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Die Etablierung des Klassizismus in Wien

Friedrich Heinrich Fiiger und Franz Anton Zauner
als Stipendiaten bei Alexander Trippel in Rom

von INGEBORG SCHEMPER-SPARHOLZ

Esist bedauerlich, dass in Wien den Namen Alexander Trip-
pel kaum jemand kennt. Nur Hermann Burg erwihnt in sei-
ner grundlegenden Monographie zu Franz Anton Zauner
1915 die Bedeutung des Schaffhauser Bildhauers fiir den
aus Wien nach Rom kommenden Stipendiaten, ohne jedoch
die Verbindungen im Werk wirklich zu verfolgen.! Seit der
biographischen Arbeit von Lukas Heinrich Wiithrich iiber
den Schweizer Kupferstecher und Kunstagenten Christian
von Mechel sollte jedoch bekannt sein, wie viele Fiden zwi-
schen der Schweiz, Rom und Wien gesponnen wurden und
dass wahrscheinlich nur die vielversprechende Entwicklung
Zauners eine Berufung Trippels nach Wien verhindert hat.?

1774 lernte Trippel Mechel in Paris kennen. Der Kunst-
héndler managte von nun an den gesellschaftlich unversier-
ten Kiinstler und unterstiitzte den Plan einer Romreise.
1777 durfte sich Mechel bei der Riickreise Kaiser Josephs
II. aus Frankreich nach Wien in der Schweiz als «Cicerone»
betdtigen und wurde unverbindlich eingeladen, nach Wien
zu kommen, ein Angebot, das Mechel sofort aufgriff. Schon
1778 war er in Wien, wo er zunichst im Haus seines Lands-
mannes Johann Fries abstieg. Durch ihn gewann er die be-
sten Kontakte zu den kunstsinnigen Kreisen um den Prae-
ses der Kunstakademie, Wenzel Anton Fiirst Kaunitz. Er
erwarb das unbedingte Vertrauen von Kaunitz und erhielt
von ihm den Auftrag, eine Neuaufstellung der kaiserlichen
Gemildegalerie nach stilgeschichtlichen Prinzipien — den
Ideen Winckelmanns folgend — in die Wege zu leiten.? Da-
neben trieb er Handel mit Kunstwerken und versuchte Trip-
pel, mit dem er in reger Korrespondenz stand, durch Proben
seiner Kunst am Wiener Hof einzufiihren. Einst in Brief-
wechsel mit Winckelmann und wohl informiert iiber die Er-
eignisse in Rom, war er sich bewusst, dass der offizielle Ge-
schmack sich dem strengen Klassizismus zugewandt hatte.

Als Mechel nach Wien kam, war das unter der Leitung
von Wilhelm Beyer stehende Ensemble der Schonbrunner
Gartenfiguren noch nicht abgeschlossen. Nicht ohne die
Kenntnis der Schriften Winckelmanns, doch ohne konse-
quente Anwendung seines «Imitatio»-Begriffs, bediente
sich Beyer der bekannten Stichwerke als Vorlagen fiir seine
romisch-antiken Themen, um sie in der Umsetzung mit
einer rokokohaft-franzosischen Note zu versehen.’ So liegt
z.B. Beyers «Flora» die Reproduktion der Kopie der «Flora
Farnese» von Versailles zugrunde, die den Kontrapost ver-
starkt und die Linienfithrung rundet (Abb. 1). 1777 klagt
Beyer in einem Brief an Verschaffelt in Stuttgart, dass es in
Wien zu wenig Antikenabgiisse gebe, er moge ihm welche

schicken, die jungen Leute, die mit ihm arbeiteten, hétten
keine Erfahrung mit der Ubertragung in die grosse Form.
Am meisten Verstindnis und Interesse fiir die antike Pla-
stik zeigte damals in Wien Johann Martin Fischer. Er fiihr-
te in Schénbrunn die Figur des «Mucius Scaevola» aus. 1774
fertigte er fiir den Landschaftsgarten des Grafen Lacy freie
Nachschdpfungen nach dem «Borghesischen Fechter» und
dem «Ares Ludovisi», ergidnzte auch den sog. «Ilioneus»,
der sich bis 1815 im Besitz des Anatomen Joseph Barth in
Wien befand, ehe er an Konig Ludwig von Bayern verkauft
wurde.” Seine «klassizistischen» Arbeiten zeigen eine nahe-
zu an das friithe zwanzigste Jahrhundert gemahnende Ver-
einfachung und Verblockung; in seinen selbstédndigen Wer-
ken blieb er der von Georg Raphael Donner ausgehenden
Richtung treu.? Fischer versdumte die Moglichkeit, nach
Rom zu gehen. Bezeichnend fiir die Antikenrezeption die-
ser Jahre in Wien ist die um 1770/75 datierte «Statuette ei-
nes bockchentragenden Satyrs» (Wien, Kunsthistorisches
Museum, Kunstkammer) (Abb. 2). Sie kann einerseits die
Hinwendung zum antiken Vorbild des sog. «Fauns von
S. Ildefonso» verdeutlichen — im Unterschied zu dem
«Nachempfinden» der Antike bei Donner, andererseits
verrit die Statuette aus Blei in der barocken Behandlung
der Oberfliche, dem schwirmerischen Ausdruck und klei-
nen Abweichungen von der Vorlage den Ausgangspunkt
wiederum von Stichvorlagen oder kleinen Reduktionen.’

Die Situation énderte sich mit der Akademiereform von
1772, deren Prinzipien Anton von Maron von Rom aus -
vermittelt durch Freiherr von Sperges — vorgegeben hatte.!”
Sie legte die Orientierung auf Rom, das Studium der Anti-
ke und der grossen Meister der Renaissance wie Raffael,
Reni, Correggio fest. Es sollte Stipendien fiir bereits grund-
sitzlich ausgebildete forderungswiirdige Kiinstler geben.
Die auf Staatskosten geschulten Kiinstler sollten im Sinn
des Josefinismus ihre Kunst in den Dienst des Staates stel-
len, der gereinigte Geschmack sollte der positiven Bildung
der Bevolkerung zugute kommen. Ausdruck der Offenheit
den aktuellen Ideen gegeniiber war auch schon der Ver-
such, Johann Heinrich Winckelmann nach Wien zu ziehen.
Er besuchte in Begleitung von Bartolomeo Cavaceppi die
Akademie 1768 vor seiner letzten verhangnisvollen Reise
nach Triest. 1776 erschien in Wien die zweite Ausgabe seiner
«Kunst des Altertums», herausgegeben von der Akademie,
gewidmet dem Fiirsten Kaunitz, finanziert von eben jenem
Finanzgenie, dem Baron Johann von Fries, in dessen Haus
Christian von Mechel abgestiegen war.
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Abb.1 Flora, von Wilhelm Beyer, 1777. Marmor. Wien, Schon-
brunn, Garten.

Mechel versuchte auch das Mizenatentum des 1783
zum Reichsgrafen ernannten Johann Fries fiir Trippel
fruchtbar zu machen. In dem Brief an Trippel vom 14. April
1779 erwihnt er ein Modell «Diana und Cupido», das
dieser an Baron Fries geschickt hitte und das eventuell in
Marmor ausgefiihrt werden sollte. Am 8. Dezember 1779
schreibt er, der Baron habe «Lust seine Familia von Thnen
(Trippel) in Marmor machen zu lassen». Mechel wollte die
Fries-Kinder von einem Kiinstler in Wien modellieren
lassen, nach denen Trippel Biisten in Lebensgrosse «exe-
cutieren» sollte.!!

Mechel erkannte offenbar das Fehlen einer modernen
Bildhauerpersonlichkeit in Wien. Der Versuch, Trippel dem
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Abb.2  Bockchentragender Satyr, um 1770/75. Bleistatuette.
Wien, Kunsthistorisches Museum.

Kaiserhaus und dem Wiener Adel schmackhaft zu machen,
misslang. Schuld war einerseits das Ungeschick des Kiinst-
lers, seine Kunst am Hof entsprechend darzustellen, ande-
rerseits das Aufsteigen seines Tiroler Kollegen, Franz Anton
Zauner, fiir den eine Professur an der Akademie bei Erfolg
der romischen Weiterbildung schon mehr oder weniger re-
serviert war.'? Als 1787 Joseph Graf Fries, Sohn des oben ge-
nannten Johann, Italienschwirmer und Kunstsammler im
Umkreis von Johann Wolfgang von Goethe und Angelika
Kaufmann, den «Theseus», das erste Erfolgswerk von
Antonio Canova nach Wien brachte, war Trippel vollends
vergessen. Noch vor London und Paris setzte in Wien die
Canova-Mode ein."



Die Einfiihrung Trippels am Kaiserhof begann mit der
ungliicklichen Prisentation seines Reliefs auf den Tesche-
ner Frieden (Abb.3). Mechel berichtet am 8. Dezember
1779 aus Wien: «Als ich mich vergangene Woche bey Ser
Durchl. den Fiirst von Kaunitz befand, wurde dasselbe von
den Zimmern Ihrer Majt., der Kaiserin heriibergebracht; da
es ohne Brief ohne Anzeige nur blos an die Addresse Ihrer
Majt. der Kaiserin angekommen, so war man wegen dieser
Sendung sowohl, als wegen der Absicht derselben verlegen,
und ich wurde um meine Meinung befragt. Sobald ich bey

liefs, die allerdings, was er nicht erwéhnte, der Schweizer
Maler Miiller formuliert hatte, gemeinsam mit einem Dank-
schreiben an die Kaiserin.® Offenbar erfuhr Kaunitz je-
doch, dass Trippel auf Anraten Mechels das allegorische
Relief nicht nur nach Wien, sondern auch an die Hofe in St.
Petersburg, Dresden und Berlin gesandt hatte. Von einer
Marmorausfiihrung ist keine Rede mehr. Das Berliner Re-
lief ist uns durch eine graphische Reproduktion iiberliefert.
Der Gips stellte die Versohnung der deutschen Fiirstentii-
mer unter der Fithrung der Habsburgermonarchie und

Abb.3  Relief der Allegorie auf den Teschener Frieden, von Alexander Trippel, 1779. Graphik.

néherer Besichtigung Thren Namen darauf fand, so war ich
im Stande einige Auskunft zu geben, und war zu meinem in-
nigen Vergniigen ein Augenzeuge des Beyfalls mit welchem
dieses Werk meines Landsmannes von dem erleuchtesten
Kenner der Kunst dem theuren Fiirsten beehrt wurde; hof-
te anbey von IThnen bald nihere Nachrichten [...]»>* In ei-
nem inoffiziellen Beibrief wirft Mechel Trippel sein unge-
schicktes Verhalten vor: Ein Kunstwerk diirfe nie unan-
gemeldet der Monarchin gesendet werden, die Abwicklung
von Kunstgeschiften laufe iiber die Kanzlei des Fiirsten
Kaunitz, der von Mechel nochmals in den hochsten Ténen
als Kunstkenner und viterlicher Freund gelobt wurde. Den-
noch habe er, Mechel, eine Ausfiihrung des Reliefs in Mar-
mor angeregt, wofiir der Kiinstler einen angemessenen
Preis nennen solle. Die Kaiserin habe sich mit Riihrung das
Schicksal Trippels erzahlen lassen, «aber noch ist nicht Zeit
von fernerer Versorgung zu reden, sondern man muss pia-
no geben [...] Den kommt aus dem Beyfall iiber die Arbeit
der Gedanke, diesen Mann kénnten wir brauchen, dann
wird man gesucht und begehrt und so ist das der wahre Weg
vor einen Mann von Ehre». Fiir das Relief erhielt Trippel
200 Zechinen.® Um seinen Fehler gutzumachen, sandte
Trippel am 19.4.1780 eine Erklédrung des allegorischen Re-

Preussens allegorisch in der Manier eines antik-romischen
Triumphalreliefs dar. Maria Theresia, welche die Tiir zum
Janustempel schliesst, wird die treibende Rolle bei dem
Friedensschluss zur Beendigung des bayrischen Erbfolge-
krieges zugewiesen, die sie auch tatsdchlich hatte. Durch
den Frieden ermoglicht sie ein Wiederaufbliithen der Kiinste
in den deutschen Landen. Es mag fiir Josef II. und Kaunitz
kein grosses Anliegen gewesen sein, ein Ereignis denkmal-
haft in Marmor zu verewigen, mit dem sie im Grunde nicht
einverstanden waren. Die Einkleidung einer aktuellen po-
litischen Allegorie in die Form eines romisch-antiken Reli-
efs muss allerdings in Wiener Akademiekreisen Aufsehen
erregt haben, gab es dafiir doch hier keine Tradition.!” Auf
Anregung Mechels suchte Trippel um die Erlaubnis an, ei-
nen Abguss seines «Apollo» nach Wien senden zu diirfen.
Der Gips sollte gemeinsam mit den Probearbeiten der Wie-
ner Stipendiaten Linder und Zauner nach Wien geschickt
werden.® Das nichste Missgeschick passierte, als der
«Apoll» unsachgemaiss verpackt, mit gebrochenen Armen
und Beinen in Wien ankam und vor der Prisentation bei
Hof auf Betreiben Mechels von einem Wiener Bildhauer
repariert werden musste, dann allerdings offenbar mit Bei-
fall aufgenommen wurde.” Trippel sandte noch ein Modell
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Abb.4  Allegorie auf Kaiser Joseph I1., von Heinrich Fuger, 1779.
Ol auf Leinwand. Wien, Kunsthistorisches Museum.

