Rezension
Geschichte der bildenden Kunst in Deutschland Bd. 5:

Barock und Rokoko

Teil ll: Katalog

L,Utinam semper doceant, delectent et commoveant libri*

Wenn der Leser einmal etwas schneller die 395 Nummern des Kataloges 'durchgewalzt',
dann mit der Gattung ,,Druckgrafik bzw. Zeichnung“ von hinten beginnend wieder
langsam sich nach vorn gearbeitet und dabei die Werke oder Objekte aus einem oft noch
bestehenden Zusammenhang gerissen (leider oft weniger) betrachtet oder gesehen hat,
findet er sich erleichtert bei den den Anfang und letztlich nur Sinn machenden
»Ensembles®“ wieder. Mit ihnen sollen auch die folgenden Anmerkungen und
Uberlegungen zu den einzelnen Katalognummern beginnen. Hierbei wird eher die Sicht
eines normalen kritischen Rezipienten eingenommen und vorrangig auf leicht erreichbare
Standardliteratur wie z.B. die neuere 'Propylaen-Kunstgeschichte', die Dehio-Handbucher

der deutschen Kunstdenkmaler oder das Internet fur Vergleiche zurickgegriffen.

Ensembles

Bei der Auswahl von drei reprasentativen, als 'residentiale’ bis fast territoriale,
kunstlandschaftliche 'Komplexe' verstandenen ,Ensembles® in 52 Katalognummern
kamen die Herausgeber (noch Stefan Grohé?) kanonisch verstandlicherweise auf
'‘Ottobeuren’, das den Typus des Reichsklosters mit anndhernd vollendeter barocker
Anlage im Siuden Deutschlands fast ‘ideal' vertritt, auf 'Wlrzburg', das schon an der
Mainlinie gelegen fir ein altes, mit seiner Residenz das ehrwirdige Mainz wenigstens
kinstlerisch in den Schatten stellendes Reichsbistum steht, und schliesslich auf das
norddeutsche, brandenburgische Berlin-Potsdam als Zentrum der grossten

nichtkatholischen, weltlichen und 'geistlichen' Staatsmacht zumindest seit dem Grossen



Kurfursten. In vergleichbarer Weise mussten sich die verschiedenen Bearbeiter eines

'Ensembles' arbeitsteilig zusammenfinden.

Ensemble Ottobeuren

Das ,Ensemble Ottobeuren“ wird in sieben Katalognummern (Nr. 1-7) erfasst. Die
Diskussion der Gesamtanlage (Nr. 1) beginnt Peter Heinrich Jahn, der anscheinend
endlich volle Archiveinsicht bekam, mit dem volkstimlichen, héchstens ausserlich etwas
passenden Vergleich Ottobeuren (142x128m) als ,schwabische[r] Escorial“ (letzterer
206x161m); oder hat ein geistlicher Reichspralat im Grafenrang wie Rupert Ness wirklich
gewagt, es mit dem spanischen Konig Philipp Il gleich zu tun?, bzw. ein Kleinstaat wie
eines der ,schwabischen GroRkloster® sich mit dem zeitweiligen Mittelpunkt eines
Weltreiches, in dem die Sonne nicht unterging, zu messen?. Die ganzseitige farbige
Ansicht auf Seite 29 in nicht wie im Barock nur virtueller Vogelschau (warum eigentlich
nicht auch den erwahnten 'ldealplan’ von 17647) kann nicht die ungewohnliche, dem
Gelande geschuldete Fast-Sudausrichtung und den Knick in der Axialitdt von Kirche und
Klostergebauden verdeutlichen. Auch um die Abhangigkeit von der Furstabtei Kempten
(und die Verwandtschaft zum Pramonstratenserkloster Marchtal) bei dem nicht
integrierten, sondern fast frei vorgestellten und spater erfolgten Kirchenneubau
nachvollziehen zu kénnen, waren einige Grundrisse (und der erwahnte Plan von 1710/11)
hilfreich gewesen. Ausser dem allgemeinen Reprasentationszwang (und der damit
verbundenen 'Bauwurmb'-Krankheit des neugewahlten, sich betatigen und bestatigen
wollenden Abtes Rupert Ness), worauf der Autor hinweist, war es wohl die 1710 erlangte
(besser erkaufte) Loslosung vom Hochstift Augsburg und damit die erneuerte und wieder
vollstandige Reichsunmittelbarkeit, die die geschilderte Bauaktivitaten von 1711-1740 mit
der ambitidsen, am Muinchner Hof sich orientierenden Ausstattung dieses weltlich-
geistlichen Zentrums auch nach dem benediktinischen Grundsatz (‘ora et labora')
ausloste.

Da das Kloster seit 1834 bzw. 1918 als selbstandige Benediktinerabtei wieder 'arbeitet’
(und betet), sollte Peter Heinrich Jahn bei seinem Blick auf und in die Klosterkirche (Nr. 2)
die Bezeichnung ,ehemlalig]® besser weglassen. Dass sich bei der geschilderten
Planungs- und Baugeschichte der Klosterarchitekt P. Christoph Vogt an der Salzburger

Kollegienkirche des Benediktinerordens orientierte, ist naheliegend, dass aber Abt Rupert
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Ness um 1724 Wiener Ovalbauten wie St. Peter und die Karlskirche in Betracht zog, dann
- im Streit mit dem Hochstift Augsburg von Karl VI enttduscht - 1730 sich wieder auf
Benediktinisches wie Weingarten besann, erscheint Gberzogen. So pflegte man z.B. seit
1733 wegen der Zollbefreiung immer den Namenstag des Kaisers. Leider gibt es keine
Abbildung vom Entwurf Simpert Kramers, der schliesslich durch den Johann Michael
Fischers ersetzt wurde, der den Zentralbau mit traditionellem Langsbau (vgl. Zwiefalten)
glicklich kombinierte. Auch die jetzige Doppelturmfassade erinnert an den alten
romanisch-gotischen Chor. Den beigegebenen Grundriss hatte man besser um 90 Grad
nach rechts drehen und mit einer Nordung versehen sollen. Bis auf den gegenuber
Zwiefalten ausgepragten zentrierten Raumeindruck durch das sich im Vorschreiten
offnende, konchenartige Querschiff hatte der Verfasser die auf den folgenden
Katalognummern verteilte Innenausstattung ab 1756 eigentlich noch weniger vorgreifen
sollen. Interessanter ware es gewesen, etwas daruber zu erfahren, inwieweit Johann
Michael Fischer ausser der Raumgliederung durch Wande, Saulen, Pfeiler und Gewdlbe
die Innenausstattung durch Johann Michael Feichtmayr, Joseph Christian, die Vettern
Zeiller (Johann Jakob Zeiller wieder als Entwerfer fur die Tauf- bzw. Predigt-Pendants
genannt, ahnlich Joseph Ignaz Appiani bei Johann Caspar Bagnato?) mit eingeplant hat.
Wahrscheinlich ging Fischer von einem dem damaligen Modeempfinden verhafteten
Standard einer etwas reicheren (oder auch armeren) Rokokoausstattung aus, sodass er
mehr als Balthasar Neumann diese doch die Gesamtwirkung bestimmende 'Haut'
arbeitsteilig Spezialisten v.a. wie Johann Michael Feichtmayr Uberlassen konnte (und
wollte). Die am Ende der Literaturangaben datierte Quelle ,Schwager/Dischinger 1197 [']*
kénnte man dann schon fast als Prophetie ansehen.

Eigentlich ist das um 1760 entstandene, von Angela Dreyer vorgestellte Fresko Uber der
Orgelempore (Nr. 3) von Ottobeuren wohl als Letztes der ab 1757/58 (Presbyterium und
Chor von J. J. Zeiller um 1758; Vierung J. J. u. F. A. Zeiller und die Zwickel um 1759;
Langhaus J. J. u. F. A. Zeiller um 1759/607) erfolgten Ausmalung des Mittelschiffs
entstanden. Die Seitenschiffe und Nebenbilder malte J.J. Zeiller 1763/64. Die 1000-
Jahrfeier von 1764 musste allerdings auf 1766 (Altarblatter noch von Joseph Mages und
Januarius Zick) verschoben werden. Die geschilderte legendenhafte Griindung durch den
alemannisch-frankischen Adeligen, Grafen vom lllergau und Herzog von Franken, Silach
mit seiner Gemahlin Ermentrud und die Herkunft Ottobeurens von ,Uttinbusa® (?, klingt
wohl feminin sympathisch, oder handelt es sich etwa nur um einen Rotazismus zu
'‘Uttinburra'?). Wer der begleitende Benediktiner(abt? = Sohn Silachs Toto?) oder der
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Bischof (von Augsburg? = Tosso?, Gezzibert?) als weitere Grindungszeugen (Fundatio)
von 764 sind, daruber schweigt sich Angela Dreyers Beitrag leider aus. Von zwei Engeln
mit dem ,ewigen Wachstum® aus der Schdpfungsgeschichte inspirierend 'heimgesucht’
kniet auf den Stufen sicher nicht mehr der schon 1740 verstorbene Abt Rupert Ness,
sondern der derzeit regierende und eigentliche Bauherr der Kirche, Anselm Erb (1740-
1767), neben dem Kloster- und Konventswappen. Auf der rechten Seite versammeln sich
zur ,Confirmatio“ wohl Kaiser Otto | (972) oder Papst Eugen Ill und Kaiser Barbarossa
(1152/1171). Im Kaisersaal erscheinen als 'Gedanke' von Rupert Ness Karl der Grosse als
'‘Confirmator' und Hildegard als 'Donatorin'. Zur ,Donatio“ gehéren wohl eine Hochadelige
(Hildegard?) mit Mohrenpage und wohl ein Welfe (Welf VI, Herzog von Bayern?) und ganz
rechts zur ,Exemptio® ein Bischof (von Augsburg?) und ein Kaiser (Joseph |, Karl der
Grosse oder Karl V 15367?), im Hintergrund wohl Bischof Konrad von Konstanz mit seinem
Kelch und der Spinne. Uber der geschichtlichen Ebene schwebt eine himmlische Szenerie
mit dem Ordensheiligen Benedikt in der Mitte, rechts die Lokalreliquienheiligen Alexander
(Mantel) und Theodor, links Petrus und Paulus und vertieft/gehdht noch weitere Heilige,
wahrend Uber allem ein ,spanisches [eher papstliches] Kreuz“ hochgehalten wird. In ihrem
bilanzierenden Schlusswort kommt die Bearbeiterin (mit himmlischer Eingebung?) statt
zum 'schwabischen Escorial' sogar zum ,schwabischen Vatican®, der die Zeiten gut
uberstanden habe.

Wahrend wir inhaltlich kaum etwas Neues erfahren haben, weist Angelika Dreyer in der
nachsten Katalognummer (Nr. 4), dem ,Pfingstwunder® in der Vierung doch auch etwas
auf die Maler hin, die mit 16 000 fl. ganz gut in Ottobeuren (z.B. gegenlber Spiegler in
Zwiefalten) abgefunden wurden. Fur die Autorin wie flr uns alle Heutigen immer wieder
erstaunlich ist die doch ziemlich nahtlose Zusammenarbeit der beiden nicht nur
verwandten, stilistisch Uber Italien (z.B. Corrado Giaquinto und Venedig) zumindest
ebenso nicht weit entfernten Zeiller. Auch im vorigen Bild kann sich der Rezensent im
himmlischen Bereich eher die Hand J. J. Zeillers gut vorstellen. Leider werden die
Teilentwurfe im Klostermuseum Ottobeuren — wohl ein erster Beweis fur die aus
Zeitgriinden notwendige Kollaboration — nicht abgebildet. Uber die Thematik oder
Ikonographie des ,Pfingstwunders® und die Aus-Verbreitung des HI. Geistes Uber die Welt
und unter die Glaubigen auf der Basis der vier Evangelien gibt es wohl keinen Dissens.
Vielleicht hatte man noch auch die Wappen von Kloster, Konvent und Abt Anselm und auf
den Vierungspfeilern die vier Kirchenvater als weitere kirchliche Fundamente erwahnen

kénnen. Eigentlich ist das gesamte Programm von Ottobeuren nicht sehr originell oder
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anspruchsvoll. Ob man das als klassizistisch einfach, fortschrittich werten soll, sei
dahingestellt. Nicht so sehr die doch gelungene Einstimmigkeit im einzelnen Fresko als die
Verschiedenartigkeit der Schemata (z.B. die 0&sterreichische Podestverwendung im
Langhaus), der Wechsel von Buntfarbigkeit zu sicher ikonographisch bestimmter
Eintonigkeit und die kaum erkennbare Steigerung-Schwerpunktbildung (z.B. in der
Vierung) lassen die Ausstattung nicht auf derselben Stufe wie in Zwiefalten (Spiegler) oder
Neresheim (Knoller) stehen.

In Anlehnung an Ulrike Weiss stellt Margit Kern die Wandlung des Dorsals im Chorgestuhl
(Nr. 5) des 18. Jahrhunderts zur Bilderwand fest. Statt des etwas andersartigen, mit
kleineren Fullungen ausgestatteten Vorgangers im genannten Zwiefalten beschreibt die
Autorin aber doch die Situation in Ottobeuren mit dem im Gestuhl integrierten dreiteiligen
Orgelprospekt, der Brustung und der Musikempore, wahrend in Zwiefalten die
Seitenwande des eingezogenen Chores den Hintergrund bilden. Da sich kaum formale
oder strukturale Grenz- und Deutungsprobleme auftun, befasst sich die Autorin mit den
Arbeitsteiligkeit von Orgelbauer, Bildhauer und (von ihr vergessen) Schreiner ohne
allerdings eine neue oder bessere Losung anzubieten. Die Chorgestuhl-Spezialistin Ulrike
Weiss vermutet, dass Joseph Christian (nach eigenen Angaben gegenuber Silbermann
zeitweise im Besitz des Riepp-Risses oder Modells der Orgel) den Gesamtentwurf
geliefert habe, wahrend der Orgelbau-Kenner Klaus Kénner einen Erganzungsentwurf fir
die zweite oder Orgeletage durch Johann Michael Feichtmayr annimmt. Welcher Geister
(Auftraggeber und Kunstler) Kind ein Werk ist, interessiert im ganzen Buch aber eigentlich
nicht so sehr. Wahrend in Zwiefalten der Abt mit seinem Bruder Dirigent der
verschiedenen Hande war, lasst sich dasselbe fir den in die Ful3stapfen des Rupert Ness
getretenen Anselm Erb nicht gerade behaupten. Hochstwahrscheinlich haben sich ihm
Feichtmayr, Christian und der Schreiner Hermann Uber Zwiefalten als eingespieltes Team
empfohlen. Martin Hermann zusammen mit lokalen Schreinern lieferte die rein
handwerklichen Grundarbeiten am Chorgestihl (nach Entwurf Christians?) und den
Orgelgehausen (wohl nach Entwurfen Karl Riepps), Christian die ganzen kunstlerischen
Schnitzarbeiten, wobei er im sukzessiven, oberen Orgelbereich sich der freieren, raumlich-
schwingenden Formensprache des Feichtmayr-Stucks anzupassen wusste. Der
vielbeschaftigte Feichtmayr war sicher die die modische Hauptrichtung angebende Figur.
Das bisher in immer noch nicht genigenden Monographien (E. Michalski, R. Huber,
zuletzt W. Assfalg) gesicherte Oeuvre Christians vor 1744 (keine Zeichnung, kaum

Bozzetti, kein grosserer Auftrag) und der moglichen Begegnung mit Feichtmayr lasst kaum
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andere Schlusse zu.

Lange Jahre (und vielleicht noch heute) war es nur einigen wenigen 'Eingeweihten'
vergonnt Einblicke in die verschlossenen Archive von Kloster Ottobeuren bzw. der Stadt
Riedlingen zu erhalten, um im Sinne einer 'ersten (positivistischen) Kunstwissenschaft'
(Sedimayr) das Feichtmayr-Christian-Verhaltnis vielleicht etwas aufzuklaren zu kdnnen.
Aus den Annalen des Zwiefalter Klosterbruders Ottmar Baumann, den Archivnotizen
Norbert Liebs und dem biographischen Versuch Winfried Assfalgs: Christian, Vater und
Sohn - Bildhauer von Riedlingen, Ostfildern 1998, ergibt sich fur Zwiefalten und
Ottobeuren folgendes zeitliches Szenario: Christian war von 1745-1756 fast standig in
Zwiefalten anwesend (Chorgestihl bis 1752, Chororgel 1755, Fassadenfiguren 1753,
Hochaltarseitenfiguren 1754, Mutter-Gottes-Bild 1756), die Feichtmayr-Truppe von 1747
bis 1751 (Chor bis Langhaus) und 1758 ('Vorzeichen'). Bis 1758 waren nur die
Stukkaturen, die Fresken im Mittelschiff vom Chor bis Langhaus und der ganze Chor bis
zum Kreuzaltar vollendet. Von 1760 bis 1762 entstanden das mobile 'HI. Grab', das
Eisengitter zwischen 'Vorzeichen' und Langhaus und ein mobiler 'Herz-Jesu-Altar' (1762).
Da das Fresko Uber der grossen Orgel 1764 und die Emporen- bzw. Kapellenfresken des
Langhauses erst 1766 durch Andreas Meinrad von Ow gemalt wurden, durften die
Fresken des 'Vorzeichens' von Franz Sigrist erst nach dem Tode Johann Michael
Holzhays (1763) gemalt worden sein. Da Christian von 1760 bis 1765 sich standig in
Ottobeuren aufhielt, er spatestens 1768 im Zwiefalterhof in Riedlingen (in den ehemaligen
Raumen Spieglers?) und noch bis 1773 in Zwiefalten nachgewiesen ist und auch die
Blatter Nicolas Guibals der Kapellenaltare mit 1769 datiert sind, dirfen wir davon
ausgehen, dass die Seitenaltare, Kapellenaltare, Kanzel wie Gegenstick (und
Hochaltarfiguren?) erst ab etwa 1765 errichtet wurden und Christian bis 1773 (z.B.
Stuckfiguren) hier arbeitete. Die Zwiefalter Ausstattung (bis auf den Chor) ware also zum
grossen Teil erst nach Ottobeuren entstanden. Gegenuber dem eher gemassigt, reiferen
Eindruck Ottobeurens musste man die expressive, manierierte Zwiefalter Variante
eigentlich als 'regressiv' einstufen. Ob der 'genius loci', andere Auftraggeber, altere
Entwirfe, nochmals eine Anpassung an den Stil Spieglers 0.a. daflr angeflhrt werden
kénnen, bleibt Spekulation. Christian und J. J. Zeiller bei den Predigt-Taufe-Gruppen in
Ottobeuren miteinander verbinden zu konnen, fallt noch schwerer. Die Grenzbereiche in
der Interpretation von (bekannten) Archivalien und Individualstil scheinen erreicht.

Die Feichtmayr-Christian-Frage taucht auch bei den Beichtstihlen (Nr. 6) im linken

(6stlichen) Querhaus) auf. Margit Kern beginnt wieder mit der 'De-Mobilisierung' auch
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mittels der Rocaille und ihrem gegenstandlich-abstrakten Charakter (H. Bauer). In ihrer
etwas umstandlich 'anschaulichen' Beschreibung immer mit Blick flr die liminalen heiklen
Zonen betont sie den Einbau in die gehohlte Mauer. Der holzerne, gebogene Korpus
durfte von Martin Hermann, die Rocaille-Schnitzereien von Christian, der Gesamtentwurf
aber wohl von Feichtmayr stammen, der schon zuvor Uber den Nischen die riesige
rahmende Bekrdonung in Stuck gefertigt haben dirfte. Das darin befindliche Stuckrelief mit
der blUssenden 'Maria Magdalena' inmitten einer urwiichsigen Tropfstein-Grotten-Ruinen-
Landschaft weist die Bearbeiterin etwas zu sicher ebenfalls Feichtmayr zu. Die
bekronende emblemartig erkldrende Kartusche mit dem bekannten Lukas-Zitat 7, 47 (,...
remittuntur ei peccata multa quoniam dilexit multum...“) wird von der Autorin ohne den
begriindenden Nebensatz wiedergegeben, um gleich auf das Sakrament der Busse und
die Absolution als Heilmittel der Kirche abzuheben. Wie man so leicht von der ,grossen
bussenden Sunderin®, der Christus wegen ihres grossen Herzens, ihrer Liebesfahigkeit
alles verzeiht, so schnell zur (formalen) 'Heilsverwaltung' der Kirche Uberleiten kann, gibt
doch zu denken.

Aus den zahlreichen reprasentativen Raumen des Klosters (Theatersaal, Abtsraum,
Abtskapelle, Treppenhauser, u.a.) nimmt Peter Heinrich Jahn den kinstlerisch vielleicht
nicht Bedeutendsten heraus: den 'Festsaal' (,grosser Saal“) (Nr. 7), der aber zumeist erst
im 19. bzw. 20. Jahrhundert die Bezeichnung 'Kaiser- bzw. Reichssaal' erhielt
entsprechend den Ritter- oder Ahnensalen bei weltlichen Schléssern und Burgen. Wegen
fehlender Grund- und Aufrisse tut sich der Bearbeiter im Verweis auf Tafel S. 29 etwas
schwer den Aussenbau, die Schaufassade zu erklaren. Der Verfasser tendiert wieder dazu
den Saal aus der personlichen Begegnung des zum kaiserlichen Kaplan ernannten Abtes
Rupert Ness mit Kaiser Karl VI in Flissen zu erklaren. Es gehort aber sicher zu der auf
Zeiten der Pfalzen zurlckgehenden Tradition innerhalb der Reichskloster einen weltlich-
offiziellen Festsaal (oft ohne je einen kaiserlichen Besuch zu erleben) vorzuhalten wie z.B.
in Salem. Typologisch verortet ihn der Autor Franz Matsche, Goldmann-Sturm und letztlich
Vitruv folgend etwas unnodtig als ‘cyzizenischer' Kolonnadensaal. Das vom Abt
verantwortete ikonographische Programm zeigt ahnlich wie beim etwas &alteren Salemer
Pendant die Phalanx der Habsburger Kaiser, aber anders als das nicht so altehrwurdige
Zisterzienserkloster im Deckenbild von Jakob Carl Stauder das Gottesgnadentum des
gegenwartigen, christlichen (-profanen) Weltreiches (nach den vier antiken) bis in die
Gegenwart (und Zukunft nach dem Heilsplan?) durch die 'translatio imperii' von Leo Il an

Karl den Grossen, den Bestatiger Ottobeurens. Nach Thomas Onken, Jacob Carl Stauder,
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Ein Konstanzer Barockmaler, Konstanz 1972, S. 72-73 erscheinen die Bestimmungen als
Karl VI (oder eher Kurfurst Max Emanuel?) im kaiserlich-weltlichen bzw. Abt Rupert (im
Hintergrund?) oder der Bischof von Augsburg im kaiserlich-geistlichen Gefolge nicht so
sicher. Wenn man bei Onken, a.a.0., S. 258, Dok. 10 den Tagebucheintrag des Abtes
nachliest, sind diese Gegenwartsbezige eher indirekter Art, immerhin erscheint Karl VI ja
schon als Statue. Es verwundert, dass der Bearbeiter den vor allem von Helga Wagner
vertretenen Identifikationen immer noch so bedenkenlos gefolgt ist.

Das 'Ensemble Ottobeuren' bleibt ohne die ausgelassenen Wandmalereien von Jacopo

Amigoni oder auch Franz Joseph Spiegler doch etwas unvollstandig.

Ensemble Wurzburg

Uber ein leider nicht wie vielleicht bei 'Google Earth' hineinzoombares universitares
Thesenblatt stellt Cornelia Jochner das folgende ,,Ensemble Wiirzburg“ (Nr. 8) wie auf
einer Projektionsleinwand inmitten einer Triumpharchitekturkulisse vor, wobei sie auf die
,2urbanistischen Veranderungen“ dieser weltlich-geistlichen Residenz unter den
Schonborn-Furstbischofen durch Balthasar Neumann (auch Entwerfer dieser Uberschau-
Idealansicht) hinweist.

Nach einem gewissen bogenartigen Kurswechsel nahert sich Peter Prange in einer
Vogelschau (Nr. 9) von Salomon Kleiner und Johann August Corvinus der ,Neuen
Residenz“ von etwa Nordwesten an. Wohl weil in der Legende auf die Grundsteinlegung
unter Johann Philipp Friedrich von Schénborn angesprochen wird, wundert sich der Autor
uber die antizipierte Vollendung und virtuelle 'In-Betriebnahme' der Anlage. Der Genuss
des imaginaren, oft fast phantastisch-utopischen 'Vorscheins' war bei vielen oft mehrere
Generationen dauernden Projekten sicher starker ausgepragt als heute.

Der durch eine grossere, aber problematische Arbeit in der Sedimayr-Matsche-Nachfolge
,Die Reichsidee der Schonborn und die politische lkonologie des Barock®, Weissenhorn
2002 hervorgetretene Peter Stephan widmet sich der anfangs am Abbildungsmaterial
noch nachvollziehbaren, aber eher werkimmanenten Dialektik der Wurzburger Residenz
von aussen, bevor er auf die Innenrdume, Treppenhaus, Vestibll, Kaisersaal, die
bekannten, barocken Fursten-Allusionen, Allegorien mit dem frankischen Apollo bzw.
Herkules als moralische Lichtgestalt bzw. Kampfernatur eingeht. Manche nebensachlichen

Einzelbeobachtungen wie der angeblich gerichtete (aber eher in die Ferne schweifende)
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Blick des kurz vor seinem Tod noch erstaunlich jugendlich wirkenden Balthasar Neumann
zur weltumspannenden, gestaltenden Malerei-Konkurrenz oder der 'veronesische' Hund
im auf der Tafel S. 46 seitenverkehrt () abgebildeten Kaisersaal (vgl. Tafel S. 42/43) Uber
der Saule als Tiepolo prinzipiell inharende lronisierung des klassischen Bildsdulenmotivs
sind mit Vorsicht zu geniessen. Problematischer erscheint Peter Stephans Versuch, auch
Tiepolos Treppenhausfresko und die Apotheose besser Verherrlichung des witzig
visualisierten 'Greiffenklaus' mit einer Aufnahme des Bischofs unter die Reichsfursten im
Glanz der kaiserlichen Gnadensonne (Apollo = Kaiser?; sieben Planeten = sieben
Kurfursten?, obwohl ihre Zahl 1750 eigentlich auf neun angewachsen war) sowie den
Himmel mit einer hdchsten Uberzeitlichen ,ldee des Reiches“ zu verbinden. Die drei
Supraporten des Kaisersaals sind wohl nicht nur in der Beziehung von Staat und Kirche
sondern auch als Beispiele der christlichen Herrschertugenden bzw. als Aufgaben und
Grenzen des Herrschers zu sehen: Konstantin als Starke; Theodosius als Achtung, Demut
und Justinian als Gerechtigkeit. Dass die Heiratspolitik der Staufer dem Reich und nicht
der Hausmacht wie bei den Habsburgern gegolten habe, kdnnte man ja fast als Kritik an
Letzteren auslegen. Die politische Dimension war um 1750 sicher noch in eine hohere,

metaphysische, kosmologische Ordnungsvorstellung eingebunden.

