untrennba-
ter Verbindung stehen. Die »rhetorische Frage« ist
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das bekannteste Beispiel dafiir. Einzelne jedoch
wird man auch in der Kunst wiederfinden, bei-
spielsweise die Antithese. Zick bedient sich dieser
Figur beispielsweise in der Darstellung Apolls im
Fiirstensaal, »dessen rechte Hand einen Lorber-
Zweig denen Freunden zum Zeichen des Friedens
und Eintracht fiihret, die lincke Hand aber mit ei-
nem Bogen und Pfeil, denen Feinden und Wieder-
spenstigen zur Furcht und Bezwingung, bewaffnet
ist«®°. Auch die Allegorie mufl zu den Gedankenfi-
guren gezihlt werden®. Dafl sie in der Barockkunst
eine herausragende Rolle spielt, bedarf keiner be-
sonderen Erliuterung.

60 Zick, S. 6.

61 Cicero, De Oratore. Uber den Redner, iibers. und hrsg. von
H. Merklin, Stuttgart 1976, III, 42, 167; vgl. Ueding/Stein-
brink, S.275. Vgl. auch oben Anm. 57.
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Durch den omatus wird der eigentliche Zielpunkt
des Programmes, Franz Christoph von Hutten als
Fiirstbischof von Speyer, auf die Ebene des »hohen
Stils« gehoben, die seinem Rang allein angemessen
ist. Dieser Vorgang selbst kann schon als amplifica-
tio im Sinne der Rhetorik bezeichnet werden. Dar-
iiber hinaus bewirkt der Reichtum und die Mannig-
faltigkeit, mit dem dieser ornatus in den Bruchsaler
Fresken verwendet wird, eine weitere Steigerung.
Die durch den ornatus bewirkte amplificatio ist je-
doch eine mehr generelle Steigerung, durch die die
Bildwelt insgesamt sich als besondere zeigen kann.
Die streng gegenstandsbezogene amplificatio ist in
der Rhetorik Sache der Beweisfithrung, der argu-
mentatio, die den Regeln nach auf die narratio zu
folgen hat®?. Carsten Peter Warncke hat gezeigt,
daf Bilder zum einen — im Sinne der ersten Bedeu-
tung des Wortes argumentum, — als zusammenfas-
sende Reprisentation eines gegebenen Inhaltes die-
nen, zum anderen — in der zweiten Bedeutung des
Wortes — als erdrternde Abhandlung fungieren kén-
nen®. Dies erfolgt fiir ihn »durch die Verkniipfung
mehrerer Ordnungssysteme in der Komposition
des Bildes«. Der Zeichenwert der Ordnung im Bild,
die bildliche Syntax ist Grundlage dafiir. Das ist
grundsitzlich richtig, die Moglichkeiten bildlicher
Argumentation erweisen sich aber als weit vielfalti-
ger, als sie Warncke erscheinen, wenn man von der
Rhetorik herkommend ein komplexes Programm
wie das Bruchsaler analysiert.

Nach Quintilian arbeitet die Beweisfithrung mit
signa, sinnlich wahrnehmbaren Zeichen, mit argu-
menta, rationalen Schlufffolgerungen und mit ex-
empla®. Die letzte Gruppe, die Beispiele sind in der
Barockikonographie wohlvertraut. In der Ripa-
Ausgabe Hertels beispielsweise werden Personifi-
kationen mit historischen Szenen verbunden, die
exemplum fiir den personifizierten Begriff sind®.
Auch die Szene aus dem Bauerkrieg, die Zick in der
Voute des Treppenhauses gemalt hat, kann als hi-
storisches exemplum bezeichnet werde.

Die elementarste Form der Argumentation ist der
Syllogismus, dessen rhetorisch verkiirzte Form En-
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thymem genannt wird®. Daf§ sich Zick dieser Argu-
mentationsform bedient, wird sofort deutlich, wenn
man die interpretierenden Zusammenfassungen sei-
ner Beschreibungen betrachtet. Fiir das Fresko des
Fiirstensaales (Abb.6) sieht der Argumentations-
gang so aus: Ein sicheres Regiment, Wissenschafter
und Handel sind die Grundpfeiler, ohne die keir
Staat bestehen kann. Das Bistum Speyer kann sicl
ihrer in besonderem Mafle rithmen. Deswegen is:
festzustellen, dafl Speyer »durch sothane Eigen-
schaften sich der Nachwelt unsterblich und seine
Zeiten gliicklich macht«*. Da aber das Fiirstbistum
all dieses seinem Herrscher verdankt, gebiihrt ihm
letztlich aller Dank und Preis. Mehrfach beton:
Zick, daf aus den gezeigten Figurenkonstellationen
bestimmte Folgerungen zu ziehen seien®. Natiirlich
kann dieser Schluff im Bild nicht im eigentlichen
Sinne gezogen werden, doch wird er durch die Zu-
einanderordnung der Figuren, die fiir die einzelnen
Sitze des Syllogismus beziehungsweise Enthymems
stehen, dem Betrachter prisupponiert. Dies kana

