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ANNIKA HOPPNER (PHILIPPS-UNIVERSITAT MARBURG)

Zur Visualisierung sozialen Aufstiegs: Innenausstattungen des
venezianischen >neuen Adels< zwischen kollektiven Mustern und

Standesanpassung?

Zusammenfassung

Dieser Beitrag untersucht am Beispiel von Auroradarstellungen in den Paléasten und Villen
der venezianischen Neuadeligen Zenobio, Baglioni und Manin, ob es eine spezifische
bildklinstlerische Sprache des sozialen Aufstiegs gibt. Bisher wurde Aurora hinsichtlich des
venezianischen neuen Adels stets als Allusion auf den Anbruch eines glorreichen Zeitalters
fur diese Familien gedeutet, ohne die Darstellungen genauer zu analysieren. Eine
grindlichere, ikonografisch-ikonologische, bildwissenschaftliche und funktionsgeschichtliche
Analyse soll die bisher auf Grund dieser gleichen Themenwahl vorausgesetzte Affinitat

Uberprufen.
<1>

Am Schnittpunkt von Sozial- und Kunstgeschichte beschaftigt sich die Forschung erst seit
kurzem mit den visuellen Implikationen sozialen Aufstiegs,’ welche sich in dem Begriff der
»Aufsteigerreprasentation< konkretisieren. > Dabei ist die Frage nach einer spezifischen
Aufsteigerreprasentation zwar immer wieder fir einzelne Familien gestellt worden, kaum
aber fir eine Gruppe von Aufsteigern innerhalb eines Staates und Zeitraums; wenn dies
geschah, dann nur mit einem ausschlieRlich historischen Methodenspektrum.® Daher soll

hier erstmals eine umfassendere kunstgeschichtliche Analyse vorgenommen werden.
<2>

Soziale Mobilitét ist seit dem 17. Jahrhundert ein europaweit zunehmendes Ph&nomen,*
welches auch in Venedig beobachtet werden kann. Zur Finanzierung des venezianischen
Krieges gegen die Turken konnte man zwischen 1646 und 1718 allein durch ein
entsprechendes Vermogen den venezianischen Adelstitel erwerben.® Von dieser Méglichkeit
machten Uber 100 Familien sehr heterogener sozialer und geografischer Herkunft
Gebrauch.® Der neue Titel miindete nicht sofort in konkrete Privilegien und eine faktische
Gleichstellung mit dem venezianischen Uradel. Hierfir war neben Heiratsverflechtungen mit

dem alten Adel und politischem Engagement eine angemessene Représentation nétig.’
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<3>

Resultierten aus diesem Streben nach Anerkennung kollektive Muster in der Reprasentation
des neuen Adels? Auf den ersten Blick scheinen Indizien in der Kunst dies eindeutig zu
bejahen: Von zehn heute noch vorhandenen Innenausstattungen des neuen Adels weisen
funf das Thema Aurora — G6éttin der Morgenréte — auf. Die bisherige Forschung hat diesen
Topos der Villenausstattungen hinsichtlich des venezianischen neuen Adels stets als
Allusion auf den Anbruch eines glorreichen Zeitalters fiir diese Aufsteigerfamilien gedeutet,
ohne die Darstellungen genauer zu analysieren.® Daher soll eine griindlichere, ikonografisch-
ikonologische, bildwissenschaftliche und funktionsgeschichtlich fundierte Analyse ° von
Auroradarstellungen im Folgenden die bisher vorausgesetzte Affinitat Uberprifen. Da das
Thema Aurora in Venedig immer in einen bildkinstlerischen Kontext eingebettet worden ist
und daher nicht isoliert betrachtet werden kann, eignen sich hierfir besonders
Auroradarstellungen in Reprasentationsraumen mit vollstandig erhaltenem
Dekorationssystem. Solche finden sich in den zentralen Salen in den Piani nobili des
Stadtpalastes der Zenobio und der Villa Baglioni sowie in der dstlichen Sala terrena der Villa
Manin, dem prachtigsten Saal dieser Villa. Lodovico Dorigny war 1699/1702 im Palazzo
Zenobio' und 1708/1711 in der Villa Manin! tatig. Giambattista Tiepolo malte 1719/1720

den zentralen Saal der Villa Baglioni*? aus.