Der Deutung Frank Buittners von Johann Zicks 1749/50 gemaltem Fresko in der 'Sala
terrena’ (zeitweise auch als Speisesaal genutzt) (Nr. 11) als 'Goldenes, ewiges,
gedeihliches Zeitalter im Olymp unter Furstbischoff von Greiffenklau mit Vertreibung des
Saturn als Alter, Verganglichkeit' nach eigener, mehr rhetorischer, synthetischer als
unmittelbar literarisch inspirierter Invention dirfte wohl kaum jemand widersprechen,
zumal noch im Zusammenhang mit den vier irdischen, verganglichen Elementen, den
Tages-Jahres-Zeiten der 12 Nebenfelder. Aber dies ist doch nur die halbe, weil nicht ganz
abgebildete 'Wahrheit'": die andere Seite zeigt noch Diana inmitten von Faunen und Satyrn
im Naturambiente. Der Autor erkennt auch die kiinstlerischen Grenzen des mit zusammen
1650 fl. doch nicht unterbezahlten Malers, lobt aber die Farbigkeit und (wohl die feucht-
frohliche und barbusige) Figuren-Gesellschaft. Wie der Freisingische Hofmaler und
geburtige Allgauer von Biberach nach Wurzburg gelangte, ist dem Rezensenten immer
noch etwas schleierhaft. Gab es einen Wettbewerb?, war das Thema doch irgendwie
vorgegeben?, sollte es etwa auch schon dem 'Reichsgedanken' (dem 'genius imperii')
unterworfen sein?. Vielleicht kdnnte Peter Stephan dann auch dieses Fresko in etwa der

Vorstellung aussetzen: 'so lebt es sich im Gau Franken'?.
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Frank Buattner nimmt sich auch der ,Belehnungsszene aus dem Jahre 1165 (Nr.12)
Giambattista Tiepolos im Kaisersaal von 1752 an. Da er sich nicht nur auf dieses
historische Seitenstliick beschrankt, sondern auch das Pendant ,Hochzeit Barbarossas®
und das allegorische, athrale Hauptdeckenbild mit der ,Mehrung des Reiches® durch (1752
langst wieder verlorene) Gebiete wie Burgund und Provence unter Mitwirkung Frankens
(Wirzburgs) behandelt, ergeben sich mit der Katalognummer 10 einige Uberschneidungen
(z.B. auch bei den Supraporten). Wahrend Buttner auf das Grundsatzprogramm der
beiden Wdurzburger Jesuiten von 1735 als nicht immer konsequent durchgehalten
verweist, folgt er aber doch Peter Stephans Linie, indem er auf die sicher vorhandene
,politische Intention abhebt und sie auch durch die angebliche Existenzbedrohung fur die
geistlichen Furstentimer seit 1648 und besonders nach 1740 zu begrinden sucht. Das
hatte, wie von 1803 bis 1806 dann geschehen, gleichzeitig auch das Ende des 'HI.
Roémischen Reiches' bedeutet. Immerhin nannte sich aber Ferdinand Il Joseph von
Habsburg-Lothringen von 1806 bis 1814 noch Kurfurst und Grossherzog von Wirzburg.
Ob nicht eher die Rivalitdt zum Kurflirsten von Mainz oder ein Prestigedenken
(angedachte Standeserhohung wie die Kurwurde) im Hintergrund fur solche '‘Magnifizienz'-
Ambitionen-Anstrengungen gestanden haben? Bei der anschliessenden Beschreibung der
seitenverkehrt " abgebildeten, theatralisch-buhnenwirksam inszenierten
'Belehnungsszene' vereinfacht Bittner seinen friheren Text von 1980, wo er den
Lehenseid unter freiem Himmel ausfuhrlich historisch herleitet. Die im Programm
vorgesehene Veste Marienburg Uber Wurzburg auf den Hangen des Maintales kann man
vielleicht noch erahnen. Soll aber die antikisierende Bogenarchitektur (Triumphbogen?,
Teil der alten Mainbriicke?) auf die Nachfolge der rémischen Casaren (und deren Reich?)
anspielen, oder ist hier die kinstlerische, Tiepolo zugestandene Freiheit am oder besser
im Werk?. Bei dem Doppeladlerthron mit Muschel (der Kaiser und seine Nachkommen als
Perle des Reiches?) und Herkules (Tugend oder hier eher Tatkraft, Starke), Minerva
(Klugheit, Weisheit) wird sicher die barocke ikonologische Verschlisselungstechnik
herangezogen. Ob der treue, folgsame, wachsame, aber woandershin orientierte
(weibliche?) Hund fur das Vasallentum steht oder sitzt (bei Peter Stephan oben nur
ironisch gedeutet), sei dahingestellt. Dass asthetisch-klnstlerisch-capriccieske und nicht
historisch-verifizierbare Uberlegungen vorherrschen, zeigen auch die Renaissance-
Soldateska, die orientalische Kleidung, die Greisenkdpfe und der jugendlich zeitlose,
wenigstens rotblonde Kaiser Friedrich | Barbarossa. Sollen die drei sichtbaren Kurflrsten

nur die geistliche Fraktion reprasentieren?. Abschliessend wiederholt der Autor die sich
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bewahrheitenden Worte des Auftraggebers bzw. seines Nachfolgers mit dem
unerreichbaren Meisterwerkcharakter von Tiepolos Wurzburger Hinterlassenschaft, wobei
er die doch erstaunliche geringe Resonanz (F. M. Kuen, E. Gabriel, G. A. Urlaub) auch
durch die rasche Uberlebtheit zu begriindet sieht. Spatestens ab 1770 war das
Venezianische durch Romisches (z.B. Knoller in Neresheim) abgeldst.

Die gegenuber Ottobeuren véllig integrierte und an die rechte Ecke gesetzte 'Hofkirche'
(Nr.13) wird wohl auf Tafel S. 47 durch einen trotz Weitwinkel nur Teilblick von unten zu
den Gewolben abgebildet. Kein Grundriss veranschaulicht den Text Ulrich Fursts mit der
Drei-Rotunden-Struktur. Auch der vom Auftraggeber gewinschte herrschaftliche
Emporen-Aufbau lasst sich nur erahnen wie auch der asthetisch-konstruktiv-semantisch
motivierte Saulengebrauch. Auf die ornamentale, plastische, farbige (Fresken von Johann
Rudolf Byss) Ausgestaltung wird Uberhaupt nicht hingewiesen, der bdhmisch-
Osterreichische Einschlag (auch durch die ausgepragt schwingende Gebalkzone) nur
beilaufig angedeutet. Man hatte sich wirklich noch eine Abbildung mit normaler Betrachter-
Blickrichtung gewunscht.

Wenn Ulrich First bei dem knapp einen Kilometer von der Residenz entfernten
'Neumdunster' (Nr.14) einen Grundriss beigegeben hatte, ware klar, dass der Wurzburger
Baumeister Joseph Greissing den alten romanischen, von 1712-1716 barockisierten Bau
mit einem Kuppeloktogon statt dem Westwerk und einer Fassadenvorhalle versehen hatte.
Der Autor beschreibt anschaulich mit Architekturvokabular die borromineske, konkav
geschwungene Fassade als zweistockig (mit Balkon-Mezzanin?), bei Funf-Schiffigkeit
suggerierendem Untergeschoss mit Sockel, Treppe, Zugang zur Grabeskirche, Pfeiler-
Saulen-Kombinationen. Vor allem aus letzteren meint er eine Schalenartigkeit erkennen zu
konnen, die auf Guarino Guarini (vgl. auch Prag) verweise. Die Hinweise auf Freystadt
(Viscardi) und einige Abbildungen wie Fulda (Dientzenhofer) oder Kuppelkirchen von
Johann Lukas Hildebrandt bringen fir diese auffallige, quasi 'sammelnde', konkav-
plastische Fassade eigentlich wenig. Die zur bildhaften Gesamtwirkung beitragenden
hellen, farbig kontrastierenden, teilvergoldeten Bildhauerarbeiten werden ganz

ausgeblendet.

Warum Uta Schedler ein fir den Bamberger Dom entstandenes, als Geschenk des
Hauses Schonborn erst 1950 nach Wurzburg gekommenes Epitaph fur Friedrich Carl von
Schoénborn (+1746), Bischof von Wiurzburg und Bamberg, Herzog von Ostfranken

unbedingt unter dem Namen Lothar Franz von Schénborn (+1729), Bischof von Mainz und
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Bamberg, dem ,Ensemble Wiurzburg® (wegen dem Wodurzburger Hofbildhauer Johann
Wolfgang van der Auwera?) zuschlagen will, bleibt anfangs etwas unverstandlich. Wenn
man der Beschreibung im Text folgend die Abbildungstafel S. 49 vergleicht, fihlt man sich
im oder vor dem falschbetitelten 'Stick’, da dort wirklich Friedrich Carl von Schonborn
dargestellt ist. Auch nach der Devise ,Racio et consilium in senibus est” scheint unten der
jugendliche Stiftsherr gegenlber der trauernden Weltweisheit und oben der demilitig
kniende, gereifte Bischof vor der goéttlichen Weisheit gemeint zu sein. Der im Text
angesprochene, quadrierte Tonbozzetto ,Glaube® am Epitaph fur Lothar Franz von

Schonborn und die Ausfihrung sehen dagegen so aus: vgl. (Fig. 1 u. 2).

Fig. 1: J.W. van der Auwera, Fig. 2: JW. van der Auwera,
Glaube, Ton ungebrannt, Epitaph Lothar Franz von
Mainfrankisches Museum Inv.Nr. Schoénborn, Mainfrankisches
14109. Abb. aus: Museum Inv.Nr. ?. Abb. aus:
Mainfrankisches Museum Mainfrankische Hefte Nr. 23, 1955,
Wirzburg, 3. Aufl. 1976, Nr.92. Abb. 4.

Es ist nicht ganz leicht dem 'iter (bitte: Neutrum!) versuum et argumentorum' von Peter
Stephan auf der Abbildung Tafel S. 50 zu folgen, wenn er nach den 'gradus ad rogum' den
franzdésischen Tugendhelden Herkules (= Furstbischof von Sinsheim) zu den Géttern
(wieder Apoll = Kaiser; Planeten = Reichsflirsten) erheben (vielleicht besser verstirnen)
lasst wegen der Verdienste (,meritokratische Beteiligung“) um Kaiser und Reich (‘'regimen
imperii'). Die ldée fixe vom 'HIl. Rom. Reich' Iasst den Garten von Veitshéchheim zu einem
quasi antiabsolutistischen, antifranzdsischen Versailles werden: aber kdnnte man das

vielleicht nicht auch so formulieren: 'le soleil et les planétes ce sont I'empereur et I'empire’
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(ou les princes électeurs)?. Die durch Travestie, Burleske u.a. mdgliche Infragestellung
der Ernsthaftigkeit und auch die damit verbundene Entpolitisierung mdchte der Autor
etwas beiseite schieben als Mode und Fahigkeit zur Selbstironie und standesgemaler
SelbstgewiRheit. Dem Bearbeiter sei Beaumarchais' 'La folle Journée' (1784) o.a. zur
Lektlre empfohlen.

Eine konventionellere Ansicht vertritt Petra Klug zum gleichen Thema bzw. Objekt (Nr. 17),
wobei sie die 300 Figuren unpolitisch in drei Gruppen unterteilen will: 1. Natur; 2. neue
Weltordnung, Kosmos; und 3. der Mensch (Theater, Kunst), was sich aber nicht
grundsatzlich von Versailles unterscheidet. Weiters greift sie den seine Kinder
verschlingenden 'Saturn' von Ferdinand Tietz heraus, den sie eher als melancholisch
(vielleicht wegen Gebissproblemen?) zégerlich einstuft und den man doch noch unter
Spatrokoko - das stilistische Spektrum begrenzend - abhaken kann.

Mit der ehemaligen Kanoniker-Stiftskirche 'Haug' (Nr. 18) als Beispiel alter, auch bis in das
Barockensemble hineinwirkender Strukturen ahnlich der das 'Weichbild' pragenden
Domherrenhéfe stellt Daniel Hanke einen grossen, ab 1670 bis 1691 errichteten
Kirchenbau mit Doppelturmfassade, Querschiff, Kuppel aber in langer Tradition vor. Wir
sehen wohl einen kleinen Grund- und Aufriss, denen aber die im Text angedeutete
Zentralraumwirkung und der ,erste Glanz- und Héhepunkt* (auch in der Akzentuierung im

Stadtensemble) nur sehr autoimaginativ abgelesen werden kénnen.

Der Bearbeiter Meinrad von Engelberg weist bei Nr. 19 auf die Abrundung eines barocken
Ensembles mit einer zumeist auf der Hohe gelegenen Wallfahrtskirche (vgl. Schénenberg
in Ellwangen) hin, aber nicht auf die gewahlte Blick-Axialitdt der Schauseite in Richtung
Stadtmitte als Wahrzeichen der Stadt. Es muss bei ihm auch wieder die nachtridentinische
Marienverehrung mit einem unkunstlerisch 'echten’, relativ jungen Gnadenbild herhalten.
Der Text beschaftigt sich mit dem von Neumann bevorzugten tUberwdlbten Kreuzgrundriss,
allerdings mit dem asymmetrischen Annex der Gnadenkapelle und der hoéhlenartigen
Innenausstattung leider ohne Bildunterstitzung, sodass die Dominanz des Stucks von
dem falschlich Uberalterten (1696 oder 1709-1772, statt 1669-1772) Johann Michael
Feichtmayr (?, um 17527 nach Zwiefalten) und der Fresken von Matthaus Gunther (bis
1752) nicht zum Ausdruck kommt. Wenn nicht in der Residenz so erhielten doch hier das
zuvor in Amorbach (um 1745/46) so gut harmonierende Team Feichtmayr-Gunther den
Auftrag. Der Bearbeiter wendet sich schliesslich der spannungslosen Fassade (aber nicht

dem Grundproblem von Aussen und Innen in der Architektur), dem 'russischen’
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Turmcharakter, den 'Stationen' (fast wie eine Wiederaufnahme antiker Bergheiligtimer)
Zu.

Ein weiterer Petrini- bzw. Joseph-Greissing-(Um)Bau, der 'Flrstenbau im Juliusspital' (Nr.
20), hatte eigentlich vor dem "Wurzburger Kappele' eingereiht werden konnen. Wie spater
im Frauen-Zuchthaus war auch in diesem urspringlich Spatrenaissance-Spitalbau
Wirzburg fihrend. Dem Text von Jarl Kremeier ist auch nicht eindeutig zu entnehmen, ob
die auffalligen Arkaden schon den 1585 vollendeten ersten Zustand auszeichneten. Durch
den erst Anfang des 18. Jahrhunderts hinzugefugten und auch 1745 von B. Neumann
nach einem Brand veranderten Mittelpavillon, dem 'Flrstenbau' erhielt die Architektur
einen Residenzcharakter (und zeitweise auch die Residenzfunktion) vor dem eigentlichen

Residenzbau.

Das 'Ensemble Wiurzburg' unter dem Barock-Aspekt zeigt sich nach den angefuhrten
Objekten eher als behutsame Modernisierung, Erweiterung und Akzentuierung parallel zur

Aufgabe des mittelalterlichen Wehrcharakters.

Ensemble Berlin-Potsdam

Wahrend man in Ottobeuren nach dem Ideal-Gesamtplan eher noch von
Gesamtkunstwerk oder einem primaren Ensemble im Sinne der von Bernd Euler-Rolle
Ende der 80er Jahre mitentfachten Diskussion sprechen kann und sich Wirzburg eher als
ein Patchwork-Ensemble anbietet, gehort die Doppelresidenz Berlin-Potsdam nun aber
auch nicht zu den gesamtkunstwerkartigen Plan-Anlagen.

Von dem Berliner Stadtschloss (Nr. 21) spendierte Guido Hinterheuser nur die bekannten
Ansichten der Andreas-Schluter-Anteile, wobei man hier besser von Carré als von Kubus
sprechen sollte. Uber die verschiedenen Einflisse, Elemente (ltalien, Frankreich u.a.)
dieses als barockklassizistisch einzustufenden Baus werden sich sicher noch viele
Generationen auslassen. Die Erweiterung durch den Nachfolger Johann Friedrich
Eosander von 1707 bis 1716 brachte ihn erst auf die erforderliche kdnigliche Grdsse
vergleichbar mit dem Louvre oder dem Stockholmer Schloss. Ein Grundriss der 'Dritten
Haut', ja besser noch ein historischer Stadtplan, hatte dieses Gebaude wie auch einige der
folgenden in einem grosseren Ensemble-Kontext einsichtiger verorten koénnen. Die

momentanen Wiedererrichtungsvorschlage zeugen von der nachwirkenden Bedeutung
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dieser architektonisch-politischen Keimzelle der Preussen- und seit 1871
Reichsmetropole.

So wie die Vier-Flugel-Anlage der Tradition (vgl. Renaissance-Schloss Messkirch)
entspricht, so auch die Raumaufteilung wie z.B. dem Rittersaal im zweiten Obergeschoss,
dessen farbige Ausstattung Frank Buttner vornehmlich verbal zu rekonstruieren sucht.
Dabei unterstellt er Schliter die ausgepragte Ausrichtung an Italien (z.B. P. da Cortona,
Palazzo Barberini, Rom, oder Palazzo Pitti, Florenz), das auch auf dem Gebiet der
weltlichen Glorie vorherrschend war. Wahrend fur die reliefplastischen Elemente die
Schluter-Werkstatt sich verantwortlich zeigte, Ubertrug man die Scheinmalerei-Zonen dem
Maratta-Schiler Johann Friedrich Wentzel. Sicher kein Meisterwerk, aber die wegen
Secco-Anteilen wenig stabilen, immer wieder Ubermalten Arbeiten dirften anfangs doch
besser ausgesehen haben und liessen entgegen Buttner doch die Herkunft von Maratta
(z.B. Palazzo Altieri, Rom) erkennen, mehr als die von dem Salvatore-Rosa-Schuler
Johann Oswald Harms. Als Entwerfer des Bildprogramms vermutet der Bearbeiter
Schllter, aber es durfte sich doch eher um einen Hofhistoriographen wie Johann von
Besser handeln. Mit den vier Erdteilen (Supraporten), Tageszeiten, Himmelsrichtungen,
dem Herkules-Fries reiht es sich in die Ubliche - z.B. noch im Tettnanger Schloss um 1772
- kosmische Tugend-Herrrscher-Ordnung ein. Individualikonographisch tragt noch — an der
'mickrigen’ S/W-Abbildung kaum nachprifbar — die 'Borussia’, die lokalen Bauten
(Stadtschloss, Zeughaus, Festung Spandau) unter der Devise ,Arte et Marte® und dem
Adlerorden (Art Ordenssaal) bei. Die von Bulttner angesprochene allegorische Figur mit
dem durch die Inschrift ,Friedricus Rex Bor [ussiae]® umspannten Himmelsglobus stellt
wohl die 'Verstirnung', eine Sonderform der Verewigung, dar. Wenn die 'Borussia' fast im
Zenit auf der Langsseite das Zentrum gebildet haben sollte, misste man die Abbildung
eigentlich drehen.

In der anschliessenden 'Schwarzer-Adler'-Kammer fertigte ein weiterer in Italien bei
Cortona ausgebildeter, aber damit auch nicht unbedingt besserer Maler namens Augustin
Terwesten das naturlich ebenfalls verlorene Deckenbild (Nr.23), das Frank Buttner wieder
nur mit einer Miniaturabbildung dem/r Betrachter/in bildlich und inhaltlich erschliessen
modchte. Er beginnt nicht mit dem umkranzten 'Schwarzen-Adler' und der ligierten
Bezeichnung 'F(ridericus) R(ex), sondern mit der 'felicitas publica' als Sinnbild der
wahrenden Wohlfahrt GUber Saturn/Chronos, die zumindest die Initialen der
Urheberin/Wohltaterin 'C(harlotte) R(egina)' hochhalt. Links erkennt der Autor 'Abundantia’

und 'Liberalitas' und rechts angeblich die sich kissenden 'Friede' (Taube) und
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'Gerechtigkeit' (ohne Attribut!) und die 'Klugheit', also alles Eigenschaften der 'guten
Herrschaft'. Buttner glaubt auch noch die (die Krone gereicht bekommende?) 'Concordia’
und die 'theologischen Tugenden' (Glaube, Liebe, Hoffnung?) erkennen zu kdénnen.
Zahlreiche Nebenallegorien, besonders aber die vier als Tafelbilder in die Hohlkehle
eingefugten 'Brunnen-Szenen' lasst er leider ganz ausser acht. Wichtiger ist ihm die
Paraphrase von Cortonas Fresko im Palazzo Barberini, Rom, was noch einmal
verdeutlicht, dass der noch mehr als der lutherische bildfeindliche calvinistische Norden
uber keine eigene Herrscherallegorie-Tradition verfugte und eigentlich nur auf welsche

und katholische Vorbilder zurtickgreifen konnte.

Uberdauert hat wenigstens das - dem Stadtschloss &hnlich — mit 'Magnifizienz'
aufwartende nahe 'Zeughaus' (Nr.24), dem man seine banale Funktion als Waffenmagazin
(teilweise auch als eine Art Militargeschichtsmuseum) kaum abnimmt. Melanie Mertens
gibt aber keinen Grundriss bei, um das kastellartige ,Quadrum® anschaulich zu machen.
Schllters Architektenimage scheint schon 1699 nach einem Teileinsturz gelitten zu haben,
bevor dann Jean de Bodt im franzdsischen Stil (Perrault. Blondel?) das Gebaude zu Ende
brachte.

Nach gewissen Wiederholungen von Nr.24 kommt Hannah Dornieden auf die bekannten
22 InnenhofschluRsteinreliefs (Nr. 25) von Schllter zu sprechen, in denen sie Interesse an
Physiognomie, Realismus, aber v.a. ,blankes Entsetzen® Uber die Schrecken des Krieges
zu erkennen glaubt. Wahrscheinlich liegt sie aber naher mit ihrer anderen Vermutung,
dass die eher friedlichen, mit geschlossenen Augen dargestellten Kopfe ausgerichtet auf
ein Standbild des zumeist ebenfalls friedlichen 'schiefen Fritz' (Friedrich I) in erster Linie
zur Verherrlichung des Herrschers als Kriegsheld in der (apo-)tropaischen Tradition zu
sehen sind. Im Ubrigen mdége man sich der Turkensieger wie Prinz Eugen, Kurfurst Max

Emanuel u.a. erinnern.

Noch ein weiteres, fast bekannteres Werk Schluters stellt Hanna Dornieden vor: das
'Reiterdenkmal des Grossen Kurfursten' (Nr. 26) ehemals auf der 'Langen Brucke' zum
Stadtschloss hin, das auch durch die Sklaven einen Unterwerfungs- bzw.
Uberhdhungsaspekt bietet. Nachdem die Autorin mogliche Vorbilder wie Marcus Aurelius,
Ludwig XIV 'durchgespielt’ hat, spricht sie Uberinterpretierend und ohne den Urheber zu
nennen von einer Friedens- und Kriegsseite bzw. Ansicht (vgl. Abbildungen bei R.

Suckale, a.a.0., 1998, S. 331), ja von einer Art Entwicklungsallegorie vom Kurflrsten zum
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Kdnig, da Friedrich | aus ,pietistischen [!] Uberlegungen® gegeniiber seinem (ihm realiter
verhassten) Vater auf sein eigenes Reiterstandbild verzichtet habe.

Und noch einmal kommt Schliter zu Katalog-Ehren (sicher auch, da alle Hofkinstler von
der malerischen Fakultat wohl auch aus Sparsamkeitsgrinden zweitrangig waren
gegenuber dem Glucksgriff mit Schliter) mit der Kanzel in der Berliner Marienkirche (Nr.
27). Hier kann Margit Kern sich erneut Uber Konfessionelles und die Semantik der Leer-
bzw. Ubergangsstellen auslassen. Fir den 1696 in ltalien gewesenen Schliiter war es
sicher sehr naheliegend bei dem Auftrag ohne protestantische oder - noch
unwahrscheinlicher - calvinistische Tradition fur eine Bildkanzel in einer 'interpretatio
lutherana (haud calvinica?)' auf Berninis Ideen zurlickzugreifen. Eigentlich kdnnte man
sich die schwerelos tragenden Engel, die 'Predigt Johannes d. Taufers', die christlichen
Tugenden 'Caritas' und 'Fides' am Corpus und die Posaune blasenden Engel (des
Gerichts wegen der Gesetzestafeln oder zur Auferstehung = implizit wohl auch die
fehlende, pradestinierte 'Spes'?) auch in einer katholischen Kirche vorstellen. Der
Rezensent hat Schwierigkeiten sich bei der ,Leerstelle der Tragefigur® die unsichtbare
Gegenwart Gottes auf dem Thron (= Kanzel?) vorzustellen. Vielleicht kann man sich auch
semantisch das technische Kunstwerk als Spiel mit der Schwerkraft erklaren: wie die
'Asam-Maria' in Rohr hangt der Korpus an Eisen aus Saulen heraus, die — eine technische
Meisterleistung — einen abgeschnittenen Blindelpfeiler ersetzen. Das Ganze scheint um
1950 nochmals um 90° (45° waren fast besser gewesen) gedreht worden zu sein.