‘mit einem anderen bildlichen Enthymem im Trep-

penfresko erliutert werden: Dort wird gezeigt, da?
die »gottliche Weisheit«, von der »gottlichen Provi-
denz« herkommend, der Personifikation des Bis-

62 Ueding/Steinbrink, S. 245 ff.

63 C.P. Warncke, Sprechende Bilder — sichtbare Worte. D s
Bildverstindnis der frithen Neuzeit (Wolfenbiitteler Fo -
schungen, Bd. 33), Wiesbaden 1987, S. 111 ff. bes. S. 131.

64 Quintilian, V. 9.1: »Omnis igitur probatio artificialis const it
aut signis aut argumentis aut exemplis.« Vgl. Ueding/Stein-
brink, S.247 ff.

65 Vgl. Mrazek, 2.2.0. (Anm. 4), 5.83f.

66 Zum Enthymem vgl. Aristoteles, Rhetorik, tibers. von F. .
Sieveke, Miinchen 1980, S.141ff. (Rhetorik 1395b ff);
Quintilian, V, 14,1ff. Zusammenfassend: Fuhrmany
S.90ff. Zum im Barock geldufigen Schema des Syllogism 1s
vgl. z.B. Weise, 2.2.0. (Anm. 46), S. 41 {f.

67 Zick, S.8.

68 Vgl. Zick, S. 8: »Wir schliefler aus dieser dem Bistum Speyer
zugesellten Schaar derer Wisenschaften, aus dero weislickst
angeordneten Regierung-Form, so auch im bedérftigen Fall
von der Gerechtigkeit geleitet, mit standhaftem Muth das
Schwerdt zu fithren wei, und hiedurch nicht nur die Feinde
bindigt, sondern auch mit einer dreyfachen Ehren-Krone
umgeben zu werden, die unsterbliche Verdienste sammlet.«



ums Speyer den Bischofsstab iiberreicht. Die bi-
chofliche Amtsgewalt leitet sich also unmittelbar
on der gottlichen Vorsehung ab. Dem Betrachter
sird damit der Schlufl nahegelegt, dafl auch Franz
>hristoph von Hutten durch die Vorsehung in sein
umt eingesetzt wurde und dieser Schlufl wird un-
erstrichen durch die Figurenkonstellation, in der
ie Providentia an der Spitze der iiber dem Bischof
-ich aufbauenden Figurengruppe steht.

Daf} mit einem solchen bildlichen Enthymem das
Ziel der amplificatio erreicht wird, diirfte evident
-ein. Eine andere Argumentationsmoglichkeit bietet
die comparatio, der Vergleich. Er ist in der Kunst
am einfachsten durch Gegeniiberstellung zu errei-
chen. Dies geschieht ebenfalls im Treppenhaus-

“fresko, wo von Schénborn und von Hutten mitein-
ander konfrontiert werden (Abb. 2/3). Von Schén-
born wird stehend gezeigt, von Hutten thronend.
Von den Begleitfiguren von Schonborns wird ein
einziges Werk des Bischofs, nimlich die Residenz
prisentiert: bei von Hutten sind es fiinf. Unmittel-
bar iiber von Schénborn ist Neptun zu sehen, iiber
von Hutten dagegen Fama, die seinen Ruhm zu
verkiinden scheint. Ganz entschieden wird von
Hutten in diesem Vergleich als der bedeutendere
I erausgestellt. Eine andere gingige Moglichkeit der
s omparatio, die eine Steigerung bewirken kann, ist
“ie Gleichsetzung oder Parallelisierung mit antiken
36tter oder Heroen. Sie ist beispielsweise mit der
Darstellung Apolls als Metapher fiir den Fiirst-
Vischof impliziert.

