


Birgit Seisenbacher

Die kiinstlerische Entwicklung Christoph Unterbergers
anhand der Bildkomposition ,Madonna und Heilige"

Christoph Unterberger wurde am 27. Mai
1732 in Cavalese geboren und gehdrt mit
Michelangelo und Franz Sebald zu einer der
bedeutendsten Malerfamilien aus dem Tren-
tino des 18. Jahrhunderts'. Wihrend seine
beiden Onkel — Michelangelo in Passau und
Wien und Franz Sebald im Siidtiroler Raum
— Bedeutung erlangten, ist sein Wirkungsfeld
vor allem der Kirchenstaat des Settecento.
Bereits mit 26 Jahren lief sich Christoph in
Rom als einem der damaligen Kunstzentren
nieder und lebte dort bis zu seinem Tod im
Jahr 1798. Seine Entwicklung von einem
Kiinstler spitbarocker Prigung zu einem
Vertreter des Friihklassizismus im Iralien des
ausgehenden 18. Jahrhunderts soll hier an-
hand des Kompositionsschemas der ,Ma-
donna mit Heiligen® aufgezeigt werden. Die-
ses Sujet findet sich kontinuierlich im (Euvre
unseres Malers und gibt ein Schema vor,
anhand dessen Variationen Einfliisse und
stilistische Anderungen deutlich sichtbar
werden.

Seine erste kiinstlerische Ausbildung hat
Christoph Unterberger iltesten Berichten
zufolge bei Franz Sebald in Brixen erhalten’.
Als Terminus ante quem fiir seine Ubersied-
lung nach Wien und den Beginn seines Stu-
diums an der Akademie gilt das Jahr 1753°.
Dort orientierte sich Christoph am beruhig-
ten, ,klassizistischen® Stil seines Onkels Mi-
chelangelo, der damals das Rektorat innehat-
te, und nicht an der dynamischen, psycholo-
gisierenden Malweise des zeitgleich agieren-
den Paul Troger. Ein Vergleich eines frithen
Werkes Christophs mit Michelangelos Ge-
milde Der bl Antonius verehrt die Madonna
mit dem Jesuskind® von 1744 (Abb. auf Seite
393) macht dies deutlich.

Christophs Bild Der Al Johannes Nepomuk
empfiingt von der Madonna den” Sternen-
branz®, datierc 1757, ist das fritheste uns be-
kannte Werls, in dem sich der Kiinstler mit
dem Kompositionsschema ,Madonna und
Heilige® beschiftigt. Augenscheinlich ist
hier die Ubernahme des Figurenrepertoires
Michelangelos, namentlich der Madonna®,
des stehenden Jesuskindes mit dem deutlich
herausgearbeiteten Stand- und Spielbein
und des Engels jeweils links im Bild mit den
ausgespannten Fliigeln. Parallel dazu wird
cine Nachahmung der Képfe sichtbar, bei
den Putti, aber auch bei den Hauptfiguren,
deren Gesichter ihre besondere Charakeeri-
stik in der Betonung der Augen- und Stirn-
partie haben. Bei der Behandlung der Ge-
winder mit den in sich Volumina bildenden
Faltenwiirfen zeigr sich Christoph ebenso
von Michelangelo beeinflufit wie in der Ver-
teilung der Farben: wenige Buntténe, das
Rot-Blau der Madonna, das dunklere Griin

394

der Draperie dominieren das schr helle,
weifd abgetonte Kolorit der restlichen Figu-
ren und des Hintergrunds und schaffen da-
mit eine Beruhigung und Vereinheitlichung
des Bildaufbaus. Insgesamt geht der Farbein-
druck bei Christoph jedoch in eine kiihlere
bliulich-weile Richtung, wihrend bei Mi-
chelangelo graubraune Nuancen {iberwiegen.
In der Komposition zeigt sich eine Orientie-
rung an dem im Antoniusbild vorgestellten
Schema der Diagonale, die von dem Heili-
gen bildeinwitrts iiber die Madonnengruppe
zur Siule rechts auflen fiihre. Allerdings er-
reicht Christoph eine Beruhigung der der
Komposition innewohnenden Dynamik, in-
dem er die Nebenfiguren auf das inhaltlich
Notwendigste reduziert, die Madonnengrup-
pe links mit einer zweiten Siule rahmt und
die Szene nach oben mit einer Draperie ab-
schlieft, was wiederum eine Verinderung in
der Lichtfiihrung bedinge. Ist die Komposi-
tion im Antoniusbild nach oben hin in ba-
rocker Manier ,aufgerissen” und eine Licht-
quelle auflerhalb des Bildes erkennbar, von
der aus das Licht in einem Kegel die Figuren
streift und damit bewegte Hell-Dunkel-Ak-
zente setzt, so werden die Figuren im Nepo-
mukbild von einer nicht genau bestimmba-
ren Quelle links in weitaus groferen Partien
beleuchtet und damit eine Dynamisierung
der Komposition durch die Lichtfiihrung
vermieden.