Das Ensemble Berlin-Potsdam wird von plastischer Seite eigentlich ganz von Schliter
(nach Robert Suckale 'Schépfer des Konigsstiles') bestritten, so stellt Hannah Dornieden
noch den Sarkophag der Konigin Charlotte (Nr. 28) in der Gruft des gegen Eintritt (als
konfessionelles Merkmal?) zu besichtigenden Berliner Domes vor. Auch hier lehnt sich
Schluter wieder an italienische Vorbilder an, wie die Autorin zumindest beim allegorischen
Apparat zu erkennen glaubt. Im Vergleich mit den Habsburgern in der Kapuzinergruft sind
auch keine grossen konfessionellen Unterschiede bis auf die Kreuze auszumachen. Auf
der Farbtafel S. 56 lasst sich leider nur die vordere Schmalseite mit dem in Tdchern
gehlllten Tod erkennen, der in das Buch des Lebens schliessend hineinschreibt (die
Inschrift musste eigentlich ,Sempiter / nae / memoriae / Sophiae Carolae“ lauten). Am
Sarkophag weist nichts auf die als fortschrittlicher Geist (Griindung Universitat Halle) und
als Kunstliebhaberin Geschatzte hin, die Uberraschend im Alter von nur 37 Jahren an einer
Infektion verstorben war. Das Gegenstick des von ihr ungeliebten Gemahls und ersten

Konigs Friedrich | von 1713 wurde leider nicht abgebildet.
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In dem durch Zuzug und Erwerb zunehmend multikonfessionellen Brandenburg-Preussen
versuchte das kalvinistische Herrscherhaus weiterhin die patronale Kontrolle auszuuben.
Melanie Mertens stellt dabei die unter Friedrich | begonnene evangelisch-reformierte
Parochialkirche (Nr. 29) vor, ein kleeblattformiger Zentralbau mit antikisierender Einturm-
Fassade, der durch Sparmassnahmen und aus konfessionellen Grinden seiner
(rémischen) Randkuppeln und Konchen beraubt sich wieder eher der spatmittelalterlichen
Tradition nahert. Leider gibt die Autorin keine Innenaufnahme bei und sie sagt auch kaum
etwas Uber die Lage im stadtebaulichen Konzept, wobei anscheinend auf herrschaftlichem
Wunsch der Turm eine der vorchristlichen Zeit und der Profanarchitektur verpflichtete
Obelisken-Stern-Bekronung erfuhr, die momentan wieder rekonstruiert wird.

Der Enkelgeneration unter dem toleranten bzw. indifferenten Friedrich 1| und seinem
'Forum Fridericianum' gehort die katholische Hedwigskirche (heute Dom oder Kathedrale)
(Nr. 30) an, die — wie Christiane Salge mitteilt — an reprasentativer (herrschernaher) Stelle
in vollster monarchischer Absicht und angeblich nach einem koniglichen Entwurf
hauptsachlich aber mittels Spenden aus der ganzen katholischen Welt durch Knobelsdorff
ab 1747 errichtet wurde. Warum gerade fur den an das romische Pantheon oder
Grabesrotunden erinnernden Bau diese von Nicolai auch wieder in St. Blasien geschatzte,
fur die katholische Messliturgie (deswegen auch der Tauf-Beichtkapellen-Anbau) wenig
geeignete Form gewahlt wurde, bleibt am Beginn einer neuen Antikenbegeisterung mit
dem Traum Friedrichs von Berlin als Athen Deutschlands ungeklart. Aufschlussreich ware
es gewesen auch die erwahnten alten Vorstellungen fur die Innengestaltung wenigstens in
einer weiteren Abbildung dem Leser vor Augen zu fuhren.

Mit dem 1685-90 ausgestatteten Wappensaal (Nr. 31) des ehemals kurfirstlichen Jagd-
Lust-Schlosses im peripher gelegenen Kopenick macht der Spezialist fur solche Anlagen,
Heiko Laly, einen Schritt zeitlich zurick und zur Profanarchitektur. Wieder gibt es keine
Ansicht oder einen Grundriss des Schlosses. Im Anschluss an die dadurch notwendige
ausfuhrliche Bestandsbeschreibung u.a. des figlrlichen Stucks mit Wappen der
Besitzungen wird aber nicht die Funktion (eine Art Rittersaal) geklart, auch nicht was in der
.ehemalige(n) (nicht ganz) wandfeste(n) Ausstattung® (Deckenspiegelgemalde u.a.)
dargestellt war.

Auch bei dem dem stadtischen Hofleben und dem ungeliebten Gemahl etwas escapistisch
entzogenen, anfanglich landlichen Lustschloss Liekenburg bzw. Charlottenburg (Nr. 32)
fur Sophie Charlotte, der Leibniz-Freundin, ware z.B. die Vogelschau von Martin

Engelbrecht nach dem Architekten Johann Friedrich Eosander gen. Goethe (1717) sehr
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natzlich, um den baugeschichtlichen Text Guido Hinterheusers leichter nachvollziehen zu
kénnen, wie z.B. die Gartenanlage im Stile Le Nétres. Schade auch, dass ,die wohl
bedeutendste Raumschdpfung des friderizianischen Rokoko®, die 1746 vollendete
,Goldene Galerie” nicht mit einer Abbildung gewdrdigt wurde.

Stattdessen widmet sich Martin Eberle den rekonstruierten Innenraumen und ihrer
Ausstattungen an dem par terre gelegenen 'glasernen Schlafgemach' (Nr. 33) und dem
'Porzellankabinett' (Nr. 34) an der westlichen Ecke. Die Verwendung von Spiegelstreifen
sei neuartig und kostspielig gewesen aber noch nicht in der Absicht eines illusionistischen
Spiels der Erscheinungen sondern in der der Wandauflosung erfolgt. Das ehemalige
Deckengemalde 'Merkur fuhrt Psyche in den Olymp' als Form der Vergdttlichung von
Augustin Terwesten war fur ein privates Schlafgemach und in Anspielung auf die sich
dieses Raumes nur kurz erfreuende Konigin sicher wohl gewahlt auch im Rahmen der
ubrigen Deckenbilder antik-mythologischen Inhalts.

Den Abschnitt des erst nach dem Tode der Konigin fertiggestellten Porzellankabinetts
leitet Martin Eberle mit einer langeren allgemeinen Baugeschichte ein, die sich teilweise
mit der von Nr. 32 Uberschneidet und erganzt. Hier zeigt sich wieder nachteilig, dass es fur
das Ensemble Berlin-Potsdam keinen 'Supervisor' gab. Der Autor betont neben dem
personlichen Interesse des Sammelns des exotischen Porzellans auch dessen Status-
und Prestigecharakter. Die Erfindung des europaischen Porzellans oder 'weissen Goldes'
um 1708 und die Imitation der asiatischen Originale musste die Preis-Hausse eigentlich
etwas gebrochen haben. Der durch Spiegelvervielfaltigungen noch belebte 'imaginare’
chinesische Raum besitzt an der Decke ein vom Autor nicht angesprochenes alteres, fast
schon aufklarerisches (zumindest Uber Rang und Stand) Deckenfresko von Hofmaler
Anthonie Coxcie mit dem 'Triumph des Lichts (Aurora im koniglichen Achtspanner und
Apollo, Tages- und Jahreszeiten, Sternkreis) Uber Nacht, Finsternis und die Zeit"
,Berolinum lumen orbi“ im Ublichen antik-mythologisch-kosmischen Zuschnitt. In einem
Vorlaufer-Porzellankabinett als Nachfolger der Silberkammern im Schloss Oranienburg

malte Augustin Terwesten passenderweise den 'Triumph des Porzellans'.

Jarl Kremeier beschreibt ausfuhrlich die zur Stadt Rheinsberg doch sehr umfanglichen
Baulichkeiten des dortigen Schlosses (Nr. 35) aber leider wieder ohne Grundriss. Unter
Kronprinz Friedrich (spater Friedrich IlI) fand sich hier zum ersten Mal das Kunstlertrio
Georg Wenzeslaus von Knobelsdorff, Antoine Pesne und Friedrich Christian Glume

zusammen. Dass Pesnes Deckengemalde im Spiegelsaal 'Apollo vertreibt die Finsternis'
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als ,allegorische Bosheit® gegen den Vater Friedrich Wilhelm | gelesen werden soll, durfte
eigentlich in die etwas Uberwunden geglaubte Rubrik wilde Spekulation gehoéren. Das
verbreitete Thema passt in die ethisch gefarbte frihe Aufklarungsphase Friedrichs I
('Antimacchiavell'). Ausserdem verlebte er seine nach eigener Aussage ,glucklichsten
Jahre® in dem ihm vom Vater 1736 geschenkten Schloss.

Martin Eberle geht dann auf die Innenausstattung teilweise unter dem Bruder Prinz
Heinrich ein, wobei das 'Rotlackierte Zimmer' (Nr. 36) mit originalen chinesischen
Lacktafeln als Spatling der Lackkabinette erscheint.

Eigentlich hatte man wegen der zitierten Ensemblewirkung und dem Ensemble-Denken
die ehemalige, zum Marstall umgebaute Orangerie des Stadtschlosses (Nr. 37) schon
weiter vorne einordnen kénnen. Stephanie Hahn schildert die Erweiterung und den immer
noch Eindruck machenden Umbau durch Knobelsdorf nach 1745 mit dem Portalrisaliten,
auf dem sich Friedrich Christian Glumes Rossebandiger abmuhen, flr die wohl auch die
kurz zuvor fur Schloss Marly-le-Roi von Guillaume Coustou gefertigten Gruppen Pate
gestanden haben. Das schlichte, funktionale Innere muss man der Autorin wohl
abnehmen.

Der Bearbeiter Wolfgang Lippmann schildert recht ausfihrlich die Entwicklung vom
sparsamen preussischen ,Marly“ oder Nutzgarten zu einer terrassierten, eher stdlandisch
inspirierten Anlage mit Weinstocken und Feigenbdumen (sicher mit Problemen in der
Kalteperiode um 1770), dann auch die selbstgezeichnete Idee Friedrichs Il zu einem
'Ohne Sorge'-Belvedere (Nr. 38) wie auch Eremitage und den Streit mit dem ausfuhrenden
Architekten Knobelsdorf um die Platzierung bzw. die Besucheraussicht von unten mit der
Verdeckung wegen der Sockellosigkeit oder die absatzlose Hausherrenaussicht von oben.
Bei der Raumaufteilung wird auf den pantheonartigen durch die 'Tafelrunde' bekannten
Marmorsaal (vgl. Hedwigskathedrale), den Westtrakt fur Gaste (und auch fur die
wenigstens in Rheinsberg noch geduldete Gemahlin) und den Osttrakt mit dem enzykl-
opad-ischen Bibliotheksbau und der praktischen Arbeits-Schlafzimmer-Kombination
verwiesen. Der Autor scheint sich etwas uber den Dualismus von Nymphen, Faunen bzw.
Kinsten und Wissenschaften, den beiden verschiedenen Ausblicken in die
Weinberg/Natur- bzw. Ruinenkulisse und besonders Uber die bekronende Bacchusfigur zu
wundern. Es durften damit Natur — Kultur bzw. 'vita activa/contemplativa’ und 'vita
voluptuosa' angedeutet sein. Die angesprochenen Stilmischungen von Rokoko
(,Stuckro(n?)caillen®) und Klassizismus (Saulen) lassen sich sicher zeitlich, biographisch

und Uber verschiedene Traditionsstrange erklaren. Parallel zu barocken gab es auch
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immer klassizistische Stromungen. Interessant ist vielleicht auch der fast gleichzeitige
Erwerb eines Raffael durch August Ill in Sachsen (1754) und eines Watteau durch
Friedrich Il (1756).

Eine bessere 'Supervision' hatte den folgenden Beitrag von Cornelia Jéchner Potsdam,
Sanssouci, ehem. Lustgarten (Nr. 39) ohne wiederholende Uberlappungen nahtlos
anschliessen lassen. Auf der leider etwas sehr kontrastlosen Abbildung von 1772 wird das
gewachsene Potsdamer Ensemble allerdings ohne das 1945 ff. zerstorte Stadtschloss
erkennbar, auch der Ubergang von der franzésisch-geometrischen Auffassung zu dem
chinesisch-naturlicheren Garten. Fur den nicht professionellen Leser hatte fur ,Pate-
Bande® auch Beet, Rabatte stehen konnen.

Auch der Kommentar zum 'Blumen-' spater 'Voltaire-Zimmer' in Schloss Sanssouci (Nr.
40) von Martin Eberle beginnt mit einer Wiederholung der Raumaufteilung, bevor er auf
die Besonderheit wie die friderizianischen Lackreliefs, die in der Nachfolge der barocken,
chinesischen Lackkabinette stehen, zu sprechen kommt. Ob Uberhaupt der 'Genius loci
sive camerae' von Sanssouci auf Voltaire einen Einfluss (z.B. in seinem Lehr-Natur-
Gedicht) gehabt hat, sei dahingestellt, da er eigentlich im Stadtschloss von Potsdam
einquartiert war.

Unter Nr. 41 wird von Petra Klug das 'Chinesische Teehaus' von Sanssouci abgehandelt,
das vor dem siebenjahrigen Krieg noch fast vollendet wurde in Anlehnung an die zerstorte
'‘Maison du tréfle' im Park von Lunéville 1738. Bei Wikipedia findet sich wenigstens eine
Gesamtabbildung (dazu ein zumindest ebenso gut informierter Text) und auch eine des
Innern mit den interessanten Fresken von Thomas Huber. So werden hier nur die
bekannten goldgefassten Sandsteinfiguren der wohl Gber Ansbach-Bayreuth nach Berlin
gekommenen Bamberger Bildhauer Johann Peter Benckert und Johann Matthias Gotthilf
Heymiller angesprochen. Uber die Ikonographie auch z.B. der Palmen aber auch Uber die
praktische Nutzung konnte man sicher Uber das Traum-Tee-Land des weisen und
zivilisierten China hinaus noch einige Vermutungen anstellen.

Eigentlich hatte der Bearbeiter Martin Eberle den aus reprasentativem Besitz stammenden
Blcher- oder eher Schreibschrank (,Schreibspind“) dem Unterensemble Schloss
Rheinsberg vielleicht besser direkt folgen lassen sollen, da er nach den Initialen und
Rechnungen ein vermutliches Geschenk der aus Hannover stammenden Koniginmutter
Sophie Dorothea an ihre Schwiegertochter Elisabeth Christine von Braunschweig-

Wolffenbuttel und fir Rheinsberg bestimmt gewesen sein soll, was auch mit der
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stilistischen Einordnung zwischen Barock und Rokoko Ubereinstimmen wirde. Erstaunlich
mutet der Hinweis des Autors an, dass die Konigin (Uber irgendwelche Kanale) die
Edelhdlzer dafir besorgte. Wenn man sich im Geiste das eher solide Moébel nach
Rheinsberg wieder zurtck verfrachtet, scheint der preussische niuchterne Geschmack
Friedrich Wilhelms | damals noch nicht ganz abgedankt zu haben.

Unter der Nr. 43 (Tafel S. 68) prasentiet Martin Eberle eine Kommode mit
Blumenmarqueterie aus ehemals kaiserlichem Besitz in Doorn, die um 1767 flr das nicht
behandelte 'Neue Palais' von Sanssouci gefertigt wurde. Der Autor weist auf den
franzdsischen Einfluss und gleichzeitig auf quasi nationale Iokale Eigenheiten hin, wobei
er auch die leider nicht richtig sichtbare Deckplatte in Holz statt Marmor wie in Frankreich
und die Rocaillen im Sinne eines friderizianischen Rokoko anspricht. Die beiden
Kunsttischler, die Gebruder Spindler aus dem nach dem Tode der Markgrafin finanziell
erschopften Bayreuth, spiegeln den dynastischen Austausch und die Flexibilitat v.a. der
Spitzenkrafte wieder.

Der gleiche Bearbeiter bring noch ein nicht nur asthetisches, sondern auch technisch
interessantes Mobel (Nr. 44), das fur wichtige Tatigkeiten des Adels wie Frisieren,
Schreiben, Lesen (vielleicht auch noch Musizieren und Spielen) ausgelegt war und der
berihmten Neuwieder Manufaktur der herrenhuterischen Familie Roentgen entstammt.
Das Prunkstick ist 1769 datiert und mit dem Sachsen-Wettinischen Wappen versehen,
aber es verwundert doch, dass der seit 1769 mit einer Furstin aus dem Hause Pfalz-
Zweibricken verheiratete Friedrich August Ill von Sachsen bei diesem vermuteten
Ehegeschenk nicht ein Allianz-Wappen hat anbringen lassen. Mit Preussen oder dem
Ensemble Berlin-Potsdam hat dieses Mobel somit herzlich wenig zu tun. Die Roentgen
sollen angeblich aber auch fur die Hohenzollern tatig gewesen sein. Der Erfolg ihrer
Werkstatt zeigt wie von der Provinz aus auf franzosischem Stilfundament die Hofe von fast
ganz Europa variiert beliefert werden konnten.

Ein anderer Weg zur Kultivierung von Brandenburg-Preussen war die Immigrationspolitik
des Hauses Hohenzollern, sodass seit 1685 v.a. franzdsische und zumeist handwerklich
tichtige Hugenotten nach Berlin gelangten. Martin Eberle erwahnt hier Pierre Mercier und
Jean Barraband, die (hoéfisch-orientierte) Tapisserie-Manufakturen errichteten, um fast wie
spatere Porzellanwerkstatten auch flr Geld und Ruhm der Potentaten zu sorgen. Bei dem
herausgegriffenen und fur die Chinamode stehenden Beispiel (Teil einer Serie?) einer
'‘Audienz fur Europa vor dem Kaiser von China, im Lande der aufgehenden Sonne' (Nr. 45)

soll es sich um eine seitenverkehrte Variation aus einer franzdsischen Teppichserie von
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Beauvais um 1690 handeln, leider ohne Vergleichsabbildung. Die Berliner 'Audienz' wirkt
wie ein Nachfahre des Spatmanieristen Antoine Caro vom Ende des 16. Jahrhunderts. Der
Bearbeiter berichtet noch von einer anderen, siebenteiligen Serie von vor 1728 fir
Alexander Graf Dohna auf Schloss Schlobitten, die anscheinend verschollen ist. In
welcher direkten Verbindung mit den Hohenzollern diese vorliegende Tapisserie (,Impuls
des preussischen Hofes“?, Friedrich 1?) hangt, ist wenigstens dem Rezensenten nicht
ganz deutlich geworden.

Das nachste von Martin Eberle vorgestellte Stick stammt dagegen eindeutig aus
kaiserlichem Besitz und soll als besonderer, aber strapazierter Luxus mit grossem Einfluss
auf den Raumcharakter gewesen sein: die wohl von einem Blumenmaler entworfene
dinne 'Fuss-Tapte' (Nr. 46) wird vom Bearbeiter wegen der Rocailleform mit dem
friderizianischen Rokoko in Verbindung gebracht und um 1765 datiert. Wo sie genau
gelegen hat, ist unklar. Etwas wiederholend gibt Eberle eine kurze Formengeschichte von
Pierre Mercier unter Jean Barraband Il zu Charles Vigne. Es ware fast noch interessanter
gewesen eine fur Schloss Charlottenburg gefertigte Kommodenmalerei mit Szenen nach
Watteau und Lancret vor Augen gefiihrt zu bekommen. Ahnlich wie bei dem
Kunstschreinern werden auch bei den Teppichwirkern eine Multinationalitat und Uber
Stiche u.a. eine Versalitdt bezlglich des gewlnschten (modischen) Geschmackes
deutlich.

Anhand einer 'Deckelvase' (Nr. 47) der Berliner Manufaktur von etwa 1715/20 macht
Martin Eberle den hollandischen Einfluss v.a. in der Fayence-Herstellung klar, die Uber ein
herrschaftliches Privileg von 1678 in Berlin ihren Anfang genommen hatte.

Das vorliegende Stick soll vom anfanglichen Mitarbeiter und spateren Konkurrenten
Cornelius Funke v.a. wegen des ,ntensiven Turkis® (als besondere Berliner Note?)
stammen, das leider in der kleinen Schwarz/Weiss-Abbildung (wohl aus
Druckkostengriinden) nur imaginativ nachzuvollziehen ist. Wahrend im Vorangegangenen
der Ensemble-Gedanke immer mit dem Firsten, seinem Hof und seinen Schlossern
verbunden war, scheint hier eher die produktive, exportierende, merkantile Seite
vorzuherrschen.

Der Bearbeiter Martin Eberle beginnt mit den drei wichtigsten Glaser-Arten des 17. u. 18.
Jahrhunderts: das dinne venezianische Glas; das bunte bemalte Glas und das
geschnittene Kiristallglas, das von Prag, Bohmen aus sich verbreitete. Wie bei der
Tapisserie waren auch merkantile Uberlegungen 1674 bestimmend, eine Glashiitte zu

errichten, in der Johann Kunckel sein ,Rubinrotes Glas“ entwickelte, wovon leider wieder
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kein Beispiel gezeigt wird. Der abgebildete Deckelpokal (Nr. 48) soll einen geschnittenen
'Bacchantenzug' aufweisen, zu sehen ist aber von dieser Seite aus ein Harlequin der
italienischen Komaodie oder sein deutsches Pendant der 'Hanswurst'.

Der bisherige Bearbeiter fuhrt noch einen Dessertteller (Nr. 49) aus dem Potsdamer
Tafelservice vor, das nach dem siebenjahrigen Krieg von Friedrich Il bei der koniglichen
Porzellanmanufaktur flr das 'Neue Palais' in Auftrag gegeben wurde. Der Autor betont die
,einmalige Bemalung“ und die Formung im Stil des friderizianischen Rokoko. Am
interessantesten und den Ensemble-Aspekt unterstreichend erscheint die Mitteilung, dass
von Friedrich Il 20 verschiedene Prunk-Reprasentations-Service dem Charakter der
Bestimmungsorte (d.h. Schidsser) entsprechend geordert wurden. Hier zeigt sich — leider
wieder ohne Vergleichsabbildungen — der Hang oder Drang zu einer Gesamtwirkung (im
Sinne des decorum et aptum) eines sehr sensualistisch-asthetischen wie nuchtern-
machtpolitischen Herrschers und seiner Zeit.

In ihrem Kommentar zur simultanen (evangelisch-lutherisch wie reformiert-calvinistischen)
Garnisonskirche (Nr. 50) nahe dem ehemaligen Potsdamer Stadtschloss erwahnt
Christiane Salge die Erhebung Potsdams zur 2. Residenz- und Garnisonsstadt (erst) unter
Friedrich Wilhelm | aber nicht die Grunde dafir (Gebaudekauf unter dem Grossen
Kurfursten). Das alte Photo der 1968 nach Kriegsschaden abgerissenen Kirche ist v.a.
wegen des Baumwuchses vollig unzulanglich, um den Querraumcharakter
nachzuvollziehen. Besser ist der 90 m hohe Turm mit Trophaen zu beurteilen, der zu den
acht Kirchturmen von Berlin und Potsdam unter dem frommelnden Koénig Friedrich |
gehort. Als Positivum ist zu vermerken, dass die Bearbeiterin von einer alteren Forschung
(hollandischer Einfluss) und einer neueren Forschung (englische und italienische Einflisse
von Bernini, Borromini) spricht, ohne dies im einzelnen festzumachen. Ohne Abbildungen
und Grundriss ist — wie schon gesagt - die Querraumkirche mit Kanzelaltar (dahinter die
Gruft und die Orgel) vis-a -vis der Herrschaftsloge nur etwas mihsam vorstellbar. Auch
das Abweichen von dem Architekturtheoretiker Leonhard Christoph Sturm durch die
verdeckenden Pfeiler bleibt somit uneinsichtig. Dass die Kirche, die auch als Grablege
(nur Konig Friedrich Wilhelm 1) auserkoren war, sonst keinen Schmuck besass, ist nach
den Vorstellungen der Reformierten konsequent. Von dem Schlliter-Schiler Johann Georg
Glume waren am Eingang der ebenerdigen Gruft noch fir den Soldatenkodnig
sinnigerweise 'Mars' und 'Bellona' aufgestellt. Das Uber das spezifisch Kunstgeschichtliche
Hinausgehende wie das nétige Abbildungsmaterial liefern Wikipedia und das Internet oft

noch schneller als das Blattern in Blichern. So macht sich hier wieder das gegentber der
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Osterreich-Version von 1999 'Nichtmitgehen mit der Zeit' negativ bemerkbar.

Auch bei dem von Stephan Hoppe ohne Grundrisse vorgestellten 'Hollandischen Viertel'
(Nr. 51) 'googlet’ man zuvor besser, um der Beschreibung leichter folgen zu kénnen.
Unklar bleibt wie das 'Jagdschloss Stern' (1731/32) und das 'Kommandantenhaus' in
Potsdam (1733/37) als Vorbild fir das hollandische Viertel gedient haben, das nicht ganz
als exakt rational-geometrische (Einfluss auch von rémischen Militarlagern?)
Residenzerweiterung konzipiert ist. Der Autor betont neben dem ,firstlichen Bauplatz*
mehr die Reprasentation und Pracht als etwa soziale (und merkantile) Anliegen. Aus dem
ursprunglich zur Entwasserung dienenden 'Bassin' mit dem Lusthaus 'Gloriette' auf einer
Insel schliesst er auf eine Absicht des wenig reprasentativ, eher sparsam denkenden
Koénigs Friedrich Wilhelm |, die arbeitende Bevdlkerung (hollandisch nutzliche
Handwerkerfamilien als Ansiedlungszielgruppe) als (‘Trabanten’-) Publikum im Sinne des
Absolutismus zu instrumentalisieren. Dem steht z.B. auch die im 18. Jahrhundert
verstarkte Neigung zur Flucht in das Private (vgl. auch die isolierte 'Gloriette', die
Eremitagen u.a.) entgegen. Aus der Kenntnis/Einschatzung der preussischen Kdnige
Friedrich Wilhelm | und Friedrich Il muss hier mehr der Nuitzlichkeitsaspekt und der nach
aussen demonstrierte Wohlfahrtsaspekt gewertet werden.