Eine weitere Moglichkeit der amplificatio ist die
congeries, die Hiufung synonymer Worter und
“itze®®, Mit ihr arbeitet Zick im Marmorsaal, wo die
Uberwindung der Parzen und des Chronos und die
Yesselung der Fortuna gemeinsam die ewige Bestin-
cigkeit des Gliickes bezeichnen.

Ein machtvolles Mittel der amplificatio ist es
auch, vom speziellen Fall zum allgemeinen aufzu-
steigen, eine quaestio finita zu einer guaestio infi-
Mg zu erweitern: »Amplior est semper infinita,
inde enim finita descendit«’®. Diesen Weg vollzieht
das Treppenfresko, wenn man es von unten nach

oben liest. In der Zone der Scheinarchitektur wer-
den die Fiirstbischofe und ihr gliickliches Wirken
gezeigt. Von der Kuppelmitte her gesehen sind dies
jedoch nur Wirkungen der »géttlichen Providenz«,
von der alles in der Welt gelenkt wird. Daraus folgt
aber auch, dafl sich in der Herrschaft der Fiirst-
bischéfe das Wirken der Vorsehung erfiillt: eine
kaum zu iiberbietende amplificatio.

Die vierte Méglichkeit der amplificatio ist fiir die
Rhetoriker die Steigerung (incrementum)’’. In der
auf von Hutten ausgerichteten Anlage des Treppen-
freskos kann man eine solche Steigerung sehen. In-
teressanter ist aber, daf} es in einer Freskenfolge,
wie sie Zick in Bruchsal schuf, eine Steigerung gibt,
die iiber das einzelne Werk hinausgeht. Sie wurde
von Zick durch eine enge Verzahnung der drei Fres-
kenprogramme erreicht. Am deutlichsten wird sie,
wenn man die Motive verfolgt, die auf von Hutten
direkt hinweisen. Im Treppenhausfresko ist er in
persona zu sehen, unterhalb der gottlichen Vorse-
hung. Im Fiirstensaal erscheint er als Apoll, dem
selbst die Providentia untergeordnet ist, die ihm ihr
ureigenes Attribut, das Zepter, tiberreicht. Im Mar-
morsaal ist dieser Apoll schliefflich iiber die Ewig-
keitssymbole Demogorgon, Schlangenring und Py-
ramide gestellt und somit iiber alle Zeitlichkeit er-
haben. Die Abfolge vom Treppenhaus iiber den
Fiirstensaal zum Marmorsaal entspricht, auf den
allgemeinsten Begriff gebracht, der Zeitenfolge von
Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft. Auch
diese Folge ist als eine Steigerung anzuschen.

Die Frage dringt sich hier auf, ob diese Abfolge
auch mit der Folge der Redeteile zusammenzubrin-
gen ist. Man konnte versuchsweise das Treppen-
fresko als exordium, das im Fiirstensaal als argu-
mentatio und das im Marmorsaal als peroratio zu
bezeichnen. Doch dieser Vergleich 1afit sich nicht
stringent durchfithren. Einzig das Fresko im Mar-
morsaal kann mit einigem Recht als Redeschluf§

69 Vgl. Lausberg, 2.2.0. (Anm. 5), S.244.
70 Quintilian, IIL 5. 8.
71 Ueding/Steinbrink, S.254.
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bezeichnet werden. Nach den Lehren der Rhetori-
ker ist die sententia’, der Sinnspruch ein besonders
geeigneter Schmuck der peroratio. Auch das Fresko
endet, wenn man Zicks Beschreibung folgt, mit ei-
nem Sinnspruch, nimlich jenem erwihnten Wort-
spiel, das Speyer und die Ewigkeit verbindet”. Ge-
nau beschen entspricht das Fresko im Marmorsaal
insgesamt einem Redeschluff, wie er im Barock ge-
briuchlich war. Riemer stellte in seiner »Standes-
Rhetorica« fest: »Alle Reden bei Hofe sollen sich
mit einem Compliment enden und mit einém Voto
schlieBen«™. Mit der ungewdhnlichen Hiufung von
Ewigkeitsmetaphern in diesem Fresko wird mit
grofiter Nachdriicklichkeit das Votum unterstri-
chen, daff der begliickte Zustand und die Wohlfahrt
des Fiirstbistums Speyer immerwihrende Bestin-
digkeit haben moge.