In der Raumaufteilung scheint sich Chri-
stoph auf den ersten Blick seinen Onkel zum
Vorbild zu nehmen. Perspektivisch gezeich-
nete Bodenfliesen evozieren hier ebenso eine
vordergriindige Raumticfe. Dann aber ver-
zichtet Christoph auf die Staffelung der Bild-
figuren zugunsten der Isolation der einzelnen
Gestalten und vermeidet so ein Eindringen
in den Bildraum. Interessant ist, wie mit den
Raumschichten gespielt wird: Aufgrund der
Position des hl. Johannes Nepomuk und sei-
ner Drehung aus dem Bild heraus miiflte die
Madonnengruppe auf dem Altar weit hinter
ihm stehen, der Blickkontakt zum Jesuskind
spiegelt aber vor, sie befinden sich auf der
gleichen Bildebene. Zugleich hile der Engel,
in der Staffelung hinter der Madonna, den
Sternenkranz direke iiber das Haupt des Hei-
ligen. Die Bruchstellen, an denen dieses ,Ve-
xierspiel“ offensichtlich wiirde, also hinter
dem Kopf des hl. Johannes Nepomuk und
iiber dem Putto, werden durch Wolken ka-
schiert und lassen uns so im unklaren iiber
die riumliche Siruation. Auch die Stellung
der Figuren im Bildgefige ergibt sich nicht
aus ihrer Position im Bildraum, sondern
durch Blicke und Gestik. Der daraus entste-
hende Eindruck ist der einer flachen Bithne,
auf der sich die Protagonisten bewegen.

Anmerkungen:

(1) Cavalese. Archivio Parrocchiale. Registro
dei nati 1730-1769, ¢. 29. Zitiert bei Elvio
Mich. — Introduzione ai disegni di Cristoforo
Unterberger. In: Festschrift Nicolo Rasmo. Bo-
zen 1986, 8. 379.

(2) Joseph Anton von Riccabona. Nachrichten
von einigen bildenden Kiinstlern, die geborne
Fleimser waren. In: Der Sammler fiir Ge-
schichte und Statistik von Tirol. 1807. Bd. I11,
S. 114; Georg Kaspar Nagler. Neues allgemei-
nes Kiinstlerlexikon. Bd. 19, 1849, S. 247.

(3) 1753 gewann Christoph Unterberger einen
ersten Preis der Akademie fiir ein Bild ,Tobias
beilt seinen blinden Vater mit Fischgalle®
(Anton Weinkopf Beschreibung der Kaiserl.
Kinigl. Akademie der bildenden Kiinste. Wien
1783, S. 100). Das Bild ist vermutlich beim
Brand des Depots 1945 verlorengegangen.

(4) Wien, Erzbischifliches Dom- und Diéze-
sanmusenm, Leihgabe aus dem Stephansdom;
OLwd., 235 % 192 cm, bez. und dat. (1744).
(5) Wien, Osterreichisches Barockmuseum im
Unteren Belvedere, Inv. 2173; OlfLwd., 147 x
78 em, bez. und dat. (Christ. Unterberger
pinx. 1757). — Ver der Aufdeckung der Signa-
tur wurde das Bild sogar Michelangelo Unter-
berger zugeschricben (Elfriede Baum. Katalog
des Osterveichischen Barvockmuseums im Unte-
ren Belvedere in Wien. Wien 1980, S. 726).
(6) Eine noch genauere Ubereinstimmung der
Madonnenfiguren findet sich auf einem Fah-
nenblatt Michelangelos mit der Ubertragung
der Casa Santa nach Loreto um 1740, wenn-
gleich seitenverkebrt. — Wien, Historisches Mu-
seum, Inv. 9960; Abb. bei Johann Kronbichler.
Michael Angelo Unterberger (1695-1758). In:
Michael Angelo Unterberger in seiner Wienei
Zeit, Hrsg. Archiv der Akademie der bildenden
Kiinste,. Wien 1992, Abb. 4.