von gebrannter Erde, «die aufgeweckten Kiinste» darstel-
lend, nach Wien, wie aus dem Brief Mechels vom 12. Okto-
ber 1780 hervorgeht?’; Mechel sah jedoch zu diesem Zeit-
punkt keine Chance, es fiir den Hof ausfiihren zu lassen,
und rit, es dem Baron Fries anzubieten, fiir eine Aus-
fiihrung in Marmor in «einer Proportion von 2 Schuh» —
«dass diese Idee zu Ehren des Souverains unter welchem er
lebe und gliicklich geworden seye eine Art danckbahres
Denkmal seyn konne».2" Der geschickte Agent schitzte die
Lage und den Kunstsinn des Barons sehr realistisch ein.
Trippel sollte einen moderaten Preis nennen: «Sie wissen
schon, dass er nicht Liebhaber genug ist, um viel aufzuwen-
den, sondern was geschehen kan, kan nur gehen aus guter
Bekandtschaft mit mir, aber nicht ex proprio gusto oder
warmem Antrieb.» Von einem Modell fiir ein Denkmal Ma-
ria Theresias auf einem o6ffentlichen Platz rit er in der der-
zeitigen Situation ab und weigert sich daher auch, eine ge-
wiinschte Lebensbeschreibung der Kaiserin an Trippel zu
schicken. Trippel scheint nun von den Ratschlidgen seines
Freundes genug gehabt zu haben. In einem nicht erhaltenen
Brief hat er ihn mit Vorwiirfen iiberschiittet und damit das
Ende der Beziehung heraufbeschworen. Den Denkmal-
entwurf sandte er dennoch nach Wien und, wie Mechel vor-
hergesehen hatte, rief er damit Unwillen hervor. Kaunitz
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zeigte sich iiber die Dreistigkeit emport.2 Das Modell des
«Denkmals des kaiserlichen Hauses» muss sich aber trotz-
dem im Besitz des Fiirsten befunden haben. Es war bis jetzt
nur aus der Beschreibung August Ludwig Schlozers be-
kannt, der es noch im Atelier Trippels gesehen hatte.?* Vor
kurzem konnte im Familienarchiv Kaunitz in Brno der
Brief Trippels vom 1. August 1781 aufgefunden werden, auf
den der Fiirst so scharf reagiert hatte. Aus dem ungelenken
Schreiben geht hervor, dass es sich um den zweiten Versuch
handelt, Kaunitz fiir die Idee des Denkmals zu gewinnen,
die Trippel «einzig in seiner Art bezeichnet». «...so wie ich
mir das grosse Werk in der Ausfiihrung denke so sollten die
Figuren und Pareliefs von carrischem (sic!) Marmor wer-
den, der Obelisk von Granit, die Stufen von grauem Mar-
mor, die Inschriften von vergoldeter Bronze, so dass das
ganze iiberhaupt betrachtet, eine dem Auge hochst schmei-
chelnde Harmonie hervorbriachte. Nehme mir die Freiheit,
die Erklarung diser Zusammensetzung hier noch einmal zu
wiederholen. Maria Teresia auf einem Circul rundum mit
stufen erhéhtem Postament stehend mit der linken an die
Schulter Franziscus Ihres Gemabhls sich lehnt in der rechten
tragend den Reichs=apfel, hinter ihnen steht ein Obelisk,
wo die Ewigkeit das Stamm=wapen des grossen Habsbur-
gischen Rudolph hingt, neben diser steht der Genius des
Uberflusses, aus dessen Horn die Schize Ungarns, Boh-
mens, Tyrols entfallen. Das Postament zieren zwei grosse
Bassirilief. Das erste zeigt uns die grosse Handlung der er-
habenen Kaiserin vor, wie sie kriegs=bedréngt von allen
Seiten ihren Sohn Joseph nackt den ungarischen Magnaten
vorstellt und die zur Rettung ihres Konigs anriihrt. Die
geriihrten ungarischen Helden knien nieder mit entblossten
empor gehobenen Schwertern, ihm Leben und blut zu-
schworent.

Das andere zeiget uns Kaiser Franz und Maria Teresia auf
dem Throne sitzent wie der tiirckische Gesande mit seinem
Gefolge vor ihnen kniet, um Verlingerung des Friedens
bittend. Hinter dem Throne zur rechten steht das ganze
glorreiche Hauss. Diss Postament ruhet auf einem Circul, und
diser wieder auf dreyen viereckigen Stuffen. Um dise Stuffen
stehen im quadrat vier der beriihmtesten Generale des
Hauss Osterreichs auf kleineren Fussgestellen ebenso vile
der beriihmtesten Minister sitzend in Consularischer
Kleidung, auf beiden Seiten wachen vier Adler auf Blitzen
ruhent, alle dise zwolf Fuss gestelle verbindet eine doppelte
Kette, so das das ganze Werck von allen Seiten zusammen-
hingt, und immer eine angenehme Pyramiden ausmacht...»?

Die Beschreibung weicht von derjenigen Schlézers nur in
einem wesentlichen Punkt ab. Nach Schlozer stiitzte sich
Maria Theresia auf den Sohn Joseph II., ein Bild, das ja den
letzten Jahren der Regierungszeit entsprochen hitte. Die
Darstellung Franz Stephans von Lothringen entbehrte 1781
jeder Aktualitét, passte hingegen zur Thematik der Sockel-
reliefs. Wir miissen annehmen, dass Trippel eine friihe Le-
bensbeschreibung Maria Theresias zur Verfiigung gestan-
den ist. Das Denkmal war wohl mit seinen auf die frithen
Jahre der Regierung anspielenden Reliefs im Todesjahr
Maria Theresias nicht angebracht, bedenkt man noch dazu,



wie gespannt das Verhiltnis Kaiser Josephs II. zu Ungarn
war. In seiner Vermischung von barocker Allegorie und
Personlichkeitskult, der sich von der Monarchin als Inbe-
griff des Staates auf ihre Ratgeber verlagert, weist es auf die
Zeit des Historismus voraus. Eine Einzeldarstellung Maria
Theresias, wie sie Zumbusch 1875/1888 schuf, wire 1781 nur
in ihrer Funktion als K6nigin von Ungarn méglich gewesen,
da Maria Theresia keine gekronte Kaiserin war. Bei dem
offentlichen Platz mag es sich um den Josephsplatz gehan-
delt haben, der erst 1805 mit dem Reiterdenkmal Josephs
II. von Zauner ein zentrales Monument erhielt. Trippel
konnte — eventuell iiber Zauner und Fiiger — die bereits
1777 in Wien verbreitete Meinung zu Ohren gekommen
sein, dass ein solches Projekt geplant sei und der Kaiser
selbst einen Riss entworfen habe, um diesen Platz mit
einem Denkmal und einer Balustrade zu zieren.

Die Korrespondenz zwischen Mechel und Trippel ist
nicht nur beziiglich der versuchten Anndherung des
Schweizer Bildhauers an Wien interessant, sondern auch
weil sie Ausserungen Trippels iiber die Wiener Stipendiaten
Friedrich Heinrich Fiiger und Franz Anton Zauner enthiilt.
Mechel erkundigte sich wohl im Auftrag von Wenzel Anton
Fiirst Kaunitz iiber den Fortgang ihrer Arbeiten.

Fiiger und Zauner waren Anfang November 1776 ge-
meinsam mit dem Architekten Gottlieb Nigelli und dem
Maler Johann Linder nur einen Monat nach Alexander
Trippel in Rom angekommen. Sie waren dem Schutz Anton
von Marons, Brunatis Staatssekretir, und des Grafen Hrcan
empfohlen worden, scheinen aber bald Trippels Bekannt-
schaft gemacht zu haben, der eine private Akademie eroff-
net hatte. Johann Heinrich Wilhelm Tischbein iiberliefert,
dass die Freunde hier nach dem Modell zeichneten bzw. mo-
dellierten.?® Als zweite wichtige Anregungsquelle diente
bald das Haus von Anton Raphael Mengs, der im Friihjahr
1777 aus Spanien krank zuriickgekehrt war und die deut-
schen Kiinstler wieder in seinen Bann zog. Zwischen diesen
beiden Polen vollzog sich die Orientierung Zauners und Fii-
gers, die ja beide als bereits ausgebildete Kiinstler nach
Rom gekommen waren. Zauner hatte sich in Wien noch an
der Kunst Georg Raphael Donners geschult, wie sein Brun-
nen vor Schloss Schonbrunn zeigt. Er betont selbst, dass er
Donner zwar studiert, aber nicht nachgeahmt habe.?’ Fiiger
reiissierte in der Kunst der Feinmalerei von Miniaturpor-
tréits und hatte den offiziellen Auftrag, sich nun zum Histo-
rienmaler auszubilden, ein Genre, das in Wien kaum Tradi-
tion hatte.”® Die beiden «Lehrmeister in Rom» wiesen in
eine andere Richtung. Trippel liess nur die Griechen, am
ehesten noch Michelangelo gelten, wihrend Mengs auf
Raffael, Domenichino, Poussin und Correggio verwies, von
dessen Helldunkel er geradezu schwirmte, um sich dafiir
auch gleich wieder zu entschuldigen.

Im folgenden soll nun kurz gezeigt werden, wie sich das
romische Milieu auf die offiziell als «Probearbeiten» fiir
Kaunitz und den Wiener Hof bestimmten Werke Zauners
und Fiigers ausgewirkt hat. Ich mochte dabei die Rolle Trip-
pels im Sinne Hans Tietzes als Gleichgesinnten, weniger als
Lehrer sehen.?

Abb.5 Perseus und Andromeda, von Anton Raphael Mengs,
1777 vollendet. Ol auf Leinwand. St. Petersburg, Eremitage.

Fiiger wihlte als Beweis fiir seine Fahigkeit als Historien-
maler bzw. als Maler des grossen Formats ein Thema, das im
Akademiebereich eine lange Tradition hatte: eine allegori-
sche Verherrlichung des Kaisers als Schirmherr der Kiinste
und Wissenschaften sowie als Inbegriff der Wohltaitigkeit
(Abb. 4).3 Trippel dussert sich kritisch zu Fiiger und seiner
Arbeit in dem Brief an Mechel vom 14.4.1779: «<Den Hr. Fi-
ger sehe ich ofters. Er ist ein Man der sehr vill geschicklich-
keit hat, aber sein Arbeit riecht zu starck Frantzoschis in der
Composition zeichnung und Traperie. Er hat wiircklich ein
gross Bild in Arbeit, eine Allegorie auf den Keiser. Jupiter
sitzt oben in der Wolcke und befilt der Minvera den Keiser
in den Tempel der Weisheit zu fiihren, sie nimmt mit ihrer
Linken seine rechte Hand und mit der andern weisst sie ihm
den Tempel, sie siht in die hoh um die Befehle des Jupiters
zu erraten, auf der rechten Seiten [ihrer rechten Seiten,
Anm. d. Verfasserin], wo der Tempel ist, da sitzt ein alter
Parten, der des Keisers Tatten besingt, hinter disem steht
die Caliope welche ihm ein Lorber Krantz darreicht, auf der
Linken seite des Keisers steht ein genius mit dem iiberfluss
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horn, und [da]neben ein alter Man der die Geschenke Emp-
fangt. Dises Gemald ist nur halb ferttig und ist schwer dar-
iiber zu urtheillen so wollen wier nur von der Haubt sach
Reden vor das erste ist der Jupiter zu schwer in der Lufft, er
wurde besser thun wan er gar nicht da wire, die Minerve als
die Gottin der Weisheit mus von sich selbsten wissen wo sie
den Keiser hinfiihren soll, die Minerva ist schwer und un-
edel trapiert fiir eine Gottin — da hitte er sich mehr nach
den Anticken sollen richten, sie siht mit dem Kopff in die
Hoh um die Befehle des Jupiters zu erwartten, ihr Gesicht
zeigt nichts Erhabenes, sondern (ist) sehr gemein, und die
farb ist matt wo ihm gegenteil soll krefftig sein, der keiser
als die Haubt Figur ist die schlechteste und hat gar nichts
Maistetisches, der Parten der sitzt ganz krum und in Ver-
kiirtzung, ist aber eine der besten Figuren. Die Caliope siht
man nur halb, der genius hat keine gutte Bewegung, den|n]
das Frucht Horn bedeckt den gantzen Leib, welches der
schonste theil ist an stat das er die Schitze mit der Hand ge-
ben soll so giest er das Horn auf einmahl aus. Die gantze Fi-
gur scheint von einer andern Hand zu sein, ihm iibrigen hoff
ich das etwas besser wiird wan es ferttig ist, es thut mir leid
das ich Thnen nicht bessere nachricht dafon geben kan, da
ich aber die Wahrheit gerne schreibe, so konnte ich nicht an-
derst, die Bildhauer sind ein wenig unbarmherzig und ge-
ben die Herren auf die ohren wo sie konnen.»* Diese har-
te Kritik erstaunt ein wenig, steht doch das monumentale
Gemilde stark unter dem Einfluss von Anton Raphael

Abb.6  Allegorie des tugendhaften Prinzen, von Francois Perrier
nach Simon Vouet, 1632.
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Abb.7  Allegorie auf Kaiser Joseph IL, von Heinrich Fiiger. Ol-
skizze. Wien, Privatbesitz.

