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Stephan Schenck zeichnet nach Paul Troger — Zu einigen Zeichnungen
aus Trogers italienischer Friihzeit

Nach einer ersten Lehre bei dem Maler Giu-
seppe Alberti in Cavalese im Fleimstal kam
Paul Troger um 1721/22 — ausgestattet mit
einem Stipendium des Fiirsthischofs von
Gurk, Jakob Maximilian Graf von Thun und
Hohenstein (1681-1741) — ,nach venedig zu
H. Grafen Giovanelli“, wie sein frither Bio-
graph Anton Roschmann noch zu Lebzeiten
des Kiinstlers schrieb'. Troger ,kime sodann
nach Rom und Neapl 2 Jahre und /4 zu Bolo-
gna ...". Wihrend seines Aufenthaltes in
Italien, der vermutlich bis zum Jahresbeginn
1725 dauerte, kopierte Troger vornehmlich
in romischen Kirchen nach Meistern wie
Carlo Maratta®, Giovanni Bartista: Gaulli’,
Sebastiano Conca’ und Lodovico Carracci’,
schuf aber auch den grofiten "Teil seines
druckgraphischen (Euvres wihrend dieser
Zeit. In der kunsthistorischen Forschung erst
wieder jiingst beachtet’, fanden die Radie-
rungen von Troger neben seinem maleri-
schen Werk schon bei den Zeitgenossen und
im Zeitalter der Empfindsamkeit Erwih-
nung. ,Er radirte Landschaften, die mit
Thieren, zerfallnen Gebduden, u.s.w. staffirc
sind, wuflte Johann Rudolf Fuessli in sei-
nem ., Kiinstlerlexicon® zu berichten®. Es wa-
ren jene melancholisch gestimmten, teilweise
von Putten belebten Landschaftsphantasien,
in die — malerisch gruppiert — urwiichsige
Biume und antike Ruinen eingestreut wur-
den, die sich damals allgemeiner Wertschit-
zung erfreuten. Sie alle bekunden Trogers In-
teresse an der romischen Antike und ihren
Zeugnissen, die er im Sinne einer gefiihlsbe-
stimmten Naturromantik fiir bildwiirdig
erachtet. Diese offensichtlich fiir den Verkauf
geschaffenen Radierungen entstanden voll-
kommen unabhingig von Gemilden, wur-
den aber in zahlreichen Studien zeichnerisch
vorbereitet’. [n deren Mittelpunkt stehen die
Darstellungen knorriger, urwiichsiger Biu-
me, die zum Teil antike Architekturen in ih-
rem ruings tiberkommenen Zustand iiber-
wuchern und darin den Triumph der Natur
iiber das vom Menschen Geschaffene symbo-
lisieren. Wucherndes Buschwerk, Biume
und Gestriuch, die von den antiken Bauwer-
ken Besitz ergreifen, signalisieren den Verfall
und die beginnende Vereinnahmung durch
die Natur. Um eine solche Studie handelt es
sich auch bei Trogers bildhaft ausgefiihrter
Zeichnung mit einem gestiirzten Baum und
Delphinbrunnen in der Albertina®, die ich
im folgenden in den Mittelpunkt meiner
Ausfithrungen stellen méchte (Abb. 1).

Noch vor der Riickkehr 1725 nach Oster-
reich in Ttalien entstanden, lassen Thematik
und der graphische Duktus der Darstellung
eine Orientierung an ecigenen Radierungen
der Friihzeit erkennen. In seinen frithen Ra-
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dierungen hatte Troger mittels Modellierung
durch Parallelschraffen und Kreuzlagen star-
ke Hell-Dunkel-Kontraste erzeugt. Diesem
Stil ist auch die Studie mit gestiirztem Baum
und Delphinbrunnen verpflichtet, dic glei-
chermaflen durch Virtuositic der Wiederga-
be und bildmifige Gestaltung besticht. Es
liegt nahe, die Zeichnung im Zusammen-
hang mit den Radierungen zu sehen. Troger
modelliert mit feinen Parallelschraffen die in
ihrem Konrur klar gegebenen Biume pla-
stisch heraus; die starken Hell-Dunkel-Kon-
traste geben dem Blatt riumliche Tiefe und
Lebendigkeit. Die belaubten Aste erscheinen
durch lange und kurze, einander fortsetzende
und &fters in Rundungen endende Striche
wie im Wind bewegt. Die auseinanderstre-
benden, knorrigen Biume beherrschen und
durchmessen den gesamten Bildraum der
Komposition, die im Hintergrund den Blick
auf antike Architekturen freigibt. Neben die
Monumentalisierung der Natur tritr das ar-
chitektonische Element. Die Pyramide und
die verfallende Siulenkolonnade stehen als
Totenmonumente im Hintergrund der Dar-
stellung, in deren Vordergrund der urwiichsi-
ge, rechts scehende Baum das Leben, der ent-
wurzelte Baum den Tod symbolisiert. Auch
der verwilderte Brunnen mit dem Delphin
und dem Putto steht fiir dieselbe Vanitas-
Thematik. Die ganze Szene ist von einer me-
lancholischen Stimmung erfiillt, die das Ge-
schehen gleichsam irreal entriicke.

Als ein Bild ehemals menschlicher Gréfie be-
schwort Troger einen Ort, zu dem die
menschliche Kultur schon seit lingerem kei-
nen Zugang mehr hat. Der Verfall der Rui-
nen, der Ubergang des vom Menschen Er-
bauten zuriick zur Natur wurde im 18. Jahr-
hundert unter den Vorzeichen der entstehen-
den Naturphilosophie als Prozefl begriffen,
der neue, unvollendete Werke schafft”. ,[. . .]
hinter dem Verfall des Menschenwerkes [ver-
barg sich] die héhere Macht der Zeit und
[...] Gottes. Das Pittoreske der von Natur
tiberwucherten Ruinen kann deshalb als po-
sitiv empfunden werden, weil die Entwick-
lung mit dem Weltenplan iibereinstimmt
und die Natur die Mutter des Lebens ist.**
In dem kunstreich-kulissenhaften Arrange-
ment von Natur und Ruinen sowie dem ca-
priccioartigen Charakter der Darstellung
wird der beginnende Verfall also nicht nega-
tiv, sondern positiv im Sinne ciner dstheti-
schen Wertschitzung begriffen. Der Betrach-
ter sollte sich an dem pittoresken Anblick er-
freuen”.

Die Zeichnung fiigt sich in eine ganze Reihe
dhnlicher Studien, in denen gestiirzte Baume
und antike Architekturfragmente eine beson-
dere Rolle spielen, die Troger zu eindrucks-

vollen Zeugen einer vergangenen Zeit gestal-
tet. Von Interesse ist in unserem Zusammen-
hang cinmal die Darstellung einer Pyramide,
deren Vorbild in der beriihmten Cestius-Py-
ramide in Rom vermutet werden darf" (Abb.
2). Auf diesem Blatt erscheint die Pyramide
im Zusammenhang mit einer Siulenkolon-
nade wie auf der Skizze mit dem gestiirzten
Baum, nur in umgekehrter Anordnung.
Auch hier ist die Pyramide, die in ihrer rui-
nosen, von Grisern und Pflanzen iiber-
wucherten Erscheinung der Zeit iibergeben
ist, ein Symbol fiir die allgemeine Vergiing-
lichkeit. Andererseits gruppiert Troger im-
mer wieder abgestorbene Baumstimme in
verschiedenster Weise” (Abb. 3), die zumeist
aufgrund unmittelbarer Naturanschauung
entstanden  sind.  Knorrige, entwurzelte
Stimme liegen dort neben noch aufrecht ste-
henden, aber bereits abgestorbenen Biumen,
die Troger in virtuos hingeworfenen Strichla-
gen erfaflc. Diese beiden Themen, antike
Ruinen und entwurzelte Biume, hat Troger
in der Studie mit dem gestiirzten Baum zu
einem sinnreichen Capriccio vereinigt. Die
Kombination von Ruinen und Narur, das
Pittoreske des Verfalls” hat Troger an der An-
tike fasziniert. Der Antike hat er sich wih-
rend seines réomischen Aufenthaltes immer
wieder zugewendet. Davon bericheet auch
der Nekrolog auf Troger im ,Wiennerischen
Diarium® vom 24. November 1762, den
wohl der damalige Akademiedirektor Martin
von Meytens verfalit hat: ,Er [Troger] gieng
zuerst nach Venedig, und von da nach Rom,
wo eine gleiche Lieb zur Kunst zwischen ihm
und Herrn v. Meitens, jetzigem k. k. Acade-
mie-Directorn die genaueste Freundschaft
stiftete. Sie studierten mit so unverdrosse-
nem Fleise nach den in der Gegend von Rom
befindlichen Antiken, daf8 sie sich oft ganze
Tag nur mit Wasser und Brod behalfen, um
ihre Ubungen ununterbrochen fortsetzen zu
kénnen.®”

Dokumentieren diese Studien also Trogers
Interesse an der Antike, so ist ihr Entstehen
dennoch nur vor dem Hintergrund des zeit-
gendssischen Kunstgeschehens in Iralien ver-
stindlich. Trotz der dokumentierten Schu-
lung Trogers an rémischen Meistern haben
Eckhart Knab und Christl Wolf in mehreren
Studien fiir die zeichnerische Durchformung
seines Stils besonders den Einflufl norditalie-
nischer Kiinstler wie Donato Creti, Pietro
Testa, Marco Ricci und Benedetto Castiglio-
ne hervorgehoben”. Gerade Cretis verfeiner-
ter und graphischer Stil, der sich am reinsten
in einer Serie von bildhaft ausgefithrten
Zeichnungen zu mythologischen Landschaf-
ten zeigt”, und die oft von Satyrn bewohn-
ten, in der Tradition der Pastorallandschaften




Abb. 1: Paul Troger, Baumstudie mit Pyramide und Delphinbrunnen; Wien, Albertina, Inv.-Nr. 27032 (D. 2063a).
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stehenden Blitrer Castigliones miissen auf
Troger grofen Eindruck gemacht haben. Sie
alle erkannten in den Ruinen der rémischen
Antike Zeugen einer lingst vergangenen
Zeit.