Eigentlich hatte der 'urbanistische' Beitrag (Nr. 52) von Cornelia Jéchner am Beginn des
Ensembles Potsdam stehen mussen. Als etwas variierte Wiederholung lesen wir hier
schon von einer 2. Residenz unter dem Grossen Kurfursten. Die viel zu kleine (warum
nicht fur den Druck um 90° gedrehte?) Panoramaabbildung des Berliner Parademalers
Krager kann nur sehr schwer die im Text angesprochenen Ausblicke, Blickachsen
vermitteln. Hier ware ein historischer Grundriss wirklich dringend nétig. Die Autorin
erwahnt die weitere stadtebauliche Entwicklung um die 'Breite Strasse' und den 'Alten
Markt', das 'Fortuna Portal' von 1701, den Marstall (vgl. Nr. 37), die Garnisonskirche als
Bindeglied zwischen Stadt und Schloss, das interessante, agyptisierende 'Neustadter Tor'
unter Friedrich Il, die Kopien von z.B. italienischen Palasten (vgl. spater Miinchen) und die
Erhdhung des Westfligels des Stadtschlosses um dem Blick des Konigs (genitivus
subjectivus oder objectivus?) starkere Prioritdt in einem Havel-Athen einzurdumen.
Anschliessend gab die - geologisch-geographisch bedingt - etwas unregelmassige
organische Stadtplanung der Autorin allerdings wenig Nahrung fir weitere theoretische

Uberlegungen.
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Zusammenfassung: Ensemblewirkung

In der von Harald Szeeman 1983 durch eine Ausstellung (‘Der Hang zum
Gesamtkunstwerk') mitangestossenen Diskussion um den dem 19. Jahrhundert und
besonders Richard Wagner zugehdrigen Begriff ,Gesamtkunstwerk' kamen
Kunstgeschichtler wie Bernhard Euler-Rolle um 1986/89 zu neutralen, aber oft ebenso
wenig historischen Bezeichnungen wie 'Ensemble’ (mit den etymologisch beiden Aspekten
des Gleichzeitigen und des Gleichartigen, Zusammengehorenden, u.a.). Wahrend Richard
Wagner mit seiner Formulierung ein synasthetisches, zumeist ein (s)einem einzelnen
Gehirn entsprungenes Opernwerk versteht, geht es im 17. und v.a. im 18. Jahrhundert um
das Ineinanderwirken verschiedener Krafte (Architekt, Bildhauer, Maler, Gartenbauer und
auch der Auftraggeber) als Fundament/Gehause/Kulisse einer synasthetischen
Inszenierung (Akteure, Zuschauer, Musiker, Schauspieler, Priester, u.d.) worauf einige
gegenwartige Analytiker (van der Meulen, Brossette) abzielen. Wie so oft hatte die
damalige Zeit keinen besonderen Begriff vielleicht ausser 'Lust' flr das ihr normal
Erscheinende gepragt, was heute mit Sensation, Fest, Ereignis, Spiel, Unterhaltung,
Zerstreuung, Theater, Liturgie, Genuss (natlurlich auch in U und E geschieden).
bezeichnet, umrissen, umschrieben wird. Wieder auf die statischen bildenden und
architektonischen Kiinste eingeschrankt wird Berninis 'bel composto' angeflihrt, wobei
Zedlers Universallexikon 6. Bd., Sp 876 unter 'composto’ keine Springe bzw. asthetische
Grenzuberschreitungen versteht. Im selben Lexikon erscheinen Synonyme wie Harmonie,
Eurythmie, Symmetrie (Bd. 51, Sp. 715: als passende Teile zum Ganzen, nicht wie heute
Spiegelbildlichkeit), Proportion, Disposition, concinnare (Bd. 6, Sp. 502: concinnitas, aber
z.B. nicht das heute immer wieder zu horende decorum, wohl aber Decoration, Zier,
Auszierung, Zierrath, Pracht, Schmuck, Ornat, Putz, Schénheit). Unter 'Prospect’ wird
Aussehen, Aussehen eines Gebaudes oder klnstlich ausgefluhrte Werke (Bd. 29, Sp. 938)
verstanden. 'Projekt' gilt (Bd. 29, Sp. 787) als blosses 'Concept', anscheinend aber nicht
auch noch als Haupt-General-Plan (Bd. 12, Sp. 841). Das Wort 'ldeal-Plan' taucht nicht
auf. Auch das eher Zufallige, Unordentliche hat bei Zedler keinen moglichen Namen wie
Sammelsurium, Kon- oder Agglomeration. Das Zusammen-Spiel/Wirken der einzelnen
Gattungen und Individuen innerhalb der feudalen und géttlich-kosmischen Ordnung war
einfach zu selbstverstandlich und unreflektiert, als dass ein zeitgenossischer Begriff
vonnoten gewesen ware. Auch eine etwaige Konkurrenz und Rangstreitigkeiten unter den

Gattungen trugen auch nicht zu moglichen Begriffsbildungen wie Kooperation,
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Gesamtwerk 0.a. bei.

Wenn man die drei vorgefihrten exemplarischen Ensembles vergleicht — was das Buch
leider nicht in ausreichendem Masse versucht — so lasst sich folgendes dabei beobachten:
das geistlich-weltliche Kloster Ottobeuren mit einem gewahlten Abt im Grafenrang an der
Spitze besass einen Gesamt-ldeal-Plan, der modifiziert auch unter den Nachfolgern weiter
entwickelt wurde. Fur das Ottobeurer Klein-Ensemble hatte der Abt mit mehr oder weniger
Zustimmung des Konvents freie Hand und er beginnt mit der schlossahnlichen
Klosteranlage und nicht mit der Kirche. Der Auftraggeber hatte ein ausgepragtes
Qualitatsempfinden, er lehnte sich — wie schon gesagt — an die Munchner Hofkunst an.
Das Ensemble der Bischofsstadt Wirzburg fusste auf keinem Gesamtplan, sondern
versuchte die mittelalterliche Stadt zu akzentuieren und punktuell zu modernisieren. Der
geistlich-weltliche Herrscher im Flrsten- oder Herzogsrang war von der alten Bischofsburg
wieder in die Stadt gezogen. Die qualitativen Anspruche der Furstbischofe waren
unterschiedlich, wobei man sich an das kaiserliche Wien und konigliche Frankreich
anlehnte und mit Tiepolo sich einen ganz prestigetrachtigen Ausnahmekunstler leistete.
Trotz einiger einheimischer bzw. ansassiger Krafte wie B. Neumann, J. W. van der
Auwera, Johann Peter Wagner,u.a. kann man nicht von einem wirklich konsistenden
Ensemble und einer damit verbundenen Kunstlandschaft sprechen.

Bei dem Doppelensemble Berlin-Potsdam lagen verschiedene Voraussetzungen vor:
Berlin/Colin  mit gewachsener Struktur, der das Stadtschloss und spatere andere
Schldsser wie Charlottenburg angegliedert wurden. Das dazu (und zu Konigsberg) in
Konkurrenz entstandene Potsdam entwickelte sich starker organisiert zu einer Garnisons-
und Handwerkerstadt, aber es scheint vor 1748 keinen grosseren Ideal- oder
Stadtentwicklungsplan wie der des Grafen Schmettau gegeben zu haben. Trotz
(zumindest nomineller) genetischer Blutsverwandtschaft suchten die einzelnen Herrscher
(und Gemahlinnen) v.a. nach 1700 ihre personliche 'Duftmarken’ hinterlassen zu missen
durch neue Schloss-Setzlingen/Ableger und weniger durch Um- oder Anbauten. Durch die
hoheren reprasentativen Anspriche der Kur- und dann Konigswirde hatte man einen
grosseren Anspruch auf hochste Qualitat erwartet, die eigentlich ausser bei Schitter nur
im friderizianischen Rokoko (am wenigsten in der Malerei als calvinistische Folge?) erflllt
ist. Trotz Manufakturférderungen kann kaum von einer einheitlichen Kunstlandschaft
(einem 'Berliner Geschmack' bis auf das 'friderizianische Rokoko') gesprochen werden, da
Einflisse Frankreichs, Italiens, Englands, der Niederlande ohne bestimmte konfessionell-

weltanschauliche Praferenz verarbeitet wurden. Auffallig ist der Verzicht auf barock-
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rhetorische Herrscherallegorien besonders in der Deckenmalerei unter Friedrich Wilhelm |
und Friedrich II.

Sakralarchitektur

Eigentlich ist der kritische Leser wohl doch etwas tberrascht am Beginn der Gattung oder
besser der Rubrik Sakralarchitektur (Nr. 53-100) gewissermassen grenzuberschreitend
oder -verletzend den Salzburger Dom (Nr. 53) wiederzutreffen, der schon in dem
entsprechenden Band V. Osterreich 1999 von Hellmut Lorenz besprochen wurde. Es mag
auch interessieren die beiden Beitrage miteinander zu vergleichen: der grosste
Unterschied ergibt sich in der Beurteilung der Wirkung dieses Bauwerkes: lange wirkend
bis 1700 (Lorenz) — keine grosse Nachfolge (nur Kempten, Innsbruck Jesuitenkirche und
v.a. in Ungarn [!]) (Wolfgang Lippmann). Leider findet sich im jetzigen Band keine
Aussenaufnahme sondern nur ein Grundriss/Schnitt (in zwei Ebenen) und eine Ansicht
des Innenraumes (Tafel S. 78), wo man wenigstens die Balkonemporen und anderes der
uberhaupt nicht angesprochenen Innenausstattung (im Sinne eines Ensembles) erkennen
kann. Auch wenn es sich nicht um eine 'Renovatio' (und auch nur bedingt um eine
'Innovatio') handelt, ist trotz der bestimmenden italienischen Formenwelt die
kathedralartige Doppelturmfassade, die Vierungskuppel (statt Ostwerk) und die
konchenartige Anlage noch dem immer wieder Uberarbeiteten romanischen Vorgangerbau
und damit der Tradition verpflichtet. Die vom Autor vermisste (oder bislang Uberschatzte)
Wirkung Iasst sich vielleicht durch die Unterbrechung von 1630 bis 1650 bzw. fast 1670
(Kempten, St. Lorenz) erklaren, auch vielleicht durch die Position gegenuber dem
wichtigen, kaum konkurrierbaren altehrwurdigen Erzbistum.

Der Bearbeiter Wolfgang Lippmann berichtet in seiner kurzen Baugeschichte der
Neuburger Hofkirche (Nr. 54) nicht von der urspriinglichen Absicht des Pfalzgrafen Philipp
Ludwig damit ein Gegenstuck zur Munchner Michaelskirche zu errichten. Allerdings
pladierte der Italien-erfahrene, protestantische Patronatsherr fur eine Kuppellésung und fur
Zier, wobei man sich teilweise auf eine auf Plane von Joseph Heintz d.A. zurlickgehende
dreischiffige Hallenkirche mit Emporen und Chorrundabschluss einigte. Der Betrachter
/Leser vermisst wieder einen Grundriss und auch eine Aussenansicht, um die
Veranderungen nach der Rekatholisierung ab 1617 durch die Jesuiten (Abtrennung der

Sakristei und damit Chorverlangerung) anschaulich werden zu lassen. Ausgeklammert ist
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auch die stilistische Einordnung zwischen Gotik (Kreuzgratgewdlbe, Hallencharakter),
Renaissance und Frihbarock, wobei der gliedernde, auch stark figlrliche Stuck
entscheidend zu dem heutigen katholischen Gesamteindruck beitragt.

Man ist doch ziemlich verwundert, dass uns Christiane Salge in diesem Barockband die
evangelisch-lutherische Marien(!)-Kirche in Wolfenbuttel (Nr. 55) als eine der wichtigsten
protestantischen Architekturen in der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts hier vorstellt,
leider wieder nur in einer Innenansicht (Tafel S. 79). Der Bau ist eine gotische dreischiffige
Hallenkirche mit Kreuzrippengewolben, Strebepfeilern u.a.m. Die ausgefallene Ornamentik
orientiert sich an romanisch-gotischen, apotropaischen Phantasien oder an Hans
Vredemann de Vries-Vorlagen. Die Autorin wehrt sich gegen eine einseitige konfessionelle
Erklarung durch den Hinweis auf die 'Nachgotik' auch im katholischen Koéln und schlagt ein
allgemeines Zeitphdnomen (‘Art Gothic Revival' oder besser 'Gothic After Life in 17™.
century') vor. Es durfte sich eher um ein Zeichen von Konservativismus, Traditionalismus
und lokalprovinziellen Faktoren wie Unkenntnis moderner Bauweise, Unflexibiltat handeln.
Die evangelischen Liturgieanforderungen waren durch gotische Hallen- und
Emporenkirchen einigermassen berucksichtigt. Als Innovation waren Zentralbauten (rund
oder quadratisch) am leichtesten und einfachsten mit einer hdlzernen, mehr oder weniger
offenen Dachstuhlkonstruktion denkbar.

An Hand der Kdlner ehemaligen Jesuitenkirche Maria Himmelfahrt (1618-78) (Nr. 56) greift
Christoph Bellot das Problem der Nachgotik nochmals auf. Die lokale Situation in Koln
muss so gewesen sein, dass die anpassungsfreudigen Jesuiten trotz Einfluss und
Unterstitzung des Hauses Wittelsbach Uber eine lange Zeit eine dreischiffige, gotische,
technisch zu meisternde Emporenbasilika hinsetzten, die allenfalls in der Mittelschiffbreite
und der Lichtfuhrung von gotischen Vorbildern etwas abweicht. Leider gibt es anscheinend
bislang keine archivalischen Belege (und nach dem Archivabsturz vielleicht ganz
unwiederbringlich) fur die Motive der Kdlner Jesuiten. Der Autor macht momentan im
allgemeinen zwei Erklarungsrichtungen fir das Phanomen Gotik im 17. Jahrhundert aus:
eine von Hermann Hipp 2008 vertretene Auffassung der Zeitgemassheit, Mode, eine Art
Stilpluralismus oder der von von Engelberg 2007 favorisierte bewusste Ruckgriff zur
Suggestion der langen Bauzeit, des Alt-Ehrwirdigen. Auf einer mehr theologischen
Schiene lage die Einschatzung des Gotischen als christliche, ja sogar als katholische
gegenuber der Renaissance (und fruher Barock) als weltlich-antikisch. Auch unter
Einbeziehung des Materials und der Techniken kann der Autor bislang nur von

Hypothesen berichten. Eine mentalitatsgeschichtliche Einzelfallstudie kdnnte hier vielleicht

29



etwas weiter fuhren. Phanomenologisch wirde eine Aussenansicht der Fassade mit der
Mischung von romanischen  Flankentirmen, gotischem  Mittelfenster  und

renaissanceartiger Wandgliederung eher fiir ein bewusstes Pasticcio sprechen.

Funktional den evangelisch-lutherischen Bedurfnissen angepasst zeigt sich die von
Wolfgang Lippmann vorgestellte, wahrend des 30jahrigen Krieges gebaute und mit einem
Hochaltar ausgestattete Dreieinigkeits (= Dreifaltigkeits?) Kirche (Nr. 57) der Reichs- und
Reichstagsstadt Regensburg nach suddeutschen Vorstufen wie z.B. von Schickardt.
Leider macht kein Grundriss oder eine Aussenaufnahme den Saalraum mit eingezogener
gerader Chorapsis, Flankentirmen, U-férmigen Emporen auf Konsolen und ein teilweise
mit gotischer Rippengliederung stuckiertes, holzernes Halbtonnengewodlbe oder gar den
umgebenden Friedhof deutlich. Es wird nur ein naher nicht besprochener Stich zur
Einweihung mit Blick von der Empore gezeigt. Der von einem Nurnberger
Festungsbaumeister errichtete Bau musste v.a. die Stltzenlosigkeit des Raumes und der
Emporen gewahrleisten.

Aus der Zeit nach dem 30jahrigen Krieg stammt die von europaweiten Spenden (darunter
auch des katholischen Kaisers) in der paritatischen Reichsstadt Augsburg errichtete
evangelisch-lutherische Heilig-Kreuz-Kirche (Nr. 58), mit der sich Meinrad von Engelberg
befasst. Den ungewdhnlichen trapezférmigen Grundriss auf einem doch ungunstigen
dreieckigen Gelande lasst sich dem eher verschleiernden Stich nicht entnehmen. Aber aus
dieser Not machte der Holl-Schuler Johann Jakob Kraus eine Tugend, um durch
unterschiedliche Tiefe der Emporen einen halbwegs akzeptablen, sonst kunstlosen
Versammlungsraum mit Holzkassettendecke, westlichem Altar — Chorpolygon — Orgel zu
generieren. Der Raum lebt eigentlich erst durch die Ausstattung mit Tafelbildern der
gesamten protestantischen Malerphalanx, aber auch — vom Autor hervorgehoben — durch
die sonstigen Dekorationen wie eine viel spatere, ,papistische“ Freskomalerei von J. G.
Bergmudiller. Der wiederum nicht direkt angesprochene Stich gibt die Situation aber erst
gegen Ende des HI. Rdmischen Reiches wieder.

Bei allem Wohlwollen steht der protestantische (auch der lutherische) Sakralbau mehr
unter der Massgabe des 'prodesse’ als des 'delectare' oder 'movere’, um die bekannten
rhetorischen Kategorien zu bemihen. Grdsseren reprasentativen, auch theologisch
begriundeten Ansprichen musste die gleichzeitige Klosterkirche der Furstabtei Kempten
(Nr. 59) genugen, der vom Autor Wolfgang Lippmann — leider ohne Nennung der

Urheberschaft - ,barbarische Originalitat” bescheinigt wurde. Damit ist wohl der Achteck-
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Vierungs-Querhaus-Chor-Krypta-Annex gemeint, wofur der Autor mehrere maogliche
italienische Vorbilder aufzahlt. Gegenuber den vor dem 30jahrigen Krieg vom Kloster
Zwiefalten unternommenen kosmetischen bzw. vom Kloster Weingarten nur projektierten
'Renovationen’ ihrer romanischen Munster vermittelt dieser Neubau auch im Innendekor
einen italienisch-antikisierenden Geist, der aber wenig direkte Nachfolge erfahren hat.
Auch das etwas komplexere 'ausgekligelte' Programm auf Grund der damaligen
historischen Benediktinerliteratur, das auch die Stifter (Hildegard) und Ordensvertreter
umfasste und von dem aus Mailand nach Konstanz zurickgekehrten Maler aus dem
Storer-Umkreis in manchmal illusionistischer, auch mit der Architektur und dem Stuck
konkurrierender Weise umgesetzt wurde, hatte inhaltlich wie formal keine unmittelbare
Nachfolge (vgl. Fischen, Frauenkapelle von Michael Beer, 1664-67). Vom Autor im
insgesamt wenig auf Personlichkeiten abhebenden Buch angedeutet, wird man den
Kemptener Bau ohne den Auftraggeber, den aus Schweizer Geschlecht stammenden,
1673 in Rom verstorbenen Firstabt Bernhard Christoph Giel von Gielsberg nicht richtig
erklaren konnen.

Die von Meinrad von Engelberg kurz erwahnte, 1730 entstandene Pfarrkirche von
Neuzelle in Brandenburg konnte fast als Nachfolger von Kempten im kleinen angesehen
werden. Etwas wundert man sich schon, dass mit der Doppelturmfassade und der Kuppel
die Zisterzienserrichtlinien so umgangen sind. Wie zumeist stark historisch und religios-
soziologisch argumentierend beleuchtet der Autor die katholische Enklave in Brandenburg
bzw. Exklave von Bohmen dieser zur Prager Ordensprovinz gehodrigen
Zisterzienseranlage (Nr. 60). An der barockisierenden 'Renovatio' der gotischen
Klosterkirche ab 1654 war der aus frankisch-steiermarkischem Geschlecht (oder aus dem
schwabischen Schrattenbach bei Dietmannsried?) stammende ehemalige Salemer
Konventuale Bernhard von Schrattenbach massgeblich beteiligt. Vor allem die
Zisterzienser waren eigentlich Uber-regional-national ausgerichtet. In der richtigen
Auffassung von einem dezidiert 'katholischen Raumkunstwerk' (= Ensemble?) kommt der
Autor auch auf die schon stark bestimmende Freskoausstattung ('Freskenbarock') durch
Giovanni und Giulio Vanetti zu sprechen, was leider in der Abbildung mit der vollig
unzisterziensischen, 'Ubertonenden' Zweitausstattung oder 'Renovatio' ab 1736 sich nicht
richtig nachvollziehen lasst. Zusammen mit einer bihnenhaften, aber noch weniger
sichtbaren 'Emmaus'-Szene am Hochaltar soll die Kirche v.a. auch auf (sicher nur
vereinzelte) lutherische Besucher Eindruck machen in einer konfessionellen

Konkurrenzsituation und in einer sogar die Ordensbeschrankungen ausser Kraft
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setzenden ,entschlossene[n] Orientierung der spatbarocken Sakralkunst auf den
einzelnen Glaubigen ...

Die meisten architektonischen Innovationen in Siddeutschland scheinen von in Architektur
dilettierenden Auftraggebern ausgegangen zu sein. Bei fast allen der siddeutschen
Katalognummern wurde auf Bernhard Schutz' typologisierende Darstellung ,Die kirchliche
Barockarchitektur in Bayern und Oberschwaben 1580-1780“, Minchen 2000 verwiesen.
Viel mehr als das schachtartige Oktogon von Kempten ist die Wallfahrtskirche 'Maria
Birnbaum' (Nr. 61) 1661-68 durch den kurfurstlichen, universellen Architekten Constantin
Bader nach Winschen des Stifters und Investors, des kurz nach Vollendung gestorbenen
Deutschordenskomturs von Blumenthal, Philipp Jakob von Kaltenthal, ausgeftihrt fir das
18. Jahrhundert von Einfluss gewesen. Leider gibt Wolfgang Lippmann keine
Aussenansicht (eventuell mit Rekonstruktion des Zustandes von 1795), um die von ihm
angedeuteten, z.T. weit zurlickliegenden Vorbilder wie Centula, St. Riquier oder des
byzantisierenden, naheren Volders, St. Carl Borromaus (1620-1654) anschaulich werden
zu lassen. Der Bau ist wie viele andere Schutz oder Fassung fur ein wundersames
Vesperbild (jetzt am Hochaltar) in einem (abgestorbenen, nun nicht mehr vorhandenen?)
Birnbaum - eine Bauaufgabe, wie sie sich nicht im protestantischen Bereich findet. Der
Autor spricht noch die Asthetik des Grundrisses an aber kaum in Beziehung zum

Aussenbau (und der Raumwirkung).

Bei der Pramonstratenserkirche Steingaden und der von Uta Schedler mitgenannten
Augustinerklosterkirche Rottenbuch handelt es sich um romanische Bauten. Im Falle von
Steingaden (Nr. 62) fanden nach dem 30jahrigen Krieg eine frihbarocke und um 1740
eine (oft darlber) rokokoisierende Innen(re)novation statt. Die alte dussere romanische
Erscheinung blieb weitgehend erhalten, sodass hier Aussenaufnahmen

gegenuber dem innenarchitektonischen Zusammenspiel von Raum-Stuck-Malerei und
liturgischem Mobel nicht von grosserem Interesse sind. Das gewahlte Exempel
Steingaden dient eigentlich nur zur Veranschaulichung der oft nicht mehr erhaltenen

frihen Barockisierungen und den spateren Uberwuchernden Rokokoeingriffen.

Die Bearbeiterin Kathrin Muller bringt die bekannte Mdunchner Theatinerkirchen-
Grundungsgeschichte dieser Votiv-Ordens-Hofkirche mit Grablege und den Ausspruch der
aus Savoyen stammenden Kurflrstin Uber die — gelinde ausgedrickt — Unfahigkeit der

deutschen Bauleute, sodass 'Welsche' nach dem Vorbild der Theatiner-Mutterkirche S.
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Andrea della Valle herangezogen wurden. Die bedeutenderen Kirchen in Siddeutschland
bis fast 1700 mlssen als italienische Ableger mit Anpassung an einheimische Traditionen
wie Doppelturmfassaden angesehen werden. Eine Abbildung des Grundrisses hatte
wieder dem leichteren Verstandnis der Beschreibung gedient. Ausserdem ware ein
Verweis auf den Chor bzw. Hochaltar (Nr. 105) auch dienlich gewesen. Es ist immer
wieder erstaunlich, dass auch hier die Fassade erst 1765/68 von Frangois Cuvilliés (also
kurz vor dem berihmt-bertichtigten Mandat von 1770) fir den Nichtfachmann kaum
erkennbar und stilistisch stimmig (vgl. Romisches um 1600 wie Giacomo della Porta, I
Gesu; Carlo Maderna, Sta Susanna) vollendet wurde und somit fast 100 Jahre lang zur
Residenz hin ihr rohes Gesicht zeigte.

Neben dem Salzburger Dom, der Kemptener Stiftskirche ist der Passauer Dom (Nr. 64)
nicht nur nach Einschatzung der Bearbeiter Meinrad von Engelberg und Uta Schedler ein
,Pionierbau” (so auch S. 243), ein grosser Schritt vom Stuck- zum Freskenbarock. Die von
Engelberg'sche Hauptvokabel 'Renovatio’ scheint hier am besten angebracht zu sein: dem
restaurierten spatgotischen Chor, dem Vierungsturm, dem Querschiff und teilweise den
Langhauswanden ist eine barocke Westfassade angesetzt worden. Leider fehlt hier wieder
eine Abbildung der Aussenansicht. Der Furstbischof Wenzel Graf von Thun und das
Domkapitel wollten anscheinend explizit die Tradition, Altehrwurdigkeit auch des grossen
bis 1469 auch Wien umfassenden, nur Rom und Salzburg untergebenen Bistums
hochhaltend erneuern. Im Innern herrscht aber eindeutig der Barock angeblich durch die
barock-vitruvianischen Formen (d.h. Barock unter Beachtung der vitruvianischen Saulen-
ver-ordnungen?) unter den italienischen, sich aber immer mehr in '"Teutschland' sich
integrierenden Bauleuten wie der Architekt Carlo Lurago, der Stukkateur und Plastiker
Giovanni Battista Carlone und der Freskant Carpoforo Tencalla. Die beiden Autoren
stellen bei diesem 'Gesamtkunstwerk' — avant-le-mot - die Frage nach der Regie, u.v. auch
nach der ikonographischen Abstimmung, wobei sie einen grosseren Anteil z.B. des
Stukkateurs Carlone vermuten. Im Dehio, Niederbayern, 1988, S. 502 ist aber wenig
uberraschend von dem geistlichen Berater Johann Bernhardin Gentilotti die Rede. Die
auch unter Nr. 165 besprochene Malerei des 'Freskowiedererweckers' Tencalla, der an
heimische Vorlaufer wie Correggio, Lanfranco u.a. anknupfen konnte, und ihre teilweise
illusionistische Expansivitat dirfte dem Kinstler eher freigestellt gewesen sein, soweit die
v.a. vom Domkapitel anscheinend geforderte 'Konformitat' und das ,grol3e, tiefsinnigste
und Uberzeugendste Programm im Zeitalter der synthetisierenden Kinste“ (Mdseneder

1995) eingehalten wurden. Den von den Autoren konstatierten Ubergang zur
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Heranziehung einheimischer, aber in Italien ausgebildeter Kinstler (aus Munchen,
Salzburg, Wien) nach 1680 auch mit deren wechselnder, aber oft glnstigerer Qualitat ist
weniger (lokal-)patriotisch zu erklaren. Ein Anliegen war es auch mit den genannten Orten
mithalten zu konnen. Die von dem vermeintlichen Storer-Schiler, dem vielseitigen
Matthias Rauchmiller (vgl. Nr. 138), stammenden Seitenschifffresken haben sich leider nur
noch in einigen schwachen Farb-Fotos von vor 1945 erhalten.