Mengs, speziell seines eben vollendeten und von Trippel
hochgeriihmten Gemaildes «Perseus und Andromeda» (St.
Petersburg, Eremitage) (Abb.5), betrachtet man die Domi-
nanz der isolierten, fest fiir sich stehenden Figuren, die nur
durch Gestik miteinander verbunden werden; auch die Bril-
lanz der Farben, das Sentiment des schwimmenden Blicks
der aufblickenden Minerva und die Idealisierung der Kop-
fe mit den roten aufgeworfenen Lippen erinnern an Mengs.
Das Zusammenstellen nah gesehener Wesen aus dem
Himmlischen und irdischen Bereich bestitigt den von
Mengs propagierten Seicentismo, der sich an Nicolas Pous-
sin orientiert. Vor allem die Figur des Barden im Vorder-
grund mit dem Sitzmotiv des Dornausziehers und der fest
auf Wolken thronende Jupiter finden sich &hnlich beim
friihen Poussin. Die herkulischen Gliedmasse lassen noch
mehr an Rubens denken. Stéarker als bei Mengs merkt man
hier die Orientierung an diesem Farbenkiinstler des Gross-
formats des Seicento.’? Viel Barockes vermittelt auch die
delikate Kongruenz der kraftigen Farbtone. Das strahlende
Gelb des romischen Panzers des Kaisers erscheint abgetont
in der Agis und im Helm Minervas, das Blaugriin seines Un-
tergewandes ist einem Lindengriin des Mantels Minervas
gegeniibergestellt, vertieft sich im Gewand Jupiters und



Abb.8  Allegorie auf Kaiser Joseph IL, von Franz Anton Maul-
bertsch, vor 1777. Wien, Osterreichische Galerie.

changiert ins Blaugrau in der Draperie des Barden,
wihrend das Kleid des Genius rechts in seinem kriftigen
Violett das starke Rot des kaiserlichen Mantels in sich auf-
zunehmen scheint. Der Hintergrund ist in erdigen Griin-
und Brauntonen gehalten. Minerva und der Kaiser sind von
den rauchigen Tonen der Jupiterwolke umflossen, die in vir-
tuoser offener Malweise in den tippigen Helmbusch der
Gottin und das Weiss ihres Kleides iibergehen. Der akade-
mische Akt des Barden ist in ausgepragter Helldunkelma-
nier in Brauntonen plastisch durchgestaltet. Das Komposi-
tionsschema der zentralen Dreiergruppe lésst sich von dem
Gestaltungsmuster des «Herkules am Scheidewege» ablei-
ten, wie es Fiiger nachweislich bei Poussin studiert hat und
immer wieder angewandt hat.> Minerva als Geleiterin des
Fiirsten zum Tugendtempel konnte aber auch durch einen
Stich Frangois Perriers nach Simon Vouet vermittelt sein
(Abb. 6). Man bemerkt, dass Trippel eine Figur der Kallio-
pe beschreibt, die Fiiger offensichtlich noch wiahrend der
Arbeit eliminiert hat, um die Personenanzahl im Sinn eines
klassischen Konzepts auf sieben zu reduzieren. Sie ist hin-
gegen auf einem als selbstindiges Bild aufzufassenden
«Modello», der sich in Wiener Privatbesitz erhalten hat,
links aussen neben einem Krieger zu entdecken (Abb. 7).3
Im Vergleich zur endgiiltigen Fassung ergeben sich in die-

sem «Modello» wesentliche Unterschiede: Elf Personen
sind zu erkennen; anstelle des Barden tritt ein Dichter-Phi-
losoph in Toga mit einem skulptural durchgestalteten
Kopf.* Ihm reicht der Kaiser eine Schriftrolle, auf der wohl
seine geistigen Leistungen aufgezeichnet sind. Jupiter wen-
det sich nach rechts, Mars ist ihm als Begleiter beigegeben.
Der Tempel erscheint attributiv rechts im Hintergrund. Die
innere Logik der Beziige der einzelnen Bildmotive ist noch
wenig entwickelt. Die kriegerischen Aspekte wurden in der
Endfassung eliminiert. Die Manier der bildhaft vollendeten
Olskizze weicht wesentlich von dem grossen Gemilde ab.
Wie in einigen anderen Bildern dieser romischen Zeit ori-
entiert sich Fiiger hier an der italianisierenden Spétba-
rocktradition in der Art Corrado Giaquintos: geldngt skiz-
zenhafte Figuren, tonige Malweise.* Einzelzitate hingegen
sind klassischer als beim grossen Format, wie z.B. die to-
posartig eingesetzte Weisefigur der Frau mit Kind nach
Domenichino bzw. Raffael am rechten unteren Rand, der
Dichter-Philosoph und die an Poussin gemahnende Profil-

Abb.9  Allegorie auf die Vermahlung Kaiser Franz II., von Qui-
rin Mark nach Caspar Franz Sambach, 1788.
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Abb.10 Denkmal auf Kaiser Joseph II., von Anton Grassi nach
einem Entwurf von Heinrich Fiiger, 1789. Buiskuitporzellan. Ro-
senau, N.O., Freimaurermuseum.

figur der Wohltitigkeit, die in scharfem Kontrast zu dem ba-
rock bewegten gefliigelten Genius der Endfassung steht.
Wie bewusst Fiiger vor allem beim grossen Format, das
ein Ausnahmefall in seinem Werk geblieben ist, stilistisch
und in der inhaltlichen Interpretation des Themas «histori-
siert», zeigt ein Vergleich mit der nur kurz vorher entstan-
denen Glorifikation Josephs II. von Franz Anton Maul-
bertsch, die 1777 auf der Akademieausstellung in Wien zu
sehen war (Abb. 8).7 Maulbertsch bedient sich einerseits
einer in Wien noch immer zeitgeméassen rokokohaften Mal-
weise, in der die den Kaiser begleitenden Tugenden zu
modisch gekleideten Hofdamen werden, andererseits wird,
einem bereits aufgeklarten Konzept folgend, in Anspielung
auf konkrete Zeitereignisse die durch Joseph bedingte
Fruchtbarkeit des Landes nicht durch das obligate Fiill-
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horn, sondern durch den Pflug, den er 1769 selbst gefiihrt
hat,dargestellt. Die das Volk reprasentierende Gruppe wird
zu einer Mutter, deren Kind sich kraftlos an sie lehnt.
Sie verdeutlichen die durch besondere Forderung der
Landwirtschaft iiberwundene Hungersnot von 1772. Maul-
bertsch entspricht damit mehr den Forderungen Winckel-
manns nach einer zeitgemdssen verstindlichen allego-
rischen Zeichensprache als Fiiger, der in dem Bestreben,
dem Monarchen zu huldigen, auf die bewéahrten Muster der
absolutistischen Panegyrik zuriickgreift.

Dem Gemailde Fiigers war auch eine gewisse Wirkung be-
schieden. In einem Brief vom 17. Juni 1779 ersuchte ihn sein
Lehrer Nicolas Guibal aus Stuttgart um eine Skizze des
Gemildes, da er offenbar die Ideen eben in Rom entstan-
dener Kunstwerke als Anregung fiir eigene Kompositionen
sammelte, um aktuell zu sein.*® Er verwendete das Kompo-
sitionsschema 1781 fiir eine Allegorie Karl Eugens als
Schirmherr der Kiinste.®® Allerdings behilt Guibal seine
franzosische Manier bei, wie an der tdnzelnden Haltung
Karl Eugens und den grazios bewegten Begleitfiguren in
der Stuttgarter Zeichnung zu erkennen ist.

Abb. 11

Denkmal auf Kaiser Joseph II., von Anton Grassi nach
einem Entwurf von Heinrich Fiiger. Kupferstich aus der Publika-
tion von Josef von Kurzbock, 1789.



1781 malte Vinzenz Fischer eine Allegorie auf die Uber-
tragung der kaiserlichen Gemaldegalerie in das Belvedere.
Das Konzept geht auf den Schopfer der Neuordnung der
Sammlung, Christian von Mechel, zuriick, wie ein an der
Riickseite des Gemaldes angebrachtes Gedenkblatt aus-
sagt.®? Die iibliche Gruppe Minerva und Joseph wird hin-
terfangen vom Rundtempel der Weisheit. Die Gottin weist
auf das Obere Schloss Belvedere hin, wihrend von links die
allegorische Figur der Kunst naht und dhnlich wie bei Gui-
bal, begleitet von kindlichen Genien, die Kunstschitze dar-
bringt. Im Vergleich zu Fiiger hat man bei Fischer das Ge-
fiihl der Verbiirgerlichung einer Apotheose. Malerisch und
gleichwertig sind die Figuren wie vor dem Prospekt eines
englischen Landschaftsgartens gruppiert, der «Held» Jo-
seph befindet sich Minerva untergeordnet am rechten
Rand.

Zieht man in Betracht, dass Winckelmann Rubens als
«vorziiglichsten unter den grossen Malern» fiir «allegori-
sche» und «dichterische» Gemiilde betrachtet, den Medici-
Zyklus des Palais de Luxemburg als Vorbild empfiehlt, so
erstaunt es nicht, dass die so seicentesk wirkende Gestal-

Abb. 12 Riickkehr der Géttin Astria, Relief vom Denkmal auf
Kaiser Joseph II. Kupferstich aus der Publikation von Josef von
Kurzbock, 1789.

Abb.13  Riickkehr der Gottin Astrda, von Heinrich Fiiger. Ent-
wurfzeichnung fiir das Relief vom Denkmal auf Kaiser Joseph II.
Wien, Historisches Museum der Stadt Wien.

tung Fiigers auch an der Wiener Akademie Anerkennung
gefunden hat.*! Eine Reverenz an das Gemilde vermeint
man in dem Erinnerungsblatt an die Verméhlung des Erz-
herzogs Franz von 1788 zu spiiren, das noch stiarker der ba-
rocken Auffassung entspricht (Abb.9).#? Die Radierung von
Quirin Mark geht auf einen Entwurf Franz Kaspar Sam-
bachs zuriick, der noch ein Troger-Schiiler und bis 1795 Di-
rektor an der Wiener Akademie war, in welchem Amt ihm
Fiiger nachfolgte. Die Medaillonportrits der Verméihl-
ten, die unter dem Schutz der Juno stehen, werden von Ve-
nus seitens der Braut und Minerva seitens des Brautigams
présentiert. Minerva fiihrt gleichzeitig in dhnlicher Geste
wie bei Fiiger den romisch geriisteten Oheim Joseph II. her-
an, um ihm den Nachfolger zu prasentieren, der in diesem
Fall das Fiillhorn mit den iiberquellenden Geldschétzen
und Auszeichnungen selbst in seiner linken Hand hilt.
Fiiger selbst griff seine Darstellung des idealisierten
jugendlichen Joseph II. noch einmal in einem Entwurf fiir
ein Miniaturdenkmal auf, das Anton Grassi 1789 in Bis-
kuitporzellan ausfiihrte (Abb. 10). Die gleichzeitig bei Josef
Edlem von Kurzbock in Wien erschienene, mit Kupfer-
stichen illustrierte Publikation (Abb. 11, 12) beschreibt die
«Bildsiule» folgendermassen: «ganz im Geschmack der aus
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dem Alterthum auf uns gekommenen schonsten Uber-
bleibsel dieser Art; stehend, in altromischem Kostiim mit
Harnisch und Kriegsmantel bekleidet, mit der linken Hand
das unter dem Arm durchgehende Schwert haltend, mit der
rechten auf einer abgekiirzten Siule ruhend. Sie steht auf
einem orientalischen Porphyr nachahmenden, architekto-
nischen Fussgestelle von verhéltnisméssiger Grosse, in des-
sen Fiillungen auf drey Seiten ebenso viele Sinnbilder oder
allegorische Vorstellungen der wohltitigen Absichten und
des grossen Regierungsgeistes, in halb erhabener Arbeit,
mit passenden vergoldeten Inschriften angebracht sind».
Von dem Denkmal hat sich nur die Figur des Kaisers in
mehreren Nachgiissen erhalten, die Joseph in nahezu iden-
ter Haltung und in &hnlich untersetzter Proportion wie auf
dem Gemailde zeigt.?

Liesse sich dieses Kleindenkmal sehr wohl auch in der
Grossform vorstellen, so wurde bezeichnenderweise zur
Zeit Josephs II. mit Riicksicht auf die «Modestia» der Habs-
burger, die traditionelle Fiirstentugend, kein monumenta-
les Denkmal realisiert.* Erst Franz II. (I.) konnte sich dem
zunehmenden Personenkult des 19. Jahrhunderts nicht
mehr entziehen. Er erkannte die Bedeutung offentlicher
Denkmiler und liess seinem Onkel ein Denkmal setzen.
Doch auch Zauner blieb der romischen Tradition des abso-
lutistischen Herrscherbildes bei seinem Reiterdenkmal am
Josefsplatz treu. Der Fiirst in Gestalt eines romischen
Imperators wird als Inkarnation des Staates verherrlicht.*s
In der Kombination von Portritstatue, allegorischen Reli-
efs und der Lebensgeschichte des Kaisers in Form einer
«Histoire métallique» ist es eine spite Manifestation des
seit Karl VI. propagierten «Kaiserstils», der hier erstmals in
einem monumentalen Denkmal im addquaten klassischen
Idiom realisiert wurde, wenn auch humanistische Gedan-
ken der Aufklarung beriicksichtigt wurden. Dies ist insofern
bemerkenswert, als Fiiger und Zauner in Rom die auf das
19. Jahrhundert vorausweisenden nahezu romantischen,
wohl von den «Deutschromern» beeinflussten Vorstellun-
gen Alexander Trippels kennengelernt und als aus der
Haupt- und Residenzstadt kommende Stipendiaten mogli-
cherweise auch mitdiskutiert haben. Aus dem Italienbericht
von Friedrich Johann Lorenz Meyer ist bekannt, dass
Trippel im Auftrag des Bohmen Leopold Friedrich Honig
ein Modell «zu einem allegorischen und gliicklich gedach-
ten Denkmal auf den verstorbenen Kaiser Joseph als einen
Beforderer des Handels, Stifter der allgemeinen Toleranz
und Wiederhersteller der Freiheit in Bohmen» verfertigt
hatte.* Wie schon beim Denkmal des «kaiserlichen Hau-
ses» ldsst Trippel zu Fiissen des Standbildes, dem attributiv
Fiillhorn, Anker und Merkurstab beigegeben sind, die
Figuren der wichtigsten Ratgeber sitzen: « die eine mit einer
Rolle in der Hand, als Staatsmann, die andere mit dem
Schwert, als Krieger — Kaunitz und Lascy. Zwischen ihnen
steht der Adler mit ausgespannten Fliigeln.» Besonders
riihmt Meyer das «dazische» Gewand des Kaisers, «eine
gliickliche Idee des Kiinstlers, und zugleich ein Beweis fiir
die vortheilhafte und malerische Friedenstracht eines
Deutschen Kaisers».#
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Abb.14  Perseus und Andromeda, von Franz Anton Zauner,
1777. Gips. Wien, Osterreichische Galerie.