In Italien erreichte die Ruinenfaszination in
den Jahren nach 1700 einen ersten Héhe-
punkt. Das Ruinencapriccio, der ,capriccio
classico®, wurde zu einer der angesehensten
Bildgattungen. In ihr vermischen sich Reali-
tit und Phantasie, werden groflartige Ruinen
als Zeugen rémischer Grandezza aufgerufen,
erfihrt die Geschichre ihre Legitimation und
Relativierung durch die Zeit. ,Roma quanta
fuit ipsa ruina docet”, liest man bereits im
16. Jahrhundert auf einer der rémischen
Zeichnungen Marten van Heemskercks™. In
der Folgezeit waren es vor allem Niederlin-
der, die bei ihren Besuchen in Rom die Spu-
ren romischer Grandezza im Prozell des Zer-
falls studierten, das Thema allerdings nie zu
einer eigenen Kunstgattung ausgebildet ha-
ben”. Erst im beginnenden 18. Jahrhundert
hat sich der Wandel vollzogen, der das Rui-
nencapriccio den anderen Kunstgattungen
gleichrangig zur Seite stellt®. Maler wie Pan-
nini, Locatelli, van Bloemen oder Ricci ha-
ben in der pittoresken Kombination von
Ruinen und Natur dem ,capriccio classico®
zu internationalem Rang verholfen.

Auch Troger diirfte in seinen Studien antiker
Ruinen, die der Kraft der Natur ausgeliefert
sind, vom zeitgendssischen Kunstgeschehen
in Tralien beeinfluflt sein. Sein Blatt mit dem
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gestiirzten Baum und Delphinbrunnen hat
Knab als eine ,Phantasickomposition im
Geiste Panninis® bezeichnet”. Tatsichlich
liffc die Darstellung der Pyramide und der
Siulenkolonnade im Hintergrund eine Ent-
stehung des Blattes in Rom méglich erschei-
nen, doch kennt der in Rom titige Emilianer
keine derart dominierende Rolle des monu-
mentalisierten Naturobjekts. Es bildet bei
ihm allenfalls die Staffage fiir seine theatrali-
schen Ruinenlandschaften, die zumeist nur
den iiberdimensionierten Rahmen fiir reli-
givse oder mythologische Historiendarstel-
lungen abgeben. Die Szenen werden in ein
antik-ruinéses Ambiente verlegt, in dem sich
vielerlei Personen aufhalten. Architektur und
Figuren sind bei ihm die Hauptbildtriger,
wihrend er der Naturdarstellung nur be-
scheidenen Raum zugesteht. Der Effekr des
Seltsamen und Musealen iiberwiegt in seinen
Bilderfindungen, in denen rémische Monu-
mente und Natur als Teile eines kiinstleri-
schen Arrangements zu verstchen sind.

Trogers Blatt dagegen ist nicht nur von einer
sildlindisch anmutenden Atmosphire erfiillt,
sondern dariiber hinaus von einer durchsich-
tigen Leichtigkeit, die man eher mit Nord-
italien und Venedig verbindet. Dort war zu
Beginn des 18. Jahrhunderts das fithrende
Haupt der Landschaftsmaler Marco Ricci,
der Neffe des berithmten Figurenmalers Se-
bastiano. Unter dem Einfluff von Salvator
Rosa und Alessandro Magnasco hatte sich
Marco Ricci in feinen, stimmungsvollen

Abb. 2 (links): Paul Troger,
Pyramide; Wien, Alberti-
na, Inv.-Nr. 25677 (D.
2063).

Abb. 3 (rechts): Paul Tro-
ger,  Entwurzelte  Biume;
Wien, Alberting, Inv.-Nr.
25680 (D. 2086).

Landschaftsbildern der Terraferma und den
heimatlichen Bergen um Belluno zuge-
wandt.

Vor allem in seinen Landschaftsradierungen
bilden oftmals den Mittelpunkt der Kompo-
sition urwiichsige und verwachsene Biume,
aber auch abgestorbene und gestiirzee Stim-
me”, die den Baumgruppen Trogers dhneln.
Wie Troger fingt Ricci in fein aufeinander
abgestimmten Strichlagen atmosphirische
Erscheinungen ein, werden die Baumstimme
zu Objekten unmittelbarer Naturanschau-
ung. Neben der Landschaftsmalerei wandte
sich Marco Ricci auch der Darstellung anti-
lcer Ruinen zu, die durch Zerfall und Vegeta-
tion der Natur anverwandelt erscheinen®.
Ricci, der wihrend seines Aufenthaltes in
England auch Bithnenbilder enctwarf, gibt
seinen ,Capricei classici® den Rang von Ku-
lissen, in denen sich Phantasie und Realitit
vermischen. Gegeniiber Panninis wohlgesetz-
ter Didakeik, welche die Verginglichkeit alles
Bestehenden ins Bewufitsein ruft, schafft
Ricci in seinen Capricci ein malerisches Am-
biente, das zur freien Improvisation neigt.
Aus den Uberresten der Antike, dic er mit
grofler Genauigkeit aufnahm, wurde eine
,romantische” Gegenwart, in der sich Men-
schen und Tiere wie selbstverstindlich auf-
halten. Diese Aura ist auch einem bildhaft
ausgearbeiteten Capriccio mit antiken Rui-
nen, einer Pyramide und figiirlicher Staffage
eigen®, auf dem wie auf Trogers Blatt Pyra-
mide und Siulenkolonnade frei, ohne topo-




graphischen Bezug miteinander vereint sind
(Abb. 4). Die Beliebtheit dieses Sujets er-
weist auch ein Skizzenblatt in Dresden, das
moglicherweise im Umfeld von Troger ent-
standen ist (Abb. 5)7. Die fliichtige und lok-
kere Art der Skizzierung lassen eine Entste-
hung direke vor der Natur vermuten, doch
steht einer solchen Annahme das bewufite
und gewihlte Arrangement der Bildgegen-
stinde entgegen. Im Gegensatz zum Blatt
von Troger werden hier in seitlich umgekehr-
ter Anordnung die Pyramide und die Siulen-
kolonnade zusammen mit einer Vase und
Biumen zu einem antikischen FEnsemble
gruppiert, das rechts im Vordergrund durch
einen Baum und im Hintergrund durch eine
Kirche mit aufragender Tambourkuppel er-
ginzt wird. In dem Blatt spannt sich der Bo-
gen vom Gestern zum Heute, das in der ré-
mischen Barockkirche am rechten Bildrand
symbolisiert wird; vom Gegenwirtigen zum
Vergangenen, das in dem antikischen En-
semble sprechenden Ausdruck findet. Im
Vordergrund des Bildes steht aber die Antike,
was darauf hinweist, dafl die Gegenwart auf
den in der Antike geschaffenen Grundlagen
fufle. In dieser Aussage erhilt das Dresdner
Blace zwar eine andere inhaltliche Richtung
als Trogers Studie, doch beiden Blittern
gemeinsam ist der geistreiche Enewurf, der
Natur und ruinése Antike nebeneinander
gruppiert.

Ein verbreiteter Topos besonders in der
norditalienisch-venezianischen ~ Kunst st
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auch das Baumstamm-Motiv, das sich als
iiberkreuzende Baumstimme speziell in Wer-
ken Giambattista Tiepolos und seines Krei-
ses findet. Tiepolo hat sich in Zeichnungen
und Druckgraphik mehrmals diesem reizvol-
len Thema gewidmet”. Ein besonders ein-
drucksvolles, den unmittelbaren Zugriff auf
die Natur verdeutlichendes Beispiel ist eine
Baumstudie in Kéln, die allgemein als ,vene-
zianisch, wohl 18. Jahrhundert® gefiihrt wird
(Abb. 6)”. Das méglicherweise dem jungen
Tiepolo, auf jeden Fall in den Umkreis des
Meisters gehorende Blatt™ verrit in seiner
dramatischen Erfassung der Natur ein kraft-
voll zupackendes Temperament, das auf die
reiche zeichnerische Instrumentierung des
Blartes viel Miihe verwandt hat. In die Rétel-
zeichnung hat der Kiinstler teilweise laviert,
teilweise mit Deckweill und weiller Kreide
gehoht, so dafl ein lebhaftes Spiel von Licht
und Schatten entsteht. Der fast schroffe Zu-
griff auf die Natur veranschaulicht nicht nur
die Urwiichsigkeit des stehenden und des ge-
stiirzten Baumes, sondern symbolisiert darin
auch ganz allgemein Vergehen und Wachsen
in der Natur, Wihrend der stehende Baum
sich mit fedrigem Astwerk in die Hohe
schwingt, ist der gestiirzte Baum abgesigt,
haben sich Moos und Flechten bereits seines
krifrigen Stammes bemichtigt. Obwohl von
Trogers cher melancholischer Sicht weit ent-
fernt, ist die bildgemifSe Anlage und die in-
haltliche Aussage des Blattes mit dem des
Osterreichers vergleichbar. Beiden Zeich-

nungen gemeinsam ist die dhnliche Kompo-
sition — auf Trogers Blatt sind die Biume al-
lerdings umgekehrt angeordner —, aber auch
die sensible Beobachtungsgabe angesichts der
Natur. Beide Kiinstler zeichnen ein ausge-
sprochen lebensvolles Bild, das — bedingt
durch unterschiedliche Technik und Tempe-
rament — bei Troger leichter und durchsichri-
ger, auf dem Kélner Blatt kraftvoller er-
scheint. Dariiber hinaus gibt es auch im ein-
zelnen Ankniipfungspunkte, denn beiden
Zeichnungen gemeinsam sind z. B. die fi-
cherartig herabhingenden Zweige.

Das oben Gesagte lifft erkennen, daf} Tro-
gers Blatt, obwohl es antik-rémische Archi-
tektur abbildet, nicht in Rom entstanden
sein diirfte, sondern mafigeblich von nord-
italienisch-venezianischen Kiinstlern beein-
flufle ist. In Rom hat Troger nach einzelnen
antiken Ruinen gezeichnet, doch erst in
Norditalien ist ihm die Synthese von antiken
Ruinen und Natur zu einem sinnreichen Ca-
priccio gelungen.