Der Salone des Palazzo Zenobio: Aurora als Legitimation des Adelstitels

<4>

Bereits beim Betreten des Piano nobile ist erkennbar, dass die Ausstattung einen
Kriegsbezug hat: Im ersten Raum des Piano nobile (Abb. 1), dem Portego,"® werden alle
Fresken von monochromen Kampfszenen gerahmt. Schaut man vom Portego durch den
Triumphbogeneingang in den Salone, so erblickt man zuallererst die Waffen und
Trophéenbiindel aus Stuck an der Fensterwand. Uber diesen ist im Mezzanin diejenige
Version der Tugend Vernunft von Cesare Ripa'® freskiert, deren Attribute Riistung, Helm,
Schild und Speer ebenfalls auf die Kriegsthematik verweisen (Abb. 2). Auch das zentrale
Deckenfresko des Salone (Abb. 3) weist durch die Darstellung von Apolls Ausfahrt auf dem
Sonnenwagen auf die Kriegsthematik: Dieses Motiv symbolisierte den Sieg Uber Feinde in
der Kaiserikonografie der Antike.'®> Aurora, welche im Zentrum der Decke von Winden empor
getragen und vom Licht des Sonnenwagens angestrahlt wird, ist durch ihren triumphierend
hoch gehaltenen Arm ebenfalls in einem Sieger-Gestus dargestellt. Apoll und Aurora sind
hier Triumphatoren Uber die Nacht, deren Geschdpfe sie zu allen Seiten vertreiben: Auroras

Flugrichtung verdrangt die Stunden der Nacht, welche am rechten Bildrand gedréngt
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aufgereiht sind. Unter ihr ist die Nacht schlafend mit ihren Attributen Schlafmohn und
schlafendem Kind dargestellt. Neben ihr erwacht, erschreckt durch das Sonnenlicht, der
Schlaf, welcher unter einer dunklen Decke hervorblickt. Und Uber dem Sonnenwagen

schieben Horen die dunklen Wolken der Nacht fort.®

2 Lodovico Dorigny: Ragione, 1699/1702, Fresko,

Salone des Palazzo Zenobio, Venedig
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3 Lodovico Dorigny: Apoll und Aurora mit rahmender Quadratur, 1699/1702,

Deckenfresko, Salone des Palazzo Zenobio, Venedig

<5>

Im Kontext dieser Ausstattungselemente und des Ausstattungsdatums 1699/1700 nimmt
dieses Bildprogramm mdglicherweise Bezug auf ein geschichtliches Ereignis kurz vor der
Entstehung der Fresken:'’ den am 26.1.1699 geschlossenen Frieden von Karlowitz, welcher
den Venezianern wichtige, an die Turken verlorene Gebiete zurtickbrachte. Der im Mezzanin
des Salone rechts neben dem Eingang dargestellte Zwerg, welcher orientalisch — und nicht

anders — kostlimiert ist (Abb. 4), erscheint wie eine diese These unterstiitzende FuRnote.®
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4 Lodovico Dorigny: Orientalisch gekleideter Zwerg, 1699/1702,

Fresko, Salone des Palazzo Zenobio, Venedig

<6>

Dieser turkisch-venezianische Krieg hatte fiir die Zenobio eine besondere Bedeutung, da sie
durch diesen ihren gekauften Adelstitel legitimieren konnten: Der fir ihren Adelstitel bezahlte
Betrag war flr die Finanzierung dieser Kriege bestimmt. Auch wenn die Zenobio diese
Summe nicht aus patriotischen Grinden allein zum Wohl Venedigs gespendet hatten,
sondern weil ihnen daftr der Titel in Aussicht gestellt worden war, versuchten sie — wie viele
andere venezianische Neuadelige auch —, ihr finanzielles Engagement als uneigennitzige,
tugendhafte Tat darzustellen, durch welche sie eines Adelstitels wiirdig wurden und diesen in
der Folge als Belohnung erhielten.™ Diese >tugendhafte« Beteiligung der Zenobio an den
Turkenkriegen klingt in Auroras ikonografisch auffallender Darstellungsweise an: Auroras
Flugel lassen sich nicht narrativ begriinden, da sie nicht selber fliegt, sondern empor
getragen wird. Dartber hinaus wird Aurora im Veneto sehr selten mit Fligeln dargestellt.
Zudem sind ihre vogelartigen Fligel von den schmetterlingsartigen der Horen und Winde
augenscheinlich unterschieden. Vogelfligel sind im Deckenfresko auch an einer anderen
Stelle zu sehen: Im Wappen der Zenobio, welches zwei Adler aufweist. Durch diese visuelle