Kehren wir noch einmal zu Fiigers Denkmalentwurf
zuriick und betrachten das Relief an der Schauseite, das die
Riickkehr der Gottin Astrida zur Erde zeigt (Abb. 12, 13).
Das Thema, das die Wiederkehr des «Goldenen Zeitalters»
bedeutet, beruht auf einer Stelle der Eklogen des Vergil, die
schon der romische Dichter mit seinen Friedenshoffnungen
auf Kaiser Augustus bezog. Seit der Renaissance diente
Astrida gern als Identifikationsfigur fiir den Fiirsten oder
die Fiirstin.”® Das Sternbild der Jungfrau, dem dasjenige der
Waage folgt, was Gerechtigkeit als Voraussetzung fiir ewi-
gen Frieden assoziiert, wurde mit dem Sternbild der je-
weiligen Friedenshoffnung verkniipft, so auch im Falle
Josephs I1.* Astrda schwebt auf Wolken herab, wird von
dem gefliigelten Genius des Kaisers, der sich in heroischer
Nacktheit und mit einem Flammchen auf dem Haupt pri-
sentiert empfangen. Statt Schwert und Krone streut sie Blu-
men auf sein Haupt und reicht ihm die Waage als Symbol
der Gerechtigkeit, der Genius verweist auf die von links
heranstrebenden Bauern, die vor der Erscheinung auf die
Knie gefallen sind. Die Astrda-Szene greift seitenverkehrt
das bei Mengs studierte Kompositionsschema von Perseus-
Andromeda auf (Abb. 5).° Die weibliche von oben herab-



Abb.15  Perseus und Andromeda, Rémisch-antike Gruppe. Um-
risszeichnung. Gottingen, Akademie der Wissenschaften.

schwebende Figur wird von dem Heros im Zentrum emp-
fangen. Er beriihrt zart mit seiner Linken ihre rechte Hand,
die einzige Verbindung zwischen den isolierten Figuren.
Die klassizistische Syntax ist voll entwickelt.>! Die Figuren
agieren in strengem Profil und in Frontalansicht in mégli-
cher Vermeidung von Uberschneidungen vor einem nur
durch den Tierkreisbogen definierten Grund.2 Die Sym-
bolsprache und die Lichtthematik der seltenen Astrda-Sze-
ne gemahnen an freimaurerisches Gedankengut, das aller-
dings im Jahre 1789, dem Jahr der franzosischen Revolution
und dem Jahr des Freimaurerpatents Josephs IL. als offiziel-
le Ehrung nicht unbedingt angebracht war.>

Es wurde bis jetzt nicht beachtet, dass auch Zauners erste
selbstdndige Probearbeit unter dem Eindruck von Mengs
vielverehrtem Perseus-Andromeda-Gemilde entstanden
ist (Abb. 14).5* Der Bildhauer signierte zwar seine kleine
Gipsgruppe mit Zauner fec. Roma 1777%, also vor der Ent-
hiillung des Gemaldes, doch hatte er in Begleitung seines
Freundes Fiiger sicher Zutritt zu Mengs Atelier, der durch
seinen osterreichischen Schwager Maron und einen beson-
ders schmeichlerischen Brief von Kaunitz iiber die beiden
Stipendiaten informiert war. Er integrierte sie wohl in seine

Schiilerschar, der er gerne seine Lehren vermittelte.6 Das
Thema hat in Rom offenbar grosse Aktualitét erlangt, als
1760 eine fragmentierte lebensgrosse Gruppe aus weissem
Marmor im Teatro Castrense zu Santa Croce in Gerusa-
lemme gefunden wurde, die von Bartolomeo Cavaceppi er-
ginzt wurde (Abb. 15).5 Die Skulpturengruppe zeigt, wie
bei Zauner, eben jenen undramatischen Moment, in dem
Andromeda von ihren Fesseln befreit von dem Felsen zu
ihrem Erretter herabsteigt. Die Gruppe scheint den Re-
staurator auch zu eigenen Variationen iiber das Motiv an-
geregt zu haben.” Das Thema war in antiken Darstellungen
bisher nur in Malerei und Relief bekannt gewesen, wo auch
die Begegnung von Perseus und Andromeda nach der
Uberwindung des Ungeheuers thematisiert wurde, so z.B.
auf einem pompejanischen Wandgemalde, das auf eine Ma-
lerei des Nikias aus dem 4. Jahrhundert zuriickgeht. Das
gleiche Darstellungsschema zeigt auch die Befreiung He-
siones durch Herkules und Telamon auf einem antiken Mo-
saik, das ebenfalls 1760 entdeckt wurde und von Kardinal
Albani fiir seine Villa erworben wurde, wo Anton Raffael
Mengs zu dieser Zeit seinen «Parnass» malte (Abb. 16).5°
Die antike Auffassung des Themas, welche die Figuren der
Handlung nebeneinander nur mit zarter Berithrung der
Hinde zeigt, so dass die Einzelfigur sich in idealtypischer
Haltung voll entfalten kann, musste dem isolierenden Den-
ken der Klassizisten entgegenkommen.® Die zogernd von
oben herabsteigende weibliche Figur neigt sich zu dem fest
am Boden stehenden Helden, der sie mit sicherer Hand
empfingt. So entsprach es auch der Rollenverteilung der
Geschlechter im 18. Jahrhundert und konnte entsprechen-
des Sentiment wecken.® In direktem «Paragone» mit der
Antike und mit dem Bewusstsein des Klassizisten, das «pla-
stische Ideal» auch in der Malerei zu verwirklichen, baut
nun Mengs sein Gemalde in reliefhafter Schichtung auf, wo-

Abb.16 Die Befreiung der Hesione. Romisch-antikes Mosaik.
Aus: J.H. WINCKELMANN, Monumenti antichi inediti, Rom 1767.
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Abb.17  Apoll von Belvedere. Marmorreplik nach der Bronze-
statue des Leochares, um 330 v. Chr. Rom, Vatikanische Samm-
lungen.

bei die Erweiterung der Erzéhlung durch Hinzufiigen des
Pegasosrosses und des voraneilenden Hymenaiosknaben,
der die bevorstehende Hochzeit der beiden Protagonisten
andeutet, nicht dariiber hinwegtduschen kann, dass die
Konzentration auf die sich selbst geniigenden Einzelfiguren
zu einer «Kommunikationsstorung» zwischen Andromeda
und Perseus fiihrt.®? Perseus wendet sich in «triumphaler
Selbstgewissheit» mit rhetorisch ausgestreckter Rechter
von Andromeda ab. Die von Winckelmann fiir die Darstel-
lung von Heroen empfohlene Rezeption des «Apoll vom
Belvedere» ist unverkennbar (Abb. 17). Zauner macht aus
der grundsitzlich gleichen Komposition ein Kabinettstiick,
bei dem er die gezierte Bewegung Andromedas noch stir-
ker betont. Der Bewegung entspricht auch das zarte geldng-
te Figurenideal.®® Die malerischen Elemente wie der mit
Pflanzen bewachsene Fels, die engere Bindung der Figuren
aneinander durch parallelfiihrende Bewegungslinien und
Schliessung der Konturen, die narrativen Elemente — An-
dromeda weicht vor dem Ungeheuer zuriick, Perseus wen-
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Abb. 18 Baigneuse, von Etienne Maurice
Falconet. Marmor. Paris, Louvre.

det sich ihr zu — sprechen das Sentiment des Betrachters an.
Nicht zu unrecht wirkte Zauners Interpretation der Sage
auf Adolf Feulner 1929 «][...] in dieser Verkniipfung von
Landschaft und Staffage, in dieser weichen Grazie noch wie
eine vergrosserte Porzellangruppe der Louis XVI.-Zeit».%
Die franzosische Komponente scheint weder iiber Beyer in
Wien noch iiber Trippels Einfluss von Zauner aufgenom-
men worden zu sein. Zauner hat sich an Cavaceppi orien-
tiert, dessen sentimentbetonte Antikenrezeption von
Trippel nicht geschitzt wurde. Dies konnte auch Trippels
Kritik an Zauners Gruppe erklédren, die er indirekt als eine
Kopie nach einem mittelméissigen Vorbild bezeichnet.5
Frappant ist allerdings auch die Ahnlichkeit Andromedas
in ihrem gezierten Herabsteigen mit Falconets beriihmter
«Baigneuse» (Abb. 18). Es ist zu iiberlegen, ob nicht das
kleine Format, die an Biskuitporzellan gemahnende Ober-
flache die Gruppe in den Bereich der Tischdekoration
einordnet und damit noch ganz offiziell der franzosische
Geschmack legitimiert war.%



Abb.19  Perseus und Andromeda, von Gottfried Schadow, 1786.
Federzeichnung.

Die Gestaltung des Perseus-Andromeda-Themas erwies
sich fiir die Skulptur in Rom der folgenden Jahrzehnte als
ausgesprochen fruchtbar. Als vermittelnd ist wohl der Ab-
guss der beschriebenen antiken Gruppe in der franzési-
schen Akademie anzusehen. 1786 war es Thema fiir den
«Concorso di Balestra» der Accademia di San Luca,den der
Franzose Joseph Chinard gewann vor Gottfried Schadow,
der eben zu dieser Zeit bei Trippel in Rom weilte.” Die er-
haltene Federzeichnung und ein Tonmodell zeigen Scha-
dows selbsténdigere Auseinandersetzung mit dem antiken
Vorwurf (Abb. 19).% Schadow bindet die beiden Figuren in
natiirlicher Bewegung wieder formal und inhaltlich zu einer
geschlossenen Gruppe zusammen, bei der jedoch die er-
hohte Position Andromedas beibehalten wird.® Enger mit
Zauner verwandt in Komposition und Ausdruck ist die fiir
Thomas Hope geschaffene Marmorgruppe «Aurora be-

sucht Cephalus auf dem Berg Ida» von John Flaxman,
1789/90, die noch einmal das beschriebene Kompositions-
schema seitenverkehrt aufgreift (Abb. 20).”” Dem Thema
entsprechend erweist sich die von links oben herabschwe-
bende weibliche Figur als die aktivere. Sie ergreift die Hand
des leicht widerstrebenden Cephalus und neigt sich ihm zu.
Die an und fiir sich dramatische Szene entbehrt jeder Span-
nung. Wie eine Zeichnung Flaxmans beweist, studierte der
Kiinstler fiir die Aurora eine antike Nikenstatue, Cephalus
versucht noch einmal den Apoll vom Belvedere zum imi-
tieren. Bald danach hat Canova sich mit dem Motiv des her-
abschwebenden weiblichen Niketypus als Hebe und dem
nackten Heros, einem sich selbst geniigenden Perseus, in
zwei getrennten Werken auseinandergesetzt (Abb. 21).
Trotz des Versuchs von Fred Licht, die Selbstédndigkeit der
Heldenfigur herauszustreichen und ihn als Gegenbild zu
Cellinis kecker Perseusfigur darzustellen, ist Canova doch
deutlich von den hier beschriebenen Voraussetzungen aus-
gegangen. Der Mengssche Perseus, ein zweiter Apoll, war
wohl noch ein Begriff, als Canova nach Rom kam, wenn
auch das Bild die Stadt langst verlassen hatte, und es ist kein
Zufall, dass gerade diese Figur die Nische des nach Paris

Abb.20 Aurora und Cephalus, von John Flaxmann, 1789/90.
Marmor. Port Sunlight, Lady Lever Art Gallery.
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Abb.21  Perseus,von Antonio Canova, 1797/1801. Marmor. Rom,
Vatikanische Sammlungen.

entfithrten Apoll von Belvedere einnehmen durfte. Perseus
ist bei Canova aber nicht auf Andromeda bezogen, viel-
mehr fixiert er das triumphierend vorgezeigte Medusen-
haupt, das zu seiner Versteinerung fithren musste — wie
Licht bemerkte eine Allegorie der Skulptur an sich.” Ver-
gleicht man die kleine Gruppe Zauners von 1777 mit dem
zwanzig Jahre spiter enstandenen Helden Canovas wird
deutlich, wie der Tiroler auf der Suche nach dem addquaten
Stil antike Anregungen noch mit den spielerischen Aus-
drucksmoglichkeiten der franzosischen Kunst des 18. Jahr-
hunderts darzustellen sucht, wiahrend Canova, sich des
Konflikts des modernen Menschen gegeniiber der heroi-
schen Nacktheit bewusst, den «Korper wie eine Offenba-
rung zur Schau stellt».”

Im dritten Jahr seines Romaufenthaltes wagte Zauner
den Versuch, «ob ich in dem Stil der Antiken eine Figur aus-
arbeiten konnte» (Abb.22,22a).” Der Anspruch, der fiir die
Wiener Stipendiaten in ihrem Programm vorgegeben war,
erinnert an Canova, der erst durch den Einfluss von Gavin
Hamilton in Rom ganz bewusst seinen Stil anderte. Ahnlich
wie bei Canovas «Theseus» ist Zauners «Clio» das einzige
Werk eines konsequenten archéologischen Klassizismus
geblieben; dhnlich wie bei Canova wiirde heute niemand
die Skulptur mit einem Werk der Antike verwechseln.”
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Abb.22  Clio, von Franz Anton Zauner, 1779. Marmor. Vaduz,
Sammlungen des Fiirsten von Liechtenstein.