Abgeschen davon, daff die genannten Zeich-
nungen Trogers iiberaus qualititvolle und
originelle Zeugnisse des ,capriccio classico®
sind, erlangen sie dariiber hinaus eine beson-
dere Bedeutung, weil sie offensichtlich Stu-
dienzwecken dienten und hierfiir von ande-
ren Zeichnern kopiert wurden. Wie wir se-
hen werden, 143t sich daran anschlieffend die
Kenntnis weiterer Zeichnungen aus Trogers
rémischer Frithzeit gewinnen, die allerdings
nur als Kopien iiberliefert sind.
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Der Klebeband , Disegeni Architectur de Step.
Schenck, Tom. IT¢

Die Staatliche Graphische Sammlung Miin-
chen verwahrt einen Klebeband mit verschie-
denen Biihnen- und Theaterdekorationsent-
wiirfen der Familie Galli-Bibiena, vermutlich
vornehmlich von dem bis 1748 in Mann-
heim titigen Alessandro (1687-1748) und
dem in Wien am kaiserlichen Hofe als Thea-
tralingenieur angestellten Giuseppe (1696—
1756)". Neben den Zeichnungen der Galli-
Bibiena, deren Anteil im einzelnen nicht
leicht zu scheiden ist, enthilt der Band auch
vicle eigenhindige Theaterdekorationsent-
wiirfe von Stephan Schenck, der bis zu sei-
nem Tod 1758 Nachfolger des 1748 verstor-
benen Alessandro Galli-Bibiena als Theater-

62

G
e

e

S

dekorateur am Kurpfilzischen Hof in Mann-

heim war”. Weitere Informationen iiber
Schenck sind spiirlich. Er stammt offensicht-
lich aus Wien und gehorte schon lLinger zur
Entourage des Alessandro, in dessen Kreis er
bereits zu Beginn der 40er Jahre am Mann-
heimer Hof auftauchte. Dort wurde Schenck
1742 unter Bibiena als Kabinettsmaler ge-
nannt, 1743 zu Theaterarbeiten herangezo-
gen und angestellt”. Seit dem 23. April 1744
war Schenck als Hof- und Theatermaler bei
einem Jahresgehalt von 400 Gulden unter
Bibiena fiir Kurfiirst Carl Theodor in Mann-
heim und Schwetzingen titig”. Neben sei-
nem Aufgabengebiet als Dekorationsmaler
fiir Festlichkeiten am Hofe war Schenck vor
allem als ,Theatralmaler* mit Erneuerungsar-
beiten im Innenraum des Theaters in

Schwetzingen beschiftigt, das Bibiena 1746
wahrscheinlich als einen provisorischen Bau
errichtet hatte. Schenck hat dort ,das grofle
Proscenio von Architectur inventire gezeich-
net und gemahlr auch alle abgingige Lattera-
le und Souffitten und andere nothwendig-
keiten zu vollkommener herstellung des
Theatri angeordnet und besorgt, wie es in
einer Abrechnung vom 7. Oktober 1748 der
drei Hofmaler Joseph Anton Baumann, Phil-
ipp Hieronymus Brinckmann und Schenck
heiffit”. Das Theater Bibienas wich schon
1752 einem Neubau nach den Plinen des
kurfiirstlichen Oberbaudirektors Nicolas de
Pigage, an dessen Innenausstactung Schenck
offensichtlich den Hauptanteil hatte, da er
fiir seine Dekorationsarbeiten 4471 fl. 23 xr.
erhielt”. Auftretende Unregelmifigkeiten
bei der Besoldung liefien die drei Hofmaler
beim Kurfiirsten vorstellig werden, worauf
Schenck nach Intervention des Freiherrn von
Vieregg, der Schenck als ein ,tiichtiges sub-
jectum® bezeichnete, am 6. Februar 1749 der
Titel eines ,Iheatral-architectoris® mit einer
Gehaltszulage von 400 Gulden verlichen
wurde”. Neben seiner Funktion als Theater-
maler, in der Schenck 1755 anlifllich einer
Anderung im franzésischen Komédienhaus
zu Mannheim fiir ausgefiihrte Malereien 200
Gulden forderte®, war er auch als Maler an
der tibrigen Ausstattung des Mannheimer
Schlosses beteiligt. Fiir ein Deckengemilde
»in das churfiistliche kleine Vorzimmer, auf
Tuch mit Ohlfarben gemahle“, berechnete
Schenck 1756 318 fl.” und noch 1758 hat er
zwei Supraporten fiir das Audienzzimmer ge-
malt.”

Trotz der relativ zahlreichen archivalischen
Belege kénnen wir uns von dem Hofmaler
Schenck heute keine rechte Vorstellung mehr
machen, doch hat er eine Reihe von Zeich-
nungen hinterlassen, die in dem Miinchner
Band vereinigt sind. Auf dem noch aus dem
18. Jahrhundert stammenden Einband sind
die Blitter als ,Disegeni Architectur de
Steph. Schenck, Tom. II* bezeichnet. Noch
zu Zeiten Kurfiirst Carl Theodors diirfte der
Klebeband in Mannheim zusammengestellt
worden sein, denn der Einband wige das
kurpfilzische Wappen.

Carl Theodor gab den Biichern seiner Bi-
bliothek ein Supralibros mit dem von einem
Lorbeerkranz umrahmten  kurfiirstlichen
Wappen, das neben dem Band Schencks
auch zwei Klebebinde mit Zeichnungen
des Jacopo Palma il Giovane und heute auf-
geloste Binde mit Architekturzeichnungen
sowie das in drei Binden zusammengestellte
Studienmarterial des Alessandro Galli-Bibie-
na tragen. In der Zeit zwischen 1758,
dem Todesjahr Stephan Schencks, und 1777,
dem Jahr der Erlangung der bayerischen
Kurwiirde, diirfte der Klebeband zusammen-
gestellt worden sein. Er gehért damit zu
dem urspriinglichen Bestand des Zeich-
nungs- und Kupferstichkabinetts, das Kur-
fiirst Carl Theodor von der Pfalz 1758 in
dem durch Nicolas de Pigage neuerbauten




Abb. 4 (links oben): Marco Ricci, Capriccio
mit antiken Ruinen, Pyramide und Staffage;
Staatsgalerie Stuttgart, Graphische Sammlung,
Inv.-Nr. 3337,

Abb. 5 (links unten): Paul Troger (7), Land-
schafisstudie aus Italien; Staatliche Kunst-
sammlungen  Dresden, Kupférstich-Kabinett,
Inv.-Nr. C 1963-1443.

Abb. G (rechts): Giovanni Battista Tiepolo (?),
Baumstudie; Wallraf-Richartz-Museum Kiln,
Graphische Sammlung, Inv.-Nr. 1955/21.

Ostfliigel des Mannheimer Schlosses einrich-
ten lief3.

Das ilteste Inventar der Graphischen Samm-
lung", das der Direktor des Kupferstichkabi-
netts Mathias Schmidt und der Galeriein-
spektor Johann Georg von Dillis in den Jah-
ren 1802/04 zusammenstellten, verzeichnet
unter der Rubrik ,Nachtrag von Einbidnden®
unter Nr. 16: ,Steph: Schenck. Ein Einband
mit Architectur Zeichnungen tom 1. mit 108
Zeichnungen® und ,Idem. Tom II mit 193
Zeichnungen®. Dieser zweite Band und der
ehemals vorhandene erste Band wurden mit
dem iibrigen Mannheimer Bestand Ende des
18. Jahrhunderts nach Miinchen verbracht,
wo der erste Band aufgeldst wurde, der zwei-
te aber bis heute mit allerdings nur noch 189
Zeichnungen existiert. Alle Zeichnungen tra-

gen einen eigens fiir die Inventarisation von
1802/04 angefertigten, 6 mm hohen und 4
mm breiten Trockenstempel®, der unter dem
Kurhut in dreigeteiltem ovalen Schild oben
den aufsteigenden Léwen und Rauten, in der
Mitte darunter den Reichsapfel zeigt.

Auf einer durchschnittlichen Blattgréfle von
53,3 x 34,8 cm sind die auflerhalb des Bild-
feldes einzeln numerierten Zeichnungen
nachtriglich auf handgeschépftes, gelb ge-
tontes Biittenpapier aufgezogen worden. Die
Zeichnungen erhielten nun eine erwa einen
halben bis einen Zentimeter breite, grau ge-
tuschte Rahmung, die eine diinne braune
Rahmenleiste einfaf§t (Abb. 7). Daff die Rah-
mung nachuriiglich aufgebracht wurde, ist
daran erkennbar, dafl sie oftmals die eigentli-
che Zeichnung an deren Rindern iiberdeckt.
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Stephan Schenck kopiert nach Paul Troger

Neben den Entwiirfen fiir Theaterdekoratio-
nen enthilt der Klebeband eine Reihe capric-
cioartiger Studien von der Hand Schencks,
die ruindse antike Architekturen in italieni-
scher Landschaft zum Thema haben. In ihrer
Spontanitit achten sie nicht auf eine zeichne-
rische Durcharbeitung, welche den Theater-
entwiirfen eigen ist. Vielmehr steht die un-
mittelbare Sicht einer vergangenen Zeit, die
Vergegenwirtigung  einer  sehnsiichtigen
Stimmung im Sinne des alten ,Et in arcadia
ego“-Topos im Vordergrund.

Eine einzige dieser Zeichnungen, das sorgfil-
tig ausgearbeitete Ruinencapriccio mit auf-
wendiger Sarkophagarchitektur, hat Schenck
signiert (Abb. 7). Das Blact ist im Sarko-
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phagsockel mit ,,Stephan 1735 Schenck” be-
zeichnet.” Die pasticcioartige Komposition
besteht aus zwei Teilen: Links gruppiert
Schenck mit Pflanzen bewachsene Posta-
mentreste, auf denen cin prichtiger antiker

Vasenkrater steht, ecine danebenstchende
Siulenbasis und eine liegende Siulentrom-
mel zu einem Ensemble. Dahinter symboli-
siert ein zartes Biumchen die Vereinnah-
mung durch die Natur. Rechts erscheint eine
lastende Sarkophagarchitektur in schwellen-
den Formen, die von Flammenvasen auf ho-
hen Postamenten flankiert wird. Der eigent-
liche Sarkophag steht auf dem gesonderten
Sockel, wihrend die eingenischte Riickwand
als strenge Adikulaarchitektur inszeniert ist.
Indem der Sarkophag die Allusion an eine
aufwendige Grabmalsarchitektur wachruft,

Abb. 7 (vechts): Stephan Schenck, Ruinenca-
priccio mit Sarkophag, Staatliche Graphische
Sammiung Miinchen, Inv.-Nr. 35344, Nr. 25.

Abb. 8 (links): Stephan Schenck, Studie mit
Sockel und Grabmal, Staatliche Graphische
Sammiung Miinchen, Inv.-Nr. 35344, Nr. 21.

Abb. 9: Stephan Schenck, Studie mit Rund-
tempel und Denkmal; Staatliche Graphische
Sammilung Miinchen, Inv.-Nr. 35344, Nr. 22.

ist die gesamte Darstellung als eine Verging-
lichkeitsstudie im Sinne der ,,Memento mo-
ri“ oder ,Vanitas“-Thematik zu verstehen.