Parallelisierung kdnnte von einer Verschmelzung von Wappenzeichen und Sujet gesprochen
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werden.?’ Dann wiirde Aurora auf die Zenobio alludieren, wodurch der Kampf von Apoll und

Aurora gegen Feinde auch die Zenobio einschlieRen wiirde.?*

Der Portego der Villa Baglioni: Aurora als Prafiguration der VerheiBungen des
Adelstitels

<7>

Anders als im Palazzo Zenobio hat die Ausstattung des Portego der Villa Baglioni keine
kriegsbezogene Thematik, durch die der gekaufte Adelstitel als Belohnung fur Verdienste
legitimiert werden soll. Doch auch hier steht der neue, kurz vor der Freskierung erworbene
Adelstitel im Zentrum des Programms: Der narrative Ablauf des Mythos und die
Farbsymbolik legen nahe, diese Fresken zugleich als Metaphern und Allegorien der
Aufstiegschronologie der Baglioni zu lesen. Die erste Szene, welche der Betrachter beim
Betreten des Piano nobile sieht, ist die Bitte Phaetons (Abb. 5) an seinen Vater Apoll, dessen
Sonnenwagen lenken zu durfen. Hiermit beginnt der Mythos in Ovids Metamorphosen.
Ausgedehnte Himmelsflachen, Wolken, Sonnenlicht und der Sonnenwagen schaffen
geradezu eine Dominanz von Gelb, Wei3 und Blau im Fresko, den Farben der Baglioni.
Aufgrund dessen kénnte Apolls Gewahrung der Bitte Phaetons, den Sonnenwagen lenken
zu durfen, eine Metapher darstellen fur die Gewahrung der Bitte der Baglioni, in den
venezianischen Adelsstand erhoben zu werden und somit an der Lenkung bzw. Regierung
Venedigs beteiligt zu sein.

5 Giambattista Tiepolo: Die Bitte Phaetons, 1719/1720,

Fresko, Portego der Villa Baglioni, Massanzago
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<8>

Blickt der Betrachter nun nach oben, so sieht er hier Aurora, die nachstfolgende Szene des
Mythos: Nachdem Apoll seinem Sohn den Sonnenwagen uberlassen hat, schlie3t Aurora
ihm bei Ovid das Wolkentor auf. Auch hier ist an der Decke Aurora dargestellt (Abb. 6). Sie
tragt nicht nur ihr Ubliches gelb-rosafarbenes Gewand, sondern zusatzlich ein blauweil3
gestreiftes, die Baglionifarben wiedergebend.? Der Perlenschmuck Auroras in der Villa
Baglioni, fur den es keine ikonografische Tradition im Umkreis der Morgenrdte gibt, deutet
auf den neuen Adelstitel der Baglioni: Kette und Diadem sind nach Ripa die Attribute der
Grazia. ® >Grazia« bezeichnet auch das Verfahren der Adelstitelvergabe in Venedig. *
Obwohl bei Ripa dieser Begriff mit YAnmut« zu Ubersetzen ist, kdnnte Tiepolo hier ein
Wortspiel intendiert haben. Mit Aurora wirden dann die VerheiBungen des Adelstitels der

Baglioni gefeiert.