Bei dem Zisternzienserkloster Waldsassen (Nr. 65) haben wir Grundriss, Innenansicht und
Westfassade, aber nicht eine Seitenansicht (Aufriss/Schnitt) vor uns. Peter Heinrich Jahn
bringt nach der ersten stilistischen Verortung in den Oberitalien-Prag-Umkreis zuerst die
Entstehungsgeschichte des noch vor Salem gegrindeten, zeitweise aufgehobenen und
1661 mit kurflrstlich-bayrischer Unterstiitzung von Furstenfeld aus wieder errichteten
Klosters. Als Architekten werden Georg Christoph Dientzenhofer genannt und die Prager
Jesuitenkirche von Lurago als Vorbild angesehen vielleicht bei der Pilastergliederung. Die
baulichen Kabinettstucke wie die hypathralahnlich durchbrochenen Kapellen-Emporen-
Gewolbe (und die indirekte Belichtung) lassen sich aber kaum damit verbinden. Der Stuck
stammt wie in Passau wieder von G. B. Carlone, wahrend als Maler diesmal der doch sehr
massige Prager Johann Jakob Stevens von Steinfels (spater auch im Ludwigsburger
Schloss) tatig war. Der Autor nimmt sogar einen Einfluss Carlones auf die
Gewolbegestaltung an (auch baulich?). Um 1697-1700 wurde von Bernhard Schiel3er

auch noch eine unzisterziensische Doppelturmfassade (Wunsch Kurbayerns?) errichtet.

Die 1943 zerstorte und verandert wieder aufgebaute calvinistische Karlskirche von Kassel
(Nr. 66) mit ihrer etwas langlichen Achteck-Form, einer Kuppel mit Laterne und innen
zweigeschossigen Emporen (vgl. Berlin Nr. 29) ist an der alten Abbildung von der
Ruckseite ohne Grundriss, Innenansicht nicht ausreichend dokumentiert. Kathrin Ellwardt
bestreitet eine spezifische Hugenottenarchitektur, obwohl die nach 1685 zerstdrte Kirche
in Charenton bei Paris doch einen Vorbildcharakter gehabt haben dirfte. Es ware
interessant gewesen, den katholischen, protestantischen und kalvinistischen Kirchenbau
(auch bezuglich der Innenausstattung) um 1700 in Abbildungen einmal vergleichen zu
konnen.

Mit der Benediktinerabtei Irsee (Nr. 67) stellt Axel Gampp wieder ein suddeutsches
katholisches Ensemble der sogenannten Vorarlberger Bauschule (Franz Beer von
Bleichten) vor. Die Kirche folgt dem Wandpfeilerschema (eine Art internalisierter

Strebewerke) mit Emporen und Querschiff. Fur die Genese dieses fast ein Jahrhundert
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lang erfolgreichen und in verschiedener Hinsicht sehr sinnvollen Baukonzeptes wird vom
Autor ,Weiterentwicklung der dreischiffigen Hallenkirche® (N. Lieb) oder der
Jesuitenbauten Il Gesu bzw. St. Michael in Miinchen angefiihrt. Hier ware zumindest ein
Hinweis auf die ausfuhrliche typologische Untersuchung der Wandpfeiler und Wandpfeiler-
Emporen-Kirchen von Bernhard Schiutz, Minchen 2000 angebracht gewesen. Um Franz
Beer's Leistung besser beurteilen zu konnen, waren Vergleichsabbildungen vom
Schoénenberg bei Ellwangen, bzw. Obermarchtal, ja auch St. Urban in der Schweiz
interessant gewesen. Auch von der relativ schlichten (die leeren Nischen aber doch wohl
fur Plastiken vorgesehen) Doppelturmfassade bekommt der Leser kein Abbildung. Bei der
Beschaftigung mit der 'Innenhaut' erwahnt der Bearbeiter Joseph Schmutzers Leistung,
wobei er die massigen 'quadri riportati' des Paters Magnus Remy als nicht zu umgehende
Frihform des modernen Freskenbarock einschatzt. Im Dehio Bayrisch-Schwaben, 2008,
S. 524 wird sogar eine starkere planerische Mitwirkung des (‘billigen') Konventualen Remy
vorgeschlagen (Georg Paula). Bei der Beurteilung der Gesamtanlage und der nicht sehr
gegluckten Verbindung der Klosterkirche mit der spater entstandenen eher
mittelalterlichen Vierfligelanlage des Klosters muss man neben der finanziellen und
geographischen Situation auch die nachwirkende Tradition, Konventgrosse und den Rang

(in der Innenausstattung teilweise doch beachtlich und prestigetrachtig) berlcksichtigen.

Nur mit der Unterstutzung einer mickrigen S/W-Abbildung des Innenraumes muss Peter
Heinrich Jahns Beitrag Uber die auf romanischen Fundamenten von Johann Jakob
Herkommer gesamtkunstwerkartig errichtete, plastisch und malerisch im Innern gestaltete
Klosterkirche St. Mang (Nr. 68) in Flssen berichten. So ist es aber kaum mdglich die
palladianisch-venezianischen Komponenten wie Kuppeln mit Tellergewolben, gerundetes
Walmdach und die dreigeteilten halbrunden 'Thermenfenstern' nachzuvollziehen. Der
universelle, originelle und unorthodoxe Herkomer brachte aus dem Venezianischen noch
einige weitere Anregungen in das wie Konstanz transitverkehrsmassig gunstig gelegene
Flssen mit wie z.B. dem erwahnten retabellosen Hochaltar mit den Figuren Anton Sturms.
Kein Interesse findet in dem Artikel die schon erstaunlich lichte Freskomalerei ab 1709 wie
der 'Tod. HI. Magnus', die aber in der Quadratur oder Architektumalerei nicht die reale
Umgebung zitiert und keine illusionistischen Grenziberschreitungen unternimmt. Auch
wenn immer wieder vom grossen Einfluss Herkomers die Rede ist, waren es doch die
erwahnten architektonische Details wie die Fensterfform, ab und zu auch

Pendentivkuppeln (vgl. Schitz, a.a.O, 2000, S. 41 u. 58) mit flachen Tellergewolben (als
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Vorlaufer der flachen Deckenspiegel?), die z. B. vom Neffen Johann Georg Fischer in
Bertholdshofen aber erst wieder nach Jahren aufgegriffen wurden. Herkomer muss aber

eher als Einzelerscheinung gesehen werden.

Beim imposanten Dom zu Fulda (Nr. 69) verspricht der Beitrag des 2008 mit einer
Monographie dazu hervorgetretenen Daniel Hanke den letzten Wissensstand und auch
noch aus beinahe erster Hand. Wie fast immer geht es dabei um Einflisse (ltalien),
Eigenanteil bzw. Synthese (Johann Dientzenhofer) und im Fall von Fulda - sub specie
ordinis seu elevationis - also um die Rangerhéhung von 1752, wobei der Begrabnisort des
Germanenbekehrers Bonifatius eine lange und bedeutende Geschichte schon hinter sich
hatte. Die erwahnte Korrespondenz mit dem berihmten rémischen Carlo Fontana
(angeblich auch ein Modell aus Rom) ist unbestritten, wahrend der Autor die These von
Hellmut Hager (aus dem Jahre 1987) der Verwendung eines Entwurfes von Fontana fur
SS. Apostoli, Rom aus archivalischen wie stilistischen Grinden ablehnt. Bei der
gegenuber dem romanischen Vorgangerbau wegen dem Grab nunmehr gewesteten
Kirche ahnlich St. Peter in Rom arbeitet der Autor verschiedene Spezifika und Einflisse
(Mischform von Pfeilerbasilika und Saalbau ahnlich Neu St. Peter und S. Ignazio; den
Wechsel von Haupt- und Nebenjochen ahnlich der Lateransbasilika, S. Andrea in Mantua,
S. Pietro in Bologna; Tambourkuppel ahnlich Pozzo's bekanntem 1709 auf deutsch
erschienenen Traktat; palladianischer Monchschor; Doppelturmostfassade) insgesamt als
romisch-frankisch-béhmisches Pasticcio heraus leider wieder ohne Grundriss. Gar nicht
erwahnt wird die v.a. gegenlber dem vorangegangenen Fussen freistehende, kompakte,
plastische, nicht sehr an Italien sondern eher an Ostliches und Romanisches erinnernde
Aussengestalt der Schauseite, der dem eher klassischen Innenraum mit reduziertem
Dekor kaum nachsteht. Die unerwahnten Fresken von Luca Antonio Columba und
Melchior Steidl schmicken sinnigerweise dienend die Pendentivzwickel in Vierung und
Seitenkapellen. Am Schluss werden die engen Beziehungen von Fulda und Rom (vgl.
auch die Romreise Dientzenhofers) und die vielleicht etwas zu Uberstrapazierte Entelechie
(vgl. Orangerie Nr. 246) angefuhrt, um die Messlatte des Auftraggebers Adalbert | von

Schleiffras einer nur dem Adel vorbehaltenen Firstabtei nochmals zu verdeutlichen.

Es ware doch viel einfacher gewesen den Bemuhungen Christiane Salges um ein nur
wenig spateres, aber vollig andersartiges Werk Johann Dientzenhofers, der Klosterkirche

Banz (Nr. 70), eine Abbildung des Grundrisses beizugeben. Die erwahnte Zwei-Jochigkeit
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(eigentlich 2 Kreise), die Schein-Drei-Jochigkeit im Gewolbebereich und die damit
verbundene ,synkopische“ Gewodlbeverschiebung oder die Schragstellung der Pfeiler
werden so nicht anschaulich. An der Innenansicht kann man das Schwingende, die
Wellenbewegung des Raumes an den Kampfern wohl nachvollziehen. Zu dem
Gesamteindruck gehoéren auch die Stukkaturen und die Farben besonders der Fresken
Melchior Steidls. Hinter dem angeblich auf Dientzenhofer zurickzufihrenden Hochaltar
befindet sich der Ménchschor (vgl. Lettner-Logen-Emporen-ahnliche Lésungen bis zu fast
protestantisch-offenen, niedrigen Chorschranken in Neresheim), von dem der normale
Besucher kaum etwas merkt. Keine Worte werden uber die Ortsbezogenheit und die
.Zweischalentechnik®, die wahrscheinlich auch Frank O. Gehry interessiert haben durfte,
verloren. Die Autorin schliesst mit der stilistischen Zuordnung zum ,radikalen béhmischen

Barock® und logischerweise zur Borromini-Guarini-Nachfolge.

Auch der Mitherausgeber und Bearbeiter der Heidelberger Jesuitenkirche (Nr. 71),
Meinrad von Engelberg, muss sich die Litanei der fehlenden Grundrisse und
Aussenansichten anhoren bzw. gefallen lassen, allerdings noch nicht bei der Schilderung
der Entstehung und Vollendung unter der wieder katholisch gewordenen pfalzischen
Herrschaft. Bei der aufgeworfenen Frage nach der Stellung und Bedeutung der Jesuiten
.innerhalb der posttridentinischen Kultur misste man noch hinzufligen, dass der ,Reform-
Orden® ein Bettelorden und damit ziemlich von den Geldgebern abhangig (allerdings
teilweise zumeist psychologisch auch andersherum) waren. Die Jesuiten griffen deshalb
oft auch aus Kostengrinden auf billige kiinstlerische Krafte in den eigenen Reihen zurlck.
Zumindest im Innenraum zeigt sich (auch in der Abbildung) ein Ruckgriff auf Gotisches
(Kreuzgratgewolbe, Fensterformen), wobei man mit von Engelberg zu Recht statt einer
gegenreformatorischen (besser vorreformatorischen) Absicht eher eine jesuitische
Assimilationsfahigkeit unterstellen kann. Die erst 1759 fertiggestellte Fassade in
Anlehnung an Il Gesu spricht allerdings eine andere, klarere Sprache. Der Autor sieht die
Heidelberger Jesuitenkirche als nicht unzeitgemasse (proto-neogotische) Stil-Alternative

zu B. Neumann und den Galli-Bibiena.

Nach den praktischen und ausgeflihrten Beispielen kommt wegen der angestrebten
chronologischen Reihenfolge endlich auch eine architekturtheoretische bzw. -planerische
Katalognummer: Kathin Ellwardt gibt einen Abriss von ,Architectonisches Bedencken von

Protestantischer Kleinen Kirchen Figur und Einrichtung® (Nr. 72) des Mecklenburgers
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Leonhard Christoph Sturm von 1712 bzw. 1718, wo anscheinend die Kreuzform als nicht
evangelisch und fir den Gottesdienst unglnstig/schwierig angesehen und dem Quersaal
wie in Potsdam (Nr. 50) und der Winkelkirche wie in Freudenstadt von Schickhardt das
Wort geredet/geschrieben wurde. Die praktische Wirkung Sturms hielt sich aber

anscheinend in Grenzen (z.B. Gravenwiesbach/Taunus).

Starker der Ausbildung und der Praxis verpflichtet sind die 1948 aufgefundenen
sogenannten 'Auer Lehrgange' (Nr. 73) aus dem Jahre 1715, die Axel C. Gampp mit dem
Hinweis auf den handwerklich-zinftischen Charakter der Vorarlberger Bauschule einleitet.
Wahrscheinlich dirfte die Maurer-Steinmetz-Lehre als Architekteneinstieg neben dem
eher akademischen uber den Architektur-Perspektive-Maler wegen der korperlichen
Schwere der Arbeit erst im Alter von vierzehn begonnen haben, wobei auch von einer
verkurzten Lehre (3 Jahre, z. B. Caspar Moosbrugger 1670-73) ausgegangen werden
kann. Der Autor resumiert drei Abschnitte: die perspektivisch-geometrischen Grundlagen,
das Ubliche Ordnungen-Vokabular (z.B. nach d'Aviler), Pozzos 'Der Mahler und
Baumeister Perspectiv' und einige paradigmatische Bauten der Vorarlberger Bauschule,
wovon der Leser sich einige Abbildungen doch gewtlnschte hatte, um auch die Aktualitat

und Qualitat dieser Ausbildung noch besser beurteilen zu kénnen.

Von der Theorie oder Lehre wieder zur Ausfuhrung: Axel C. Gampp stellt die Weingarter
Anlage (Nr. 74) vor mit der grossten barocken Kirche Deutschlands, die bewusst dem von
den Welfen gegrindeten romanischen Vorgangerbau Hirsauer Art sogar in den Massen
folgt, ein nicht seltenes Phanomen (vgl. Zwiefalten). Der Leser und Rezensent erhofft sich
nun endlich eine Klarung der Planungsgeschichte (vgl. Norbert Lieb, Barockkirchen
zwischen Donau und Alpen, Minchen 3. Aufl. 1969, S. 145 ff). Der Autor Ubergeht die
maoglichen ersten Vorschlage von Heinrich Bader oder Enrico Zucalli und hebt nach einem
Riss von Johann Jakob Herkomer aus den Jahren 1712-1715 v.a. auf Franz Beer ab, der
von 1714-1716 in Konkurrenz zu dem Stukkator Joseph Schmutzer Plane (sogar fur die
Fassade) geliefert haben soll. Weiters vermutet er den bauerfahrenen Klosterbruder und
Vorarlberger Andreas Schreck als 'Drahtzieher' oder besser Koordinator und Integrator
(Februar 1715, Entwurf). Der Grund Beers fir das 'Verlassen der Baustelle' wird nicht
genannt (angeblich Kautionsstellung fur den riskanten Kuppelbau). Als Nachfolgers Beers
ab 1717 sieht Gampp den Ludwigsburger Baumeister Donato Frisoni, der nachweislich

Entwirfe fur Turm, Frontispiz, Kuppel, Hochaltar und — wie hier behauptet — auch fur die
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konkavschwingenden Emporen geliefert hatte, die von Schreck eigenmachtig in den
Proportionen korrigiert wurden. Der wohl von Frisoni nicht empfohlene Franz Schmutzer
soll als Stukkateur ihm zur Seite gestanden haben. Fir die schwingende Fassade macht
der Verfasser wie viele vor ihm Fischer von Erlachs Kollegienkirche in Salzburg als Vorbild
aus, wahrend er sonst noch das Vorarlberger Schema (Wandpfeilerkirche mit Emporen
und Querhaus) angewandt sieht und sich Uber die Herkunft der zylindrischen Tambour-
Kuppel kaum auslasst. Das Szenario dirfte sich wohl so abgespielt haben: Abt Sebastian
Hyller (und Schreck?) kam wohl unter dem personlichen Erlebnis von Salzburg, Dom,
Kempten, St. Lorenz, Minchen, Theatinerkirche (mit der Kuppel von Zuccalli) und
Herkomers Fussener Variante zu einer zentralisierenden Kuppellosung. Wenn man sich
Franz Beers fast zeitgleiche 'trockene' Gestaltung im nahen, sicher weniger potenten
Kloster Weissenau ansieht, kann man wie Bernhard Schuitz (2000, S. 112) kaum glauben,
dass Beer entscheidende Impulse noch geben konnte. Schitz (2000, S. 112) halt
deswegen Caspar Moosbrugger fur die auch qualitativ entscheidende Figur fir Weingarten
(Lieb 1969, S. 24 spricht von einem zitronenférmigen Kuppelvorschlag Moosbruggers
gegenuber Weingarten schon um 1684), auch im Vergleich mit dem verwandten Bau in
Einsiedeln dort allerdings ohne Tambour-Kuppel. Der Anteil Frisonis lasst sich wegen
fehlender Vergleichsbeispiele eigentlich gar nicht feststellen. Da die Fundamente und die
wichtigsten Wande, Pfeiler schon gelegt bzw. hochgezogen waren, durfte es mehr um
eine asthetische Endformulierung gegangen sein. Uberdies sah man sich im Herbst 1717
(nach Herkomers Tod) wohl wegen der Kuppel nach einem anderen Architekten um. Die
weiteren, auch nicht neuen Hinweise des Autors betreffen die spatere Ausstattung oder
das synthetische Gesamtkunstwerk wie die Fresken C.D. Asams und die integrierte
Gabler-Orgel und abschliessend die aus politischen und wirtschaftlichen Schwierigkeiten
unvollendete Gesamtanlage im Vergleich mit Einsiedeln und Ottobeuren und dem
Idealplan von 1723 (nach Hugo Schnell: von Joseph Schmutzer erst 1740/41 bzw. Beda
Stattmuller 1741). Wahrend man die Symmetrie eigentlich in profanen Anlagen mit
Herrscher und Herrscherin verbindet, ware in dieser Reichsabtei der geistliche und

weltliche Bereich bzw. Herrschaft zum Ausdruck gekommen.

Eigentlich gehort der Beitrag Peter Heinrich Jahns zur Klosterkirche Weltenburg (Nr. 75)
zu einem Uber das Buch verstreuten, einigermassen ausreichend illustrierten Ensembile.
Der Autor beginnt mit dem bunten 'rébmischen' Aspekt Weltenburgs gegenuber dem lichten

Weingarten. Da nur die Brider Asam genannt werden, ware es ein Beispiel flr eine Maler-
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Bildhauer-Architektur. Im folgenden werden die beiden Ausstattungsphasen und die
beiden ,lllusionsapparate” der Kuppel und der Chorkapelle mit ihrem Indirekten bzw.
Gegenlicht in einem Satz dargelegt. Diese Mittel werden von ihm zusammen mit den
Balkonbalustraden und dem Kronreif mit Pozzos 'Collegio inglese' und der Apsis von ||
Gesu und Borromini (S. Carlo alle Quattre Fontane) - also Romischem - in Verbindung
gebracht, das mit oder gegen die franzdsische Régence-Ornamentik (wohl des Bayrischen
Hofes) spielt. Die vom Verfasser anscheinend als erstem beobachtete, eigentlich
unasthetische Entasis (auch) der Pilaster fuhrt er auf venezianische Einflisse zurick. Am
Schluss kommt er auf die ,szenographische Einbettung“ des Fassade mit Donaudurchblick
oder die landschaftlichen, theatermassigen, inszenatorischen Blickachsen und das
.ikonographische concetto“® zu sprechen, wobei er den langsovalen Kuppelbau mit
basilikaler Fassade mit dem Porticus (Heinz Jirgen Sauermost zieht 1986, S. 66 Berninis
S. Andrea al Quirinale als Vorbild heran), dem romischen Pantheon und die
Walllfahrtskirche auf dem Frauenberg mit dem ahnlich gelegenen Minervatempel in einen
nach Meinung des Rezensenten etwas weit hergeholten Anspielungszusammenhang zu

bringen sucht.

Nur Uber das Ortsregister (S. 636) des Bandes wird das Ensemble
'Pramonstratenserkloster (eigentlich nur Kirche) (Nr. 76) Osterhofen-Altenmarkt' (Nr. 76,
118, 119 Hochaltar) wenigstens von Innen etwas anschaulicher. Die Integration der
ausserlich schlichten Kirche mit Dachreiter (damit Aufgabe der romanischen Doppeltirme)
in die Konventsgebaude (keine Fassade mit Eingang) wird von Christiane Salge nicht
angesprochen. Ein Grundriss dieses frihen Johann Michael Fischer Baues hatte die
'‘Abwandlung' der Wandpfeilerkirche mit diesmal nach vorn schwingenden Emporen, den
Jichtdurchfluteten® Raummantel, die Zentralisierung durch die Eckabrundungen (aber
auch durch die nach vorne stossenden schragen Kampfer) viel verstandlicher machen
kénnen. Auf die farbigen Stukkaturen Egid Quirin Asams und die z.T. jochlbergreifenden
grossen Freskendeckenfelder Cosmas Damian Asams nahm Fischer wohl keinen direkten
Einfluss, aber er liess den Asam den gewunschten Freiraum bzw. -flache, was nicht nur
von der Autorin als bestimmend angesehenes ,Innenkleid“ des Gotteshauses angesehen

wird.

Zu einer ,der grandiosesten Kuppelkirchen Europas®, die Dresdner Frauenkirche findet

sich im Internet ein wohl aufbereitetes Abbildungsmaterial mit virtuellen Rundgéangen (z.B.
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http://www.frauenkirche-dresden.de/), das die Lekture von Peter Heinrich Jahns

Katalogbeitrag (Nr. 77) hervorragend erganzt, ja fast ersetzt. Der Autor erwahnt den
skulptural wirkenden Aussenbau Uber quadratisch-achteckigen bis runden Querschnitten
mit einer doppelschaligen, angeblich billigeren Steinkuppel, die wohl fur einen
Ratszimmermeister als Architekten wie George Bahr eher ungewohnlich ist. Die
erwahnten romischen-wiener-franzdésischen-englischen Einflisse (Paris, Invalidendom;
London, St. Pauls Cathedral) dirften wie die radialen Pfeiler Johann Christoph Knoffel u.a.
zu verdanken sein. Das mehr oder weniger runde Innere bietet sich wie ein Theaterbau
mit finf Emporenreihen und einer Rednerbiihne mit Bihnenaltar (Olbergszene) dar.
Angeblich soll die eigentlich erstaunliche Einschatzung als ,protestantisches St. Peter”
schon zeitgendssisch, aber mehr aus ausserlich formalen Grinden erfolgt sein. Die
gelungene Rekonstruktion des 1945 zerstorten Bauwerks ist trotz heutiger Hilfsmittel

immer noch eine Meisterleistung.

Die nach 1773 Uberbaut in die Schlosskirche von Oggersheim (Nr. 78) integrierte 'Casa
santa’', ein unscheinbarer rechteckiger Raum mit illusionistischen Freskenresten als
eigentlich nachtridentinisch nicht erforderliche Authentizitat, hatte eher in die Rubrik
Innenausstattung gehodrt, da so gut wie jeglicher architektonischer Anspruch fehlt. Der
Hinweis Meinrad von Engelbergs auf Mannheim (Nr. 191) in Zusammenhang mit dem
1743 als Votiv fur die Genesung der Kurfurstin gestifteten Altares von Paul Egell ist auch
ziemlich seltsam, wie dass selbst nach 1773 noch von Herrschaftsseite diese Loretto-

Ersatzwallfahrt propagiert wird.