Das Blatt ldfdc Schencks charakteristische
Zeichenweise klar zutage treten. In den Um-
riflkontur, fiir dessen architekronische Glie-
der Schenck das Lineal als Hilfsmittel ver-
wendet, wird mit zumeist einfachen Parallel-
schraffuren die Binnenstrukeur einbeschrie-
ben. Durch den unterschiedlichen Andruck
der Feder erlangt Schenck ab- und anschwel-
lende Linien, die den einzelnen Bildteilen ih-
re Plastizitit und riumliche Tiefe verleihen.
Mal mehr, mal weniger dicht iiberzieht der
Zeichner die Flichen mit seinem Linienge-
riist, das fiir jedes Profil und jede Voute neu
angesetzt wird. Die an der Sarkophagarchi-
tektur etwas schematisch gesetzten Linien er-




R R

L AL S DA Y

oz

e

scheinen in dem Ruinenensemble links auf-
fillig freier und leichter. Wo nétig, greift
Schenck auch mal zu Kreuzschraffuren, nicht
nur um der plastischen Gestaltung Nach-
druck zu verleihen, sondern auch um das
Spiel von Licht und Schatten sichtbar zu ma-
chen. So werden auf der Bodenlinie die ein-
zelnen Striche zu einem dichten Netz zusam-
mengeschlossen und teilweise ganz mit Tinte
ausgefiille. In Zhnlicher Weise hat Schenck
eine Reihe anderer Studien gestaltet, die um
das gleiche Thema kreisen” (Abb. 8 und 9).

Von diesen gleichwohl etwas schematisch
ausgefiihrten Studien unterscheiden sich vier
Zeichnungen Schencks, die sich in ihrer
zeichnerischen Durchbildung von den ande-
ren Blittern abheben. Es handelt sich hier
um Darstellungen von andken Ruinen und
Biumen, bei denen ein grofziigigerer und
kriftigerer Linienduktus auffille. Die vier
Blitter sind durchwegs mit brauner Feder
tiber fliichtiger Bleistiftzeichnung vorgetra-
gen und bilden eine Gruppe von nahezu ein-
heitlichem Format; sie alle messen etwa 330
% 220 mm. Alle vier Blitter sind so bildhaft
durchkomponiert, daff sie als eigenstindige,
als ,autonome* Zeichnungen gelten kénnen.
Es handelt sich dabei einmal um die Kopie
nach Trogers Zeichnung mit gestiirzeem
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Baum und Delphinbrunnen (Abb. 1 und 10)
sowie um drei weitere Blicter, auf die spiter
einzugehen sein wird.

Auf seinem Blatt mit dem gestiirzten Baum
und dem  Delphinbrunnen® entwirft
Schenck mit schnell hingeworfenen, immer
wieder ansetzenden Strichlagen, mit feinen
Parallelschraffen und Kreuzlagen ein stim-
mungsvolles Bild, das sich der leichten und
lockeren Zeichenweise Trogers anzunihern
sucht. Gegeniiber Trogers virtuos hingewor-
fener, die ganze Fragilitit des Themas aus-
driickender Studie (Abb. 1) erweist sich
Schencks Zeichnung, obwohl nicht unge-
konnt, allerdings klar als Kopie. Troger deu-
tet mit immer wieder ansetzenden Strichen
den Kontur nur an und schafft darin eine
flirrende, eine vom Wind verwischte, un-
wirklich anmutende Atmosphire. Wihrend
man bei Troger in dem feinen, fedrigen Li-
neament die leise Bewegung der Blitter und
den sanften Wind zu verspiiren meint, ist bei
Schenck die Szene vergleichsweise erstarre.
Bei der Binnenzeichnung bedient sich
Schenck wie bei seinen anderen Zeichnun-
gen einfacher Parallel- und Kreuzschraffuren,
die mal feiner, mal kriftiger gesetzt werden.
Dazu kommen perspektivische Unklarhei-
ten, welche die Darstellung gegeniiber Tro-
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gers Blatt als relativ flichig erscheinen lassen.
Der gestiirzte Baum ist bei Troger weiter her-
abgesackt, so daf8 er in seiner ganzen Linge
den Bildraum durchmifit und erst kurz vor
der Pyramide zum Liegen kommg bei
Schenck dagegen bildet der Baum mit sei-
nem aufgeficherten Astwerk eine die Pyra-
mide abschottende Folie. Auch der Putto mit
dem Delphin verbleibt in der Fliche; von der
raumgreifenden Geste des Kopfvorneigens
auf der Vorlage ist in Schencks Zeichnung
nur mehr wenig zu spiiren. Obwohl das Be-
miihen Schencks sichtbar ist, eine genaue
Kopie zu liefern, i3t er als spiterer Theatral-
ingenieur in der klareren Angabe der korin-
thischen Kapitelle gegeniiber Troger seine ar-
chitektonische Gesinnung erkennen und
~verbessert” die Zeichnung in seinem Sinne.
Auffillig ist zudem, daff Schenck gegeniiber
Trogers Darstellung die Bodenlinie weiter
herunterriicke und so die abgeschnitten wir-
kenden Fels- und Wurzelformationen der
Vorlage vermeidet. Nun stellt man beim Ver-
gleich der Formate fest, dafs sie in der Breite
zwar identisch sind, in der Héhe dagegen
auffallend differieren. Beide Blitter haben ei-
ne Breite von 216 mm; wihrend aber
Schencks Zeichnung in der Hohe 324 mm
miflt, betrigt diejenige der Troger-Zeichnung
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lediglich 280 mm. Diese Beobachtungen le-
gen die Vermutung nahe, daf! Trogers Vorlage
nicht nur die gleichen Breitenmafle, sondern
urspriinglich in etwa auch dieselben Héhen-
mafle aufwies. Dies besagt, dafl Schenck das
Blatt Trogers im Verhiltnis 1:1 kopiert hat. Be-
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stitigt wird diese Annahme durch die Gegen-
iiberstellung mit einer weiteren Kopie in der
Albertina mit den Maflen 305 x 221 mm
(Abb 11)*. Auch auf dieser Zeichnung, in der
Karl Garzarolli-Thurnlackh eine Kopie Franz
Sigrists erkennen wollte”, ist die Bodenlinie

Abb. 10 (links): Stephan
Schenck, Baumstudie mit
Pyramide und Delphin-
brunnen; Staatliche Gra-
phische  Sammlung Miin-
chen, Inv.-Nr. 35344, Nr.
35

Abb. 11 (rechts): Unbe-
kannter Kopist, Baumstudie
mit Pyramide und Delphin-
brunnen; Wien, Albertina,
Inv.-Nr. 27033.

so weit heruntergeriickt, daf8 sich ein der
Schenck-Kopie vergleichbares Bild ergibr.
Der Kopist des Albertina-Blattes orientiert
sich bis in einzelne Strichlagen an der Troger-
Zeichnung und hilt sich auch in der Vertei-
lung der Bildgegenstinde auf der Bildfliche




an diese. Mit groffer Genauigkeit werden die
Umrifflinien im Sinne Trogers wiedergege-
ben, wie auch das Bemiihen sichtbar ist, die
siidlindisch anmutende Atmosphire einzu-
fangen. Demgegeniiber behandelt Schenck
das Thema freier und weniger akribisch. Sei-

ne mit dickerer Feder und kriftigerem An-
druck vorgetragene Variante erweist sich ge-
geniiber den beiden anderen Blittern in der
Angabe der einzelnen Strichlagen als schema-
tischer, aber auch weniger ausgearbeitet. Die
Kopie Schencks lific jene Feinheit und

Durchsichtigkeit vermissen, welche den bei-
den anderen Blittern eigen ist. Darin erweist
sich Schenck als das eigenwilligere und unru-
higere Temperament.

Fin zweites Blatt von Schenck aus der
Miinchner Sammlung zeigt einen doppel-
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schaligen Fontinenbrunnen mic antiker
Steinwanne auf zweistufigem Podest, vor
dem eine Baumgruppe mit gestiirztem
Baumstumpf steht” (Abb. 12). Der Dukrus
der nun breiteren Feder ist bestimmrer und
weniger zogerlich, allein im oberen Bereich
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erscheint das Laubwerk der Biume nur ange-
deutet. Schenck greift verstirkt zu Kreuzla-
gen, um die Baumstimme in ihrer Urwiich-
sigkeit zu charakeerisieren. Obwohl er sich
um die stimmungsvolle Darstellung der at-
mosphirischen Erscheinung bemiiht, er-

Abb. 12 (links): Ste-
phan  Schenck, Rémi-
scher Brumnen; Staatli-
che Graphische Samm-
lung  Miinchen, Inv.-
Nr. 35344, Nr. 39.

Abb. 13 (rechts): Unbe-
kannter Kopist, Romi-
scher Brunnen; Wien,
Albertina, Inv.-Nr.
36054 (D. 2062a).

reiche er aber auch hier nicht Trogers fein ab-
gestimmte und sensible Interpretation des
vergleichbaren Themas (Abb. 1). Gegeniiber
dessen lebendiger Beobachrung fafdt Schenck
das Thema zeichnerisch ungleich stacischer
und gefestigter auf. Dies verdeutlicht wieder-




um eine andere Kopie desselben Sujets in der
Albertina. Das stark stockfleckige Blatt mit
einem ,,Rémischen Brunnen“ (Abb. 13), in
der Albertina Troger zugeordnet”, fand in
der bisherigen Literatur als originale Troger-
Zeichnung zu Reche keine Beriicksichtigung,
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Dennoch vermag das Blatt zu erhellen, dafl
sich der Kopist die Zeichenweise Trogers un-
gleich stirker zu eigen mache als Schenck.
Gegeniiber dem feineren und durchsichtige-
ren, allerdings in den Architekturteilen etwas
schematischen Lineament der Albertina-Ko-

pie behandelt Schenck wie schon auf dem
Blate mit dem Delphinbrunnen das Thema
freier und weniger ausgearbeitet. Seine mit
schneller Feder hingeworfene Studie ver-
bleibt ungleich stirker im Skizzenhaften als
das Blatt der Albertina. Dies verdeutlichen
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auch einige Abweichungen im Detail wie die
Stellung des nach links weisenden Baum-
stumpfes und der darunterliegenden Stein-
platte. Wenig ist auch von dem Bemiihen zu
spiiren, eine siidlindisch anmutende Atmo-
sphire einzufangen, um die sich der Kopist
des Albertina-Blattes bemiiht. Wihrend auf
diesem Blatt das Laubwerk und das im Brun-
nen emporsprudelnde Wasser durchsichtige
Leichtigkeit ausdriicken, interessiert Schenck
eine solche atmosphirische Auflockerung
wenig. In der Ausfithrung weniger sorgfiltig,
ist Schencks Duktus gleichzeitig aber be-
stimmter und weniger zégerlich als das Al-
bertina-Blatt. Zwischen beiden Blittern zeigt
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sich bei gleichem Sujet eine zeichentechni-
sche Differenz, die bereits im Falle der bei-
den Kopien nach Trogers ,Delphinbrunnen®
festgestelle  werden  konnte.  Wihrend
Schenck auch das Thema ,Rémischer Brun-
nen” freier behandelt, versucht der Zeichner
des Albertina-Blattes sich deutlicher der Zei-
chenweise Trogers anzunihern. Dies lifit auf
eine gemeinsame Troger-Vorlage schlieffen,
obwohl eine solche bisher nicht bekannt ist.