6 Giambattista Tiepolo: Aurora, Detail, 1719/1720,

Deckenfresko, Portego der Villa Baglioni, Massanzago

<9>

Beim Verlassen des Raums sieht der Betrachter schliel3lich an der Eingangswand den Sturz
des Phaeton, (Abb. 7) welcher bei seiner Sonnenwagenfahrt der Erde zu nahe kam und ihre
Vegetation verbrannte, weshalb Jupiter ihn vom Himmel stlirzen musste. Diese Szene weist
auf mogliche Gefahren beim unsachgemaflen Umgang mit dem Sonnenwagen bzw. analog
dazu mit dem gerade erhaltenen Adelstitel und den damit verbundenen Rechten und
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Pflichten hin. Die Ursache des Sturzes ist durch das Fehlen Jupiters im Bild nicht prasent.
Weshalb die Familie Baglioni zu Fall kommen kénnte, wird hier nicht dargestellt; offenbar soll
allgemein vor der Verganglichkeit ihres neu erworbenen Gliicks gewarnt werden.”® Auf diese
Vanitasthematik weisen Blicke und Gesten in fast jedem narrativen Bildfeld hin, da ihr Ziel
jeweils der Phaetonsturz ist. Gleiches ist auch der Zweck der Darstellung von Chronos an
der Decke, der personifizierten Verganglichkeit, welcher ebenfalls zum stiirzenden Phaeton
blickt. Dass es sich dabei aber nur um eine Warnung vor einer fernen Zukunft handelt, zeigt
der Vergleich mit anderen Darstellungen des Phaetonsturzes, etwa Sebastiano Riccis in
Belluno von 1705 (Abb. 8). Hier wird deutlich, dass Tiepolo den Sturz nicht in seiner tblichen
Dramatik dargestellt, sondern in eine entfernte Landschaft versetzt hat. Zurickgenommen
wird diese Warnung auch dadurch, dass nicht der Phaetonmythos als Bildfeld
herausgehoben wird, sondern die Auroraszene (Abb. 9). Sie ist als einziges narratives
Bildfeld des Portego gerahmt und wird so als »Bild« gegenuber den »Realitat« bezeichnenden
Wandszenen nobilitiert. ° Dariiber hinaus bezeichnet nur dieser Rahmen als einziges
Element im Saal Gold und wertet die Auroraszene dadurch weiter auf. Die Baglioni sind sich
der Verganglichkeit ihres Glicks zwar durchaus bewusst, feiern mit dem Bildprogramm aber

vor allem die Verheil3ungen ihres neuen Adelstitels.

7 Giambattista Tiepolo: Der Sturz des Phaeton und Die trauernden Heliaden,

1719/1720, Fresko, Portego der Villa Baglioni, Massanzago
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8 Sebastiano Ricci: Der Sturz des Phaeton, 1704,

Ol auf Leinwand, Belluno, Museo Civico

9 Giambattista Tiepolo: Aurora, 1719/1720,
Deckenfresko, Portego der Villa Baglioni, Massanzago
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<10>

Die Vergéanglichkeitsthematik ist ein Memento Mori, welches zu einer Familie passt, die den
Blrgerstatus erst 1684, nachdem sie fast 100 Jahre in Venedig anséssig gewesen war,
beantragte — mdglich ware dies bereits nach 25 Jahren gewesen. Auch der Adelstitel, den
die Familie im letztmdglichen Moment erwarb, wére bereits friiher kauflich gewesen.?” Aber
auch in anderen neuadeligen Ausstattungen wird vor der Verganglichkeit des momentanen
Glicks gewarnt: Im Palazzo Zenobio zeigen die Stucksupraporten und gemalten Kartuschen
der Schmalseiten im Mezzanin Szenen des Apollmythos, welche >mala exempla< des
Hochmuts sind (Abb. 10): Apoll bestraft Marsyas und die Niobiden fiir ihren Hochmut,
Phaeton scheitert, weil er nicht auf Apolls Rat gehort hat. Im Mythos von Apoll und Daphne
ist Apoll selbst der Hochmiutige: Er verspottete Amor und muss fortan unglicklich lieben.
Diese Darstellungen gehdren im Gegensatz zur Villa Baglioni nicht zur Betrachterrealitat,
sondern sind als Kartuschen und Supraportenreliefs in einem niedrigeren Realitatsgrad
dargestellt, zudem im Gegensatz zum lebensgrof3en Figurenmafstab der Villa Baglioni in
kleinem Format. Die Mahnung erscheint hier daher weniger prominent als in der Villa

Baglioni.