Abb.22a

Kopf des Homer. Detail aus Abb. 22.

Sehr unterschiedlich ist jedoch das Ergebnis der Antiken-
rezeption. Ein zweiter Vergleich bietet sich mit dem sitzen-
den Apoll von Alexander Trippel an, dessen Gipsausfor-
mung gleichzeitig mit Zauners Figur nach Wien gesandt



Abb.23  Clio,romisch-antike Kopie der hadrianischen Zeit. Rom,
Vatikanische Sammlungen.

wurde und so auch schon von Kaunitz, dem Kaiser und
den Mitgliedern der Wiener Akademie angestellt werden
konnte.”

Zunichst aber der «Paragone» mit der Antike. Schon
Hermann Burg hat Zauners «<Muse der Geschichte, die den
Namen der Kaiserin Maria Theresia auf ihren Schild
schreibt» von der sitzenden Clio aus den Vatikanischen
Museen abgeleitet (Abb. 23).7¢ Ein Jahr vor Zauners An-
kunft in Rom, 1775, war in der sogenannten Villa des Cas-
sius bei Tivoli ein Apollo Musagetes mit sieben sitzenden
Musen ausgegraben worden, die durch zwei nicht dazu-
gehorige Musen zu einer Serie komplettiert und in der Sa-
la delle Muse mit passender Dekoration aufgestellt wurden.
Die Musen gehen auf spitklassische griechische Originale
aus dem 4. Jh. v. Chr. zuriick, sind insgesamt jedoch eine
eklektische Komposition der hadrianischen Zeit. Ohne
Zweifel hat sich Zauner an ihnen gemessen, betrachtet man
die blockgebundene Sitzposition auf dem Felsen mit dem
kontrapostisch leicht erhohten linken und dem stéirker an-
gewinkelten rechten Bein, die Proportionen, den Falten-
wurf des eng anliegenden Chitons mit den gekndpften kur-

Abb.23a

Kopf der Clio. Detail aus Abb. 23.

zen Armeln und den iiber den linken Arm gelegten Uber-
wurf, sowie die Art, wie demonstrativ die Attribute beige-
stellt sind, nicht zu vergessen den idealen lorbeerbekrinz-
ten Kopf. In dem kontrapostisch zur Beinstellung nach
rechts gedrehten Oberkorper und dem auf den Schild fi-
xierten Blick wird die Haltung und Aufgabe der Viktoria
von Brescia aufgenommen, die der Nachwelt einen Sieg
iiberliefert. Dadurch erhilt Zauners Figur eine viel raum-
greifendere Erscheinung mit weicheren gerundeten Kontu-
ren. Hingegen hebt sie sich schiarfer von dem kristallin
scharf geschnittenen Quader ab, der ihr als Sitzflache dient,
wiahrend die vatikanischen Musen mit dem naturhaften
Fels verwachsen scheinen. Der Block ist wohl auch inhalt-
lich zu deuten, betrachtet man die neuzeitliche ikonogra-
phische Tradition der Allegorie der Geschichte. Nach Ripa
setzt die «Historia» ihren Fuss auf einen Steinblock als Zei-
chen fiir ihre feste Begriindung auf Fakten und objektiver
Darstellung. Dem selben Zweck dient wohl auch der Séu-
lenstumpf, der dariiber hinaus als Ehrenmal fiir Maria The-
resia zu betrachten ist.”” Zu Fiissen liegen Papierrollen als
schriftliche Zeugnisse aus der Vergangenheit, die Tuba der
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Abb.24  Allegorie der Geschichte, von Anton Raphael Mengs.
Fresko. Rom, Vatikanische Bibliothek.

Fama und ein Homer-Kopf. Homer wird hier als Ge-
schichtsschreiber, nicht als Dichter verstanden.”® Die Dar-
stellung der unter dem linken Fuss zertretenen Maske mag
wohl als Brandmarkung der Geschichtsfédlschung gedeutet
werden. Nicht unbeeindruckt mag Zauner von Mengs Alle-
gorie der Geschichte in der Sala de Papiri im Museum Cle-
mentinum gewesen sein, welche die Muse sitzend in dhnlich
kontrapostischer Haltung, allerdings in barock fiilliger
Erscheinung mit den traditionellen Attributen zeigt (Abb.
24). Sie verherrlicht gleichzeitig den Schopfer des Mu-
seums, Papst Clemens XIV. Auch die Konkretisierung der
Geschichte zur Vita einer bestimmten Personlichkeit folgt
noch der barocken Tradition.” In diesem Sinn kann sich
auch Zauner auf die Akademietradition berufen, in denen
die Schiiler bei ihren Aufnahmearbeiten ihrem Protektor in
Form einer Allegorie huldigten.®’ Canova war frei von sol-
chen Vorgaben. Sein Theseus diente einzig der Aufgabe, ei-
ne exemplarische Skulptur im Stile der Alten zu sein (Abb.
25). Wie Werner Busch zuletzt dargelegt hat, ist Theseus ei-
ne aktionslose Reflexionsfigur ohne ausgreifende Bewe-
gung, dessen Nachsinnen in der Dualitét von Fliache gegen
Raum, Anspannung gegen Entspannung aufgehoben sei.’!
Diese dualistische Struktur forderte jedoch auch ein drei-
dimensionales Wahrnehmen im Umschreiten, wie es in der

262

Aufstellung in einem runden Raum des Palais Fries in Wien
gewihrleistet war. Nur mehr aus einer Abbildung er-
schliessbar ist Trippels Apoll (1778 bis 1785), der als Hiiter
der Herden des Konigs Admetos auf einem naturhaften
Felsen sass — die von dem Dieb Hermes erhaltene Flote in
seiner Rechten, die Linke dhnlich wie Canovas Theseus auf
eine Keule gestiitzt (Abb. 26). Er folgte am stirksten einem
idealistischen klassizistischen Konzept durch das Offenle-
gen des Korpers in der Flache, dem reliefhaften Schichten-
aufbau, dem wie lauschend ins klassische Profil gedrehten
Kopf im Typus «Apoll vom Belvedere», der geschlossenen
Kontur.

Zauners Romerfahrungen im antiquarisch-archiologisch
interessierten Kreis um Alexander Trippel haben auch sei-
ne Werke nach der Riickkehr nach Wien geprigt und ihn
vor der Canova-Leidenschaft seiner Zeitgenossen bewahrt,
wie an anderer Stelle gezeigt werden soll. Hier sei nur auf
das einst in Voslau befindliche, derzeit aber verschollene
Grabmal des mehrfach erwdhnten Johann von Fries hinge-
wiesen, dem Zauner seine wichtigsten Auftrage verdankte.

peprogers
IC DOMITO SEVUM PROSTRAVIT CORPORE THE

Clrone in ealluras

oty O Sptonis Canart quoomonts

Abb.25 Theseus, von Antonio Canova, 1781/83. Radierung von
Raffael Morghen.



Abb.26  Apoll, von Alexander Trippel, 1778/85. Marmor. Verlust.

ANMERKUNGEN

HERMANN BURG, Franz Anton Zauner und seine Zeit, Wien
1914. Die spitere spérliche Wiener Klassizismusforschung, z.B.
Klassizismus in Wien, Katalog der Ausstellung in Wien (Histo-
risches Museum der Stadt Wien), 1978, zitiert nach Burg. Alle
einst in Wien befindlichen Arbeiten Trippels sind verschollen.
Lukas HEINRICH WUTHRICH, Christian von Mechel. Leben und
Werk eines Basler Kupferstechers und Hiindlers (1737-1817),
Basel/Stuttgart 1956.

Damit gewann er viele Feinde, u.a. den Galeriedirektor Rosa,
der sich iibergangen fiihlte.

UTE SCHEDLER, Die Statuenzyklen der Schlossgirten von
Schonbrunn und Nymphenburg, Hildesheim/Ziirich/New York
1985.

5

Die Ausrichtung nach Frankreich war in den siebziger Jahren in
Wien durchaus noch modern, siehe besonders die Druckgra-
phik und Kleinplastik. Scharf verurteilt der in Wien anséssige
Kunsttheoretiker Franz Christoph von Scheyb den franzosi-
schen Geschmack in: Kéremons Natur und Kunst in Gemdilden,
Bildhauereyen, Gebduden und Kupferstichen.., Leipzig 1770
und in: Orestrio, von den drey Kiinsten der Zeichnung,1774. Er
empfiehlt im Winckelmannschen Sinn die Orientierung an der
klassischen Antike und den grossen Meistern der Renaissance.
Wilhelm Beyer gesteht, dass die Zeit zu kurz sei, um 1:1 Mo-
delle anzufertigen (HERMANN BURG, vgl. Anm. 1). So zeigen die
ausgefiihrten Statuen stark die unterschiedlichen Hénde der
ausfiihrenden Bildhauer. Eine Reihe von Gipsmodellen Beyers
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14

15

sind im Bundesmobiliendepot in Wien erhalten. — Es ist zu be-
achten, dass Zauner als erste Probearbeiten in Rom, 1777,
Gipsabgiisse der «Flora Farnese» und des «Apoll vom Bel-
vedere» nach Wien schickte (nicht auffindbar).

Luict A. RONZONI, in: A. MERINGER, Verkaufskatalog, Miin-
chen 1991.

MARGARETHE PocH-KALOUS, Johann Martin Fischer, Wiens
bildhauerischer Reprisentant des Josefinismus, Wien 1949, vgl.
z.B. «Die drei Grazien» (Feldsberg/Valtice), 1790, oder «Hy-
giea» (Wien, Josephinum), 1787.

Zum Beispiel von Massimiliano Soldani. Die von Erika Tietze-
Conrat Georg Raphael Donner zugeschriebene Statuette kann
derzeit mit keinem spezifischen Kiinstler in Verbindung ge-
bracht werden. Georg Raphael Donner, Katalog der Ausstel-
lung in Wien (Osterreichische Galerie), 1993, Kat. Nr. 156.
CARL VON LUTZOW, Geschichte der Akademie der bildenden
Kiinste, Wien 1877. — WALTER WAGNER, Die Geschichte der
Akademie der bildenden Kiinste in Wien, Wien 1967.
Kunsthaus Ziirich, M 29, Mechel 8.

Als Johann Baptist Hagenauer 1779 zum Direktor der Gra-
veurschule ernannt wurde, wurde Zauner aus Rom zuriickbe-
ordert und zum Professor fiir Bildhauerei ernannt. Er konnte
so das genehmigte vierte Jahr seines Aufenthalts nicht ausniit-
zen. Fiiger blieb hingegen bis 1783 in Rom, unterbrochen von
einem Aufenthalt in Neapel, wo er im Auftrag der habsburgi-
schen Konigin von Neapel die Deckenfresken in Caserta mal-
te. Bei seiner Riickkehr nach Wien, wurde er zunichst stellver-
tretender Direktor, dann Direktor der Wiener Akademie.

Zu diesem Thema ist eine Studie der Verfasserin in Vorberei-
tung.

Mechel aus Wien an Trippel in Rom, 8. Dezember 1779 (Kunst-
haus Ziirich, M 29, Mechel 12).

Allerdings hat er das Geld erst spiter bekommen, da es offen-
bar ein Missverstiandnis zwischen Hof und Staatskanzlei gab,
das Mechel bereinigte. Brief vom 10. Juli 1780 von Mechel aus
Wien an Trippel in Rom (Kunsthaus Ziirich, M 29, Mechel 14).
Eine Abschrift des Schreibens von H.E. Miiller sendet Trippel
aus Rom an Mechel in Wien, 19. April 1980 (Kunsthaus Ziirich,
M 29, Mechel ?), publiziert bei CARL HEINRICH VOGLER, Der
Bildhauer Alexander Trippel aus Schaffhausen, in: Neujahrs-
blatt des Kunstvereins des historisch-antiquarischen Vereins zu
Schaffhausen 1893 (Schaffhauser Neujahrsblitter 1892/93),
S. 85: «<Wenn die Wissenschaften und schénen Kiinste Zoglinge
des Friedens sind, wohin haben sie dann ein grosseres Recht, ih-
re Zuflucht zu nehmen, als eben zu den Fiissen der erhabenen
Maria Theresia, die neuerlich erst Deutschland den sanften
Frieden wiedergegeben und in diesem goldenen Geschenke
gleichsam selbst Pflegerin und Mutter der Kiinste geworden
ist? [...] Kaiser Joseph der Zweite und Friedrich von Preussen
stehen tiber dem Altar der Einigkeit, und reichen einander die
Hénde. Die Ruhmesgéttin kronet beide mit Olkrinzen. Hinter
ihnen stehen Pfalz und Sachsen, die Weihrauchopfer tragen
und Geliibde zu den Unsterblichen bei dieser feierlichen Hand-
lung bringen. Nebenbei fiihrt der Friede als Mutter der Kiinste
die Genien der Bildhauerei, Malerei und Poesie zu den Fiissen
des Altars hin. Voran aber geht die erhabene Maria Theresia,
von der Standhaftigkeit begleitet und schliesst die Thore des Ja-
nus zu, vor ihr steht die Zwietracht mit der zu Boden gesenkten
Mordfackel bewaffnet und verbirgt ihr mit Schlangenhaaren
umlocktes Angesicht. Von beiden Seiten jauchzen die Herolde
und das deutsche Volk zu, Greise stehen entziickt und Miitter
fiithren ihre Kinder herzu, gleichsam ihre kiinftige Wohlfahrt
aus dieser erhabenen Handlung schon vorher zu lesen.»