In der Konzeption seines Werkes, insbesondere
im omatus und in der argumentatio bedient sich
Zick zahlreicher Mittel, die aus dem Repertoire der
Rhetorik stammen, um die ihm gestellte Aufgabe zu
l6sen, mit diesem gemalten Panegyrikus den Lan-
desherrn Franz Christoph von Hutten zu verherrli-
chen. Dieses Ziel ist aber erst dann wirklich er-
reicht, wenn das Werk seine Wirkungsabsichten in
den Betrachtern, an die es sich wendet, erfiillt. Dafl
dies nicht méglich ist, wenn nicht ganz elementare
Vorbedingungen beachtet werden, soll hier wenig-
stens am Rande erinnert werden. Zu allererst muf§
das Werk fiir den Betrachter Wahrheit oder Wahr-
scheinlichkeit besitzen, um iiberzeugen zu kon-
nen’””. Das Bild darf in sich nicht widerspriichlich
sein, darf nicht gegen das verstoflen, was nach
menschlicher Vorstellung als moglich zu denken ist.
In diesen Zusammenhang gehdrt auch die im Ba-
rock immer wieder vorgebrachte Forderung, daf} im
Rahmen von Deckendekorationen, die einen Him-
melsausblick fingieren, nur gezeigt werden diirfe,
was auch im Himmel vorstellbar ist’®. Zur Wahr-
scheinlichkeit der Monumentalmalerei gehort auch
die den architektonischen Regeln gerechte Einfii-
gung des Bildes in den baulichen Zusammenhang.

Eine andere Vorbedingung fiir die iberzeugende
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Wirkung ist die Betrachterbezogenheit des Bildes.
Das Bild, insbesondere das Deckenbild, muf8 sich
nach den im Hochbarock geltenden Auffassungen
in seiner perspektivischen Anlage auf den Betrach-
ter beziehen. Damit wird erreicht, dafi sich das Ge-
milde, der » Ansprache« des Redners entsprechend,
direkt und nachdriicklich an sein Publikum zu wen-
den scheint, und daf die Bildwelt vom Standpunk:
der Betrachter aus als »richtig« erscheint. Die Figu-
ren miissen dabei in einer Gréfle erscheinen, die der
Betrachter als seinesgleichen empfinden kann, die
aber zugleich mit dem Gesamtzusammenhang ir
einem angemessenen proportionalen Verhaltnit
steht”. Die Lichtfiihrung, dies ist ja eine seit dem
14. Jahrhundert geltende Regel, darf nicht mit dem
tatsichlichen Lichteinfall in Widerspruch stehen.
Wenn diese Voraussetzungen (und weitere for-
male Bedingungen, auf die hier der Kiirze wegen
nicht eingegangen werden soll) erfiillc waren,
konnte das Gemilde mit den rhetorischen Mitteln
seine Uberzeugungswirkung entfalten. Die drei
Stufen der persuasio, die die Rhetorik kennt und
die, wie im ersten Abschnitt erwihnt, mit den Be-
griffen docere, delectare und movere bezeichnet
werden, sind auch wieder auf die Kunst iibertrag-
bar. Dariiber hinaus ist auch die in der Rhetorit

72 Ueding/Steinbrink, S.250.

73 Vgl. oben Anm.38.

74 J. Riemer, Standes-Rhetorica oder vollkommener Hoff- urd
Regenten-Redner, Leipzig 1685, S. 183.

75 Der Begriff der Wahrscheinlichkeit spielt in der Rhetor k
seit Aristoteles eine zentrale Rolle; vgl. Ueding, S.241.

76 Bartholomeo Altomonte z. B. riet dem Abt von Admont, i1
der Decke die Geschichte der Kénigin von Saba malen iu
lassen, weil dies Architekturdarstellung erfordere und min
»solche gedanckhen, alwo sich gebei [Gebiude] befinde,
wan anderst mdglich, iiber die hehe zu mallen man maidin
solle, dan gebei in liften vors erste wider die natur, vors
andre dem aug kein contento geben kann.« (H. Tietze, Pr>-
gramme und Entwiirfe zu den groflen 8sterreichischen Ba-
rockfresken, in: Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlua-
gen des ah. Kaiserhauses, Wien, Bd. 30, 1911, S.1).

77 E.Hubala, »Proportionalgrofie« in der barocken Monumen-
talmalerei, in: Imagination und Imago, Festschrift Kurt Ros-
sacher, Salzburg 1983, S. 103 ff.