10 Salone des Palazzo Zenobio, Venedig, 1699/1702
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Die Ostliche Sala terrena der Villa Manin: Aurora als Verherrlichung der

Villeggiatura

<11>

Im Gegensatz zu den Zenobio und den Baglioni nehmen die Manin in der Ausstattung der
Ostlichen Sala terrena in ihrer Villa in Passariano weder Bezug auf ihren Adelstitel noch auf
ihre Familie und deren Verdienste. Wie in den beiden zuvor besprochenen Ausstattungen ist
Aurora®® mit ihren Begleitern, den Horen und Winden, direkt gegenilber dem Eingang im
Zentrum der Decke dargestellt (Abb. 11). Die Anordnung dieser Figuren am &ul3eren
Bildrand, an welchem der Himmel im Uhrzeigersinn immer heller wird, spricht bereits fur die
Verwendung Auroras als Figur im Tageszeitenverlauf. Der dem Aurorathema immanente
Zeitaspekt wurde in den Ausstattungen der Zenobio und der Baglioni hingegen nicht

eingehender thematisiert.

11 Lodovico Dorigny: Aurora mit rahmender Quadratur und Jahreszeiten, 1708/1711,

Deckenfresko, dstliche Sala terrena der Villa Manin, Passariano
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<12>

Auch die das zentrale Scheinkuppelfeld rahmenden Nischen nehmen Bezug auf die Zeit, hier
nun aber auf die Jahres- statt Tageszeit: Venus und Amor symbolisieren den Frihling, Ceres
den Sommer und die weinrebengeschmiickte Figur alludiert auf den Herbst.?® In der letzten
Nische symbolisieren Kind, Palmen- und Olivenzweig jedoch keine Jahreszeit, sondern
Freude und Frieden.*

<13>

Das Jahreszeitenthema der Nischen wird an den Wanden fortgefuhrt, hier nun aber
vollstandig mit dem Winter: Links vom Eingang sind als fingierte Marmorskulpturen vor
gemaltem Goldmosaik die Allegorien des Frihlings und des Winters dargestellt, rechts
befinden sich die Allegorien von Sommer und Herbst (Abb. 12). Die Anordnung im Raum
nach den tatsachlichen Himmelsrichtungen betont einmal mehr, dass es sich um ein auf den

Zeitablauf bezogenes Programm handelt.

12 Ostliche Sala terrena der Villa Manin, Passariano, 1708/1711

<14>

Und weil die mythologischen Skulpturen der Eingangs- und Rickwand von dem gleichen
goldfarbenen Mosaikgrund hinterfangen werden wie die Jahreszeitenskulpturen der Wande
und die Figuren der Deckennischen, ist es naheliegend, auch in diesen gemalten Skulpturen
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Jahreszeitenallegorien zu vermuten. Paris und Venus befinden sich direkt unterhalb des
Frihlings in der Nische an der Decke, Apoll und Daphne unter dem Sommer, Bacchus und
Ariadne unter dem Herbst und Apoll und Marsyas unter Freude und Frieden. Venus, Apoll
und Bacchus stellen in diesem Kontext Jahreszeitengétter dar.®* Apoll tritt jedoch zweimal
auf, in der Deckennische und als fingierte Wandskulptur, was durch Vergils vierte Ekloge
erklart werden kann: Dort herrscht Apoll Gber das Goldene Zeitalter voller Freude, Friede und
Fruchtbarkeit. Die Gotter sind so in einem nicht spezifischen, aber bekannten szenischen
Kontext dargestellt, dessen alleinige Funktion es ist, diese im Ausstattungsprogramm
vorkommen zu lassen; wichtig ist nur der Jahreszeitengott, nicht der szenische Kontext, in

welchen er eingebettet ist.*?

<15>

Da der Winter in zwei der drei dargestellten Jahreszeitenzyklen fehlt, geht es hier nicht um
die sonst mit dieser Ikonografie verbundene Darstellung einer kosmischen Ordnung, in
welche sich die Manin einordnen wollen. Vielmehr werden durch die Beschrankung der
Auswahl auf die fruchtbaren Jahreszeiten, welche auch jenen der Villeggiatura entsprechen,

die Funktionen einer Villa gepriesen: Die Landwirtschaft und die Erholung vom Stadtleben.