Vgl. die Reliefs Balthasar Ferdinand Molls am Sarkophag Ma-
ria Theresias und Franz Stephans in der Kapuzinergruft (1754),
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welche beruhend auf Stichvorlagen zeitgenossische Ereignisse
mit kleinteiliger topographischer Genauigkeit wiedergeben.
Franz Anton Zauner scheint bei den Reliefs des Denkmals Kai-
ser Josephs II. auf seine romischen Erfahrungen zuriickzugrei-
fen, wobei er Trippels Mittel der Bedeutungssteigerung der
Hauptfigur durch zentrale Anordnung und iiberhohte Propor-
tion tibernimmt. Durch gekriimmte Haltung und verkleinerten
Massstab der Randfiguren ergibt sich eine von den Réndern
ansteigende Kompositionslinie zum Zentrum. Zauner redu-
ziert allerdings die Figurenzahl und vermeidet Uberschneidun-
gen der nahezu vollplastisch sich vom neutralen Grund abhe-
benden Figuren. Des Friedens von Teschen wurde vor allem auf
kunstgewerblichen Erzeugnissen in barock-emblematischer
Zeichensprache gedacht. Vgl. VIKTOR KARGER, Denkmale des
Teschner Friedens, 0.J.

Bericht des Baron Sperges an den Protektor Fiirst Kaunitz vom
28. Mirz 1780 (Wien, Akademiearchiv), betreffend die Anfra-
ge des k.k. Legations Sekretdrs Brunati aus Rom, der den
Transport der Kunstgegenstinde organisieren sollte. Ausser der
erwahnten Arbeit Trippels handelte es sich um die «Clio» von
Zauner und ein Gemailde von Johann Linder.

Brief Mechels aus Wien an Trippel, 10. Juli 1780 (Kunsthaus
Ziirich, M 29, Mechel 14). Mechel beschreibt die schlechte Ver-
packung, bei der die holzernen Spreizen direkt auf der Gips-
figur ohne «linde» Unterlegung auftrafen, wodurch an diesen
Stellen Locher entstanden. Im Gegensatz dazu sei die «Figur
der schreibenden Geschichte» von Zauner ohne die mindeste
Verletzung angekommen. «Es war mit vielen Holzspreizen aber
vortrefflich mit wollenen Bauschen unterlegt und ohne Sége-
spane sondern frey, das war eine Freude auszupacken. Diese
Figur hat vieles schone und ist durchaus auch mit Beyfall auf-
genommen worden. Griissen Sie mir diesen geschickten
Mann und melden ihm dieses zur Aufmunterung, da er auch
an der Ihrigen antheilnimmt.» In diesem Brief werden auch
noch 3 Zeichnungen erwihnt und ein zu erwartendes Modell
in gebrannter Erde.

Diesmal gab es Probleme bei der Zustellung, da die Adresse
so undeutlich geschrieben war, dass das Paket drei Monate
in der Spedition Heylmann in Wien liegenblieb, ehe es von
Mechel identifiziert werden konnte (Brief Mechels aus Wien an
Trippel in Rom, 12. Oktober 1780 [Kunsthaus Ziirich, M 29,
Mechel 16]).

Ebenda.

Im Neuen Teutschen Merkur 2, Weimar 1802, S. 311-312, wur-
de — gezeichnet mit den Initialen C.F., was wohl Carl Fernow be-
deutet — ein Brief von Kaunitz an Trippel publiziert, der damals
in den deutschen Kiinstlerkreisen in Rom aufgetaucht war: «<An
Herrn Alexander Trippel in Rom, Wien, den 19. September
1781. Aus seinem an mich den 1sten August dieses Jahres erlas-
senen Schreiben hatte ich schon mit nicht geringer Verwunde-
rung ersehen, dass der Herr ohne allen Auftrag, ja ohne vor-
laufig anverlangte Erlaubnis, den Entwurf eines 6ffentlichen
Monuments fiir den hiesigen Hof zu unternehmen sich habe
beigehen lassen; noch weit stiarker aber hat mir die Dreistigkeit
scheinen miissen, mit welcher derselbe eine Kiste mit dem Mo-
dell davon einzuschicken sich die Freiheit genommen hat. Ich
kann dahero nicht umhin, demselben dieserwegen mein beson-
deres Missfallen zu bezeigen, mit der Erinnerung, dass gleich-
wie derselbe mit dem inzwischen dahier aufbewahrten Modell
nach seinem Gutbefinden disponieren mag, derselbe auch sich
in Zukunft von allen Spekulazionen oder Arbeiten fiir den hie-
sigen Hof zu enthalten haben wird, woferne er seinen eigenen
Schaden und dem diesseitigen Missvergniigen entgehen will.
Ich bin iibrigens des Herrn dienstwilliger Fiirst Kaunitz zu Riet-
berg.» (Freundlicher Hinweis von Dieter Ulrich, Ziirich. Der
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Brief fehlt in dem im Kunsthaus Ziirich aufbewahrten Nachlass
Trippels).

CARL HEINRICH VOGLER (vgl. Anm. 16), S. 59 Schlozers Ver-
zeichnis der Werke Trippels vom 25. Februar 1782, Nr. 53.
Mihrisches Landesarchiv, Brno (Moravski Zemski Archiv =
MZA), Familienarchiv Kaunitz G 436, Karton 449. Die Uber-
lassung des bisher unbekannten Trippel-Briefes zur Publika-
tion verdanke ich Luigi Ronzoni, Wien). — Die beschriebene
Szene des ersten Sockelreliefs, die sich am 25. September 1741
in Pressburg abgespielt hat und die ungarischen Stinde zur
Waffenhilfe bewogen haben soll, wurde mehrfach dargestelit,
z.B. 1768 von Franz Messmer und Jakob Kohl im Rahmen
eines Bilderzyklus, der sich in der ungarischen Botschaft in
Wien befindet. Vgl. Osterreich zur Zeit Kaiser Josephs II., Ka-
talog der Ausstellung in Stift Melk 1980, S. 324, Kat. Nr. 14. Sie
bedeutet die Anerkennung der pragmatischen Sanktion durch
Ungarn. — Das Denkmalmodell Trippels, dessen spiteres
Schicksal unbekannt ist, konnte noch das Maria Theresien-
denkmal von Franz Caspar Zumbusch in Wien (1875/88)
beeinflusst haben, dessen Programm von dem Direktor des
Haus-Hof und Staatsarchivs Eduard Ritter von Arneth ent-
worfen wurde. Siehe zuletzt DIETER ULRICH, in: Alexander
Trippel (1744-1793). Skulpturen und Zeichnungen, Katalog
der Ausstellung in Schaffhausen (Museum zu Allerheiligen),
25. September —21. November 1993.

WILHELM LUDWIG WEKHERLIN, Denkwiirdigkeiten von Wien,
1-3,in: Wiener Realzeitung, Jg. 1777, S. 546 ff.

JOHANN HEINRICH WILHELM TISCHBEIN, Aus meinem Leben,
Braunschweig 1861, S. 183.

Zitiert nach HERMANN BURG (vgl. Anm. 1). Wie wandlungs-
fahig Zauner, der eine griindliche technische Ausbildung in un-
terschiedlichen Medien (Holz, Stuck, Stein) erhalten hat, bei
der Suche nach dem ihm adiquaten kiinstlerischen Gestal-
tungsprinzip war, zeigen seine frithen Arbeiten in der Stiftskir-
che Engelszell (Oberosterreich), die noch ganz dem bayrischen
Rokoko angehoren.

WALTER WAGNER, Die Rompensioniire der Wiener Akademie
der Bildenden Kiinste 1772-1848,in: Romische Historische Mit-
teilungen 14,1973, S. 65 ff.

HANs TIETZE, Rezension zu Hermann Burg, Der Bildhauer
EA. Zauner und seine Zeit, Wien 1915, in: Repertorium fiir
Kunstwissenschaft 11, Berlin 1917, S. 92-96. Tietze weist auf
friihklassizistische Bestrebungen in der Skulptur in Rom
1775-1785 vor dem Eintreffen Canovas hin, etwa bei Antoine
Houdon und Camillo Paccetti (Reliefs in der Villa Borghese).
Das Gemilde, Ol auf Leinwand, befindet sich im Depot des
Kunsthistorischen Museums in Wien, Inv. Nr. 2476, 3,18 x
2,47 m, signiert rechts unten mit «Fiiger pinxit Romae 1779»
(nicht vollstdndig, am rechten Rand umgeschlagen); Zustand
gut bis auf Krakeluren aufgrund der trockenen Malweise. Wie
aus einem Brief Fiigers an Kaunitz vom 2. Juni 1779 hervorgeht,
war das Bild zu diesem Zeitpunkt noch nicht fertig: «Fiir ein in
Arbeit habendes Bild, das eine Allegorie auf seine Majestit den
Kaiser vorstellt, wird hochfiirstliche Durchlaucht iiberzeugen,
dass ich gewiss Fleiss und Eifer genug habe, mich hochsten
Schutzes und gnédigster Bewilligung meiner untertinigsten
Bitte wiirdig zu machen.» (Wien, Akademie der Bildenden
Kiinste, Sammelband 5334)

Kunsthaus Ziirich, M 29, Mechel.

Offenbar war Fiiger fasziniert von der reichen Sammlung von
Rubens-Gemilden in Wien. Die etwas gedrungenen Proportio-
nen des Kaisers in seiner idealischen romischen Riistung erin-
nern an den Decius Mus aus dem Zyklus der Liechtenstein-Ga-
lerie, sein blondgelockter Idealkopf an den Ganymed der
Schwarzenberg-Sammlung, die Figur des Barden mit den iiber-
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schlagenen Beinen an den Flussgott der Weltteile, die an den
Rand gedriickten Kopfe des aufblickenden jungen und des nie-
derblickenden alten Mannes an die immer wieder bei Rubens
vorkommenden Charakterkopfe, z.B. bei Aposteldarstellun-
gen. Kurz vor seiner Reise nach Rom erlebte Fiiger in Wien den
spektakuldren Ankauf der Jesuitenbilder aus Antwerpen fiir
die kaiserliche Sammlung,.

Siehe H.F. Fiiger, «Herkules am Scheideweg», Augsburg,
Barockgalerie.

Das Bild, Ol auf Leinwand, 74 x 96 cm, unsigniert, befindet sich
im Besitz von Frau Popovic, Wien, der ich fiir die Moglichkeit
einer Besichtigung des Bildes herzlich danke. Seine Provenienz
lasst sich liickenlos bis zu Theodor Michael John, Kupferstecher
und Freund Fiigers, zuriickverfolgen. Siehe dazu YOLANDA DEL
Pozo, Apotheose Kaiser Josef 1., Bozzetto von F.H. Fiiger, un-
gedruckte Seminaraufnahmearbeit am Institut fiir Kunstge-
schichte der Universitiat Wien 1975.

Es wird vermutet, dass er nach einer antiken Philosophenbiiste
des Chrysipp gemalt wurde. Osterreich zur Zeit Kaiser Josephs
1I. (vgl. Anm. 23), S. 554-555, Kat. Nr. 1071.

Vgl. z.B. «Studie eines betenden Engels» (Heilbronn, Histori-
sches Museum) oder Skizze «Tod der Alceste». — STEFFI ROTT-
GEN, Rezension der Ausstellung H.E. Fiiger, Kunstverein Heil-
bronn 1968, in: Zbornik za umetnostno zgodovino (Archives
d’histoire de I’art) 11-12, Ljubljana 1976, S. 328.

ELISABETH BAUM, Katalog des osterreichischen Barockmu-
seums im unteren Belvedere in Wien, II/1, Wien 1980, Kat.
Nr. 204.

FERDINAND RAAB, Einige Briefe von Nikolaus Guibal,in: Zeit-
schrift fiir Bildende Kunst 12, Leipzig 1877, S. 155. «Je ne vous
dis, ni ne vous dirai rien du tableau que vous faites pour S.M.
imperiale et en voici la raison. C’est que je vous prie/ou vous or-
donne, si il le faut mon ami,de m’en envoyer une pensée sur une
feuille de papier a lettre e la dessus point de refus je vous en
prie: car comme je connois la noblesse des vos idées, et la faci-
lité que vous aves de les mettre a execution ce la ne peut faire
qu’un excellent ouvrage, encore une fois une petite esquisse et
point de replique [...]»

Stuttgart, Staatsgalerie, Graphische Sammlung, Inv. Nr. C 2292.
CHRISTIAN VON HoOLST (Hrsg.), Schwibischer Klassizismus zwi-
schen Ideal und Wirklichkeit, 1770-1830, Katalog der Ausstel-
lung in Stuttgart (Staatsgalerie), 15. Mai — 8. August 1993, S. 88,
Kat. Nr. 5.

ELISABETH BAUM (vgl. Anm. 37), S. 168, Kat. Nr. 87. Die Signa-
tur des Schmuckblattes lautet: «Chr. a Mechel invenit Vindo-
bonae. 1781. Vincent: Fischer pinxit». Ein Gedicht von Denis
erldutert die Allegorie.

JOHANN JOACHIM WINCKELMANN, Gedanken iiber die Nachah-
mung der griechischen Werke in der Malerei und Bildhauer-
kunst, in: Kleine Schriften und Briefe, Weimar 1760.

HANSs TIETZE, Alt-Wien in Wort und Bild, Wien 1926.

Wien, Museum fiir Angewandte Kunst, Historisches Museum
der Stadt Wien (als Leihgabe im Freimaurermuseum Rosenau,
N.O). Nach dem Bericht des spéteren Malereivorgesetzten der
Berliner Porzellanmanufaktur Ernest Clauce von seiner Studi-
enreise 1790 nach Wien wissen wir, dass das Denkmal in den
Verkaufsriumen der Fabrik Sorgenthal neben einer lebens-
grossen Biiste Maria Theresias aufgestellt war. Die Direktion
erwarb 50 Exemplare der Publikation,um sie an Beamte zu ver-
teilen. Nach J. FOLNESICS, Geschichte der k.k. Wiener Porzellan-
manufaktur, Wien 1907, S. 192.