::bliche Verkniipfung mit den drei Stillagen® még-
tich. Danach ist das Belehren Sache des niederen
‘tiles, der schlichte Informationen vermittelt, ohne
e auszuschmiicken. In Bruchsal fallen, wie er-
-rdhnt, die vier kleinen Histotien im Treppenhaus
-nter diesen Stil. Vor allem angenehm beriihren und
-ergniigen will der mittlere Stil, »der sich nur maflig
<'er Tropen und Figuren bedient und auf einen na-
“drlichen Eindruck abzielt«”®. Diese Stufe wird, wie
~aeistens in der Barockmalerei, iibersprungen. Zicks
sewolbefresken gehoren der dritten Stufe an, der
des hohen Stiles, der vor allem die Seelen der Be-
trachter bewegen will. Wenn dem mittleren Stil die
sanften Affektstufen des Ethos zugeordnet werden,
gehoren zum hohen Stil die heftigen Affekte, die
mit dem Begriff des Pathos bezeichnet werden®.
Allerdings wire es falsch, die Wirkungsabsicht des
hohen Stils nur im mowvere zu suchen. Der vollkom-
mene Redner, so hob Cicero nachdriicklich hervor,
wird der sein, der mit seinen Worten belehrt, er-
freut und bewegt®.

Auch Zick erhebt diesen Anspruch in seinen
Fresken. Sie sollen belehren mit der Darstellung des
historischen Standes des Bistums und dem Aufzei-
sen der Taten und Tugenden der Fiirstbischofe.
“rireuen sollen sie mit ihren malerischen Qualiti-
en, der kunstvollen Erfindung und dem geistrei-
hen Spiel mit dem Schein. Schlielich und vor al-
em sollen sie bewegen mit der den gewohnten Vor-
tellungskreis weit iibersteigenden Pracht, mit dem
‘sewicht ihrer Aussage, mit den erhabenen Vorstel-
angen von Zeit und Ewigkeit. So wollen sie dem
“remden Bewunderung abnétigen und beim Unter-
anen Ehrerbietung wecken, vielleicht auch Liebe
um Landesherrn, auf jeden Fall aber die Hoffnung
-uf eine lange Dauer des gegenwirtigen gliicklichen
Zustandes, wenn es denn dem Maler gelungen sein
sollte, den Eindruck zu erwecken, dafl dieser Zu-
stand gliicklich ist.

Von ihrer inneren Konzeption her, aufgrund des
spezifischen Denkens, das das Programm prigte,
Waren die Fresken eine demonstrative Rede, die sich
wie jede Rede an ein bestimmtes Publikum richtete.

Dieses Publikum war mit der héfischen Gesell-
schaft gegeben, die zugleich Triger und Adressat
der absolutistischen Reprisentation war, und dem
die kunstvolle Sprache der Rhetorik wohlvertraut
war. Dies fithrt uns auf ein letztes Problem, nimlich
das des dufleren aptum. »Wirken kann die Rede nur,
wenn sie den aufler ihr liegenden Gegebenheiten
angemessen ist, wenn sie die Realitdt beriicksichtigt
und in der sie umgebenden Realitdt als wahr er-
scheinen kann«*2. Die Frage der dufleren Angemes-
senheit stellt sich zunichst in der Zuordnung der
Malerei zu den architektonischen Gegebenheiten
und zur Zweckbestimmung der Rdume. Wenn man
Kabinette oder andere Nebenriume auszuschmiik-
ken hatte, bediente man sich des mittleren oder
niederen Stils: das Watteau-Kabinett, das von Ja-
nuarius Zick in Bruchsal geschaffen wurde, ist ein
schones Beispiel dafiir. Die hier behandelten. Fres-
ken jedoch schmiicken die bedeutendsten Repri-
sentationsriume des Schlosses, in denen die bedeu-
tendsten Festakte des Hofes vollzogen wurden. Th-
nen war einzig die hochste Stillage angemessen, wie
beispielsweise Alhardus Moller bestitigt: »Das
dritte und fiirnehmste [sc. genus], welches mit son-
derer Zier-Rede, sowohl als auch mit auserwelten
Reden und Figuren durchsiisset, gebrauchen wir

78 Vgl. Fuhrmann, S. 144; Ueding/Steinbrink, S.258 ff.

79 Ueding/Steinbrink, S.261.

80 Vgl. Cicero, De oratore, a.2.0. (Anm.61), 1,185 (5.321):
»An diese Art der Rede schliefit sich aber jene, von ihr
verschiedene, die in ganz anderer Art das Gemiit der Richter
zu bewegen sucht und sie zu Hafl oder zu Liebe treibt, zu
Neid oder Wohlwollen, zu Furcht oder Hoffnung, zu Be-
gierde oder Schauer, Zu Freude oder Trauer, zu Mitleid oder
dem Wunsch nach Bestrafung und zu anderen Gefiihlen, die
solchen Regungen etwa verwandt und &hnlich sind«.