(7) Nagler, a. a. O, 8. 247; Riccabona, S. 115.
(8) Elvio Mich. La collezione settecentesca di
pittura al Castello del Buonconsiglio: la scuola
di Fiemme ¢ altre tele di ambiente veronese €
austriaco. In: Un museo nel Castello del Buon-
consiglio. Aquisizioni, contributi, restauri.
Hrsg. Laura Dal Pra. Ausstellungskatalog. Ca-
stello del Buonconsiglio. Trento 1995, S. 271.
(9) Archivio del Vicariato, Rom. Stato d anime
der Pfarre S. Lorvenzo in Lucina von 1758. Zi-
tiert bei Steffi Rittgen. Anton Raphael Mengs.
Diss. Bonn 1974, Bd. 1, S. CXI, Anm. 101.
(10) Archivio Storico dellAccademia di San
Luca. Libro dei Decreti. Vol 53, 8. 20",

(11) Neben dem noch zu besprechenden Bild
fiir Innichen seien hier besonders erwéihnt die
Verklirung Christi (1767) und das Martyrium
der hl. Agnes (1773) fiir den Brixener Dom
und die Seitenaltire in Neustift bei Brixen
(1770/71) mit dem sel. Hartmann und dem bl
Augustinus.




Abb. rechts: Christoph Unterberger, Die Ma-
donna mit den hll. Franziskus und Leopold.
1764, Innichen, Franziskanerkirche.

Um 1756/57 verlific Christoph Unterberger
Wien, um sich nach einem kurzen Aufent-
halt in Venedig fiir einige Zeit in Verona nie-
derzulassen. Seine frithen Biographen berich-
ten, dafl er dorc Schiiler von Giambettino
Cignaroli war’, iiber dessen Vermittung er
sich mit dem Kolorit und der atmosphiri-
schen Malweise der Venezianer ebenso wie
mit der Komposition und dem Figurenstil
des Bologneser Barock auseinandersetzt. Da-
nach befindet er sich fiir einige Wochen in
seinem Geburtsort Cavalese, wo er einige
Bilder malt, die seine Beschiftigung mit dem
Veroneser Umfeld, vor allem mit dem Werk
Antonio Balestras, dokumentieren®. Im
Frithjahr 1758 lifit sich Unterberger in Rom
nieder’. In der Zeit vor seiner Aufnahme in
die Accademia di San Luca im Oktober
1772 und der dadurch erlangten Reputa-
tion, die ithm in der Folge Auftrige in und
um Rom sicherte, beschiftigt sich Unterber-
ger vor allem mit Altarbldttern fiir Siidtirol”
und fiir Faentiner Kirchen. Eines der friihe-
sten in Rom entstandenen Gemilde ist die
Darstellung der Al Monika mit einem Heili-
gen vor der Madonna in S. Agostino in Rom,
um 1762 zu datieren”. Die pathetische Hal-
tung der Heiligenfiguren, ihre iiberdeutliche
Gestik, der nach oben gerichtete, sehnsuchts-
volle Blick zeigen deutliche Reminiszenzen
an den hl. Johannes Nepomuk, ebenso der
Abschluf? der Szene mit Hilfe einer von Putti
gehaltenen Draperie. Andererseits zeigen sich
klare Verinderungen, in erster Linie in der
Korperhaftigkeit der Figuren: trugen diese
vorher bauschige, dinghafte Gewinder, so
fallen die Stoffe nun leichter und zeichnen
Kérperpartien sanft nach. Auch die Képfe,
namentlich der Madonna und der Putti, sind
zietlicher und zarter geworden, haben aber
zugleich an Individualitit verloren.

Ein Vergleich mit der Palz dei Gesuiti von
Giambettino Cignaroli” zeigt den bestim-
menden Einfluf seines Veroneser Lehrers auf
diesen Stilwandel Unterbergers. So lift sich
nicht nur der geinderte Gesichestypus der
Madonna und der Putti von Cignaroli herlei-
ten, die ganze Madonnengruppe, speziell
aber die Figur des Jesuskindes stellt eine di-
rekte Ubernahme von der Pala dei Gesuiti
dar. Eine deutliche Orientierung am Vorbild
zeigt sich auch in der Komposition, wobei
die Anordnung der Figuren in der geschlos-
senen, in sich ruhenden Rautenform einer
Entdynamisierung des Gesamteindruckes zu-
gute kommt.

Riickgriffe auf Anregungen Cignarolis fin-
den sich auch in dem kurz nach dem Bild fiir
S. Agostino entstandenen Altarblate fiir die
Chiesa dell'Ospedale S. Giovanni di Dio

wieder. Dieses erste fiir Faenza gemalte Werk

Unterbergers wird um 1763 datiert und zeigt
die Madonna mit den hll. Johannes von Gott
und Jakobus d. A" Augenfillig ist neben den
wieder an Cignaroli orientierten lieblich-
kindlichen Gesichtern der Putti und der Ma-
donna erneut die Ubernahme einer ganzen
Figurengruppe, in diesem Fall die des hl. Ig-
natius mit dem ihm attribuierten Engel in
der Gestalt des hl. Johannes von Gott und
des Putto mit dem Granatapfel. Wichtig fiir
Unterberger ist auch die Are, wie Cignaroli