Davon war nicht nur Trippel betroffen. Auch ein fiir Budapest
bestimmtes Reiterstandbild, das Matthias Kogler bis zum Guss
vorbereitet hatte, durfte auf spezielle Anordnung des Kaisers
nicht realisiert werden (EBBA KOCH, Das barocke Reitermonu-
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ment in Osterreich, in: Mitteilungen der Osterreichischen Gale-
rie, 1975/76, S. 63 ff., Fig. 5).

Auch Canova denkt noch in diesen Kategorien und lobt
das «romische Kostiim» an Zauners Josephsstatue. Er setzt es
auch fiir seine Biiste Kaiser Franz II. (I.) der Bibliotheca
Marciana in Venedig (heute Wien, Kunsthistorisches Museum)
durch. Antonio Canova, Katalog der Ausstellung in Venedig
(Museo Correr), 22. Mirz — 30. September 1992. Gottfried
Schadow hingegen kritisiert Zauners Reiterstatue. Im Rahmen
der aktuellen Kostiimdebatte entschied er sich fiir das Zeit-
kostiim, um den spezifischen «Charakter» einer Person auszu-
driicken, so zum Beispiel beim Standbild des Generals Zieten
(1790).

FRIEDRICH JOHANN LORENZ MEYER, Darstellungen aus Italien,
Berlin 1792, S.145. Meyer besuchte die Werkstatt Trippels 1783.
Er war ein besonderer Verehrer des Bildhauers, der fiir ihn den
«Geist der Griechen» wiedererweckt hatte. Er denkt iibrigens
auch mit warmen Worten an seinen «Freund Fiiger», den er in
Neapel getroffen hatte, von dem er Bilder besass und dem er
auch eine Lebensskizze widmen wollte, hitte er die geeigneten
Information von Fiiger aus Wien erhalten (ebenda, S. 402,
Anm.).

Der Begriff «dacisch» bezeichnet wohl «nordisch» im Gegen-
satz zum «rémischen» Gewand. Eigentlich ist «Dakien» mit ei-
nem Teil des heutigen Ruminien zu verbinden, konnte also auf
die Erwerbung von Galizien durch die erste Teilung Polens
1772 und die Bukowina 1775 anspielen. Auf der Trajanssdule in
Rom wird die Uberwindung der Daker durch die Rémer ge-
schildert. Dort hat sich Trippel moglicherweise Anregungen fiir
das «dazische Gewand» geholt, das nun nicht mehr als «barba-
risch» empfunden wurde, sondern als «deutsch»: Es «besteht
aus einem faltenreichen, durch einen schmalen Giirtel gehalte-
nen Unterkleid, das bis an die Hiifte beinahe anschliesst und
iiber den Giirtel in kleinen Falten hergezogen ist und in einem
iiber der Brust gehefteten weiten Mantel, der hinten in grossen
Falten herabfillt. Die Bekleidung der Schenkel ist, soviel
ich mich noch erinnere, weit und filtig.» (FRIEDRICH JOHANN
LORENZ MEYER [vgl. Anm. 46]). Tobias Sergel wihlte 1790
ebenfalls ein «vaterldndisches» Kostiim fiir das Standbild
Gustav Adolfs III. von Schweden, den er in eine phantastische
schwedische Nationaltracht kleidete (Schwedisches National-
museum, Stockholm).

«Schon kam das Ziel der Zeit, von dem die Sibylle einst raun-
te, wiedergeboren beginnt ein neuer Kreis der Aone. Schon
kehrt die Jungfrau zuriick, Saturns Regierung kehrt wieder,
schon wird ein neuer Spross entsandt aus himmlischen Hohen.
Dieses Knaben Geburt beschirme, reine Lucina! Er macht ein
Ende der eisernen Zeit; eine goldene Menschheit wird die Erde
filllen [..]» (VERGIL, Eklogen, 4, 4-10, iibersetzt v. Harry
C. Schnur).

VALERIANUS, Hieroglyphica, «Astraea, pro iustitia sumi notissi-
mum est: singunt enim illam vitiis crescentibus indignata in
coelum euolasse, locumque inter Leonem et Libram medium
tenuisse, imo etiam ipsam Libram ei tribuunt, qua quid cuique
debeatur, expendat.»

Die Bedeutung des Gemildes fiir Fiiger, der das Komposi-
tionsschema immer wieder fiir Zweiergruppen aufgriff, wurde
schon in anderem Zusammenhang betont. Vgl. HEINRICH
BisaNz, H.E Fiiger als Illustrator einer Erzdhlung von Salo-
mon Gessner, in: Studien aus Wien, N.F., Wien-Miinchen 1969
(= Wiener Schriften, Heft 27), S. 103 ff.

Eine Entwurfzeichnung Fiigers fiir das Sockelrelief befindet
sich im Historischen Museum der Stadt Wien, Inv. Nr. 63.860.
In der Kreidetechnik wird der Grund malerisch verunklart.
Vgl. ANNA MARIA SCHWARZENBERG, Studien zu F.H. Fiiger.
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Seine Bedeutung als Zeichner, ungedruckte Diss., Wien 1974,
S. 85-86.

Anton Grassi (1755-1807), ausgebildet an der Wiener Akade-
mie, seit 1784 Modellmeister der Wiener Porzellanmanufaktur
steht vor seiner Romreise 1790 noch stark unter dem rokoko-
behafteten Einfluss von Johann Wilhelm Beyer. Das Miniatur-
denkmal vertritt hingegen ganz den romischen Friihklassizis-
mus, wie ihn Fiiger und Zauner in Rom erfahren haben.
Sowohl Fiiger als auch Zauner waren Mitglieder der «Loge zur
wahren Eintracht». Vgl. den sogenannten «Genius Bornii» von
Zauner, der die Lichtgottin in seiner rechten Hand hilt. Die
Lichtgottin Astrda findet sich auch auf einem 1805 erschiene-
nen Kupferstich fiir ein graphisches Denkmal Josephs II., das
alle Reformen und militdrischen Erfolge des Kaisers verherr-
licht (Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek,
ALB 68.193 C).

Das Gemiilde ist schon 1774 auf einem Selbstbildnis von Mengs
in Vorzeichnung zu sehen. Er vollendete es nach seiner Riick-
kehr nach Rom Anfang Februar 1778 (STEFFI ROTTGEN, A.R.
Mengs and his British Patrons,London 1993, S.34). Es sollte sei-
nen Auftraggeber Sir Watkin-William Wynn nie erreichen. Bei
der Uberfuhr nach England wurde das Schiff von Franzosen ge-
kapert, das Gemalde in Marseille versteigert und gelangte in
die Sammlung von Katharina der Grossen (heute St. Peters-
burg, Ermitage). Wie Trippel berichtet, schloss sich der Maler
withrend der Arbeit ein, was natiirlich die Spannung bei den
Kunstkennern erhohte. Zwei Tage nach der triumphalen Ent-
hiillung, am 4. Februar 1778, liefert Trippel eine Beschreibung
des Gemildes an Mechel in Wien und lobt das Bild in den h6ch-
sten Tonen als das Beste, was der Pinsel heutzutage hervorzu-
bringen imstande sei (LUKAS HEINRICH WUTHRICH [vgl. Anm.
2]). Das Gemilde wurde besonders von den deutschen Kreisen
in Rom gelobt, wiahrend die Engldnder seine «german flegma-
tic industry» ablehnten. D’Azara geféllt sein «heroischer grie-
chischer Charakter».

Die Gruppe ist aus Gips, 78 cm hoch und auf einem zylindri-
schen Sockel montiert. Sie befand sich bereits Ende 1779 in
Wien, vermutlich in Besitz von Wenzel Anton Fiirst Kaunitz
(siehe Brief Trippels an Mechel, zit. unten Anm. 65). Nach HER-
MANN BURG (vgl. Anm. 1), war sie noch 1885 im Besitz des Hof-
bildhauers A. de la Vigne, 1915 wurde sie von der Osterreichi-
schen Galerie in Wien erworben. Georg Raphael Donner (vgl.
Anm. 9), Kat. Nr. 158.

Am 15. Juli 1777 schreibt Fiiger in einem Brief an Hofrat von
Birckenstock begeistert von Mengs, «der ihnen sein Haus gast-
freundlich ge6ffnet und der seinen Rat mit vieler Bereitwillig-
keit gibt; als ein durch Wissenschaft gebildeter Kiinstler der mit
philosophischem Scharfsinn die Kunst ausiibt und als ein Mann
von starkem natiirlichem Verstande spricht er von der Kunst
wie ein Orakel». (Zitiert nach ALBERT ILG, Ein Schreiben Hein-
rich Fiigers, in: Kunsthistorisches Jahrbuch des Allerhochsten
Kaiserhauses 18, 1897, S. 56). — Brief von Kaunitz an Mengs
siehe HERMANN BURG (vgl. Anm. 1), S. 37-38.

Winckelmann, Brief an Stosch vom 1. Januar 1760. Winckel-
mann nahm die Gruppe in das Register seiner Monumenti an-
tichi inediti, Rom 1767 auf. Eine ausfiihrliche Beschreibung der
Perseus-Andromeda-Gruppe findet sich im Teutschen Merkur
4,1780, S. 270 ff. In einem Werkverzeichnis der Sammlung des
Generals von Walmoden, der das Werk 1765 in Rom erwarb
und nach Hannover mitnahm, wo es in die konigliche Samm-
lung im Georgengarten gelangte, siehe KARL FRIEDRICH HER-
MANN, Perseus und Andromeda, Géttingen 1851. Heute befin-
det sich die Gruppe in der Archéologischen Sammlung der
Akademie der Wissenschaften in Gottingen, siehe Katalog der
Skulpturen der Sammlung Walmoden, Gottingen 1979, Kat.
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Nr.1: sie ist aus feink6rnigem Marmor, H. 1,69 m, zusammen-
gesetzt aus mehreren Stiicken unter Erganzungen in Gips und
Marmor;eine genaue Analyse der Ergénzungen steht noch aus,
sicher wurde der Kopf des Perseus von Cavaceppi erginzt.
Ihrer reliefhaften Auffassung entsprechend stand sie wohl
urspriinglich in einer Nische.

SEYMOUR HOWARD, Bartolomeo Cavaceppi and the Origin of
Neoclassical Sculpture, in: SEYMOUR HOWARD: Antiquity Re-
stored. Essays on the Afterlife of the Antique, Wien 1990, S. 113,
Nr. 58. —Terrakottafiguren Perseus und Andromeda, Potsdam,
fiir Prinz von Anhalt, Figurengruppen desselben Themas auch
fiir Hannover und Worlitz.

Die Beziehung zwischen Mengs’ Gemélde und dem in Winckel-
manns Monumenti inediti publizierten Mosaik erkannte THO-
MAS PELZEL (A.R. Mengs and Neoclassicism, London 1979).
Die beriithmten Darstellungen des 16. bis 18. Jahrhunderts, die
auf den géngigen neuzeitlichen Ovid-Illustrationen fussen, zei-
gen entweder das Herannahen des Befreiers zu der gefesselten
und vom Ungeheuer bedrohten Andromeda wie z.B. beim Rat-
hausbrunnen Georg Raphael Donners in Wien, den Kampf des
Perseus wie z.B. René Fremin im Schlossgarten von La Granja
1721/23 oder aber den Moment der Losung der Fesseln wie bei
Pierre Puget, also Spannung und dramatische Aktion.

Vgl. die Beschreibung der antiken Gruppe in: Teutscher Mer-
kur (vgl. Anm. 57): «<Mit der rechten Hand, die in die Hohe ge-
richtet ist, unterstiitzt er [Perseus] die bebende und mit furcht-
samen Schritten sich ihm ndhernde Andromeda. Sein Blick ist
zértlich und erwartungsvoll aufwirts gegen sie gewandt. Sein
Schritt, womit er sich ihr ndhert und zugleich das Ungeheuer
niedertritt, ist entschlossen, ménnlich. Andromeda ist ein lie-
benswiirdiges Madchen, das nach der nicht iiberfliissigen Vol-
ligkeit ihrer Briiste und der weichen Rundung ihrer schénen
Wangen zu urtheilen, siebzehn bis achtzehn Jahre erreicht
haben mag. Das Profil ihres Kopfes ist ungemein schon. Es ist
nach einem hohen Ideal gearbeitet [...]» Es ist fiir die Wahr-
nehmung des 18. Jahrhunderts bezeichnend, dass die gefiihl-
volle Beschreibung weit mehr der Gruppe Zauners entspricht
als dem antiken Vorbild.

Vgl. die Interpretationen zur Bilderzdhlung in der Kunst des
18. Jahrhunderts bei WERNER BUSCH, Das sentimentalische
Bild, Miinchen 1993.

Die Wendung des Perseus ins Profil und sein herabhéngender
linker Arm mit dem Medusenhaupt erinnern an die antike
Gruppe, im Typus folgt er aber wie Mengs dem Apoll vom
Belvedere, den Zauner ja als erste Probearbeit getreulich
kopiert hat.

ADOLF FEULNER, Skulptur und Malerei des 18. Jahrhunderts in
Deutschland, Wildpark-Potsdam 1929, S. 140. Im iibrigen exi-
stierte eine Rokoko-Fassung des Perseus-Andromeda-Themas
in der Wiener Porzellanmanufaktur, vgl. J. FOLNESICS (vgl.
Anm. 43), S.175.

Trippel aus Rom an Mechel in Wien, 25. Dezember 1779
(Kunsthaus Ziirich, M 29). «Seine Gruppe Perseus und Andro-
meda werden Sie vermutlich gesehen haben, dise will nicht vill
sagen. Es ist schade die meisten die hier kommen, fangen ihr
Studium nicht auf dem rechten Weg an [...] den sie copieren so
vill Mittelmesige sachen wo sie die Hilfte ihrer Zeit damit ver-
lieren und hier hat man so ville schone Sachen das man keine
Zeit verlieren kann.» Der Brief beweist, dass sich die Gruppe
schon Ende 1779 in Wien befunden hat.