Unfertig prisentiert sich eine Zeichnung
Schencks, die einen zerstdrten Obelisken mit
davorliegenden Architekturresten und einem
Baumpaar zeigt, das nicht zu Ende gezeich-
net ist” (Abb. 14). Mit spitzer Feder werden

die Konturen fein umrissen, wihrend die
Binnenzeichnung in grofSziigig-fahrigen Stri-
chen angegeben ist; das Laubwerk des einen
Baumes bleibt nur angedeutet, vom zweiten
ist nur der Stamm wiedergegeben. Im (Euvre
Trogers finden sich dhnlich charakeerisierte
Studien, die gegeniiber dem Blatr mit dem
gestiirztem Baum auch eine andere Stilhal-
tung vertreten (Abb. 15). Auf der Zeichnung
mit abgestorbenen Baumstimmen und dane-
ben liegender Siulenbasis” umreifit Troger
ebenfalls mit spitzer Feder den Kontur mit
klar durchgezogenen Strichen, die kaum ein-
mal abgesetzt werden. Die Binnenzeichnung
wird wie bei Schenck zumeist als Parallel-
schraftur gesetzt; nur vereinzelt greift Troger
zu Kreuzlagen. Die zeichentechnische Ver-
wandtschaft beider Blitter fillt auf, ebenso
wie die auffillig ins Bild gertickte Siulenbasis
und das luftige Laubwerk der Biume. So ist
zu vermuten, dafl Schenck ein dhnlich ausge-
fithrtes Blatt von Troger als Vorlage diente.
Schencks spontaneres und unruhigeres Tem-
perament verdeutlicht auch eine vierte Stu-
die aus der Miinchner Sammlung (Abb 16).
Die Darstellung einer Baumformation vor
antiken Grabmilern und einer Portikusarchi-
tektur im Hintergrund™ bedient sich dersel-
ben Bildobjekte wie Trogers Studie mit dem
gestiirzten Baum, ohne allerdings deren
Leichtigkeit zu erreichen. Schencks Bemii-
hen um cin bildgerechtes Ausfiillen des Blat-
tes ist hier am deutlichsten, doch macht die-
ses Vorhaben einen ,horror vacui® spiirbar.
Die urwiichsigen Baumstimme durchmessen
den Bildraum in alle Richtungen, wihrend
die nach allen Seiten spriefenden Aste in ih-
rem Wachstum kaum zu bindigen sind. Mit
schmissiger Feder virtuos hingeworfen, lassen
die einzelnen Strichlagen die rastlose Hast
des Schaffens erkennen. Der verstirkte Ge-
brauch von Parallelschraffen und Kreuzla-
gen, die ineinander iibergehen, aber auch die
kriftige, im Strich iiberlappende Angabe des
Laubwerks lassen wiederum jene Transparenz
vermissen, die Trogers Blatt mit dem gestiirz-
ten Baum auszeichner. Uberzeugender als in
seiner Kopie nach Trogers Studie gelingt
Schenck hier dagegen die Perspektive, deren
Riumlichkeit in der Abfolge von Biumen,
Grabmilern und Portikus klar nachvollzieh-
bar ist.

Der Nachweis zweier Kopien nach dem
~Delphinbrunnen® von Troger (Abb. 1), die
gleiche Thematik und die nahezu identi-
schen Formate der iibrigen Zeichnungen von
Schenck werfen die Frage auf, ob es sich bei
den drei anderen Studien von Schenck ent-
weder ebenfalls um Kopien nach Vorlagen
von Troger handelt, oder ob Schenck hier im
Sinne des Troger-Sujets das Capriccio-The-
ma ,Ruine — Brunnen — Baumgruppe® ei-
genstindig variiert hat. Vordergriindig mag
fiir letztere Vermutung das Fehlen von Tro-
ger-Vorlagen fiir die drei angesprochenen
Blitter sprechen, doch wird die Annahme
solcher Vorlagen durch den Nachweis wahr-
scheinlicher, daff neben Schencks Blatt mit




Abb. 14 (links): Stephan Schenck, Studie mit
Baum und Obelisk; Staatliche Graphische
Sammlung Miinchen, Inv.-Nr. 35344, Nr. 37.

Abb. 15 (rechss): Paul Troger, Baumstimme
mit Ruinen; Wien, Albertina, Inv.-Nr, 27034
(D. 2057d).

einem rémischen Brunnen ein weiteres mit
gleichem Sujet in der Albertina existiert
(Abb. 12 und 13). Der Zeichner dieses Blat-
tes nihert sich dem Zeichenstil Trogers so
deutlich, dafl es nur auf ein Original Trogers
zuriickgehen kann. Damit ist aber auch fiir
das gleiche Sujet Schencks eine Vorlage Tro-
gers gesichert. Auch fiir das dritce Schenck-
Blatt mit dem Obelisken (Abb. 14) erscheint
es jetzt plausibel, eine Vorlage Trogers anzu-
nehmen. Es ist das einzige Mal, da§ Schenck
auf den zarten Zeichenstil Trogers eingeht,
und mehr als in seinen anderen Studien ver-
sucht, sich dem transparenten und unferti-
gen Charakter dhnlicher Troger-Blitter anzu-
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nihern. Es kann daher als gesichert gelten,
daf auch dieses Blatt von Schenck urspriing-
lich auf ein unbekanntes Troger-Original zu-
riickgeht. Einzig fiir das vierte Schenck-Blatt
(Abb. 16) bleibt die Vermutung unsicher,
auch hier miisse es eine Troger-Vorlage gege-
ben haben. Aufgrund des vergleichbaren
Themas — auch hier stehen sich eine wuchti-
ge Baumgruppe und antike Architekturreste
gegeniiber — kann aus dem Nachweis von
Troger-Vorlagen fiir die ersten drei Blitter
auch fiir diese Studie auf eine solche ge-
schlossen werden. Verschwiegen werden soll
an dieser Stelle allerdings nicht, daf8 auf die-
sem Blatt gegeniiber den anderen ein stark

verindertes riumliches Zueinander von Na-
tur und Architekrur festzustellen ist. Zudem
ist die Baumgruppe nun vollkommen bildbe-
herrschend, so daf$ es sich hier auch um eine
cigene Bildphantasie Schencks im Sinne der
Troger-Capricci handeln kénnte. Die Ver-
mutung, dafl es sich auch bei diesem Blatt
um eine Kopie nach einer Troger-Vorlage
handelt, ist allerdings nicht grundsitzlich
auszuschlieffen, mufl aber noch vorerst offen
bleiben.

Trogers Blitter, von denen wir jetzt durch die
Kopien Schencks eine Vorstellung gewinnen
kénnen, gehéren offensichtlich zu einer in
Italien entstandenen Serie von Ruinencapric-
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ci. Mit den Kopien Schencks und anderer
wird iiber die bekannten Blitter hinaus aber
nicht nur Trogers Interesse an der Antike
wihrend seines rémischen Aufenthaltes do-
kumentiert, sondern es schlieflen sich daran
auch einige Fragen nach der Vermittlung sei-
nes Werks an andere Kiinstler bzw. seinem
Verhiltnis zur , K. K. Academie der Mahle-
rey, Bildhauerey und Baukunst™ in Wien an.

Paul Troger und die Wiener Akademie

Von Troger existieren zahlreiche Zeichnun-
gen und Olskizzen, die Ideen und Inventio-
nen zu geplanten oder ausgefiihrten Werken
festhalten, Diese Studien dienten ihm gleich-
sam als Ideenvorrat, aus dem er ein Leben
lang schépfen konnte. Fiir die These, er hitte
diese stets cifersiichtig vor fremden Augen
verborgen, wird gerne jener Brief Trogers
herangezogen, den dieser im Juli 1747 an die
Dombaukommission in Brixen sandte, die
vor Vertragsabschluff mit dem Maler scine
Entwiirfe fiir die dortigen Domfresken ange-
fordert hatee”. Troger hatte sich jedoch ge-
weigert, vor Vertragsabschluf einen Entwurf
zu liefern, da er fiirchtete, dieser kénnte ge-
gen ihn konkurrierenden Malern gezeigt
werden: ,Schizzo zaige er khainen, ehe und
bevor er nit die Parolla und Gewissheith ha-
be. Dan sonsten mechte sein Schizzo ande-
ren Mahleren vorgezaiget und er beiseits ge-
sozet werden“.” Diese nur von dem Brixener
Hofrat Leopold Peisser — einem Troger wenig
geneigten Mirtglied der Dombaukommission
— iiberlieferte Auﬁerung wird in unserem Zu-
sammenhang allerdings iiberschitzt. Davon
abgesehen, daf§ zu diesem Zeitpunkt Troger
noch gar keinen ,Schizzo“ angeferrigt hatte”,
sagt die Briefstelle nichts dariiber aus, ob
Troger tatsiichlich seine Zeichnungen und
Skizzen allgemein vor fremden Augen ver-
borgen hat. Der nicht gezeigte ,,Schizzo® be-
zieht sich hier ganz konkret auf den geplan-
ten Vertragsabschluf zu den Brixener Dom-
fresken, ist also Teil eines komplizierten und
langwierigen kiinstlerischen Prozesses, in den
Troger natiirlich gar nicht oder nur wenigen
vorher Einblick gewihrt hat. Innerhalb die-
ses Prozesses scheint sogar seinen Werkstatt-
mitgliedern der Zugang zu den Inventionen
des Meisters nicht ohne weiteres méglich ge-
wesen zu sein’.