Wolkenformarionen im Bildaufbau einsetzt.
Im Vergleich zu Michelangelo Unterbergers
Antoniusbild haben die Wolken der Pala dei
Gesuiti nicht die kompakte, Volumen sugge-
rierende Materialitit, die Architekturelemen-
ten im Bild gleichwertig gcgenﬁbersteht, sie
dienen hier als Folie, mit der die einzelnen
Figuren hinterlegt werden, um einc Raum-
wirkung im Bild durch eine Staffelung nach
hinten zu vermeiden. Was er schon im Ne-
pomukbild von 1757 angedeutet, aber noch

395




nicht befriedigend gelést hat, entwickelt Un-
terberger (iber Vermittlung Cignarolis im
Spitalsbild von Faenza weiter und erreicht
ein Verschmelzen der Raumschichten durch
den gezielten Einsatz dieser ,Wolkenfolien®.
Er verstirkt die flichenhafte Bildwirkung im
Vergleich zu Cignaroli noch, indem er auch
im oberen Teil der Szene bewufdt auf Archi-
tektur und Draperien verzichtet und einen
Bildabschluff nur durch die schemenhafter
werdende Engelsgloriole erreicht. Selbst der
Ausblick auf den Spitalsbau von Faenza'
rechts unten in der Darstellung hat durch
den einheitlichen Farbeinsarz und die schwa-
chen Schatten keinen tiefenrdumlichen Zug,
sondern wirkt als Bild hinter dem Bild.

Ein 1764 datiertes Altarblatt mit der Madon-
na mit den bll. Franziskus und Leopold " in
Innichen (Abb. auf Seite 395) nimmir frithere
Einflisse Michelangelo Unterbergers frag-
mentarisch wieder auf, so den auf Tiefenwir-
kung zielenden Vordergrund der Szene mit
der Stufe, die stirkere riumliche Verschrin-
kung durch Staffelung der Figuren, die Ma-
terialitit der Wolken. Es zeigen sich aber
auch Anklinge an Vorbilder in der rémi-
schen Kunst, besonders an Corrado Giaquin-
0", von dem Christoph speziell das Motiv
der Engelsgloriole mit der Taube im Zen-
trum iibernimme. Im Figurenstl und dem
Faltenwurf der Gewiinder lassen sich Paralle-
len zur Darstellung mit der Madonna und
dem hl. Johannes von Gott finden. Insge-
samt wirkt das Bild durch die offene Kompo-
sition und die Vielzahl an Nebenfiguren aber
weitaus bewegter als frithere Werke, trotz der
statischen Gestik der Hauptpersonen. Diese
Retrospektion im Bildaufbau, der fiir Chri-
stoph sonst ginzlich untypische Horror va-
cui, auch der Riickgriff auf den gegenrefor-
matorischen Madonnentypus der Immacula-
ta kisnnten vielleicht im Zusammenhang mit
dem Auftraggeber stehen”. Immerhin hat
das Bild — auch durch die Ikonographie be-
dingt — cinen weitaus reprisentativeren Cha-
rakter als andere zeitgleiche Werke Unterber-
gers™ und ist stilistisch in diese Entwick-
lungsreihe daher schwer cinzuordnen.

Die 70er und frithen 80er Jahre sehen Chri-
stoph Unterberger vor allem als Restaurator
und als Dekorations- und Groteskenmaler.
Die Dekoration der Camera dei Papiri in der
Vatikanischen Bibliothek (1772-1773)*, fiir
die ihn Anton Raphael Mengs zugezogen
hatte, sichert ihm in der Folge Auftrige des
Vatikan in Rom und Umgebung. Er arbeitet
im neugegriindeten Museo Pio-Clementino,
aber auch im Quirinalspalast und im Som-
mersitz von Castel Gandolfo™. Fiir die Zarin
Katharina II. kopiert er die Loggien Raftaels
in Enkaustik auf Leinwand®, und er erhilt
Auftrige fiir die Ausstattung romischer
Adelssitze.

Altarbldrter entstehen in dieser Zeit nur we-
nige”. Dabei zeigt sich jedoch verstirke Un-
terbergers Beschiftigung mit seinem rémi-
schen Umfeld, zum einen mit Kiinstlern der
Maratta-Schule wie Agostino Masucci und
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Stefano Pozzo oder ihnen nahestehenden wie
Sebastiano Conca, zum andern mit der Ma-
lerei des Emilianischen Seicento eines Reni,
Domenichino oder Guercino bzw. in der Bo-
logneser Nachfolge stehender romischer
Kiinstler der ersten Hilfte des Settecento wie
Marco Benefial oder Gaetano Lapis.