Das vorrangig von Egid Quirin Asam intendierte und realisierte Ensemble von Kirche (Nr.
79), Wohnatelier (Nr. 80) und Priesterhaus in Minchen wird von Peter Heinrich Jahn und
Petra Klug nicht sehr sinnvoll in zwei Nummern abgehandelt. Wenn schon eine Trennung
dann in Aussenansicht(en) und Innenraum der Kirche. Von dem flinf-achsigen Wohn-
Atelier-Gebaude sind auf der Tafel S. 84 nur drei sichtbar. Das spater veranderte
Priesterhaus wurde (als reiner Zweckbau?) ganz ausgespart. Petra Klug meint zumindest
zwischen Wohnatelier und Kirche eine Verbindung und eine ,Zu Bewegung® auf die Kirche
feststellen zu kénnen, auch in der Zunahme des religidsen Gehaltes. In den Reliefs der
vier Stockwerke des Mittelrisalits werden das 'Handwerk unter dem Schutz der
Gottesmutter bzw. der Immaculata und (zuoberst) des Gottessohnes und Erlésers'

dargestellt. Das leere (urspr. Fresken?-) Feld der Bel-Etage soll dem Nahrvater und
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Handwerker Joseph (oder dem christlichen Handwerker/Kunstler Egid Quirin Asam?)
vorbehalten gewesen sein. Die beiden Putten mit Trauben und Ahren zwischen den
Fenstern der rechten Achse mussten dann eigentlich eucharistisch zu deuten sein. Die
Mittelzone der linken drei Achsen wird von Minerva als Leiterin des Kunstjingers uber die
'gradus ad parnassum' zum Zenit und Olymp mit den Musen darunter Pegasus und das
strahlende Licht Apolls begleitet von dem Fruchte-Lohn, dem Ruhm und etwas weiter
unten der unsterblichen Siegespalme. Die linke ausgesparte Achse mit Amor, Satyrn soll
die Sinnlichkeit, die naturliche Seite des Menschen allegorisieren. Bei der Kirchenfassade
zitiert Petra Klug Heinz Jirgen Sauermosts Einschatzung als ,monumentaler
Strassenaltar®, wobei auch 'triumphale Festdekoration' passen wurde. Wahrend der HI.
Nepomuk wie Christus am Olberg von Engeln begleitet und dariber das Herz der Liebe,
vereint mit den beiden anderen Generaltugenden 'Glaube' und 'Hoffnung' angesprochen
werden, bleibt die aussergewdhnliche (kunst-) felsige Basis (vgl. petra, Petrus) auf dem
die Kirche gebaut ist als ein sonst nichts bedeutendes Bindeglied zwischen Kirche und
Wohnhaus. Auch Peter Heinrich Jahn beginnt mit den szenographischen Kunstgriffen,
wobei er der konkav-konvex schwingenden Fassade einen Einfluss von Johann Michael
Fischer nachsagt. Es gibt doch einige private Kirchenstiftungen (auch samt einer Kaplanei)
im Barock, aber ob damit die Standesgrenzen wirklich schon gesprengt werden, ist doch
sehr fraglich. Vielleicht kann man die nicht geadelten Asam wenigstens unter die
'Kunstedlen' MUnchens zahlen. Die Kirche sollte dem neuen Heiligen und Patron Bayerns,
dem Johann  Nepomuk und seiner Bruderschaft (spater noch  der
Dreifaltigkeitsbruderschaft), und der eigenen Grablage dienen. Leider wird kein Grundriss
beigegeben um Verbindungen zu Rinchnach (J. M. Fischer) nachvollziehen zu kdnnen.
Der Autor bestimmt den Bau als zweigeschossige Hofkirche (mit starkem Theateranklang).
Bei der Polychromie und Ornamentik des Raumes weist er auch auf die Liturgisch-
Funktionales und Bildhaft-Szenisches verschmelzende Ausstattung hin im Sinne des von
ihm auch in Anfihrungszeichen gesetzten 'barocken Gesamtkunstwerk(s)'. Ausser dem
anachronistischen Begriff waren hier aber fast alle Bedingungen zumindest im 'liturgischen
Betrieb' erfullt. Neben der berninesken Beleuchtung werden die gewundenen Saulen

wieder etwas verengt zur Peterskirchen-Allusion.

Die Bearbeiterin Christiane Salge Iasst ihren Beitrag zur Mannheimer Jesuitenkirche (Nr.
81) mit dem Umzug des pfalzgraflichen Hofes nach Mannheim 1720 beginnen, wodurch in

nachster Nachbarschaft zu Heidelberg wieder eine jesuitische, reprasentative Hofkirche
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neben der Schlosskirche angesagt war. Auch die Autorin kann bei dieser blockhaften
Kreuzkuppelkirche mit Doppelturmfassade gegenlber dem Heidelberger Beispiel (Nr. 71)
nicht von einem progressiven oder zumindest zeitgemassen Bau sprechen. Die Dresdner
Frauenkirche z.B. erscheint barocker, ja katholischer. Von der Innenraumgestaltung des
zum grossen Teil erneuerten Gotteshauses durch Nicolas de Pigage (u.a. teilweise
erhaltene Deckenmalereien des spaten Egid Quirin Asam) gibt es leider wieder keine

Abbildung (auch keinen Grundriss).

In die Argumentationsreihe der von Meinrad von Engelberg zusammengestellten
'renovierten' bzw. barockisierten Bauten gehort die Ellwanger Stiftskirche St. Vitus (Nr.
82), die er auch ,ehemalige Flrstpropstei-Kirche® (zeitgendssisch eigentlich nur 'flrstliche
Stiftskirche') nennt und innerhalb einer eher fiktiven ,Reichskirche® verortet. Wie auch in
den meisten alten Stiften hatte das Kapitel in einer Dom- oder Stiftkirche ein
entscheidendes Wort gegenuber dem Furstbischof oder -propst mitzureden zumindest bei
der Bezahlung der Bauhandwerker, die hier aus einem Legat des verstorbenen
Flrstpropstes und einer hoheren Summe erfolgt sind, die der neue Furstpropst Franz
Georg von Schonborn nach seiner Wahl auswarf oder auszuwerfen versprochen hatte.
Das alte adelige Benediktinerkloster war erst 1460 zu einem adeligen Chorherrenstift und
einer Furstpropstei (ahnlich in Berchtesgaden) an der Spitze geworden. Die zweite
Innen-“Renovatio” (1737-1740) - nach einer weniger bedeutenden um 1660 — der
ausserlich intakten spatromanischen Basilika sieht der Autor als Konkurrenzfolge zu dem
auch vom ehemaligen Furstpropst gesponserten barocken Neubau der Jesuiten, die sich
1727 Uber den ,mehr alt als kunstreichen Nachbarn® - die Stiftskirche — ausliessen. Dass
die 'ltaliener-Mafia' vom damals katholischen benachbarten wurttembergischen Hof von
Ludwigsburg (1733 und 1737 nach dem Tod der Herzoge jeweils Entlassung der meisten
Klnstler) herangezogen wurden, kdnnte neben der Schirmvogtei auch den Verbindungen
der Domherren aus lokalem Adel zu verdanken sein. In dem etwas versprengten
Familientrupp waren nur noch Architekten, Stukkateure und Bildhauer prasent, sodass
auch von daher der angesprochene Verzicht auf Fresken (z.B. gegenuber der
illusionistischen Ausmalung der angrenzenden Jesuitenkirche durch den Asam-Schiler
Christian Thomas Scheffler) nicht so tUberrascht. Friher wurde von Bruno Bushart das im
Ellwanger Schlossmuseum befindliche bemalte Kuppelmodell versuchsweise einer
allerdings nicht nachweisbaren Planungsphase mit Freskoausstattung zugewiesen. Man

hatte die ungunstigen Kreuzrippengewdlbe sicher sehr stark verandern mussen. Immerhin
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findet sich in der Apsiskalotte eine allerdings reliefplastische Himmelsszene. Wie der Autor
sehen fast alle damit Befassten die gelungene ,Renovatio“ in Ellwangen nicht als
Ausléschung oder ,Negierung“ sondern als kreative Weiterentwicklung (als 'evolutio'?, im
Gegensatz zu den nicht ausgefuhrten 'revolutionaren' Neobyzantisierungbestrebungen
des 19. Jahrhunderts).

Wenn der Leser/Betrachter die Tafel S. 153 aufschlagt, kann er die Ruckseite der
Schlosskapelle Clemenswerth (Nr. 83) bzw. das integrierte Kapuzinerkloster innerhalb der
Schlossanlage ausmachen, aber er diirfte Schwierigkeiten haben aus den Ausserungen
von Uta Schedler und der Schragsicht auf den Altar der Schlosskapelle eine Vorstellung
des Kapelleninnenraumes zu bekommen. Unterhalb der Gesimszone finden sich
Scheinreliefs, wahrend in Hohlkehlen und zum gerade noch erkennbaren Deckenspiegel
weisse Stuckreliefs Lauretanische Szenen schildern und auf einen Entwurf eines
genannten Malers Laurent de la Rocque zuriickgehen. Ein Vergleich von Entwurf und
Ausfihrung wird leider visuell nicht angeboten. Bedauerlicherweise ist das damalige
deutsche 'Freskogenie' Johann Evangelist Holzer in Clemenswerth kurz nach der Ankunft
an einer Infektionskrankheit plétzlich verstorben. Die nicht abgebildete 'Aufnahme Mariens
im Himmel' von dem bolognesischen Maler-Ersatz Vittorio Maria Bigari von 1741 konnte
dem Raum nicht die 'Krénung' vermitteln. Die Autorin spricht die (norddeutsche?)
Wahrung der Struktur durch die nicht verschleifende Stukkatur trotz einiger illusionistischer
'‘Grenzubertretungen' an. Am Ende kommt sie auf die schon auf die Minchner Residenz
zuruckfihrbare Programmlastigkeit der Stukkaturen. Das nicht nur in der Kapelle oder in
der Gesamtanlage herrschende 'Gottesgnadentum' lasst sich bis 1800 auch fast an jeder

Urkunde oder Erlass ablesen.

Die durch Canaletto wohlbekannte Dresdener Hofkirche (Nr. 84) wird hier durch ein Modell
(Schnitt und Blick zum Chor) veranschaulicht, wo man die basilikale Funfschiffigkeit mit
Emporen ablesen kann, aber nicht den ovalen, fur Prozessionen geeigneten Grundriss
oder den etwas bindungslosen Einturm. Constanze Caraffa gibt neben der Versailler
Schlosskapelle weitere Vorbilder (u.a. Bernini) an. Die 78 dem Ausseren vorbehaltenen
Heiligenfiguren sollen an den Petersplatz und die 'Ecclesia triumphans' erinnern, bzw. eine
dynastische Ahnengalerie von Namenspatronen der Wettiner darstellen, alles unter dem
Ziel der Rekatholisierung. Auf die z.T. zerstorte oder unvollendete Ausstattung und die

Wettiner-Grablege wird nicht weiter eingegangen.
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Im Falle des Klosters Zwiefalten entschloss man — wie Ulrich Flrst ausfuhrt — das alte
romanische, nach 1600 etwas im Innern modernisierte Minster abzubrechen und durch
einen Wandpfeilerbau von lokalen, besseren Maurern ersetzen zu lassen. Es scheint,
dass anfanglich kein Prestigebau in Richtung Reichsstandschaft intendiert war. Angeblich
nach Bedenken des (alten?) Abtes oder durch wohlmeinenden Rat bzw. wegen
technischer Probleme beim Gewolbe wurde 1741 der Salzburger/Regensburger Pater
Stuart zu Rate gezogen und auf jeden Fall 1744 (und dem Abtswechsel) nach einem Plan
Johann Michael Fischers weitergemacht. Aus den Programmkonzepten fur die
Freskenausstattung lasst sich ableiten, dass zwischen 1741 und 1744 auch Plane fur
einen Oval-bzw. Zentralbau (vgl. Ettal oder spater St. Blasien) gehegt wurden, bevor man
sich doch fir eine auch die romanische Tradition wieder berucksichtigende
Wandpfeilerkirche mit Emporen, Querhaus und Vorhalle entschied. Die Innenausstattung
muss man entgegen dem Autor Uber 1765 bis mindestens 1770 (eher 1773) gehen lassen.
Die korinthischen Doppelsaulen werden etwas zu eng als nobilitierend im Kontext des
Bemuhens um die Reichsunmittelbarkeit gesehen. Vielleicht war Fischer noch fur die dem
Freskanten (Franz Joseph Spiegler) zuspielende weiche Gewdlbeflhrung verantwortlich.
Bei den meisten raumbestimmenden Elementen (Farbigkeit, Stuck, Altare) flr die immer
Begriffe wie 'Prospekt-Bildhaftigkeit' 0.4. bemuht werden, war aber wohl die Feichtmayer-
Werkstatt bestimmend. Auch die gekurvte, triumphale Fassade mit den gekuppelten
Saulen und dem Tempelgiebel wird zu einseitig als , Tor zur reichsunmittelbaren Abtei*
gesehen. Wahrend im Innern das Wappen dies signalisiert, sucht man an der 1753

enddatierten Front politische Allusionen vergeblich.

Die aus der eher ungewohnlichen Kooperation eines Abtes und eines Furstbischofs
entstandene Wallfahrtskirche 'Vierzehnheiligen' (Nr. 86) nach einem Entwurf Balthasar
Neumanns lasst sich wenigstens durch den beigelegten Grundriss und den Text von
Christiane Salge gut nachvollziehen. Peter Riederichs neuer Werkmonographie von 2000
folgend wird dargelegt, dass die immer wieder betonte Abweichung sprich Verschiebung
mit Erlaubnis des Abtes erfolgte, sodass Neumann 1744 einen abgeanderten Plan fertigen
musste, um den an unveranderbarer Stelle platzierten Gnadenaltar von der Vierung in das
vordere Langhaus verschoben unterzubringen. Die Autorin zeigt wie der Typus der
kreuzformigen Basilika mit Doppelturmfassade Uber Kurvaturen (Ellipsen, Kreise) im

Innenraum modifiziert wurde bis zu einem ,H6he- und Endpunkt des barocken Saalbaus in
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Franken®. Als Vorstufe sieht sie die eher bohmisch orientierte Wirzburger Hofkirche. Auf
die Ausstattung des Ensembles mit den leider nicht mehr originalen Fresken von Joseph
Ignaz Appiani und Stukkaturen/Altdre von Johann Michael Feichtmayr wird kaum
eingegangen, auch nicht auf den das Innere kaum ahnen lassenden Aussenbau. Bis zur
Weihe/Fertigstellung 1772 dieses Ensembles waren wie in Zwiefalten fast 30 Jahre

vergangen.

Als Kontrast bietet Christiane Salge die evangelische Dorfkirche von Holzendorf (Nr. 87) in
der schon immer nicht sehr wohlhabenden Uckermark. Auch wenn die Pracht des
Gotteshauses aus konfessionellen Grinden in diesem Falle nicht so viel zahlt, wurde von
dem Dorfadel und gleichzeitigen Patronatsherren das Gebaude doch mit Altarretabel,
Herrschaftsloge, Holztonnengewodlbe ausgestattet, wobei hier von einem sehr weiten
Kunstbegriff ausgegangen wurde. Gibt es eigentlich nicht doch auch eine kunstlerisch
anspruchsvollere evangelische Dorfkirche der Barockzeit (also nicht nur mit der

ubernommenen romanischen oder eher gotischen Ausstattung)?.

Wahrend bei der gerade behandelten Dorfkirche vornehmlich durch die grossere Helligkeit
der Barock sparsam Einzug gehalten, fragt sich der Rezensent, inwieweit auch bei der
judischen Synagoge in Ansbach (Nr. 88) etwas von diesem Zeitgeist zu spiren ist. Die
Autorin Katja Kessler erwahnt die Empore fur die Frauen gegenuber den mittelalterlichen
abgetrennten, mit kleinen Gitter6ffnungen versehenen Raum (also etwas
Emanzipatorisch-Aufklarerisches?) und den italienischen, fur Wadarttemberg wie flr
Brandenburg-Ansbach tatigen Leopold Retti als Architekten, sicher in Ermangelung eines
Judischen, der dieses ehrbare Handwerk kaum hatte ausfuhren durfen. Leider werden
keine Abbildungen der Aussenansicht zur Verfugung gestellt, um die Annaherung an die
evangelische Gumpertuskirche nachvollziehen zu kénnen. Die gedrehten Saulen des
Podiums (Bime) in 'salomonischer Ordnung' werden diesmal nicht gleich mit Bernini in

Verbindung gebracht.

Eine Fotomontage hatte vielleicht das urspringliche Ensemble des Eckbaus der St.
Klemenskirche (Nr. 89) mit dem anschliessenden Hospitalgebaude etwas zur lebendigen
Anschauung bringen kdnnen. So rankt sich der Text von Peter Heinrich Jahn um eine
querformatige Innenaufnahme, die die Kuppel, die mansardartigen Fenster und die hohe

Laterne nur vermuten lasst. Der Autor weist auf verschiedene Vorbilder (v.a. Pantheon)
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hin, die der nach Rom, Wien, Paris gereiste Architekt Schlaun aus eigener Anschauung
kannte. Fur die Rundform mit sechs einbeschriebenen Abseiten ware ein Grundriss des
,Sakralen Hauptwerks des katholischen Spatbarocks in Norddeutschland® auch hilfreich
gewesen. Gerade auch durch den Wessobrunner Stukkateur Jakob Rauch und den
Straubinger/Minchner Maler Joseph Adam Schopf, die kaum behandelt wurden, kann
man fast von einem nach Norden teilverpflanzten bayrischen Barock-Export in
Ermangelung von einheimischen Kraften auf dekorativem Gebiet sprechen, beim
wittelsbachischen Auftraggeber auch kein Wunder. Im udbrigen liesse sich fast eine

(deutsche) Kunstgeschichte des Barock nach Auftraggebern schreiben.

Auch schon vom Bekanntheitsgrad musste die alte Marienwallfahrt Birnau (Nr. 90) hier
aufgenommen werden. Axel C. Gampp bringt die seit langerem bekannten Fakten wie die
erstaunlichen Initiativen (eher als 'casa sancta' in neuer Umhullung) des Furstbischofs von
Konstanz gegenuber dem rivalisierenden, aber nicht exempten Zisterzienserkloster Salem
beim Neubau der auf Salemer Territorium gelegenen baufalligen Wallfahrtskapelle oder
den Streit mit der Stadt Uberlingen, sodass der Bau kurzerhand verlegt und &sthetisch wie
reprasentativ in erhdhter Lage am Bodensee v.a. unter Abt Anselm Il mit vorgesetztem
Priorat als Fassade und integriertem Turm errichtet wurde. Leider bietet der Artikel auch
keinen Grundriss/Querschnitt, um erkennen zu kénnen, dass nicht nur Emporen sondern
auch eine Art Querschiff in dem fast zum Saalbau geschrumpften Vorarlberger
Wandpfeilerbau noch vorhanden sind. Die genannte Tendenz der Verschleifung oder
Verschmelzung der Gattungen (J.A. Feuchtmayer und G. B. G6z) und das Aufgehen in
allusiven Dekorationen flihren den Autor zur Einschatzung der 'Birnau' als ,archetypischer
Vertreter des suddeutschen Rokoko®, was wohl als Erstling, Urtyp oder Urbild, Idealbild
verstanden werden kann. Auch ohne das Auftreten der Rocaille ware ,Steinhausen® (Nr.

172 vorrangig des Freskos) eher als Arche- oder Prototyp anzusehen.

Das Autoren(ehe-?)paar Wolfgang und Gudrun Lippmann stellt architektonisch gesehen
eine eher geringe, aber der katholischen Volksfrommigkeit (vgl. Passionsspiele,
Kreuzweg, u.a.) dienende 'HI. Stiege' oder 'Scala sancta' in Bonn (Nr. 91) vor, leider ohne
eine Abbildung des Aussenbaus, der einen gewolbt Uberdachten, ansteigend angebauten
Zugang mit 28 Stufen in eine Wallfahrtskirche darstellt. Die (in den Substruktionen?)
integrierten weiteren 'Heiligen Orte' (HI. Grab, Geburtsgrotte, Casa Sancta) kann man sich

ohne Abbildungen oder Autopsie nur schwer vorstellen. Die beiden Autoren kommen auf
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den Ursprung (Teil der Helena-Legende) die Ubertragungen nach Rom und die
Herausbildung von drei Typen der entweder ganz getrennten oder nur durch Brustungen
markierten dreilaufigen (1x Aufsteigen, 2x Absteigen, Trinitdt?) Treppe im Haus des
Pilatus. Neben der Verbreitung wird weiter auf das mogliche direkte Vorbild des Bonner
Beispiels hingewiesen (Karlshof, Prag), wovon sich im Nachlass Balthasar Neumanns ein
Riss befunden hat, sodass die bisher umstrittene Beteiligung des Wurzburger Architekten
auch durch den Hinweis auf einen Brief November 1745 wohl gesichert ist. Von der
harmonischen Farbigkeit auch durch die Joseph Adam Schopf zugeschriebenen Fresken
lasst die S/W-Abbildung nur wenig erahnen, wie auch von der Thematik des Heilsplanes
oder des Ratschlusses der Erldsung. Nicht zu sehen ist die auf 17 Minuten vor 12
stehende Uhr des so skurril genau rekonstruierten Passionsgeschehens an der Fassade
des Gebaudes. Letztlich ware dieses Ensemble oder die Anlage auch besser in der Rubrik

'Innenraume’ aufgehoben gewesen.

Die seit 1983 zum Weltkulturerbe gehdrende 'Wies'-Kirche (Nr. 92) ware in diesem Buch
der Homogenitat halber besser nur in einer ensembleartigen Katalognummer
untergebracht. So zeigt Nr. 123 den Chorraum und den Hochaltar. Auf S. 294 wird das
auslésende Tranenwunder-Gnadenbild 'Christus in Ketten' prasentiert, das eine weit
verbreitete Verehrung gefunden hat, vgl. Dyje in Mahren. Peter Heinrich Jahn stellt noch
einmal die beiden Bauabschnitte (1. Chor und Priorat 1746-49; 2. Langhaus 1750-54) und
die bekannten Vorstufen Steinhausen (ovalgerundeter Zentralbau, Pfeilerarkaden,
Umgang, u.d.) und Glnzburg (Ovalform, Emporenchor, u.d.) heraus. Dann verweist er auf
das Ornamentalisieren der Architektur und eine im Chor durch diffuses Streulicht
wirkungsvolle LichtfUhrung. Nur knapp deutet er im Zusammenhang mit der
Ornamentalisierung (Bernhard Schutz spricht 2000, S. 116/17 von einem ,Bauen mit [oder
aus] Ornament®) capricciohafte Einzelmomente an, die den sonst ,inflationaren” Begriff der
'Rokokokirche' hier rechtfertigen wirden, ja auch den des ausserhalb des Gottesdienstes
eher auf das Optisch-Haptische eingeschrankten 'Gesamtkunstwerkes' fur das Alterswerk

der beiden Bruder Dominikus und Johann Baptist Zimmermann.

Einen Weltkulturerbe-Status wie die 'Wies' oder die Wirzburger Residenz hatte auch von
der Erhaltung (viel besser als z.B. in 'Vierzehnheiligen') her die Klosterkirche Neresheim
(Nr. 93) (und naturlich Ottobeuren) eigentlich verdient. Ulrich Flrst skizziert den Auftrag an

Balthasar Neumann, der eine Kreuzkuppelkirche mit ,Vier-Arkaden-Rotunde® (B. Schitz)
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konzipierte. Nach dem Tode Neumanns wurde bei den Wolbungsproblemen nicht der erst
20jahrige, aber schon fahige Sohn Franz Michael Neumann herangezogen, der eine nicht
nur vom Autor geschatzte Konstruktionszeichnung lieferte. Flirst beméangelt die schwache
bzw. reduzierte Ausfuhrung ab 1759: flachere hodlzerne Kuppeln, keine Laterne, einen
einfachen Altar. Nicht genau geschildert ist die Innenausstattung von 1769 bis 1792, wo
z.B. anders als in Zwiefalten und eher untblich (vgl. St. Florian) der Maler Knoller bis zur
Gesimszone alles nur in Scheinmalerei ausfihrte und danach ab dem Kampfer der
Stukkator (v.a. Thomas Scheithauf aus Wessobrunn, aber auch Schiler der schon
klassizistischen Stuttgarter Kunstakademie) ab 1776/78 bis 1801 tatig war. Anschliessend
wird auf die flnfteilige Fassade davon drei konvex fur das Mittelschiff, zwei gerade fur die
zu Gangen geschrumpften Seitenschiffe und die abgeanderten turmstumpfartigen
Aufsatze (Reste der friheren Doppelturmfassade), das Giebelfeld mit dem Frontispiz in
einem d' Ixnard ahnlichen klassizistischen Zopfstil und die angeblich den salomonischen
Tempel symbolisierenden (nach dem 'carmen epicum') und auch freimaurerischen Saulen
(Jachin und Boaz, eigentlich in Bronze) verwiesen. Das Innere charakterisiert der Autor als
durch Lichtfuhrung, Uberlegte Kurvierung und beeindruckende Kuppelgewolbe bestimmten
Saalraum, der wieder in Rotunde und gewodlbten Mdnchs- bzw. Laienbereich sich gliedert.
Die grosse Kuppel wird in die Ahnereihe von Renaissance und Barock gestellt. Ohne
Grundriss bzw. Gewdlbeschnitt und weitere Aufnahmen sind die folgenden analytischen
Bemerkungen wie die ,diastolischen Entsprechungen® oder die ,rationale Konzeption und
die sinnlich emotionale Wirkung“ nur schwer nachzuvollziehen, um auch das an Dehio
erinnernde Lob einer ,grossen abschliessenden Leistung europaischer Barockarchitektur®
'unbesehen' Ubernehmen zu kénnen. Ohne den Hinweis auf Nr. 188 und die in &hnlichem
Rang stehende, komplementare Malerei Martin Knollers bleibt der Katalogbeitrag

unvollstandig.

Wahrend man von dem auf dem Berg stehenden Neresheim keine Aussenaufnahme
geboten bekommt, bringt der Beitrag von Eva von Engelberg-Dockal zur evangelisch-
lutherischen Michaelskirche von Hamburg (Nr. 94) nur eine historische Aussen- (von vor
dem Brand 19067) und keine Innenansicht. Von den beiden erwahnten Architekten des ab
1750 errichteten Gebaudes war Ernst Georg Sonnin eigentlich als Mathematiker und
Mechaniker ahnlich Franz Michael Neumann eher dem modernen Techniker-, Statiker-
Typus zugehorig. Die Autorin wagt einen Vergleich mit der Dresdner Frauenkirche, wobei

der niederdeutsche Back- und farblich abgesetzte Sandstein, die Kupferdeckung des
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Mansarddaches, das gedrungene Kreuz (leider wieder ohne Grundriss) abweichen. Als
etwas historisierende Besonderheit sieht sie Doppelfenster am flinfseitigen Chor mit
gotisierenden Eisenmasswerken wie auch den leider nicht abgebildeten Innenraum mit der
vorreformatischen (katholischen) Disposition von Altar, Kanzel, Orgel. Die geschwungene
Hauptempore vermittelt trotz aller ornamentalen Reduktion doch etwas vom
theatermassigen, feierlichen Barock auch in diesem protestantischen Predigt-Bet-Sing-

Saal.