Trotzdem sind zahlreiche Beispiele bekannt,
wo nach Zeichnungen Trogers kopiert wur-
de. Betka Matsche-von Wicht etwa verweist
bei einem Franz Sigrist filschlich zugeschrie-
benen Blatt mit der ,Ruhe auf der Flucht®
auf die erhaltene Vorlage von der Hand Tro-
gers, die auch anderen Kiinstlern als Vorbild
gedient hat (Abb. 17)”. Das auf dem Obelis-
ken 1754 datierte Troger-Blatt™ schliefit an
Vorzeichnungen fiir eigene Radierungen an
und geht in seiner duftigen Atmosphire und
der zarten Strichfithrung von venezianischen
Malerradierern aus. In seiner ungewdhnlich
malerischen Ausformulierung gehére  das
Blatt zu jenen bildmiflig durchgestalteten
Federzeichnungen, die Troger offensichtlich
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fiir Akademieschiiler zum Kopieren angefer-
tigt hat”.

Weitere Beispiele, auch fiir den Bereich der
Olskizze, liefen sich anschlieffen, doch han-
delt es sich hierbei immer um Vorlagen fiir
seine Schiiler, die Troger im Rahmen seiner
Professorentitigkeit seit 1751 an der Akade-
mie schuf. Gregor Schweighofer schlof§ sei-
nerzeit eine zeitlich frithere Verbindung von
Troger zur Akademie aus. Einzig die Nen-
nung Trogers als ,Peintre der ,classe pre-
miere“ in einer 1745 erstellten Liste der
»Academiciens®, die dem Hofmarschall pri-
sentiert wurde, erwihnt Schweighofer®. Die
Liste gibt allerdings keinen Aufschlufl dar-
iiber, ob es sich um bereits ernannte oder
noch zu ernennende Akademiemitglieder
handelt. Erst Franz Matsche hat darauf hin-
gewiesen, dafl Troger bereits 1742 als Zeich-
nender im Namensregister der Akademie auf-
taucht®. Dort ist er im ,9. Alphabet von 1.
Jan. bis letzten [Decem]bris“ auf Seite 229
als ,Troger, Paulus, aus Tyroll geb.: Histori=
Mahler: z. [zeichnet, Anm. des Autors] 26.
[Novem]b[r]is“ aufgefiihrc. Noch friiher,
nimlich 1730, wird er in einem vom Akade-
mie-Sekretir Leopold Adam Wasserberg zu-
sammengestellten Nachtragsalphabet zum
Namensregister als ,nach dem Modell,
[1]730“ Zeichnender gefiihre®. Aus diesen
Eintragungen ist zu schliefen, dafl dhnlich
wie Michael Angelo Unterberger” oder Jo-
hann Jacob Zeiller” auch Troger die Zeichen-
klasse der Akademie besucht hat, weil sie der
einzige Ort war, wo das Zeichnen nach dem
Modell méglich war.

Aufschlufireich ist nun, dafy auch Schenck an
der Akademie eingeschrieben war, allerdings
lange bevor Troger dort Professor wurde,
1738 beteiligte er sich am Wertthewerb der
Architekturklasse, doch wurde wegen zu ge-
ringer Teilnehmerzahl keine Primie verge-
ben®. Spitestens seit 1735 diirfte Schenck
den Ubungen der Architekeurklasse beige-
wohnt haben®. Doch bereits vorher verzeich-
net das oben erwihnte Nachtragsalphabet,
das ,anderte Alphabet von anno 1730 bis 1.
Octobris 1733, zwei Seiten vor der Nen-
nung Trogers ,Schenck, Stephanus, von
Wien, Maler” als an der Akademie anwe-
send”. Weitere Eintragungen in den Schiiler-
verzeichnissen fehlen. Schenck diirfte also
mit Troger nur in diesem Zeitraum von 1730
bis 1733 in Kontakt getreten sein, weil die
Anwesenheit beider an der Akademie nur fiir
diese Zeit dokumentiert ist. Es ist daher
wahrscheinlich, daf} Schenck wihrend eben
dieser Zeic seine Kopien nach den frithen
Vorlagen Trogers angefertige hat.

Wie das geschehen ist, mufs allerdings vorerst
unklar bleiben. Die Akademie van Schup-
pens, die seit 1726 im Graf Sterneggschen
Haus in der Kirntner Strafle, ab 1731 im Vi-
sendischen Haus auf der Tuchlauben residier-
e, war in den dreifliger Jahren sicher keine
akademisch organisierte Institution und
auch keine Ausbildungssticee im heutigen
Sinne. Ziel war offensichtlich nicht die Her-

anbildung des Nachwuchses von den Anfin-
gen kiinstlerischer Tirigkeit, vielmehr ver-
stand sich die Akademie bis zum in die frii-
hen siebziger Jahre dauernden Direktorat
Martin van Meytens als eine Art Meister-
schule fiir bereits ausgebildete Kiinstler. Dies
wird auch daraus ersichtlich, dafy Schenck im
Eingangsprotokoll als ,Maler” bezeichnet
wird, er also im traditionellen Werkstattbe-
tricb schon eine Ausbildung genossen haben
diirfte. Schenck diirfte dhnlich wie Troger
oder die genannten Unterberger und Zeiller
die Akademie besucht haben, weil sie die
Méglichkeit bot, nach dem Modell oder
nach Antiken zu zeichnen. Ob dabei Troger
bereits als Lehrender auftrat oder seine italie-
nischen Skizzenbiicher etwa in der Akademie
zum Kopieren ausgelegt hat, wissen wir
nicht. '
Festzuhalten bleibt jedoch, daf} die des 6fte-
ren geduflerte These, nach Zeichnungen von
Troger sei einzig im Rahmen seiner Lehrti-
tigkeit an der Akademie seit 1751 kopiert
worden®, nicht mehr haltbar ist. Daf} dies
bereits zu Beginn der dreifliger Jahre an der
Akademie méglich war, belegen die hier vor-
gestellten Kopien Schencks. Sie verweisen
ebenso wie die friihen Kontakte Trogers zur
Akademie auf die Bedeutung, die er der
Zeichnung und der kopierenden Studie im
Rahmen des kiinstlerischen Schaffensprozes-
ses beimaff™. Troger war bei den Kiinstlern
fiir seine ,leichte Manier* hoch angeschen,
weshalb viele seinem lebendigen Strich nach-
eiferten, wovon auch der Nekrolog auf Tro-
ger Zeugnis ablegt: ,Unser Troger hat die
Ehre gehabt, von vielen aus Begierde nach ei-
ner leichten und geschwinden Manier, nach-
geahmt zu werden.”” Schencks Kopien be-
weisen Trogers Vorbildlichkeit bereits zu die-
sem frithen Zeitpunkt und vermégen seinen
nicht hoch genug zu veranschlagenden Ein-
fluf} auch auf Kiinstler zu erhellen, die zwar
nie zu seinem direkten Schiilerkreis zihlten
oder seiner Werkstatt angehdrten, doch tiber
die Akademie mit seiner Kunst in Beriihrung
kamen.” Troger hat ,in seinen Zeichnungen
und Radierungen nicht nur im alten Sinn
,exempla’® fiir Motive und Kompositionen
geliefert, sondern Vorbilder, aus denen man
eine Manier, eine Methode des Komponie-
rens und Malens ersehen und selbst weiter
ausbilden konnte*”

Anmerkungen:

(1) Anton Roschmann: Tyrolis picroria et sta-
tuaria oder Von denen beriibmt Tyrolischen
Mabler und Bildbauern gesammelte Nachrich-
ten, Handschrift Dip. 1031 und 1032, Inns-
bruck, Bibliothek des Tiroler Landesmuseums
Ferdinandeum, 2 Manuskriptbinde, Bd. T
1742, Bd. 11 1755; zitiert nach Wanda Aschen-
brenner/Gregor Schweighofer: Paul Troger. Le-
ben und Werk, Salzburg 1965, S. 26.
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(2) Ebd.; zitiert nach Aschenbrenner (wie
Anm. 1), 8. 26.

(3) Wien, Akademie der bildenden Kiinste, Fe-
der mit Bister iiber Bleigriffel, 193 x 125 mm,
Inv.-Nr. 4333, aus einem der italienischen
Skizzenbiicher; nach Marattas Altarblatt , Dis-
put iiber die Immaculata” in der Capella Cibo
in Santa Maria del Popolo.

(4) Budapest, Museum der Schinen Kiinste,
Feder mit Tinte iiber Bleigriffel, 195 x 130
mm, Inv.-Nr. 870; nach Gaullis Pendentiffres-
ko in Il Gesii ,Moses zeigt Josua die Gesetzesta-
Jeln®

(5) St. Petersburg, Eremitage, Bleistift und Fe-
der, 253 x 373 mm, Inv.-Nr. 38173; nach
Concas heute in Dresden befindlichem Olge-
miilde ., Die Heiligen Drei Kinige bei Herodes".
(6) Wien, Graphische Sammiung Albertina,
Steinkreide, 265 x 194 mm, Inv.-Nr. 27014,
D. 2074a; nach Carraccis ,Heiliger Rochus™ in
San Giacomo Maggiore zu Bologna.

(7) Michael Krapf: Paul Troger: ,Er éitzte auch
zuweilen malerisch in Kupfer.” Zum Stellen-
wert seiner Druckgraphik, in: Barockberichte
11/12. Informationsbliitter aus dem Salzburger
Barockmuseum zur bildenden Kunst des 17.
und 18. Jahrhunderts, Salzburg 1995, §.
402 f

(8) Johann Rudolf Fuessli: Allgemeines Kiinst-
lerlexicon, oder: Kurze Nachricht von dem Le-
ben und den Werken der Mahler, Bildhauer,
Baumeister, Kupferstecher, KunstgiefSer, Stahl-
schneider, . . ., Ziirich 1779, S. 660.

(9) Dabei hat sich keine direkte Vorlage fiir ei-
ne Radierung evbalten, doch zablreiche Stu-
dien, die sich mit Themen aus dem Bereich der
Druckgraphik beschifiigen. Vel. die Apotheose
der Pallas Athene (Aschenbrenner, wie Anm. 1,
Nr. Z 14 und D 295) oder seine Zeichnungen
nach antiken Ruinen (Nr. 7 162, 7 165, 7 166
und D 297, D 299). Siehe auch seine Studien
von Schafen (Nr. Z 159) und Mauleseln (Nr. Z
168), die ibnlich in seinen Radierungen wie-
derkehren (Nv. D 300, D 301, D 302).