Die Amalgamierung — wie ich es bezeichnen
méchte — der kiinstlerischen Maglichkeiten
zu einem als ,friithklassizistisch® zu bezeich-
nenden Stil demonstriert eine Addolorata
von 1774-1780 (Abb. auf Seite 397)*. Ob-
wohl dieses Bild nicht im eigendichen dem
Kompositionsschema der Madonna mit Hei-
ligen zuzuordnen ist, erwithne ich es in diesem
Zusammenhang doch, da es zum einen
durchaus vergleichbar ist, zum andern die ge-
inderten kiinstlerischen Ausdrucksméglich-
keiten Unterbergers sehr anschaulich zeigt.
Wihrend in der Figur der Madonna Vorbil-
der Renis verarbeitet werden” und die drama-
tischen Wolkenformationen und Landschafts-
ausblicke Bilder Guercinos rezipieren®, ist die
symmetrische Konzeption der Szene mit dem
Kreuz als Mittelachse eher akademischen Mo-
dellen des romischen Sei- und Settecento ver-
pflichtet. Im Kolorit sind Anklinge an Maler
der 1. Hilfte des 18. Jh.s, Sebastiano Conca,
Corrado Giaquinto oder Pompeo Batoni®,
und auch Reminiszenzen an den glatten, rein-
tonigen Farbauftrag Gaetano Lapis’ zu finden.
Interessant ist nun, wie Unterberger all diese
Anregungen aufgreift und zu einem ihm
eigenen Stil verarbeitet, in dem auch ,ba-
rocke” Kunstgriffe wie in Untersicht ge-
gebene Figuren und stark beleuchtete bzw.
verschattete Partien zu einem klassisch be-
ruhigten Bildeindruck verschmelzen.

Anmerkungen:

(12) Es handelt sich dabei neben dem weiter
unten beschriebenen Werk noch um die Heim-
suchung und Taufe Christi (um 1764) und den
bl. Domenikus von den Engeln gefiibrt (wm
1770) in S. Andrea dei Domenicani, das Fah-
nenblatt mit der Ubertragung der Casa Santa
von Loreto (um 1767-1770) in S. Agostino, die
Bilder fiir die Kapelle der Villa Rasponi in Rus-
st, beute im Seminario Vescovile von Faenza
(um 1770) und die Predigt des hl. Antonius
von Padua (wm 1777) in der Chiesa del Suffra-
gio sowie ein Fabnenbild der Confraternita del-
la B. V. delle Grazie mit einer Schutzmantel-
madonna und Petrus im Kerker im Dom von
Faenza (um 1780). (Antonio Corbara. Appun-
ti Veneti per Faenza [II]. In: Arte Veneta. IV
[1950], S. 274-281; ders. Altre opere di Cri-
stoforo Unterberger in Romagna, In: Arte Vene-
ta. XXIII [1969], S. 243-245).

(13) Ebenfalls als ein Werk Giovanni Gottardis
geltend (vgl. Golfieri 1975, a. a. O, ), wurde
schon von Susanne Guicciardi-Peterreit auf-
grund der Abnlichkeiten mit den friihen Faen-
tiner Bildern die Autorschaft Christoph Unter-
bergers vermutet (Susanne Guicciardi-Peter-
reit. Das Casino Borghese. Dekoration und In-
halt. Diss. Wien 1983, S. 394).

(14) Frither Vicenza, S. Ignazio, heute Museo
Civico; OlfLwd., um 1752/53; Abb. in: Giu-
liano Briganti (Hrsg.). La pittura in ltalia. 1]
Settecento, S. 157, Abb. 219.

(15) Faenza, Chiesa dell Ospedale S. Giovanni
di Dio; Ol/Lwd., 450 x 260 cm, wm 1763.
(16) DafS es sich um eine Vedute des Spitalsbaus
handelt, zeigt ein Vergleich mir den Architek-
turplinen, publiziert bei Ennio Golfieri. La
Jfabbrica dell’ Ospedale Nuovo. In: L 'Ospedale
per gli Infermi nella Faenza del Settecento,
Hrsg. v. Antonio Ferlini. Faenza 1982, S. 33—
44, Abb. 1-5.

(17) Innichen, Franziskanerkirche; OlfLwd.,
bez. und dat. (Christ:us Unterberger Fecit
Roma An:1764).

(18) Vgl. die Verkiindigung in der Chicsa
dellAnnunciata von Todi (Perugia) oder das
Hochaltarblart fiir die Triniti degli Spagnoli in
Rom mit der HI. Dreifaltigkeit von 1752/53.
Abb. in: Giuliano Briganti, a. a. O, §. 353,
Abb. 493, und S. 413, Abb. 586.