Die nachste jetzt von Meinrad von Engelberg bearbeitete Katalognummer widmet sich
uberraschenderweise dem nach aussen nur durch einen Risalit innerhalb des nordlichen
ab 1752 von Domenikus Zimmermann gebauten Konventtraktes (Teil einer letztlich
unvollendeten Anlage nach dem Escorial-oder auch nach den Vierfligel-Schloss-Schema)
erkennbaren Innenraum: die Bibliothek der Pramonstratenser-Reichsabtei (Bad)
Schussenried (Nr. 95). Vielleicht hatte man bei diesem langlichen siebenachsigen ('Sieben
Gaben des HI. Geistes'?) Kastenraum die Massverhaltnisse (etwa doppelte Lange zu
Breite) angeben konnen neben dem umlaufenden Emporentypus nach dem Vorbild
Wiblingen. Der Autor wendet sich etwas zu schnell den ikonographischen Besonderheiten
wie den Stuckfiguren von Fidelis Sporer zu, die im Antitypus von Erwachsen und Putto auf
reife Glaubens-Kirchenlehren und kindische Haresien (Protestantismus, Freidenker u.a.)
anspielen wollen. Mehr in Richtung Design bewegen sich die Aussagen zu den
Unterschranken mit Klappsitzen und Lesetischen und den Flageln der (realen) Turen wie
der Schranke mit den nur gemalten, farblich homogenen ('gleichgebunden') Blicherrticken.
Der Autor zieht am Ende den Schluss, dass der Raum weniger der wirklichen
Gelehrsamkeit sondern als Kulissenbibliothek anders als etwa die Franke'schen Stiftungen
in Halle mehr der Prasentation gedient habe. Es ware interessant gewesen auch noch die
zeitgendssischen Meinungen wie die des P. Johann Nepomuk Hauntinger oder des

wurttembergischen Herzogs Karl Eugen gehort zu haben.

Eine etwas weniger strenge chronologische Reihenfolge hatte die von Eva von
Mengelberg-Dockal bearbeitete, 1754-56 von Cay Dose erbaute evangelisch-lutherische
Kirche von Rellingen (Nr. 96) gleich an den Hamburger 'Michel' (Nr. 94) anschliessen
lassen. Leider erhalt der Leser keine Abbildung der Aussenansicht des Oktogons mit
Mansarddach neben einem alteren stehengebliebenen Wehrturm. Als besonderes

Merkmal werden die vielen Tlren (zu allen acht Wanden jeweils zwei) genannt, die den
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geordneten (auch nach Standen) Zu- und Abgang regulierten. Der zentralisierende
Innenraum ist mit zwei Emporenebenen, Oberlicht durch Laterne und Stichfenster (als
Ruckseite der Mansarddachfenster), Ostseite mit Kanzel, Altar und Orgel, dem fast im
Mittelpunkt befindlichen Taufbecken ganz auf den evangelisch-lutherischen Kult abgestellt.
Die verglasten Logen, einschliesslich der fur den Landesherrn Konig Frederik V von
Danemark, und die Emporen wirken etwas theatermassig. Kaum erwahnt werden die
Rocaille-Stukkaturen von italienischen-katholischen Handwerkern und doch einige Bilder
und Figuren, die dem Ganzen doch einen unverkennbar barocken 'touch' geben. Am Ende
kommt die Autorin auf die Hierarchie standischer Strukturen zu sprechen, wobei der
Logenverkauf zu Bau und Unterhalt beigetragen hat. Auch im katholischen Bereich

werden Kirchenbanke gesponsert und dann dem Stifter reserviert.

Die in die Klostergebaude integrierte Benediktinerkirche Rott am Inn (Nr. 97) ist von der
Fassade wenig ansehnlich, sodass sich der Bearbeiter Ulrich Furst mit einer Innenansicht
(nur in Ost-Richtung) begnigte. Nach der kurzen Schilderung der Genese des spaten
Johann Michael Fischer Baus spricht der Autor von der Kombination von oktogonalem
Zentral- und einem Langsbau durch zwei quadratische Uberkuppelte Raume fur Chor und
Langhaus. Der 'Acht-Arkaden-Raum' (Schutz) Gber einem ungleichmassigen Achteck und
alle weiteren Ausfihrungen Uber seine Vorteile waren mittels eines Grundrisses wieder
viel einsichtiger. Die Inszenierung des Hochaltares durch die Haupt- und die beiden
Nebenarkaden erschliesst sich wenigstens aus der Innenansicht, wahrend Musikempore
und Psallierchor Uber der Sakristei bzw. hinter dem Altar nur so hingenommen werden
kénnen. Die angedeutete, sich daraus ergebende Trennung von Gemeinde und
Monchskirche und das Miteinander bzw. Liturgiefunktion und Architektur in ihrem
Wechselverhaltnis mussten noch unter dem Aspekt der Liturgiereformen und des
Reformkatholizismus naher untersucht werden. Einige als frihklassizistisch angesehene
Elemente (z.B. Kontrast von Rundform und Orthogonalitat der Pfeiler) empfindet der Autor
als konsequente Fortentwicklung. Im Vergleich z.B. mit Ottobeuren wirken sie aber eher
als (kostengunstige?) Wiederaufnahme der Fischer-Phase zu Beginn der 30er Jahre. Der
Hinweis auf die asthetisch bestimmende Ausstattung durch den Freskanten Matthaus
Gunther (vgl. Nr. 184), den Bildhauer Ignaz Gunther und den Stukkateur Jakob Rauch
beendet den Artikel.

Bei der Erneuerung und Erhdéhung des West-Vierungsturmes und der Aufrichtung des
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Chorgestihls im Westchor des Mainzer Domes (Nr. 98) wundert sich der Leser Uber die
Aufnahme in diese doch etwas kanonische Auswahl. Meinrad von Engelberg beginnt mit
der Stellung des Mainzer Erzbischofs und wundert sich, dass kein Neubau oder eine
,Renovatio“ des St. Peter-massig gewesteten Mainzer Domes geplant war. Wenigstens
wurde sicher auch im Sinne des nicht zu unterschatzenden Domkapitels beim aus Wien
stammenden Kunstschreiner Franz Anton Herrmann ein ovales, - teilweise an der
Abbildung nicht abzulesen - konchenartiges Chorgestiihl in Auftrag gegeben, das einen
rokokoartig, ausweichend ondulierenden Abschluss hatte und holzsichtig belassen wurde.
Fir die Ausrichtung des Mainzer Hofes nach Wien spricht auch der Auftrag der Familie
Ostein an den jungen Wiener Maler Franz Anton Maulbertsch. Wahrend man sich dieses
Chorgestihl eher unter Plastik oder Innenarchitektur abgehandelt vorstellt, gibt der
'‘Dachschaden' der Mainzer Vierungskuppel 1769/74 dem schon genannten Neumann
Sohn Franz Ignaz Michael die Chance zur Reparatur und Erhdéhung in einer
traditionsbewussten, ja fast schon denkmalpflegerischen Weise, allerdings am zeitlichen

und mentalitatsmassig mehr historisierenden Ende der Barockepoche.

Mit der Saarbricker Ludwigskirche (Nr. 99) stellt Christiane Salge eine evangelische Quer-
und Residenzkirche mit kreuzférmigem Grundriss - leider wieder ohne Abbildung — von
dem hessisch-nassauischem Generalbaudirektor Stengel vor, der schon in
Gravenwiesbach und Hefterich fast 30 Jahre fruher ahnliche Konzeptionen verfolgte. Die
Verfasserin nimmt den Traktat von Leonhard Christoph Sturm (Nr. 72) aus dem Jahre
1718 als Vorgabe an, wobei die Querkirche schon friher z.B. in Holland angewandt
wurde. Die relative Nahe der gegenuberliegenden Furstenloge zu den ,Prinzipalstiicken”
(Altar, Kanzel, Orgel) ubereinander im Westen war sicher beabsichtigt, wahrend die
zuruckgesetzten Queremporen angeblich asthetischen Grinden geschuldet waren (oder
auch einer Distanzierung zur Herrschaftsloge?). Der gesucht weisse, teilweise stukkierte
Innenraum ist wohl auch eher herrschaftlichem Ausdruck und weniger protestantischer
Schmucklosigkeit geschuldet. Der allansichtige, frei in eine Platzanlage gestellte Bau wirkt
durch den erwahnten Balustraden-Figuren-Bezug zur katholischen Dresdner Hofkirche
auch nicht sehr ausgepragt als Kirchenbau, v.a. wenn man sich den Turm wegdenkt. Die
klassizistische Kirche des hier nicht mehr erwahnten St. Blasien (siehe Band 6, Nr. 2)
besitzt eine noch starkere heidnisch-antikisierende Ausstrahlung. Eine gewisse
Indifferenz, Konvergenz sakraler und profaner Architektur macht sich so auch im

katholischen Bereich bemerkbar. Nicht nur die Autorin zahlt den Saarbriicker Bau zu den
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bedeutendsten protestantischen Kirchen als Gottes- und Eigenlob des weltlichen
Herrschers, Bauherrn, Stifters und geistlichen Oberaufsehers. Die Bedeutung eines Baus
oder Raumes fiuhrt zum Einsatz der immer gleichen alten architektonischen Pathosformeln

(Saule, Walbung, Kuppel, Fassade, Dekor, u.a.).

An das Ende der barocken Sakralarchitektur stellt Meinrad von Engelberg die romanisch-
gotische Klosterkirche der vergeblich mittels Reprasentation um die Reichsstandschaft
sich bemUhenden, vermogenden Zisterzienser von Ebrach (Nr. 100). Ob man bei dieser
von 1770 bis 1791 gehenden ,Renovatio® nur im Innern (auch vielleicht mit
ordensspezifischer Rucksicht) durch den Wadurzburger Hofstukkateur Materno Bossi
Uberhaupt noch von Barockisierung sprechen kann, da ausser Hochaltar- und Orgel
hauptsachlich der fruhklassizistische 'golt gréc' mit Festons, Kassetten und anderen
applizierten antikisierenden Ornamenten sehr dezent fast historisierend zum Einsatz kam.
Der sonst im Buch so verpdnte Stilwandel darf hier doch zu etwas herhalten, um das Auf-
der-Hb6he-der-Zeit-Seins — angeblich als Rémerbau — zu dokumentieren. Besser und
Ublicherweise wird die Endphase durch Bauten von d' Ixnard in Buchau, Wurzach,
Hechingen, St. Blasien bzw. durch Ausstattungen von Januarius Zick (Nr. 189 Wiblingen)

exemplifiziert.

Wenn man am Schluss des Kapitels ,Sakrale Architektur” etwas Statistik betreibt,
stammen von den knapp 47 Nummern etwa zwei Drittel aus Studdeutschland und etwa ein
Drittel aus Mittel-Nord-Ostdeutschland. Den drei Vierteln an katholischen Beispielen
stehen ein Viertel Nichtkatholische vorrangig Evangelisch-Lutherische, kaum Evangelisch-
Reformierte und Judische entgegen. Es scheint danach so zu sein, dass die barocke
sakrale Architektur doch vorrangig katholisch ist. Im protestantischen Bereich entwickelten
sich logischerweise der Predigtsaal und Altar-Kanzel-Orgel-Kombinationen. Leider fanden
Simultankirchen wie z.B. in Biberach keine besondere Behandlung, auch nicht
evangelische Kirchen (z.B. Aalen) mit einer gewissen Annaherung an Katholisch-
Barockes. Ob auch Reformatorisches bei der Entwicklung der fruhklassizistischen
katholischen Architektur eingewirkt hat, bleibt auch weiter zu klaren. Was die im Buch
versammelten Beispiele deutlich zeigen, ist die eher zoégerliche konfessionelle
Herausbildung aus der Gotik-Renaissance-Tradition auch bei der sonst so
gegenreformatorischen und auf Rom ausgerichteten Speerspitze der Jesuiten. Weniger

gut kommt des Ende der sakralen Barockarchitektur am Beispiel Ebrach mit seinem noch
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barocken Hang zum Ornament zur Anschauung und zum Verstandnis.

Innenraume und Altarbaukunst

Bei einigen der vorausgegangen Katalognummern mit vorrangig Innenraumen unter der
Rubrik Sakralachitektur hat sich der kritische Leser doch manchmal Uber die Einordnung
gewundert. Auch bei manchen unter 'Skulptur' noch folgenden, kaum mobilen und stark
auf das Ambiente bezogenen Objekten scheint eine gewisse gattungsmassige Willkir zu
herrschen. Von den 33 Nummern ubernahm Margit Kern 31, sodass vornehmlich die

abweichenden Autorinnen namentlich genannt werden.

Den geschnitzten Engel-Tischaltar in der Buckeburger Schlosskapelle (Nr. 101) hatte man
sich auch bei der 'Skulptur' vorstellen kdnnen. Margit Kern sieht die sehr ,fleischlichen®
Leuchterengel in der Nachfolge von Michelangelos 'lgnudi'. Leider ist der genannte
Prototyp eines protestantischen Tischaltares in der Torgauer Schlosskapelle noch aus
Luthers Lebzeiten nicht abgebildet. Wenn das Buckeburger Beispiel auch noch wegen der
axial daruberhangenden Kanzel als Kanzelaltar bezeichnet werden kann, ware eine
Abbildung der Gesamtanlage sehr hilfreich gewesen. Der Urheber Ebert Wolf d. J. ist
wenig bekannt. Uber den kunstsinnigen Auftraggeber Graf Ernst Il von Holstein-
Schaumburg gab es anscheinend vielfaltige Beziehungen zum manieristischen Prag

Rudolfs Il, aber auch zu Dresden und Wendel Dieterlin.

Auf den ersten Fern-Blick trotz gesprengtem Giebel und anderen Einzelheiten wirkt die
Altartrias (Nr. 102) in der gotischen Augsburger Kirche St. Ulrich und Afra von 1604/07 wie
eine Fortsetzung der grossen Altare der Zeit um 1500 (Riemenschneider, Veit Stoss, Hans
Leinberger) und die Kreuzigungsgruppe hinter dem Volksaltar von Hans Reichle wie die
Nachfolge von Hans Dauchers Altar in der Fuggerkapelle. Das von Margit Kern noch
angefuhrte Beispiel aus der Schlosskapelle von Blutenburg wird wieder leider nicht
abgebildet. Vielleicht sollte man die zeitgenossische Einschatzung der Altare nicht so sehr
als ,Novum® sondern als etwas auffallig Bombastisches (v.a. in der Dreiheit) auffassen.
Die Bearbeiterin weist auf die raumlich-szenische, oft die ‘'asthetische Grenze'
durchbrechende Konzeption hin, bevor sie auf die in sich konsequente Ikonographie des

Heils von Weihnachten in der Mitte, Ostern rechts bis Pfingsten links als Reflex des
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Protestantismus zu sprechen kommt, da die Kirchenpatrone Afra und Ulrich in die
Auszuge verbannt waren. Der Hochaltar mit der 'Marienkronung' ist wohl ganz katholisch
der Hauptpatronin Maria (und Jesus) gewidmet. Die fast Gleichwertigkeit der Seitenaltare
liess keine normale Heiligengeschichte angeraten erscheinen. Die geringe zur Verfigung
stehende Spaltenanzahl ermdglichte wohl keine ausfuhrliche Darstellung der komplexen
Programms der Heilsgeschichte: Menschwerdung, Opfertod, Auferstehung, Gabe des HI.
Geistes (Glaube, Kirche) fur die Menschheit.

Es ist zweifelsohne richtig, wenn Margot Kern im noch unakademischen zlnftischen
Deutschland die Bedeutung der oft in der Provinz lokalisierten Familienwerkstatten
herausstellt, in denen sich oft grosse Begabungen und qualitatvolle Werke finden. Aber
man muss doch ihre stilistische Abhangigkeit von den zumeist hofischen Zentren vor
Augen halten. Ohne Minchen, manieristische Vorlagen ware auch Jorg Zirn undenkbar.
Nur in einem arbeitsteiligen, durchorganisierten Betrieb sind solche Grossauftrage wie in
Uberlingen (Nr. 103) zumal in der erwdhnten kurzen Lieferfrist zu bewaltigen. Die Autorin
versucht wieder immanent, durch das Herangehen an die asthetischen Grenzen (hier
Figur vor den architektonischen Rahmungen) Unterschiede und stilistische
Weiterentwicklungen herauszuarbeiten. Bei der letztlich gewollten Nichtfassung
(Holzsichtigkeit) und der haptischen Struktur zieht sie eher produktionsasthetische
Vergleiche mit Riemenschneider. Die handwerklich-einfache Schreinerarbeit der Krippe
versucht sie theologisch-symbolisch mit der humilen Irdennatur Christi bzw. asthetisch-
kontrastiv zu anderen virtuosen, himmlischen Elementen in Verbindung zu bringen. Den
Gesamtaufbau (Verkindigung, Geburt, Marienkrénung, HI. Nikolaus, weitere Heilige) samt
dem noch separaten Sakramentshaus hatte man in einem Satz ikonographisch

(minimonographisch?) noch einflechten sollen.

In einem zeitlichen Abstand von fast einem halben Jahrhundert folgt eines der wenigen
protestantischen und norddeutschen Beispiele: ein Epitaph fur ein angesehens und
vermogendes Blrgerehepaar in der evangelischen Nikolaikirche in Eckenférder (Nr. 104),
vorgestellt von Eva von Mengelberg-Dockal. Die kleine Abbildung lasst nicht den
ursprunglichen Zustand teilvergoldet vor der verputzten Wand ahnen, auch kaum den
.Knorpelstil, der mit unruhigem, oft ellipsoidem Umriss von Ferne ein
vorweggenommenes Rokoko suggeriert. Die Autorin wagt dabei sogar eine Referenz auf

Johann Baptist Straub. Auf alle Falle ist diese so ornamentalisierte Arbeit trotz der
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gebrauchlichen Epitaph-Gattung flr eine protestantische Kirche kurz nach dem Ende des
'Grossen Krieges' aussergewohnlich und spricht wohl fir eine Uber- oder para-
konfessionelle Konvergenz zumindest in der Kunst. Allerdings kann man auch auf die
norddeutsche, spatgotische, vorreformatorische Schnitztradition verweisen, die auch stark
dem Ornament huldigt. Vielleicht hatte die Autorin das Epitaph auch optisch in den Kontext

der Ubrigen Ausstattung stellen konnen.

Mit dem auf die Architektur ,wandinstrumentati[v]® abgestimmten Hochaltar des
Architekten Agostino Barelli in der Theatiner-Hofkirche von Munchen (Nr. 105) kommt
auch in der heutigen Teilrekonstruktion das Ende der gotischen Altarbaukunst und der
Einfluss Berninis wohl sichtbar zum Ausdruck. Eine wie in der jungsten Forschung
vorgeschlagene dunkle Fassung wiurde den steingewordenen, aber urspringlich doch
etwas bunteren Gesamtklang empfindlich stéren und musste eigentlich durch altere Fotos
noch zu belegen sein. Dass die ganze Theatinerkirche (vgl. Nr. 63) eine - schon immer
bekannt — Stiftung des bairischen Herzogpaares war, wird noch einmal Uberflissigerweise
ausgefuhrt. Die mdgliche Nachwirkung des Baus und der Ausstattung wird dagegen

Uberhaupt nicht thematisiert.

Noch besser als mit (wenigstens) zwei Abbildungen hatte mit einer digitalen, interaktiven
Panoramaaufnahme die reprasentative ,Pracht® (Stuck, Deckenbilder) der
protestantischen Schloss-Hof-Kirche von Eisenberg (Nr. 106) 'ribergebracht’' werden
koénnen, die der vollig Uberschuldete und wie einige andere in dieser finanziellen Lage als
Alchemist verstorbene Herzog Christian von Sachsen-Eisenberg in seiner neugegriindeten
Residenz ab 1679 von italienischen (katholischen) Bauleuten wohl in Ermangelung
eigener Krafte (und des Vertrautseins mit dem eher feudal-katholischen normativen
Barock-Vorbild) erbauen und ausstatten liess. Margit Kern weist auf das Spezifisch-
Protestantische in diesem Uberhaupt nicht schlichten, in den Schlossbau integrierten
Ensemble hin wie beim Kanzelaltar hier mit einem auch mariologisch aufzufassenden
'Verkindigung'-Retabelbild, Kanzel (u. Orgelspieltisch), Schalldeckel mit plastischen von
Putten getragenen Leidenswerkzeugen und daruber befindlichem Orgelprospekt. Die von
ihr angesprochene theologische Programmatik (Verkindigung-Fleischwerdung-Opfertod)
erhalt durch die vergoldeten, angeblich schon 1540 in Gedenkminzen gebrauchten
Initialen fur 1. Petr. 1, 28 bzw. Jesaias 40, 8: ,Verbum Domini Manet in Aeternum® eine

spezifisch protestantische Note durch die Betonung des gesprochenen, gesungenen,
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lobenden Wortes (neben dem auch neutestamentlichen Abendmahlsakrament auf den
Altar). Margit Kern kommt auch noch auf die Typologie, Begriffsgeschichte und die Kritik
(Effekt der Kuckucks-Uhr des Predigers nach Gurlitt). lhre soziologischen
Interpretationsversuche von Furstenloge (= weltliche Obrigkeit) und Kanzelalter (=
geistliche Obrigkeit) sind in protestantischen Gebieten, in denen der Herrscher zugleich
auch geistliches Oberhaupt ist, etwas problematisch. Dass sich in einem ,Theater”
-ahnlichen Bau standisch die Range in Parkett, Emporen und Logen naturlich
unterscheiden, steht ausser Frage. Nach Meinung des Rezensenten sind nicht die
konfessionellen Besonderheiten fur dieses Ensemble entscheidend sondern die
standesgemasse Prachtdemonstration eines weltlichen und geistlichen Herrschers

innerhalb des 'HI. Romischen Reiches' wahrend des Barock.

Der Bedeutung der Musik im protestantischen Gottesdienst entsprechend gab es in
Norddeutschland einen 'blihenden' Orgelbau im 16.-18. Jahrhundert, der auch zu
Prospektldsungen (Nr. 107) flhrte, die den Werkprospekt bevorzugten oder die gegeniber
der Architektur grossere Eigenstandigkeit betonten, wahrend in Suddeutschland nach
Margit Kern eher der integrierte Ornamentprospekt geschatzt wurde. Hier waren oft die
Bildhauer (Feuchtmayer, Egell) flr die Erscheinungsform zustandig. Die in der
Rekonstruktion nicht mehr erhaltene, nur (?) aus Geldmangel teilweise in Malerei erfolgte
Akanthusverzierung 16st bei der Bearbeiterin diesmal nicht den 'asthetischen Grenzalarm'

aus.

Als nachstes lasst sich Margit Kern recht ausflhrlich auch theologisch tUber ephemere,
theatermassige, katholische Dekorationen im Rahmen des 'Hl. Grabes' mit Depositio,
Elevatio (und Visitatio) aus und wahlt dazu einen Entwurf von 1691 bzw. einen um 18.
Jahrhundert angefertigten Stich (nach dem Entwurf und wohl nicht nach dem ausgeflihrten
Projekt) des von Johann Anton Gumpp konzipierten 'HI. Grabes' in der Theatinerkirche.
Leider lasst sich die Legende trotz Lupe kaum lesen. Die Bearbeiterin erzahlt nur, dass die
vorderen gedrehten Saulen und Podeste (ohne die Treppe?) eine dreidimensionale (Holz-)
Konstruktion besessen hatten, die (auswechselbare) Zentrumsgruppe (z.B. Abraham und
Isaak) von Andreas Faistenberger plastisch ausgefiihrt gewesen ware, wahrend der Rest
(Engel und Monstranz, Gott Vater in der Glorie, Adam und Eva, bzw. Sturz Luzifers oder
alles 'Ratschluss der Erlésung') nur gemalt gewesen seien. Uber die mdglichen

‘asthetischen Grenz-Erfahrungen' schreibt sich die Autorin diesmal nicht besonders aus.
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Nichts erfahren wir darlber, dass das Ganze 27m hoch war (vgl. Brossette 2000, S. 190)
und in der Vierung bzw. am Choranfang (den Hochaltar verdeckend) aufgestellt war. Die
von den Jesuiten stark unterstlitzten, auf mittelalterliche Karwochenspiele aufbauenden
'HI. Graber' fielen andernorts den Reformen Josephs Il nach 1780 zeitweise zum Opfer.
Ubrigens zu einem der letzten ausgesagten Kulissen-graber gehorte wohl der von
Andreas Brugger fur die Furstabtissin von Buchau gefertigte 'Auferstandene Christus', der
nach dem 40-Stunden-Gebet Uber eine Luke im Chor wie 'deus ex machina' spektakular

emporgezogen werden konnte.

Bei dem postumen ,Akanthusaltar® in Otterskirchen (Nr. 109) von 1712 von dem
anscheinend schon um 1699 verstorbenen Kunstschreiner Stefan Tabor oder eher von
Josef Hartmann (+1735) kommt die klassische Stilgeschichte wieder etwas zum Zuge
(vom Knorpelbarock Uber den Akanthus zur Rocaille). Die monstranzartige Altarform wird
von Margit Kern kunstlandschaftlich (Bohmen als Ausgangspunkt) eingegrenzt und auf
typologische Herleitung (Spatgotik, Wurzel Jesse ...) untersucht. Sie warnt aber — Bernd
Euler-Rolle folgend — vor einer Einschatzung als atektonisch, antiklassisch oder nordalpin
(und volkstimlich?). Dazu ist aber anzumerken, dass sich eine solch filigrane

Akanthusstruktur im stdalpinen Bereich eigentlich nicht findet.

Caspar Gottlob von Rodewitz' 1713 entstandener 'Saulenadikula-Altar' in der
evangelischen Dreifaltigkeitskirche von Goarlitz (Nr. 110) hatte fast genauso gut in einer
katholischen Kirche stehen konnen. Margit Kern bringt auch ein mogliches und vom Leser
mit guter Bibliotheksausstattung oder Internetzugang nachvollziehbares Vorbild von
Bernini (Ausfuhrung Antonio Raggi) um 1650 in der Chiesa S. Domenico e Sisto, Rom mit
Figurenraum und Lichtregie. Auf alle Falle macht es deutlich, dass theatralische
Tendenzen auch bis in den Protestantismus eindrangen. Die Autorin versucht doch noch
evangelische Merkmale wie 'Olbergszene' gegen 'Noli me tangere' in Rom, 'Moses'
(Gesetz) und 'Johannes' (Gnade) herauszufinden. Dass das seit alters mit der
Kreuzesfahne dargestellte Lamm dazu gehdren soll, ist dem Rezensenten neu. Zu der
kilnstlerischen Herkunft ~ von Rodewitz ~ (Permoser-Mitarbeiter?) und  zur

Auftraggebersituation teilt uns der Text leider wenig mit.