Gibt es eine spezifische Aufsteigerreprasentation?

<16>

Die These der bisherigen Forschung, Aurora symbolisiere auf dem Gebiet der Republik
Venedig immer den Anbruch eines glorreichen Zeitalters fir den neuen Adel, kann widerlegt
werden: Nur in der Villa Baglioni bezieht sich Aurora tatsachlich auf den Beginn einer
strahlenden Gegenwart aufgrund eines neu erworbenen Adelstitels. Die Wahl desselben
Themas spricht noch nicht fir den gleichen Sinngehalt, allein in den drei betrachteten
Ausstattungen ist er jeweils grundverschieden. Die Aurora Zenobio hat eine legitimatorische
Funktion hinsichtlich des Adelstitels, die Aurora Baglioni hat eine auf den Adelstitel bezogene
préfigurierende Funktion, und die Aurora Manin hat eine verherrlichende Funktion
hinsichtlich des Landlebens.* Im Palazzo Zenobio bezieht sich Aurora auf die Vergangenheit
der Zenobio, in der Villa Baglioni auf die Zukunft der Baglioni und in der Villa Manin auf die
zeitlose Villeggiatura ohne jeglichen Familienbezug. Die Wahl eines gemeinsamen Themas
ist daher noch kein Indiz fir ein kollektives Reprasentationsmuster, zumal Aurora auch vom

alten Adel gewéhlt wurde.**
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<17>

Dennoch gibt es auch gemeinsame Referenzpunkte: Bescheidenheits-bezeugungen durch
Memento Mori oder Mala exempla in den Ausstattungen der Baglioni und der Zenobio®
sowie die Bezugnahme beider Familien auf den neu erworbenen Adelstitel. Diese
Thematisierung des Adelstitels ist auch in weiteren Innenausstattungen des neuen Adels
anzutreffen.® Fiur die davon abweichende Représentationsstrategie der Manin liefert die
soziale und geografische Heterogenitat dieser Auftraggeber, welche die heterogene
Zusammensetzung des neuen Adels insgesamt widerspiegelt, eine Erklarung: Die Manin
stammten aus dem Friaul,®’ die Zenobio aus Verona® und die Baglioni waren bereits seit ca.
100 Jahren in Venedig ansassig.*® Die Manin gehérten zum Hochadel der Terraferma,* die
Baglioni waren immerhin burgerliche Buchhandler. ** Die Zenobio hingegen standen
gesellschaftlich als »auslandische« Gewiirzhandler*> am unteren Ende des neuen Adels. Die
Manin gehérten mit einem Jahreseinkommen von 80.000 Dukaten*® zu den reichsten
Adeligen Venedigs. Das Einkommen der Zenobio hingegen lag bei 24.000 und jenes der
Baglioni bei nur 8.000.** Fur die Manin stellte der venezianische Titel durch ihre adelige
Abstammung und ihren unvergleichlichen Reichtum keinen weiteren sozialen Aufstieg mehr
dar. Sie erwarben den Titel vielmehr, um dem venezianischen Adel in ihrer von Venedig
regierten Heimat auch rechtlich gleichgestellt zu sein. Der neue venezianische Titel spielte
daher in ihrer Reprasentation keine Rolle. Fir die Zenobio und Baglioni hingegen bedeutete
er gleichermalRen den Beginn ihres sozialen Aufstiegs. Auf dieser ikonologischen Ebene
kann daher nur von einer partiellen Gemeinsamkeit der Reprasentation gesprochen werden.