(19) Das Bild wurde vom damaligen Stifis-
propst der Franziskaner, Johann Karl Graf Re-
kordin, fiir 400 fl. in Aufirag gegeben. Ob Un-
terberger sich dabei an besondere Auflagen zu
balten hatte, ist aber nicht bekannt. (Fiir diesen
Hinweis bin ich Pater Siegfried Volgger zu
Dank verpflichter.)

(20) Zu dieser Werkgruppe gehirt noch eine
Darstellung der Madonna mit dem bl. jakobus,
heute im Seminario Vescovile von Faenza, die
ebenfalls von Corbara als Werk Unterbergers
erkannt worden ist und die ich nach 1767 da-
tieren mochte (Corbara 1969, a. a. O, S. 244;
Abb. in der folgenden Nummer XXIV, Fig.
268-2).

(21) Olivier Michel. Peintres Autrichiens &
Rome dans la seconde moitié du XVIIIT™ siécle
(11). In: Rimische Historische Mitteilungen. 14
(1972), 8. 175-197; Steffi Rijttgen. Das Papy-
ruskabinett von Mengs in der Biblioteca Vati-
cana. In: Miinchner Jahrbuch der bildenden
Kunst. 3. F Bd. XXXTI. 1980, S. 189-246.
(22) Michel, a. a. O

(23) Diario Ordinario d'Ungheria (Cracas).
Nr. 456, 15. Mai 1779, S. 7-8; Memorie per
le Belle Arti. Bd. 4. Juni 1788, S. 151-152.
(24) Steffi Ritigen. Antonio Cavallucci: un
pittore Romano fra tradizione e innovazione.
In: Bolletino darte. LVI (1976) Nr. 3—4,
S. 193-212.

(25) Neben den Faentiner Werken, s. o., entste-
hen einige Bozzetti, heute in der Pinacoteca
von Montefortino (hl. Sebastian, um 1776,
Geifielung Christi und Christus am Olberg um
1782), und die Einsetzung der Eucharistie im
Dom von Jesi (1782).

(26) Cles, Franziskanerkirche, Cappella di
SantAntonio di Padova; OlfLwd., 222 x 140
cm, zwischen 1774 und 1780; ein Bozzetto da-
zu findet sich in der Pinacoteca von Montefor-
tino, Ol/Lwd,, 47 x 29 cm, dazu ist ein Pen-
dant gleichen Themas, von dem jedoch kein
ausgefiihrtes Gemilde bekannt ist,

(27) Vgl. die Figur der Madonna in Renis
Himmelfahrt Mariens in S. Ambrogio, Genua,
baw. den Kopf seiner hl. Margarethe im West-




Jélischen Landesmuseumn von Miinster, Abb. in:
Guido Reni und Europa. Rubm und Nach-
rubm. Ausstellungskatalog. Schirn Kunsthalle,
Frankfurt 1988, §. 25 u. 121.

(28) Vigl. Guercinos Madonna mit Heiligen in
der Pfarrkirche von Renazzo di Cento, die Ma-
donna della Ghiara in der Pinacoteca Civica
von Cento oder z. B. die Kimmerische Sibylle
in der Credito Emiliano von Reggio Emilia,
Abb. in: Giovanni Francesco Barbieri il Guer-
cino 1591-1666. Ausstellungskaralog. Schirn
Kunsthalle. Frankfurt 1991, S. 129, 153 u.
25T,

(29) Vgl. Elvio Mich. Cristoforo Unterperger.
In: Beni Culturali nel Trentino. Interventi dal
1979 al 1983. Dipinti su tela: restauri. Ausstel-
lungskaralog. Castello del Buonconsiglio. Tren-
to 1983, S. 166.

(30) Jesi, Orfanatrofio femminile (Waisen-
baus); OlfLwd., bez. und dat. (1777); der Boz-
zerto dazu findet sich wieder in der Pinacoteca
von Montefortino; OlfLwd, 46 x 29 em.

(31) Vgl. Kurt Gerstenberg. Johann Joachim
Winckelmann und Anton Raphael Mengs (Sie-
benundzwanzigstes Hallisches Winckelmanns-
programm). Halle/Saale 1929, S. 26 f.

(32) Rom, Villa Borghese, Sala di Ercole,
Decken- und vier Seitenbilder; OlLwd.,
1784-1786; vgl. Anm. 27.

(33) Spoleto (1787), Subiaco (1788), eine Vor-
lage fiir ein Mosaik in der Basilica von Loreto
(1790), Gallese (1790), Rom, S. Nicolo da To-
lentine (1790).

(34) Oberbozen (1794), Rovereto (1795), Ca-
valese (ab 1796, von seinem Sohn Giuseppe
nach seinem lod vollendet).

(35) Gerstenberg, a. a. O, S. 26 u. 28.