(10) Wien, Graphische Sammlung Albertina,
Baumstudie mit Pynzmide und Delphinbmn-
nen, Feder in brauner Tinte, 280 x 216 mm,
Inv.-Nr. 27032 (D. 2063a). Siehe auch Roma-
nus Jacob: Paul Troger, Wien 1930, S. 154,
Nr. 37. — Paul Troger und die isterreichische
Barockleunst, Ausst.-Kat. Stift Altenburg, Wien
1963, S. 155, Nr. 112. — Aschenbrenner
(wie Anm. 1), S. 150, Nr. 256. — Christl Wolf:
Paul Troger. Zeichnungen und Druckgraphik,
phil. Diss., Wien 1971, S. 43. — Peter Prange:
Osterreichische Handzeichnungen des Barock
avs der Sammliung Artaria, in: Barockberichte
4, Informationsblitter aus dem Salzburger
Barockmuseum zur  bildenden Kunst des
17. und 18. Jabrhunderts, Salzburg 1991,
S. 141,

(11) Klaus Conrad: Das Problem der Vorgestal-
tung, in: J. A. Schmoll gen. Fisenwerth (Hrsg.):
Das  Unvollendete als  kiinstlerische  Form,
Miinchen 1959, S. 35 I

(12) Brigitte Buberl: Ruinen als Bausteine ei-
ner religidsen Bildungslandschaft, in: Brigitte
Buberl (Hrsg.): Roma Antica. Rimische Rui-
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nen in der italienischen Kunst des 18. Jahrhun-
derts, Miinchen 1994, S. 64.

(13) Spitestens seit den Schrifien Baldinuccis
war ,pittoresco “ nicht mehr allein auf die offe-
ne, skizzenhafte Malweise der Venezianer zu
beziehen, sondern auch allgemeiner auf die
Komposition oder die einzelne Linie. Anhand
des Vergleichs zwischen Graphiken Jacques Cal-
lots und Stefano della Bellas stellt Baldinucci
Callots reine, kiare Linie (,pulito”) der unrubi-
gen (,pittoresco”, ,confusetto”) della Bellas ge-
geniiber. Gleichzeitig konnte auch eine Kompo-
sition pittoresco” sein, ohne dafd diese einen
pittoresken Duktus aufweisen mufSte.

Fiir Passeri war ,pittoresco” das Synonym fiir
eine besonders kunst- und geistreiche Komposi-
tion, aber auch fiir die kiinstlerische Freibeir,
Reales und Irreales miteinander zu vermischen.
Salvator Rosa hielt Passeri fiir den Hauptmei-
ster des pittoresken Sujets und Stils. Vgl. hierzu
Philip Sohm: Marco Boschini, his critics, and
their critigues of painterly brushwork in seven-
teenth- and eighteenth-century Italy, Cam-
bridge 1991, S. 183 [f und S. 191 [. Beide
Aspekete treffen auch auf Troger zu: Sowohl sei-
ne unrubige Linienflibrung als auch seine
Komposition entsprechen dem Topos des Pitto-
resken.

(14) Wien, Graphische Sammiung Albertina,
Pyramide, Steinkreide, Feder in Braun, 93 x
114 mm, Inv.-Nr. 25677 (D. 2063); Prove-
nienz Legat Dr. Kutschera-Woborsky.

(15) Wien, Graphische Sammlung Albertina,
Entwurzelte Biume, Feder, 212 x 338 mm,
Inv.-Nr. 25680 (D. 2086); Provenienz Legat
Dr. Kutschera-Woborsky.

(16) Erst die beginnende Vereinnahmung durch
die Natur machte die Ruinen zu einem pitto-
resken Sujet; vel. hierzu Ingrid G. Daemmrich:
The Ruins Motif as Artistic Device in French
Literature, in: Jouwrnal of Aesthetics and Art
Criticism 30, 1972, 5. 449 ff.

(17) Zitiert nach Aschenbrenner (wie Anm. 1),
S: 229,

(18) Eckhart Knab: Uber den Zeichenstil und
einige Zeichnungen Paul Trogers, in: Alberti-
na-Studien 1, Heft I, 1963, 8. 21 ff und Heft
2, 1963, S. 80 ff und Wolf (wie Anm. 10), S.
43 fF

(19) So z. B. ,Stehender Apoll in einer Fluff-
landschaft (Sammlung Armand Hammer,
Washington), ,Schlafende Diana in Land-
schaft™ (Florenz, Uffizien, Inv.-Nr. 40425),
»Landschaft mit Venus, Putto und Satyr™ (Ve-
nedig, Fondazione Cini, Corpus Gernsheim
70703) oder ,Badende in einer Waldland-
schaft” (New York, Metropolitan Museum of
Art, Rogers Fund, Inv.-Nr. 1971.58).

(20) Berlin, Kupferstichkabinett, Feder in
Braun, fol. 85 und 87". Siehe auch Christian
Hiilsen/Hermann Egger: Die Rimischen Skiz-
zenbiicher von Marten van Heemskerck, Berlin
1913-1916 (1975), S. 47.

(21) Buberl (wie Anm. 12), S. 61 -

(22) Zu den geistesgeschichlichen Vorausser-
zungen flir diesen Wandel siche ebd., S. 62 ff.
(23) Paul Troger und die dsterveichische Ba-
rocklkunst (wie Anm. 10), S. 155, Nr. 112.

(24) Beispielhaft hierfiir Dario Succi: Catalogo
ragionato delle acqueforti di Marco Ricci, in:
Dario SuccifAnnalia Delneri: Marco Ricci e il
paesaggio vencto del Settecento, Milano 1993,
S. 300 ff, Nr. 3, 6, 16, 18, 20.

(25) Ebd., Nv. 24, 25 und 28.

(26)  Stuttgart,  Staatsgalerie,  Graphische
Sammiung, Gouache auf Ziegenleder, 315 x
467 mm, Inv.-Nr. 3337, Zur Gouache zuletzt
August Rave, in: Ekkehard Mai (Hrsg.): Das
Capriccio als Kunstprinzip. Zur Vorgeschichte
der Moderne von Arcimboldo und Callot bis
Tiepolo und Goya. Malerei — Zeichnung —
Graphik, Ausst.-Kat. Kiln — Ziirich — Wien
1996/97, 8. 251, Nr. 72.

(27) Dresden, Staatliche Kunstsammlungen,
Kupferstich-Kabinett, Feder in Braun, 150 x
214 mm, Inv.-Nr. C 1963-1443. Dort Troger
zugeschrieben. ‘

(28) Unter den gezeichneten Baumstudien sei-
en seine Zeif/mungm in Triest, Museo Civico
di Storia e Arte, hervorgehoben; vgl. Giorgio
Vigni: Disegni del Tiepolo, Triest 1972, S.
63 [, Nv. 60-70 und Abb. 60-70.

In der Druckgraphik bat sich Tiepolo vor allem
in seinen ,Scherzi di Fantasia® dem Thema ge-
widmet: Frontispiz und ,Due astrologhi ed un
ragazzo”, vgl. Aldo Rizzi: The etchings of the
Tiepolos, London 1971, S. 34, Nr. 4 und Abb.
4 sowie S. 58, Nr. 16 und Abb. 16.

(29) Kiln, Wallraf-Richartz-Museum, Graphi-
sche Sammlung, Ritel, braun laviers, gehibt
mit DeckweifS und weiffer Kreide, 390 x 279
mm, Inv.-Nr. 1955/21. Zur Zeichnung zuletzt
Uwe Westfehling in: Tiepolo und die Zeichen-
kunst Venedigs im 18. Jahrbundert, Ausst.-Kat.
Stuttgart — Kiln 1996197, S. 224, Nr. 88.
(30) Raffaello Causa har das Blarr Tiepolo,
Antonio Morassi dagegen Giovanni Benedetto
Casrig[ione zugesc/}riebm; beide Zuschreibun-
gen in der Objektkartei des Wallraf-Richarte-
Musewms vermerkt.

(31) Miinchen, Staatliche Graphische Samm-
lung, Inv.-Nr. 35344.

(32) Alexandra Glanz: Alessandro Galli-Bibie-
na (1686—1748). Inventore delle Scene und
Premier Architecteur am Kurpfilzischen Hof in
Mannheim. Ein Beitrag zur Bibiena-For-
schung, bearbeitet von Harald Zielske, Berlin
1991, S. 13.

(33) Karl Freund: Hoftheaterarchitekten und
=Maler der Kurpfalz, in: Mannbheimer Ge-
schichtsblitter. Monarsschrift fiir die Geschich-
te, Altertums- und Volkskunde Mannheims
und der Pfalz XXIV; 1923, §. 156.

(34) Leopold Giller: Beitriige zur Lebens- und
Familiengeschichte kurpfilzischer Kiinstler und
Kunsthandwerker im 18. Jabrbundert, in:
Neues Archiv fiir die Geschichte der Stadt Hei-
delberg und der Kurpfalz 14, Heft 1 und 2,
1928, S. 26.

(33) Wiltrud Heber: Die Arbeiten des Nicolas
de Pigage in den kurpfilzischen Residenzen
Mannheim und Schwetzingen, Worms 1986,
82365,

(36) Ebd., S. 370.

(37) Géller (wie Anm. 34), S. 17.

(38) Ebd., S. 18.




(39) Heber (wie Anm. 35), S. 185.

(40) Hans Huth: Die Kunstdenkmiler des
Stadthkreises Mannheim, 2 Bde., Miinchen
1982, Bd. 1, S. 345.

(41) ,, Catalogus deven bey dem Churfiirstlichen
Mannheimer Kupferstich und Zeichnungen-
Cabinet befindlichen Zeichnungen.

(42) Frits Lugt: Les Marques de Collection de
dessins & destampes, Amsterdam 1921, Nr.
2723; fortan zitiert als Lugt.

(43) Miinchen, Staatliche Graphische Samm-
lung, Inv.-Nr. 35344, Nr. 25, braune Feder
iiber Bleistiftvorzeichnung, 211 x 301 mm.
(44) Miinchen, Staatliche Graphische Samm-
lung, Inv.-Nr. 35344, Nr. 21, braune Feder
iiber Bleistiftvorzeichnung, 210 x 330 mm;
und Nr. 22, braune Feder iiber Bleistiftvor-
zeichnung, 210 x 308 mm.

(45) Miinchen, Staatliche Graphische Samm-
lung, Inv.-Nr. 35344, Nr. 35, braune Feder
iiber Bleistiftvorzeichnung, 328 x 214 mm.
(46) Wien, Graphische Sammlung Albertina,
Artaria-Kassette, Bawmstudie mit Pyramide
und Delphinbrunnen, Feder in Tusche, 305 x
221 mm, Inv.-Nr. 27033,

(47) Handschrifilicher Vermerk Garzarolli-
Thurnlackbs.

(48) Miinchen, Staatliche Graphische Samm-
lung, Inv.-Nr. 35344, Nr. 39, braune Feder
iiber Bleistifivorzeichnung, 322 x 217 mm.
(49) Wien, Graphische Sammlung Albertina,
Rimischer Brunnen, Feder in brauner Tinte,
338 x 226 mm, Inv.-Nr. 36054 (D. 20624,
bandschriftlicher Nachtrag).