81 Cicero, Orator, 2.2.0. (Anm. 17), S.56f. (Orator 69); vgl.
A. Reckermann, Das Bild als Bedeutungstriger im philoso-
phischen Diskurs. Ciceros Suche nach dem »optimum genus
dicendi« und ihre Folgen fiir die klassizistische Kunsttheo-
rie, konkretisiert am Beispiel der Galleria Farnese und ihrer
Deutung durch G.P. Bellori. In: Text und Bild. Bild und
Text. Germanistische Symposien, Bd.10, hrsg. von W.
Harms, Stuttgart 1989 (im Druck).

82 Ueding/Steinbrink, S.206.
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zuweilen in herrlichen Missionen, Empfingnissen,
Abdanckung- und Leichen-Reden u.d. g.«®.
Aufleres aptum hief aber zugleich, daff das Werk
Riicksicht nahm auf Denk- und Verhaltensweisen
der héfischen Gesellschaft als dem Publikum, an
das es sich richtete. Wenn es richtig ist, dafl unsere
Lebensgewohnheiten unsere Wahrnehmung aus-
schlaggebend prigen, so war damals das Hofzere-
moniell, das das Leben der héfischen Gesellschaften
bis in kleinste Detail regelte, mithin das Wahrneh-
men lenkte, eine entscheidende Instanz, an der sich
auch ein Freskenprogramm auszurichten hatte.
Diese Zusammenhinge, die noch eingehendere Un-
tersuchungen verdienen, konnen hier nicht weiter
ausgefiihrt werden. Hier soll nur ein anderes damit
zusammenhingendes Problem erdrtert werden.
»Eine ehemals wahre Rede kann durch die Uberlie-
ferung den Schein der Wahrheit verlieren; wenn
sich die aufler ihr liegende Realitdt verindert, veran-
dert sich ihr dufleres aptum zu einem inaptum«®,
Auf Zick und die Barockmalerei allgemein bezogen
heiflt das: in dem Augenblick, in dem das reglemen-
tierende Hofzeremoniell abgeschafft wurde, die hé-
fische Gesellschaft und mit ihr die ihr eigentiimli-
chen Kommunikationsformen untergingen, wurde
den Fresken ein wesentlicher Bezugspunkt ihres du-
Reren aptum genommen. Das, was in seiner Entste-
hungssituation richtig war, erscheint nun auf einmal
als »falsche« Kunst. Hier liegt ein entscheidender
Grund fiir die Ablehnung der Barockkunst im
19.Jahrhundert. Die auf das rein Formale ausge-
richtete Betrachtung des Barock, die auch heute
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noch (und wieder) ihre Anhidnger hat, vermochte
zwar das Interesse an dieser Kunst wiederzuwek-
ken, sie muf sich aber vorwerfen lassen, dafd sie die
eigene Rezeptionssituation absolut setzte und dem
Kunstwerk, indem es dieses aus der scheinbar zeit-
losen Atmosphire des Museums heraus interpre-
tierte, ein dufleres aptum, nimlich das des autono-
men Kunstwerkes, unterstellte, das diesem nie eigen
war. Mit diesem Vorgehen wird das ganze innere
Geflige des barocken Kunstwerkes verschoben. Fiit
die Barockforschung kann es keinen-anderen Weg
geben, als den einer Interpretation im Rahmen einer
historischen Rekonstruktion der urspriinglicher
Rezeptionsbedingungen. Sie muf§ sich, wenn sic
wirklich verstehen will, in die Vorstellungswelt de-
rer hineindenken, die die Werke geschaffen haben
und fiir die sie geschaffen worden sind. Die Riick-
besinnung auf die Rhetorik als eine Tradition, die
das Denken des Barock machtvoll geprigt hat,
sollte ein Beitrag dazu sein.

83 Alhardus Moller, Viridiarium epistolicum, das ist: Ein Lust-
garte vieler, mit anmuthiger Wort-Zierligkeit, und edle:
Red-Arten, jetzt beliebtem Styli nach, eingekleideten Send-

. Schreiben, Goslar 1655, S.351, zitiert nach Dyck, a.a.C.
(Anm. 5), S.96.
84 Ueding/Steinbrink, S.206.
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