(36) Ebd., S. 27 u. S. 18 f

Abb.  rechts:  Christaph  Unterberger,
Madonna Addolorata. 1774/80, Cles,
Franziskanerkirche.

Abb. links: Christoph Unterberger, Der
hl. Ubaldus als Fiirsprecher der Waisen.
1777, Jesi, Orfanatrofio femnminile.

Mit 1777 datiert ist Unterbergers Bild Der
hl. Ubaldus als Firsprecher der Waisen (Abb.
auf Seite 397)*. Auf den ersten Blick fille die
Dominanz und Plastizitit der Protagonisten
der Szene™ ins Auge. Durch die Farbgebung
sind die Hauptfiguren besonders herausge-
hoben, der Heilige durch den metallischen
Glanz seines eher messing- als goldfarbenen
Ornats, die Madonna im satten Blau und
Rosa ihres Kleides, die ein nur schwaches
Gegengewicht finden in den einheitlichen
blauen Gewindern der Waisen und dem
Blafigriin der Draperie bei den Putti links
oben. Im Bildaufbau wiederholt sich dieses
Schema: Die Hauptfiguren fiillen die linke
untere bzw. rechte obere Bildzone aus, wo-
durch sich ein dominierender breiter diago-
naler Streifen von links unten nach rechts
oben ergibt, der auch durch die Lichrfiih-
rung von links unten noch unterstrichen
wird und in den anderen beiden Ecken
durch die eher verschatteren Putti und die
Gruppe der Waisen nur schwach kontra-
punkeiert wird. Gerade letztere verdient un-
sere Aufmerksamkeic: Durch die geringe
Grofle dieser Waisenmidchen im Bild kénn-
te sich ein perspektivischer Tiefenzug erge-
ben, den Unterberger aber abfingt, indem er
die Gruppe auf einen riumlich klar definier-
ten Fliesenboden setzt. Er nimmt hier eher
eine Verzerrung des Maf3stabes in Kauf, die
an spitmittelalterliche = Stifterdarstellungen
erinnert, als die Flichenhaftigkeit des Bildes
aufzugeben. Das wird auch durch die Posi-
tion der Mitra verdeutlicht, die uns den Aus-
blick auf den Bildhintergrund versperrt und
zur Konstruktion jener Biihnenhaftigkeit des
Bildraumes beitrigt, die wir in Unterbergers

Werken mittlerweile als typisch erkennen
kinnen und die den Forderungen der frithen
Klassizisten nach Betonung der Einzelfigur
und einfach-deutlicher Darstellung in der
Artvon Reliefs ohne jegliche malerische, im-
pressionistische Anschauung nachkomme?.

In den letzten zehn Jahren seiner kiinstleri-
schen Titigkeit, nach Abschluf§ der Arbeiten
im Museo Pio-Clementino und der Dekora-
tion cines Saales der Villa Borghese mit den
Taten und der Apotheose des Herkules®, die
als eines seiner Hauptwerke gilt, widmet sich
Unterberger wieder vermehrt der Altarbild-
malerei. Es entstehen vor allem Werke fiir
Kirchen im pipstlichen Herrschaftsgebiet”
und in Siidtirol und Trentino®. In unserem
Zusammenhang von Bedeutung sind das
Hochaltarblatt von 1786 im Dom von Mace-
rata, Der bl. Julianus bittet bei der Madonna
Siir die Stady, und das im Dom von Urbino
mit der Madonna, dem bl Crescentian von
Cirtar di Castello und dem sel. Bischof Mainard
von Urbino, datiert 1794 (Abb. auf Seite
398). Offensichtlich sind die Ahnlichkeiten
der beiden Bilder sowohl in der Komposition
als auch im Erzihlstil und im geinderten Fi-
gurenrepertoire. Gleichgeblieben ist die Be-
tonung der Hauptfiguren durch Verwen-
dung von Buntfarben und mic Hilfe der
Lichtfiithrung, wohingegen die Engel und
Purti durch die hellere, fast ins Weifl gechende
Farbigkeit bzw. dadurch, daf sie stirker im
Schatten liegen, optisch in den Hintergrund
treten. Waren die Hauptfiguren in den Bil-
dern von Cles und besonders Jesi jedoch sehr
monumental aufgefafic und fiillten ihre je-
weiligen Bildzonen fast zur Ginze aus, so
sind die Protagonisten des Bildinhalts hier
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im Verhiltnis kleiner und zudem an den
Rand des Bildgefiiges geriicke. Ephebische
Engelsgestalten, die an Mengssche Figuren
erinnern, iiberbriicken die Leerriume der
grofien Bildformate und tragen dazu bei, zy-
klische bzw. ellipsoide Kompositionsschema-
ta aufzubauen, welche die von den Hauptfi-
guren dominierte Diagonale in den fritheren
Bildern ablésen. Deutlich ist nun auch eine
Trennung in einen ,himmlischen und einen
sirdischen Bezirk, wobei in der oberen
SJhimmlischen® Zone ein Bildraum nicht
mehr existiert, sondern alle Raumschichten
in einer Bildfliche verschmolzen sind. Im
unteren Bildteil ist durch den nicht abge-
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lenkten Blick auf den Hintergrund mic der
Vedute wohl ein tiefenriumlicher Zug gege-
ben, der aber die ,Raumlosigkeit” des oberen
Bereichs nicht aufzuheben vermag. So stehen
die Figuren zueinander nicht in einer riumli-
chen Beziehung, sondern werden durch Blik-
ke und Gestik im Bildaufbau zusammenge-
halten.