(50) Miinchen, Staatliche Graphische Samm-
lung, Inv.-Nr. 35344, Nr. 37, braune Feder
iiber Bleistiftvorzeichnung, 338 % 219 mm,
(51) Wien, Graphische Sammlung Albertina,
Ruinenbildnis, Feder mit Bister, 284 x 195
mm, Inv.-Nr. 27034 (D. 2057d); Provenienz
Lanna (Lugt 2773), Artaria (Lugt 34a).

(52) Miinchen, Staatliche Graphische Samm-
lung, Inv.-Nr. 35344, Nr. 41, braune Feder
iiber Bleistiftvorzeichnung, 328 x 209 mm.
(53) Franz Matsche: Der Freskomaler Johann
Jacob Zeiller (1708-1783), Diss. Phil. Mar-
burg 1970, S. G7; siehe auch Betka Matsche-
von Wicht: Franz Sigrist 1717-1803. Ein Ma-
ler des 18. jabrhunderss, Weiflenhorn 1977, S.
28f

(54) Zitiert nach Josef Weingartner: Der Um-
bau des Brixner Domes im XVIII. Jahrbundert,
in: Jabrbuch des kunsthistorischen Institutes des
dsterreichischen  Staatsdenkmalamtes, XTIV,
1920, 8. 106. Wie recht Troger daran tat, zeigt
sich auch in den Bemiihungen Leopold Peissers,
Mazthius Giinther fiir die Freskierung ins Spiel
zu bringen; siehe ebd., S. 107.

(55) In seinem Guiachten zum Brixener Dom
vom 6. April hatte er die Skizzen fiir den Win-
ter 1747/48 angekiindigt, und noch bei Ver-
tragsabschlufe am 23. Mirs 1748 lag kein
»Skizzo® vor, denn diesen préisentierte Troger
erst am 9. Juli. Vgl hierzu auch Michael
Krapf: Paul Troger: Sein ., Heiliger Cassian” fiir
den Dom zu Brixen. Der Bozzetto im Rahmen
der Allerbeiligen-Darstellung, in: Mitteilungen
der Osterreichischen Galerie 28, 1984, S. 12 yia

(56) Siehe hierzu auch Matsche (wie Anm.
53). S. 67. .

(57) Matsche-von Wicht (wie Anm. 53), S. 31
und S. 232, Nv. XXVII. Drei weitere Kopien
befinden sich im Landesmusewm Ferdinan-
denm in Innsbruck (Tnv.-Nv. T 677, T 682,
T 685), eine im Mihrischen Landesmusenm
in Briinn und eine in den Stifissammlungen
von Einsiedeln.

e : :
Abb. 17: Paul Troger, Rube auf der Flucht; Wien, Albertina, Inv.-Nr. 3909,

(58) Wien, Graphische Sammlung Albertina,
Ruhe auf der Flucht, Feder, 350 x 213 wmm,
Inv.-Nr. 39009.

(59) Matsche-von Wicht (wie Anm. 53), S. 29.
Siehe aunch Karl Garzarolli-Thurnlackh: Die
barocke Handzeichnung in Osterreich, Wien
1928, S. 50.

(60) .. Liste des Academiciens presentée an Ma-
rechal de Cour le 22 fevrier”, Bibliothek der
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Akademic der bildenden Kiinste, Verwaltungs-
akten, Fase. 1 (1742-1769), fol. 15 und 16.

Siehe Aschenbrenner (wie Anm. 1), S. 48 und
S. 217, Dok. 89; dort mit falscher Jahreszahl.

Vel. auch Ferdinand Guischi: Michael Angelo
Unterberger in den Abkten der Akademie, in:
Jobann Kronbichler/Alfred Sammer/Ferdinand
Gutschi: Michael Angelo Unterberger in seiner
Wiener Zeit, Wien 1992, S. 69.

(61) Matsche (wie Anm. 53), S. 49 und S.

496, Anm. 124.

(62) Wien, Archiv der Akademie der bildenden
Kiinste; ,Andertes Alphabet von Anno 1730 bis
1. Octobris 1733 zum ,,Nabhmen-Register Aller
deven, Welche die von Ihro Rom: Kai: und
Kin: Kath: Mai: Carolo Sexto Anno 1725 auf
gerichtete, Anno 1726 den 20 Aprilis aber das
erste Mabl erdffnete Freye HofAcademie der
Mahlerey, Bildhauerey und Bawkunst frequen-
tiret haben: Zusam getragen Ven Leopold
Adam Wasserberg, der Academie Secretario,

und 1740. angefangen " (fortan zitiert als Schii-
lerprotokolle, Bd. 1a), S. 61. Val. auch Matsche
(wie Anm. 53), S. 496, Anm. 124,

(63) 1742 nimmt Michael Angelo Unterberger
an den Lebrveranstaltungen ,nach dem Mo-
dell* teil; Schiilerprotokolle, Bd. 1a, S. 230.

Siehe auch Gutschi (wie Anm. 60), S. 56 und
Johann Kronbichler: Michael Angelo Unterber-
ger 1695-1758, Salzburg 1995, S. 28 und S.

250, Dokument 6.

(64) Matsche (wie Anm. 53), S. 48 f

(65) Wien, Archiv der Akademie der bildenden
Kiinste; in dem , Protocollum der jenigen Aca-
demischen Scholaren, welche sich in der Kai:
Kinig: Hof=Academie der Mabler=Bildhauer=

und Baukunst um die aus Allerhichsten Kai:
Kinig: Gnaden aufgesetzte Praemia beworben
haben: denen sie auch Anno 1731 den 11" No-
vembris das erste mal ausgetheilet worden”,

wird ,.Stephanus Schenkmaller” neben Johan-
nes Steinbrech als Teilnehmer am Architektur-
wettbewerb aufgelistet, doch ,seynd die Preise
fiir dieses mal verschoben worden, weil die Zahl
zum Certiren zu wenig war". Fine Verwechs-
lung mit einem Kiinstler namens Schenkmaller
erscheint ausgeschlossen, da das Schiilerproto-
koll der folgenden Jabre einen Kiinstler dieses
Namens nicht verzeichnet, und er auch im Ge-
samtverzeichnis der Schiiler 1726-1900 nicht
anftaucht,

(66) Sein 1733 datiertes Capriccio mir Sarko-
phagarchitekiur (Abb. 7) und seine anderen
Zeichnungen ihnlichen Themas (Abb. 8 und
9), die aus stilistischen Erwdigungen in dieselbe
Zeit zu datieren sind, diirfien mit Ubungen der
Architekturklasse zusammenhingen. Das ,Pro-
tocollum® (wie Anm. G5) diberlicfert fiir 1735
als Preisaufgabe in der Architektur ,Ein an der
Mauer stehender Brunnen®, fiir 1736 und
1742 einen , Freystehenden Brunnen und fiir
1744 ,Ein freystehender Altar mir einem Bal-
daguin und gewundenen Siulen”. Auch wenn
Schencks Zeichnungen nicht unmittelbar auf
die genannten Preisaufgaben zu beziehen sind,

so weisen deren Themen und Schencks Zeich-
nungen doch weitgehende inbaltliche Uberein-
stimmungen auf, die es wahrscheinlich erschei-
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nen lassen, daf§ auch diese Zeichnungen an der
Abkademie entstanden sind.

(67) Schiilerprotokolle, Bd. la, S. 59. Vil
auch Herbers August Mansfeld: Die Matrikel
der Akademie der bildenden Kiinste in Wien
1726-1739, in: Archiv fiir Sippenforschung
und alle verwandten Gebiete 15, 1938, S. 121.

(68) Zur Akademie unter dem Direktorat Ja-
kob van Schuppens siche Walter Wagner: Die
Geschichte der Akademie der bildenden Kiinste
in Wien, Wien 1967, S. 21fF, und Pierre
Schreiden: Jacques van Schuppen 16691751,
in:  Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte
XXXV, 1982, 5. 17 ff

(69) Matsche-von Wicht (wie Anm. 53), S. 29.
(70) Trogers Kontakte zur Akademie seit den
[riihen dreifiiger Jabren lassen auch die Frage,
weshallb 1751 zum ersten Rektor der Akademie
Michael Angelo Unterberger und nicht Troger
gewiihly wurde, in einem anderen Licht erschei-
nen. Schweighofer (Aschenbrenner, wie Anm.
1), S. 50, hatte seinerzeit die Frage dahinge-
hend beantwortet, daf§ Unterberger bereits seit
seiner Ankunft 1737 in Wien mit der Akade-
mie in Verbindung stand und den praktischen
Betrieb kannte, weshalb man ibn vorgezogen
biitte. Daff dies auch auf Troger zuwrifft, erhel-
len seine Fintragungen in den erwihnten Aka-
demieakten und Schencks Kopien.

(71) Zitiert nach Aschenbrenner (wie Anm. 1),
5229,

(72) Dies diirfte z. B. auch fiir den Bildhauer
Jacob Schletterer gelten, der 1731, 1732 und
1735 an den Wetthewerben der Akademie in
der Klasse ,Sculptura® teilnabhm. Seine Zeich-
nung mit Maria als Helferin der Christen
(Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum,
Inv.-Nr. Hz 4067, 34), die Schletterer als Vor-
lage zu einem Sandsteinrelief in Zwettl diente,
kapiert bis in einzelne Strichlagen eine Zeich-
nung gleichen Themas von Troger (Budapest,
Szépmiivészeti Muzeum, Inv-Nr. 862). Die
Jiingst von Ingeborg Schemper-Sparholz: Der
Bildhauer Jacob Christoph Schletterer als Leh-
rer an der Wiener Akademie, in: Gitz Pochat/
Brigitte Wagner (Hrsg.): Barock regional — in-
ternational, Kunsthistorisches Jahrbuch Graz
25, 1993, S. 234 f, vertretene These, Troger
habe auch Entwiirfe und Ideen fiir Bildbauer-
arbeiten geliefert, scheint unter dem aufgezeig-
ten Aspekt nicht haltbar. Schletterer diirfte
ebenso wie Schenck wihrend seiner Akademie-
zeit nach Zeichnungen Trogers kopiert und die-
se spdter fiir seine eigenen Bildhanerarbeiten
adapiiert haben, obne daff ein konkreter Ent-
wurf Trogers fiir ein Relief vorgelegen haben
(73) Erich Hubala: Malerei, in: Karl M. Swo-
boda (Hrsg.): Barock in Bihmen, Miinchen
1964, 8. 222.
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