<18>

Dies ist jedoch eine Ebene, welche vermutlich nur solche Besucher wahrnehmen konnten,
welche zum Zweck der Kunstbetrachtung diese Villen und Palaste aufsuchten und vom
Kiinstler oder Hausherren zum intensiven Studium dieser Ausstattungen angeregt wurden.*
Die meisten zeitgendssischen Betrachter jedoch, deren Hauptinteresse nicht die Kunst war,
sondern welche sich aufgrund von Festlichkeiten oder im Rahmen des Zeremoniells in
diesen Salen aufhielten, werden vor allem auf Augenwirkung ausgelegte
Ausstattungselemente  wahrgenommen haben: Elemente der Pracht wie Material,
RaumgroRRe, Proportionen, Saulenordnung, architektonischer Schmuck, Relief, Farbe und
lllusionismus. *® Aber auch auf dieser asthetischen Ebene kann nicht von kollektiven
Reprasentationsmustern des neuen Adels gesprochen werden. Der Salone im Palazzo
Zenobio ubersteigt eindeutig die Pracht der Sale in den beiden Villen: Er ist mit den MalRen
9,2 x 14 x 8,3 m mehr als eineinhalbmal so gro3 wie der Portego der Villa Baglioni. Daruber
hinaus ist der Salone Zenobio eineinhalbgeschossig, die Sale der Villen hingegen nur

eingeschossig. In der Villa Manin wird indessen Pracht Gber Proportionen hergestellt, doch
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kann der exakt quadratische Grundriss dieses Saales natirlich nicht die Raumwirkung des
Saales der Zenobio Uberbieten. Auch die Ausstattung des Salone der Zenobio ist viel
prachtiger als die der Villenséle:*” Nur hier wurden reale plastische Elemente eingesetzt.
Architektonische Wirdeformeln wie das Triumphbogenmotiv des Eingangs mit seinen
Séaulen (Abb. 1) sowie die ranghdchste, die komposite Ordnung finden in den Villen keine
Entsprechung. Fingierte kostbare Materialien wie Gold, Marmor und Porphyr befinden sich
zwar auch dort, jedoch werden diese nirgendwo sonst in solch einer Fille eingesetzt;
gleiches gilt fir das Ornament. Diese Unterschiede nur mit der Differenz von stadtischen und
landlichen Reprasentationserfordernissen zu erklaren, greift zu kurz: Die Villa Baglioni hatte
wie ein Stadtpalast die Funktion eines Familienstammsitzes, da die Baglioni, ahnlich wie

viele weitere Neuadelige, 48

zu dieser Zeit noch keinen reprasentativen Stadtpalast in
Venedig hatten erwerben kénnen. Darauf weist auch der ikonografisch-ikonologische Gehalt
ihrer Ausstattung hin. Darliber hinaus gab es auch innerhalb des Stadtgebiets von Venedig

unterschiedliche Grade an Pracht in neuadeligen Innenausstattungen.*

<19>

Aber es gibt auch asthetische Gemeinsamkeiten in diesen Ausstattungen: Gemalte Realitat,
gerahmt von gemalter Architektur dominiert in allen drei Ausstattungen. Wahrend aber
Dorigny im Palazzo Zenobio und der Villa Manin (Abb. 3 und 12) nur tatsachlich
Vorstellbares malte, brach Tiepolo in der Villa Baglioni bewusst seine eben geschaffene
lllusion: Der Portego ist optisch zu zwei Seiten hin erweitert, obwohl sich hier offensichtlich
bereits reale Architektur befindet. Der Betrachter kann scheinbar durch die Eingangswand
ins Freie treten. Die Eingangswand gibt aber auch den Blick auf die reale Innentreppe frei,
welche in die gemalte Landschaft einschneidet (Abb. 7). Die lllusion eines Blicks ins Freie
wird so wieder gebrochen. Dieses bewusst gewahlte Spiel von Tauschung und Enttauschung
soll beim Betrachter Vergniigen erzeugen und gehort zum barocken Konzept von Pracht.*
Neben diesem Raum schaffenden lllusionismus existieren durch lllusionismus geschaffene
objektbezogene Realititsgrade,** welche unter rein dsthetischen Aspekten der Varietas

dienen und somit ebenfalls Pracht steigernde Funktion haben.