Beide Bilder haben einen narrativen Charak-
ter, der sie als zu dem Ort gehérig identifi-
ziert, fiir den sie gemalt sind. Das Alcarblatt
von Macerata zeigt uns den hl. Julianus als
Vermittler zwischen Christus und der Stadr.
Interessant dabei ist, dafl im Zentrum des
Bildes an der hellsten und hervorgehoben-

sten Stelle die Hand des Heiligen plaziert ist.
Nun bewahrt Macerata als einen seiner wich-
tigsten Domschiitze das Armreliquiar des hl.
Julianus, und das Bild verdeutlicht den An-
spruch Maceratas, der Segen Gottes, hier des
Christuskindes, mége sich durch diese Reli-
quie, hier symbolisiert in der Hand des Hei-
ligen, iiber die Stadc ausgiefSen. Ahnlich in
Urbino. Erzihlt wird die Geschichte des Bi-
schofs Mainard, unter dem die Reliquien des
hl. Creszentianus im Jahre 1068 von Citta di
Castello nach Urbino gebracht worden wa-
ren. Seitdem gilt Creszentianus als Patron
Urbinos. Er wird im Bild durch den von ihm
getdteten Drachen und das umgestiirzee
Gétzenbild actribuiert, das seinerseits auf
Citta di Castello verweist, wo Creszentianus
unter Diokletian das Martyrium erlitten ha-
ben soll, nachdem er einen heidnischen Tem-
pel zerstore hatte.

Die Entwicklung Christoph Unterbergers
nimmt iiber den hier aufgezeigten Zeitraum
von vierzig Jahren einen kontinuierlichen
Verlauf. Zuerst der Ausdruck seiner Figuren:
In den frithen, noch an Michelangelo Unter-
berger erinnernden Bildern tragen sie die
bauschigen, luftigen Gewinder des Spitba-
rock und sind durch markante Gesichtsziige
charakterisiert. Nach und nach wandeln sich
diese Ziige zu klassischen, typisierenden Ge-
sichtern, es treten auch die in sich schon dem
Klassizismus verhafteten ephebischen En-
gelsgestalten auf, und auch die Figuren als
Ganzes sind, besonders in den Altarblictern
um 1780, weitaus plastischer und monumen-
taler dargestellt. Hinzu komme die Behand-
lung des Bildraumes, der immer mehr zu ei-
ner reliefartigen Bildfliche wird, bei der Un-
terberger auf einen illusionistischen Tiefen-
zug weitestgehend verzichret.

Ich méchte nun noch einmal auf Kurt Ger-
stenberg zuriickkommen und an seine Cha-
rakteristik des von Johann Joachim Wickel-
manns Forderungen gepriigten Frithklassizis-
mus erinnern. Er hebt drei dichotome Be-
griffspaare als besonders signifikant heraus:
die Isolierung der Figur zugunsten der Voll-
kommenheit der Einzelgestalt, die Forderung
nach einfach-deutlicher Darstellung zusam-
men mit der Ablehnung malerisch-impres-
sionistischer Anschauung und zuletze die
Ausschaltung des Individuellen bis hin zur
idealisicrenden Gestaltung®.

Dariiber hinaus erwiihnt Gerstenberg als
weitere Spezifika der friihklassizistischen Ma-
lerei noch die ruhige Ausgeglichenheit der
Farben im Bild und das Oval als bestimmen-
des Kompositionsschema®. Legt man diese
Kriterien einer Betrachtung der Werke Un-
terbergers, wie wir sie oben gesehen haben,
zugrunde, so kann man mit Recht behaup-
ten, dafl seine kiinstlerische Entwicklung
zwar von einem Spitbarock sterreichisch-
venezianischer Prigung ihren Ausgang
nimmt, er aber in seinem reifen Werk als ei-
ner der Vertreter einer frithklassizistischen
Altarbildmalerei im Rom des ausgehenden
18. Jahrhunderts zu bezeichnen ist.