Vgl. die Stellungnahme des Fiirsten Kaunitz zum ersten Plan
der Vereinigung der Akademien in Wien von Abbé Johann
Marcy vom 25. Mai 1770: «Das Genie zur Erfindung wurde
durch die Kiinsten erweckt, und der Geschmack raffiniert, so
dass in allem, was Kleider, Hauseinrichtung, Lustgebéude,
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Equipagen Tafel Service, und iiberhaupt den Luxe, biss zur Up-
pigkeit betrift, Frankreich dadurch zur Gebieterin geworden
ist.» (Zitiert nach UTE SCHEDLER [vgl. Anm. 4]). Auch das sehr
freie Antikenverstindnis Falconets, das die Natiirlichkeit in den
Vordergrund stellt, war in Wien in den siebziger Jahren be-
kannt, wurde aber offiziell abgelehnt. Siehe die theoretischen
Schriften von FRANZ CHRISTOPH SCHEYB (vgl. Anm. 5) und
WILHELM BEYER (vgl. Anm. 6).

Schadow hielt sich 1785/87 in Rom auf. 1785 arbeitete er kurz
in der Privatakademie Trippels, dem er &dusserst kritisch ge-
geniiberstand. Zu den Intrigen um den Wettbewerb 1786 siche
HANS MACKOWSKY, Johann Gottfried Schadow, Jugend und
Aufstieg 1764 bis 1797, Berlin 1927. - Die Perseus-Andromeda-
Gruppe Chinards orientiert sich an Gestaltungsmustern des
16. Jahrhunderts ausgehend von Michelangelo.

JOHANN GOTTFRIED SCHADOW, Kunstwerke und Kunstansich-
ten, Berlin 1987, 2, S. 358. Die Aufgabenstellung wurde als
«gruppo di rilievo interno» bezeichnet.

«Perseus verdient die Andromeda» gehort auch zu den von Jo-
hann Wolfgang von Goethe und Heinrich Meyer empfohlenen
Darstellungen in der Kategorie «Liebes-Annéherung, Bewer-
bung, Gelingen, Misslingen», welche aus der Ekphrasis des
1. Buches von Philostrat entnommen wurden, das einzige nicht-
homerische Thema. In dieser Bildbeschreibung ist ebenfalls der
Kampf bereits voriiber, hier erscheint Amor in «herrlicher
Jiinglingsgrosse» die Fesseln der Andromeda zu 16sen, wiahrend
Perseus im Gras liegt und Andromeda betrachtet. — «Sie kann
es nicht glauben, dass sie so gliicklich befreit ist, doch blickt sie
schon, dem Perseus zu licheln.» JOHANN WOLFGANG VON
GOETHE, Schriften zur Kunst, Gedenkausgabe, Ziirich 1954,
S. 818-819. — Fiir die Weimarer Kunstausstellung von 1802
wurde eben dieses Thema zur Aufgabe gestellt. «Dieser
Gegenstand, wenn keine Missgriffe in der Wahl des Moments
geschehen, bietet fiir die Darstellung ungemeine Vorteile,
indem er sich ins Enge ziehen und plastisch-symbolisch behan-
deln lisst, von einem Kiinstler, der eine ganz obligate Kom-
position zu liefern, und mit dem Wert weniger Figuren aus-
zulangen sich getraut; [...]» (ebenda, S. 348-349). Der Maler
L. Hummel folgte der Beschreibung Philostrats in seiner relief-
haften Ausbreitung des Themas. «<Man beliebte [...] fiir das Jahr
1802 den ganz reinen Gegenstand Perseus und Andromeda, der
ebenfalls sehr hochsteht und mit dem Wunderbaren, Schonen,
und Anmutigen noch das Pathetische verbindet.» (ebenda,
S. 394).

Die Gruppe war urspriinglich im kleinen Format konzipiert
und sollte in Bronze gegossen werden; siche DAVID IRWIN,
John Flaxman 1755-1826, London 1979, S. 54.

FRED LICHT, Antonio Canova, New York/Miinchen 1983,
S. 185-186.

FRED LICHT (vgl. Anm. 71), S. 186.

Zauner an Kaunitz aus Rom als Beilage zu einem Schreiben
von Kardinal Hrczan, der eine Verldngerung des Romaufent-
halts der Stipendiaten unterstiitzte, 2. Juni 1779 (Wien, Akade-
miearchiv), zitiert nach HERMANN BURG (vgl. Anm. 1), S. 47.
Die Clio ist aus Carraramarmor, H. 87 cm, bezeichnet auf der
Plinthe auf der Riickseite: «F. ZAUNER. FECIT ROMAE ANNO
1779», die Inschrift am Schild lautet: <MARIAE THERESIAE IM-
PER. HUNGAR. ET BOHEM. REGINAE. AUG. P. E. APOSTOL. RERUM
GESTARUM MEMORIA». Sie befand sich ehemals in der Samm-
lung Kaunitz in Wien, jetzt Vaduz, Sammlungen des regieren-
den Fiirsten von Liechtenstein, Inv. Nr. 617.

Vgl. Anm. 18.

HERMANN BURG (vgl. Anm. 1), S. 48-49.

Vgl. den Saulenstumpf, auf den sich Fiigers/Grassis Joseph II.
stiitzt.
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8 Zauner diirfte sich des gleichen hellenistischen blinden Homer-
Kopfes als Vorbild bedient haben wie Alexander Trippel, der
um 1780 eine Marmorkopie des Exemplars aus der Sammlung
Farnese (Stuttgart, Schloss Ludwigsburg) anfertigte. Siehe
Alexander Trippel (1744-1793). Skulpturen und Zeichnungen
(vgl. Anm. 24), Abb. 29. - Es ist die Zeit der steigenden Homer-
Begeisterung nach der Wiirdigung durch ROBERT WOOD in An
essay on the original genius of Homer, 1769, und die Aufnahme
seiner Gedanken durch Lessing und Goethe; 1781 erschien die
erste deutsche Ubersetzung seiner Schriften von Johann Hein-

79

strebenden Kiinstler als Inbegriff kiinstlerischen Gestaltens
herangezogen worden sein — ein Homer-Kopf als Attribut der
Kunst ist auch auf der erwahnten Allegorie von Vinzenz Fischer
zu sehen, siehe oben S. 255. Der direkte Bezug zur «Historia»
findet sich auch bei Winckelmann; vgl. ERNST OSTERKAMP,
Die Dichtung als Mutter der Kiinste. Zur Bedeutung eines
kunsttheoretischen Topos im deutschen Klassizismus, in:
CHRISTIAN VON HOLST (vgl. Anm. 39), S. 178-179.

Vgl. DoMENICO GuIDl, L’histoire de Louis XIV, Versailles,
Orangerie.

rich Voss. Fiir die Verbindung des Dichters mit den Musen wird % Vgl. z.B. JAKOB CHRISTOPH SCHLETTERER, JOHANN GEORG
man an die von Goethe beschriebene Apotheose Homers, eines DORFMEISTER, Georg Raphael Donner (vgl. Anm. 9), Kat. Nrn.
Reliefs von Archelaos von Priene, um 125 v. Chr., einst im Pa- 107,138.
lazzo Colonna in Rom (heute British Museum, London) erin- 8 WERNER BUSCH, Die neoklassizistische Aufhebung des Erzih-
nert. Homer tritt in unserem Fall wohl auch als wesentlicher lerischen, in: Kunsthistoriker 1, 1993 (Beitrag zum 7. Oster-
Schopfer jener die Kiinste inspirierender Wesen auf (HOMER, reichischen Kunsthistorikertag, Graz 1993), Wien 1995,
Ilias 2, 594 ff.) und mag hier von dem nach Meisterschaft S. 54-55.
ABBILDUNGSNACHWEIS
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Abb. 2: Franz Simak, Wien.

Abb. 3: Kunsthistorisches Museum, Wien.
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Abb. 7: Repro aus: JACQUES THUILLIER, Vouet, Katalog der Ausstel-

lung in Paris, Paris 1990, S. 119.

Abb. 8: Repro aus: STEFFI ROTTGEN, A.R. Mengs and his British

Patrons, London 1993.

Abb. 9: Repro aus: Alt-Wien in Wort und Bild, Wien 1926.
Abb. 10: Ingeborg Schemper-Sparholz.
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ZUSAMMENFASSUNG

Der erste Teil befasst sich mit den Versuchen Alexander Trippels,in
Wien Fuss zu fassen. Ein Blick auf die Skulptur im Wien der sieb-
ziger Jahre des 18. Jahrhunderts zeigt, wie stark die Antikenrezep-
tion hier noch von Stichvorlagen abhingig war und Trippels
«Klassizismus» modern wirken musste. Im zweiten Teil werden
Probearbeiten der Rom-Stipendiaten Franz Anton Zauner und
Friedrich Heinrich Fiiger untersucht und in das kiinstlerische Um-
feld ihrer Entstehung eingebunden. Anton Raphael Mengs’ 1777
enthiilltes Gemailde «Perseus und Andromeda» wirkt wie ein Leit-
motiv im Werk der Stipendiaten: So beeinflusste es das von Fiiger
entworfene Relief auf dem «Miniaturdenkmal fiir Kaiser Joseph
IT» (1789), aber auch Zauners kleine Gruppe «Perseus und Andro-
meda» (1777). Nach seiner Riickkehr nach Wien wurde Zauner
zum fiihrenden Bildhauer der Kaiserstadt und Professor fiir Bild-
hauerei an der Akademie. Trippels Versuch, in Wien zu reiissieren,
war nicht zuletzt an der Begabung und Protektion des «einheimi-
schen» Bildhauers gescheitert. Nur Canova sollte Zauner kurz dar-
auf an Beliebtheit in Wien iibertreffen.

RESUME

La premiere partie du texte s’occupe des démarches entreprises par
Alexandre Trippel en vue de prendre pied a Vienne. Un regard sur
la situation de la sculpture a Vienne autour de 1780 révele a quel
point la réception de I’Antiquité dépendait encore d’ceuvres
gravées utilisées comme modeles et que le «classicisme» de Trippel
devait paraitre trés moderne. Dans la deuxieéme partie, ’auteur
examine des essais de Franz Anton Zauner et Friedrich Heinrich
Fiiger, boursiers 2 Rome, et les situe dans ’entourage des artistes
de I’époque. La peinture «Persée et Andromede» d’Anton Raphael
Mengs, dévoilée en 1777, représente une sorte de leitmotiv dans
I’ceuvre des deux boursiers: elle influenca le relief crée par Fiiger
sur le «xmonument miniature pour I’empereur Joseph II» (1789),
mais aussi sur le petit groupe «Persée et Andromede» (1777) de
Zauner. Apres son retour a Vienne, Zauner sera le plus important
sculpteur de la ville de ’empereur et professeur de sculpture a
I’Académie. La tentative de Trippel de réussir a Vienne a échoué
entre autres a cause du talent et de la protection dont jouissait le
sculpteur «indigéne». Ce n’est que Canova qui devait peu apres
dépasser la popularité de Zauner.

RIASSUNTO

Nella prima parte il saggio narra dei tentativi compiuti da Alexan-
der Trippel per affermarsi negli ambienti artistici di Vienna. Uno
sguardo al mondo della scultura della Vienna degli anni 70 del
XVIII sec. mostra come la percezione dell’Antichita dipendesse
ancora dalle incisioni che venivano allora prese come modello, a
confronto delle quali il «Classicismo» di Trippel doveva per forza di
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cose apparire moderno. Nella seconda parte il saggio analizza al-
cune opere di Franz Anton Zauner e Friedrich Heinrich Fiiger,am-
bedue beneficiari di una borsa di studio a Roma, inserite nel conte-
sto artistico vigente al momento della loro realizzazione. «Perseo e
Andromeda», ’opera di Anton Raphael Mengs del 1777, ¢ presen-
te nel lavoro dei due artisti come un filo conduttore. Essa influenza
infatti tanto il rilievo progettato da Fiiger sul «<Monumento in mi-
niature per I'Imperatore Giuseppe II» (1789), quanto la piccola
opera di Zauner «Perseo e Andromeda» (1777). Al suo rientro a
Vienna, Zauner divento lo scultore pil influente della citta impe-
riale e professore di scultura all’Accademia. Il tentativo di Trippel
d’imporsi a Vienna falli a causa del talento e delle protezioni di cui
beneficiavano allora gli scultori «locali». Il solo Canova dovette
riuscire poco tempo dopo a superare la popolarita di Zauner a
Vienna.

SUMMARY

First Alexander Trippel’s attempts to establish himself in Vienna
are discussed. A look at sculpture in the Vienna of the 1770s reveals
how much the concept of antiquity was still influenced by depic-
tions in engravings and how modern Trippel’s “classicism” must
have seemed. In the second part sample works by Franz Anton
Zauner and Friedrich Heinrich Fiiger, both on scholarship in
Rome, are investigated within the artistic context of their creation.
Anton Raphael Mengs’s painting “Perseus and Andromeda” un-
veiled in 1777 has the effect of a leitmotiv in the work of the two
artists. It influenced Fiiger’s relief on the “Miniature Monument to
Emperor Josef I1” (1789) as well as Zauner’s small group “Perseus
and Andromeda” (1777). On returning to Vienna, Zauner became
the leading sculptor in the imperial city and professor of sculpture
at the Academy. Trippel’s failure to succeed in Vienna was certain-
ly due in part to the talent and protection of “native” sculptors. But
Canova was to surpass Zauner in popularity shortly afterwards.
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