<20>

Beide Arten von lllusionismus sind in dieser Zeit allerdings Elemente, welche auch in
Ausstattungen des alten Adels®* Verwendung finden und auf eine europaweit vom Adel
verwendete Sprache zuriickgehen. Dartber hinaus rekurrieren neuadelige Ausstattungen
immer wieder auf Elemente venezianischer altadeliger Ausstattungen: Im Palazzo Zenobio

sind Dorignys sitzende Musen im Mezzanin ein Motiv, welches der Betrachter von im
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Cinquecento bemalten Palastfassaden kannte. °

Und die Baglioni wahlten als
Wandgliederung ein &hnliches System wie die altadeligen Loredan in ihrer Villa bei Treviso
um 1710 (Abb. 13).>* Die heterogenen Hintergriinde der neuadeligen Auftraggeber liefern
auch hier eine Erklarung fur diese Anpassung an den alten Adel: Durch die Heterogenitat
konnte der neue Adel keine kohasive Gruppe und damit keine Gegenmacht zum alten Adel
bilden. Dartiber hinaus konnten die Neuadeligen auch nicht mit Unterstiitzung durch ihre
Herkunftsgruppen rechnen, galten sie doch in diesen als »Verrater<. Eine Vielzahl von
Einzelkampfern strebte so die Anerkennung ihres neuen Status an — ein nur durch zumindest

punktuelle Anpassung an den alten Adel erreichbares Ziel.

13 Salone der Villa Valier-Loredan, Vascon di Cabonera, um 1710

<21>

Andererseits beziehen sich sowohl die Zenobio als auch die Manin auf ein nicht-
venezianisches adeliges Vorbild: Der Wandaufbau des Salone der Zenobio — vertikale
Dreiachsigkeit, horizontale Teilung in Piano Nobile und Mezzanin, von Putten gehaltene
ovale Supraporten und die von Tiren flankierten Spiegel — rekurriert auf den des privaten
Schlafzimmers Ludwigs XIV. in Versailles (Abb. 14).>°> Und in der Villa Manin erinnert die

Wahl von Nischen in den Deckenecken, in welchen >Realitat« dargestellt ist, an jene in zwei
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Salen der Grands Appartements in Versailles (Salon d’Apollo und Salon de Mercure) (Abb.
15). Wahrend die venezianischen Baglioni sich asthetisch allein auf venezianische Vorbilder
beziehen, orientieren sich die Zenobio und Manin, welche nicht aus der Dominante
stammten und im letzteren Fall Uberdies einen alten nicht-venezianischen Adelstitel
besallen, auch an nicht-venezianischen Ausstattungen. lhr Repréasentationsziel scheint
daher nicht nur eine Anerkennung ihres neuen Status in Venedig gewesen zu sein, sondern

auch eine Einreihung in den européischen Adel.

14 Victor Navlet: Schlafzimmer Ludwigs XIV. in Versailles, 1861, Ol auf Leinwand, Versailles

15 Charles de la Fosse: Deckenmalerei im Salon d’Apollon, Versailles, um 1680

<22>

Die bisherige Forschung® hat immer wieder versucht, Aufsteigerrepriasentationen dem
antithetischen Begriffspaar Innovation/Imitation im Bezug auf ihre Referenzgruppen
zuzuordnen, und beschrénkte sich dabei auf eine bilaterale Beziehung zwischen Aufsteigern
und Etablierten. Hier konnte nun gezeigt werden, dass die Reprasentation des neuen Adels
weder géanzlich als spezifische Aufsteigerreprasentation noch als absolute Anpassung an
den alten Adel charakterisiert werden kann. Eine Orientierung an einer altadeligen »Sprache«
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ist nicht zu leugnen, doch ist diese durchaus einem Prozess progressiver Kkulturell-
kunstlerischer Autonomisierung gegenubergestellt durch Integration eigener, spezifisch
neuadeliger Elemente, hier einer neuadeligen lkonologie (Baglioni und Zenobio). Diese
Vereinnahmung und Adaption — bis hin zur Zurlckweisung venezianischer altadeliger
Vorbilder (Manin) — zeigen neben Anpassungsnotwendigkeit gleichzeitig ein gewisses
Selbstbewusstsein dieser Neuadeligen, welche sich ihres neuen Titels durchaus wirdig
befanden. Aul3erdem wird deutlich, dass der venezianische alte Adel nicht der alleinige

Orientierungspunkt war, sondern eine mehrgleisige Rezeption vorliegt.>’
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stellt im Kontext der Kulturtransferforschung die These auf, dass erstens kinstlerisch-kulturelle
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