In einer anderen protestantischen Kirche von Gorlitz hinterliess derselbe Bildhauer von

Rodewitz einen Doppel-Beichtstuhl (Nr. 111), vgl. auch (Nr. 6), der in seinem auffalligen
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und aufwandigen Aufbau - wie Margit Kern selbst feststellt — wenig
konfessionsspezifische Merkmale aufweist. Nach einer kurzen Geschichte des
Beichtstuhles, des Beichtens (nach Luther kein Sakrament aber von ,katechetischer und
kathartischer Funktion® im Rahmen seiner Stinden- und Gnadenlehre) hatte der Leser von
der Bearbeiterin wieder ein Wort zur ‘'asthetischen Grenzuberschreitung' durch die
architektonische Nische, den gemalten Vorhang und die vorgestellte Adikula mit den nicht
richtigen Atlanten-Sinder-Figuren Petrus und Maria Magdalena, wahrend darlber ein
primitiver Gottvater (?) als Huftstick in Wolken thront, erwartet. Auch dieses Beispiel zeigt
den theatralisch-hofischen Grundzug des Barock und die asthetische Konvergenz hier vor

allem in einem katholisch gepragten Umfeld.

Demgegenuber zeigt sich Dominikus Zimmermanns Rosenkranzalter in der
Stadtpfarrkirche Landsberg am Lech (Nr. 112) fast 'protestantisch' bescheiden. Uta
Schedler folgt nach einer kurzen Geschichte der Scagliola- und Stuckmarmorkunst der
Auffassung von Hermann Bauer als Ornamentalisierung des (Archi-)Tektonischen und hier
sogar als Kulmination. Die Baldachinkonstruktion findet sich in den Seitenaltaren der
Pfarrkirchen von Buxheim (1727/28) und in der Buxheimer Annakapelle (1738/39).
Hoéhepunkt von Zimmermanns 'Ornament-Tektonik-Bildszene'-Wechselspiel ist der 1754
fertiggestellte Altar in der Johanneskirche in Landsberg (Nr. 126). Das angebliche Paradox
von Flachigkeit und der raumlichen Tiefenillusion der Scagliola-Platte wird von der
Bearbeiterin zu einem kunstwissenschaftlichen Prinzip hochstilisiert. Interessanter ware es
gewesen die 'Artifiziellisierung’ Zimmermanns zwischen dem Hoéfischen/Virtuosen und

Volkstiimlichen/Handwerklichem zu verorten.

Bei dem nachsten Katalogbeitrag mit Egid Quirin Asams Weltenburger Hochaltar (Nr. 113;
Tafel S. 11 und 98) wiederholt Margit Kern weitgehend ihren Text von S. 290 f. Nach dem
ungeldsten Datierungsproblem (1721 oder 1735: wohl nur das Fresko) spricht sie die
mogliche Allusion auf das Haus Wittelsbach als Vogt an, nicht abwegig bei einem
landsassigen Kloster, das wahrscheinlich das Wappen Max Emanuels 1721 eher selbst
anbringen liess. Eine gréssere finanzielle Beteiligung der klammen Wittelsbacher ist eher
unwahrscheinlich. Die sicher im Konzept des Abtes schon bedachten Verbindungslinien
von dem (Haus-) Orden des St. Georg, 'miles christianus (contra reformationem?)', zu
antiken Reiterdenkmalern, Triumphpforten kdnnen sicher gezogen werden. Besonders

wichtig werden flr die Bearbeiterin einige asthetische, fast kinstlerisch-empathische
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Wahnehmungen wie die Enface-Ansicht der Reitergruppe (im Profil und bildparallel ginge
der ganze Theatereffekt verloren!) oder das Bemihen um eine Einheitlichkeit
verschiedener Schichten und Medien. Trotz aller affektiver kinstlerischer Mittel und
Effekte (wie indirekte Beleuchtung, u.a.) meint Margit Kern doch eine Distanz(ierung) zum
Betrachterraum (allerdings kaum angesprochen als asthetische Grenze) feststellen zu

mussen, um letztlich doch wieder auf den grossen Einfluss Berninis herauszukommen.

Auch den weiteren, ahnlich bekannten, szenischen Altar Egid Quirin Asams in Rohr 1723
stellt Margit Kern anfanglich eher anmutungshaft-beschreibend vor, wobei sie nicht
Uberraschend auf Realitdtsebenen und Kunstcharakter (kinstlerisches Mirabilium?)
abhebt. Der 'Transitorische Moment' durch die Uberschneidung mit den dahinterliegenden
Architravbogen ist naturlich von der Betrachterposition abhangig. Dass der Altar aus einer
gewissen Betrachterferne einen Prospekt-Buhnenbild-Charakter (,gerahmtes Bild“ im
Sinne von Hermann Bauer) erhalt, ist einfach durch den geringeren Blickwinkel, den
abnehmenden Stereoskopeffekt erklarbar. Der Focus auf den Altar ergibt sich durch die
Fluchtlinien der Gesimse, des Gestuhls, den kleineren, engeren Saulenrhythmus und die
Farbigkeit. Gegen Hoyers These, dass nach der Fertigstellung des 'theatrum sacrum' am
Hochaltar bewusst auf die Freskierung verzichtet wurde, spricht allerdings der modische
Brauch (decorum) und die asthetisch und theologisch unbefriedigenden Leerstellen als
quasi enttduschende Himmelsausblicke. Es sind aber noch weitere Hinderungsgrunde
denkbar: Geldknappheit, Unabkommlichkeit von Cosmas Damian Asam als potentiellem
Maler, vom Stukkateur nicht sehr attraktiv hinterlassene Felder, aber auch konzeptionelle
Ratlosigkeit oder Uneinigkeit. Fir den Chor ware eigentlich nur eine weitere Engelsglorie
denkbar. In der Vierung mit der Himmelsaufnahme des HI. Augustinus ware ein
Heiligenhimmel angebracht. Bei allen Uberlegungen und Deutungen der (Licht-)
Inszenierungen und Realitatscharakteren sollte man sich in die Rolle des Kunstlers
versetzen, der bestimmte Inhalte effektiv ausdriicken wollte. Wenn die immer als weisse,
immaterielle, entrickte Skulpturen angesehenen Apostel eine farbige, lebendige Fassung
erhalten hatten, wiirden sie sich kaum von Sarkophag und Adikulaarchitektur abgehoben
haben. Ausserdem ware der Kontrast zur symbolisch teilgoldenen 'Maria assumpta' auch
zu gering. Erstaunlicherweise geht die Bearbeiterin gar nicht auf den Vorhang, die
medialen Ubergénge ein. Man wiinschte auch mehr Uber den Auftrag, Auftraggeber, den
»2Augustiner-Propst“ zu erfahren, um die urspringlichen Intentionen in unser heutiges Urteil

einzubeziehen.
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Nach den Altaren bringt Margit Kern einen weiteren wichtigen kirchlichen
Ausstattungsgegenstand: die Kanzel in der Sonderform der Schiffskanzel, die seit dem 17.
Jahrhundert im landlichen Bayern vorkommt. Nichtarchitektonische, teilweise
nichtornamentale, biomorphe Naturkanzeln finden sich schon um 1500 wie die
"Tuplenkanzel' in Freiberg i. Sachsen. Die Bearbeiterin bedient sich eines an die
Seldmayr-Schule anklingenden, fernsichtigen Bildbegriffes. Das Erzahlerisch-Szenische
oder der Hinweis auf das Theater (Brossette) erscheinen ihr ungenugend, obwohl sie
selbst wahrnehmungspsychologisierend oder besser philosophierend von der
,verlebendigung des Bildes", ,Re-Aktualisierung der Bildhandlung oder Reinszenierungen
durch interaktive Strukturen® (Betrachter-Objekt) spricht. Weiter lasst Sie sich in
Anlehnung an Dagoberts Frey's 'Realitatsebenen' uber die Verbindung von Kunst und
Natur, die Durchbrechung der asthetischen Grenze von Betrachter- und Bildwirklichkeit
aus. Leider wird ein von ihr herangezogenes Beispiel (Berninis Spiegel fur Christina von
Schweden) nicht zum optischen Nachvollzug abgebildet. Nachdem sie schon vorher auf
die symbolisch allegorische Bedeutung des Schiffes (Schiffspredigt Christi,
Menschenfischer, u.a) und des als 'Steuermann’' oder 'alter Jesus (?)' auftretenden,
komplettierenden Predigers eingegangen ist, folgt eine kurze Beschreibung des Irseer
Exempels (Nr. 115) mit dem Segel als Schalldeckel, der HI. Geist-Taube flr den richtigen
Wind, der den Weg bahnenden Gallionsfigur Michael und der urspringlichen einfachen
festen Beplankung und dem sicheren Anker der Hoffnung. Das alte, variable
Schiffssymbol (von Staat bis Leben oder Schicksal des Einzelnen) soll vorrangig fur die
Kirche stehen. Aber wahrscheinlich sollte jeder Angesprochene (Glaubige) sich in ein
sicheres und gut gesteuertes Boot (mit hinein ver-)setzen. Leider gibt die Bearbeiterin
keine zeitgendssischen Einschatzungen an. Dass das Konzept auch von den
Innenarchitekten stammen kann, macht das Beispiel des F. X. Feichtmayr d. J. fur die
Miinchner Frauenkirche deutlich, das aber trotz Anderung nach 1779/80 von Roman
Anton Boos in konventioneller Form ausgefuhrt wurde. Die 1652 in Irsee eingerichtete
Rosenkranzbruderschaft zusatzlich als Beweis flr eine hier vorliegende Allusion auf
Lepanto zu werten, ist zweifelhaft. Das Wappen Benedikts XlIl Orsini sollte nicht zu sehr
mit der Griindung Irsees als mit dem damaligen 'Heimatkapitan auf Erden' (reg. 1724-30)

verbunden werden.

Auch wenn der junge Architekt Johann Conrad Schlaun auf seiner Bildungsreise
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Jflamische Naturkanzeln“ und solche im Grottenstil 'Style rustique' - wie Margit Kern
schreibt — kennengelernt hat, ist doch die atektonische, organisch-anorganische,
bildhauerische Auffassung ganz erstaunlich. Der strenge Kapuziner-Bettelorden war auf
Spenden/Stiftungen angewiesen, wobei dieses von Johann Franz Helmont (um 1724-31)
ausgefuhrte Werk in der Munsteraner Kapuzinerkirche (Nr. 116) gegenuber einer simplen
Umsetzung sicher einiges mehr gekostet hat. Die Bearbeiterin beschreibt die Szene der
Ordensregellibergabe an Franziskus in einem Fels-Baum-Moos-Ambiente, wobei einem
die Assoziationen Natur, Fels als Kirche, Wurzel Jesse, Weinstock u.a. in den Sinn
kommen. Am Schalldeckel gibt ein eher héfischer Vorhang mit Fransen die Szene frei,
was mit dem Gegensatz von 'ars' (Webkunst, oder eher auch himmlische Vision?) und
'natura’ interpretiert wird. Der in diesen virtuellen Bereich eingetretene Kapuziner halt

seine oft handfesten Kapuzinerpredigten Uber Gott und die Welt (Natur).

Aus der evangelischen Kirche in Semlow bei Stralsund wahlte Margit Kern einen 1727/28
datierten von einer Familie Behr gestifteten 'Taufengel und Lesepult' (Nr. 117) aus, den
der ziemlich unbekannte Stralsunder Elias KeRler geschaffen hat. Der auf den ersten Blick
berninesk wirkende Engel dient als Atlant fir die Pultflache und halt in seinen Handen eine
Wasserschale. Wahrend Weihwasserengel und Lesepultengel schon eine lange Tradition
haben, deklariert die Bearbeiterin die Kombination auch von Verkiindigung und Taufe als
protestantisch. Interessant sind ihre Ausserungen (iber weit bis ins Mittelalter
zuruckreichende szenische, mirakelhafte geistliche Spiele/VorfiUhrungen, bei denen die
Figuren herunter- bzw. hinaufschwebten, um das Volk auch zu bewegen (im Sinne des
erwahnten Johannes Molemes). Man sollte ungeachtet der besseren illusionistischen
Technik der Barockzeit einen Vergleich der mittelalterlichen und neuzeitlichen sakralen

Theatralik unternehmen.

Wahrend man den bekannten umschreitbaren Altarbaldachin von Bernini in St. Peter
vorstellungsmassig noch mit Egid Quirin Asams eigentlich nicht begehbare, quasi
perspektivische Verkurzung in Osterhofen auch bildlich nachvollziehen kann, wobei Margit
Kern sich wieder von der 'Bildhaftigkeit' eines Rupprecht oder Bauer leiten Iasst, wird der
zweite Vergleich der von Pozzo entworfenen Seitenfiguren des Ignatius-Altar in Il Gesu mit
dem auf der etwas uberstrahlten und Uberscharften Tafel von S. 96 wiedergegebenen
Hochaltar von Osterhofen (Nr. 118) mit seinen schlecht erkennbaren allegorischen

Assistenzfiguren 'Glaube' und 'Hoffnung' nicht richtig einsichtig. Bei dem dritten Vergleich
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der Stifterfiguren in ewiger Anbetung' aus Marmor von Bernini, Coronari-Kapelle mit den
polychrom bemalten, ebenfalls volkstimlichen (samt der witzigen Blendgeschichte),
historischen Gestalten in Halbfigur an der Chorwand muss der Leser ganz ohne
brauchbare, den moglichen unterschiedlichen Realitatscharakter suggerierenden

Abbildungen auskommen.

Eine eigene Nummer bekam der Tabernakel des Osterhofener Hochaltares (Nr. 119).
Margit Kern erwahnt die bekannte Wanderung des Abendmahlsakraments vom
Sakramentshduschen zum Tabernakel nach dem Tridentiner Konzil, was aber Carl
Borromaus 1614 nicht ,schon®(!) sondern noch einmal anmahnen musste. Eine Zeit war es
Mode, die Tridentiner Beschlisse und ihre Folgen heillos zu Uberschatzen. Am Beispiel
Osterhofen verweist die Autorin auf die Typologie der Cherubim mit der Bundeslade, die
aber eher massige 'varietas' der Puttenkopfe in dem Strahlenkranz (oder -mandorla), um
schliesslich auf das nur wieder zu ahnende 'Emmaus'-Relief der Tabernakeltlr (dhnlich Nr.
60) auch nicht erkennbar einzugehen. Die im allgemeinen nur als Wiederholung des
Abendmahls, der Kommunion nach der Auferstehung (vgl. Egbert-Codex) verstandenen
Szene (vgl. Lukas 24, 13-53) wird von der theologisch interessierten Bearbeiterin als
,Glaubenserkenntnis“ (Beseitigung von Glaubenszweifeln) durch ,Visualisierung® als
Zusammenhang von 'Sehen' und 'Glauben' angesehen. Allerdings durfte dabei nur in der
Nahsicht hauptsachlich der Priester als Nachfolger der Juinger Christi angesprochen

worden sein oder sich angesprochen gefuhlt haben.

An dem um 1738 entstandenen Hochaltar in der ehemaligen Augustinerchorherren-
Stiftskirche Diessen (Nr. 120) wendet Margit Kern fast paradigmatisch ihr
strukturalisierendes, an dem Seldmayr-Umkreis bzw. Nachfolge orientiertes ,scheinbar
werkimmanentes, intentionales 'Sehen' an. Ihr zu schematisches, selektives Vorgehen
zeigt ein Vergleich mit dem thematisch verwandten Asam-Altar in Rohr, wo sie von einer
Verlebendigung und Verselbstandigung der Altarseitenfiguren (hier die beiden dusseren
Kirchenvater) spricht und nicht von den doch gewichtigen Unterschieden (hier die Tradition
und Harmonie im Gesamtraum, dort in Rohr die blhnenhafte, rampenhafte und
zentrierende Abgehobenheit). Etwas gewollt dialektisch, intellektualisiert ist auch ihre
Bemerkung, dass der Altar mit der Architektur zu einer Einheit (,untrennbar miteinander
verwoben®) strebe, farblich (vgl. ,Bruchstellen®) und proportional (hier architektonisch?)

aber mehr abweiche. Hier sollte der heutige Kunsthistoriker sich in das viel hoéher
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entwickelte, visuelle Empfinden (z.B. fur Ornament, Proportion, u.a.) der damaligen Zeit
und in die Problemstellung des Kinstlers (modisch 'bel composto', Harmonie durch
Ubergange und Kontraste, Steigerung, u.a. sowie inhaltliche Aspekte) ein-flihlen-denken.
Es ist hier nicht der Platz, die sinnvolle farbliche und proportionierte Differenzierung (z.B.
farbiger Hochaltar vor der weissen und goldenen Architektur v.a. bei der Gefahr eines
isolierten farbigen Hochaltarblattes), die rhythmische Verkleinerung und transzendierende
Auftreppung (u.a.) nadher zu beleuchten. Weniger eine mdgliche genetische formale
Herleitung von den gotischen Schreinwachter-Heiligen auf den Seitenfligeln als die
theologische Funktionalitdt der Kirchenvater zu beiden Seiten als Legitimation der
katholischen Marienverehrung durch die aufgeschlagenen Blicher stehen bei der Autorin
im Vordergrund. Nach den dem (leider ohne Detailerinnerung aus friherer eigener
Anschauung) Rezensenten zur Verfugung stehenden Abbildungen ist das Buch des
Augustinus durch die gefaltete Mitra verdeckt und das des Ambrosius erscheint zumindest
heute blank. Vielleicht kann man es bei den ,Vatern der Kirche“ und der 'Mutter der Kirche'
(Maria) belassen. Sich wieder dem Sichtbaren anmutungshaft physiognomisch
zuwendend meint die Verfasserin, dass Gott Vater im Auszug Maria in Empfang nehmen
wolle, was vielleicht doch etwas schwierig sein durfte mit dem auf Maria deutenden (?)
Szepter in der rechten Hand und einer Uberraschungsgeste(?) mit der Linken. Die Haltung
von Christus mag eher zur Begriissung geeignet erscheinen, ob er allerdings herabsteigt
oder eher kniet, lasst sich auch nicht klar feststellen. Auf alle Falle hat er mit seinem linken
Fuss auf Wolken die 'asthetische Grenze' Uberschritten/Ubertreten, wahrend das Altarbild
es wagen soll in die Gebalkzone einzudringen (?) unter Durchbrechung (fur den
Rezensenten nicht erkennbar und nachvollziehbar) von Architrav und Fries. Diese quasi
filmische Dynamik, Verlebendigung, Theatralisierung geschehe aber nicht durch reine
Mimesis, sondern unter Wahrung der medialen Differenz. Man sollte aber Flachigkeit
(Scheinraumlichkeit) des Bildes gegen die Dreidimensionalitat der Figuren, Bunt-Farbigkeit
gegen Unbunt u.a. nicht zu sehr kategorial gegeneinander ausspielen und aussagemassig
(irdisch-himmlisch, Realitatsebenen) Uuberfrachten, da auch kunstlerisch-asthetische
Faktoren mitspielen, z.B. ware die hier ebenfalls farbig behandelte Trinitat wohl einfarbig
weiss fast mimikryhaft unsichtbar. Die weissen Seitenfiguren kdmen vergoldet nicht zur
Geltung, ausserdem geben sie eine Verbindung zur weissen Architektur, bevor sie auch
noch an antike oder uberirdische, nicht idolhafte Marmor-Kunst-Plastik alludieren. Die oft
willkarliche, philosophische Dichotomie von ,Verbindung und Grenze“ durch die

Bearbeiterin erinnert an einen Vergleich aus der Musik: bei einer Melodie kame es so nicht
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so sehr auf die Reihenfolge (und Summe) der Tone sondern auf die Nahtstellen, die
'‘Zwischen-Tone' (die 'Intervalle' waren nur vertikal und nicht in der an- und
abschwellenden Horizontal- oder Zeitachse gesehen), an. Die weitere erwahnte
Besonderheit des 'Theatrum sacrum', die Versenkbarkeit des Altarbildes, bringt im
Gegensatz zur doch etwas barocker in den (Zuschauer-) Raum eindringende Buhne in
Rohr eher einem Guckkasteneffekt (vgl. HI. Grab 0.a.). Wahrend gar nichts Uber den
'spiritus rector', den Auftraggeber Herculan Karg, der mit Auftragen an Pittoni, Tiepolo,
Holzer seine Ambitionen und Kennerschaft unter Beweis stellte, gesagt wurde, wird auch
die Zuschreibung der Altarfiguren nicht hinterfragt. Die Nachricht des Klosterchronisten P.
Josephus dall' Abacco (1718-1792) nennt wohl als Entwerfer Frangois Cuvilliés (1695-
1768) und als Ausfihrenden Johann Joachim Dietrich, Minchner Hofkistler und
Altarbauer. Dass die ausgezeichneten vier Kirchenvater auch von ihm stammen sollen, ist
sehr unwahrscheinlich. Irgendein Plastikkenner misste doch einen Kunstler der Straub-
Generation namhaft machen kdnnen. Die angedeuteten Ideen von Dagmar Dietrich einer
anfanglichen Altarplanung durch die Gebrider Asam erscheint zumindest nach dem

bislang Bekanntem wenig plausibel.

Wahrscheinlich hatte Margit Kern besser daran getan, das ehemals als Hochaltarretabel in
der Unteren Pfarrkirche in Mannheim (Nr. 121) dienende, nach Berlin verkaufte und dort
1945 teilweise verbrannte Schnitzwerk Paul Egells mit der Nr. 147 zu verbinden. Auf alle
Falle hatte man das alte Foto vor dem Abbruch (1872 oder 1875) wiedergeben sollen, ja
mussen. Die Bearbeiterin liegt wohl richtig, wenn sie dem Gold-Bronze farbigen (trotzdem
hélzern wirkenden) Altarrelief mit einem Wandepitaph in Beziehung bringt. Die seinerzeit
abgebrochene Anlage auch mit den unter (Nr. 147) besprochenen Engeln auf Podesten
seitlich der Mensa wirkt sehr uneinheitlich, unorganisch und nicht original: hier das
rokokoartig geschwungene, daruber hangende Retabel mit Konsolen, dort der strenge,
weiss-goldene Altar mit dem Adikulatabernakel, den seitlichen, Vorhang verhangenen
Durchgangen  (‘Opfergange') und den  Kommunionbrustungen.  Egell'schem
Formempfinden entspricht eigentlich nur das vom Flach- bis ins Rundplastische reichende
illusionistische Reliefbild, wobei die seitlich rahmenden Palmen (Sieg-Auferstehungs-
Paradieszeichen, vgl. Wiblingen, Bibliothek, Nr. 177) sich der Rocaille anpassen. Der
Verfasserin beliebt es wieder, auf Uberschneidung, Ambivalenzen, Synthesen,
Transformationen u.a. werkimmanent hinzuweisen, bevor sie die theologisch-

ikonographische Typologie angeht: das Kreuz aus dem Baum der Erkenntnis des
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verlorenen Paradieses, Allegorie des Sundenfalls und der Erlésung. Die angesprochene
gegenstandlich-bildhafte und abstrakte Zwitternatur - das Changieren der Rocaille - ist seit

Hermann Bauer wohl kunstwissenschaftliches Allgemeingut.

Nur eine kleine S/W-Abbildung gibt anscheinend den (mittlerweile wieder rekonstruierten)
Vorkriegszustand des vom Neumann-Architekturburo konzipierten Hochaltares in der
Franziskaner-Schlosskirche in Briihl (Nr. 122) wieder. Uber einen Verbindungsgang wurde
ein (zweigeschossiges?) Oratorium als Fudrstenloge nach Margit Kern an den
Chorabschluss gebaut. Von der Bearbeiterin nicht erwahnt und damit fur den Leser
eigentlich nicht richtig verstandlich — gab es ein kreisrundes, heute zugemauertes Loch,
vor dem ein beweglicher (Doppel-?) Spiegel angebracht war. Dieser Spiegel wird - sicher
zur Freude von Stoichita, Belting u.a. - zur zentralen Frage. Nachdem friher sogar an eine
Widerspiegelung des Herrschers als Teil der Altarbildszene gedacht wurde, sieht Kern
zuerst die ndchterne Funktion der versteckten Teilhabe am Altargeschehen (warum der
ganze Aufwand, wenn der Altar auch von der Rickseite verwendbar war?) um aber
schnell auf theologische Begrindungen zu kommen. In der Normalstellung reflektiert der
Spiegel — vom gewdhnlichen Gottesdienstbesucher aus gesehen — das gotische
Deckengewodlbe (Himmel). Mit dem Auge Gottes (als 'providentia’, Heilsplan u.a.) auf der
Spiegelmitte ergibt sich eine andere (die Welt spiegelnde?) Sphare bzw. Ebene. Bei einer
Kippung musste sich das Kreisrund allerdings zu einem Oval/Ellipse verandern. Die
Bearbeiterin  erwahnt  eine  ahnliche  Hintergrundsbeleuchtung bei  einer
'Verklndigungsszene' in Freising von Philipp Dirr (leider ohne Abbildung). Zusammen mit
dem Tabernakel als Expositionsthron der Monstranz tendiert sie zu lichtmetaphorischen
Vorstellungen a la Dionysios Areopagita und versteigt sich zu der verwegenen These,
dass der Kurfurst Clemens August ahnlich S. Ignatius in Pozzos Deckenbild als Reflektor
des geistlichen Lichts gedient habe. Auffalig an dem saulenartig diaphanen und
baldachinartigen Aufbau des Altares erscheint das kurfurstliche Wappen, das mit einem

ubergrossen Bischofskreuz auf dem Furstenhut kombiniert ist.

Die von Margit Kern am Beispiel des Hochaltares der 'Wies' (Nr. 123) von Dominikus
Zimmermann angesprochenen zwei Entwicklungen - Integration und Ornamentalisierung -
konvergieren letztlich zu einer polyphonen Gesamtstimmung, die sie als heiter (vielleicht
sogar musikalisch) im Vergleich zu den starker theatralisch-kontrastiv arbeitenden

Gebridern Asam einschatzt. Auf ihrer zu erwartenden Suche nach Briichen, Gelenkstellen
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stdsst sie auf die letzte, noch ,dienende® Saule der diaphanen Emporenarchitektur und
ihrem sich steigernden Farbwechsel zu Purpur (und vollvergoldetem Kapitell), der sie zu
der vorgestellten rahmenden (hélzernen?) triumphalen Saule des Hochaltares gesellt. In
der eigentlichen, auch ikonographischen Beschreibung des Hochaltares findet im 'Auszug’
weniger die Enthullung des Altarblattes mit der 'HI. Sippe' oder gar des ganzen Altares als
die des silbernen apokalyptischen Opferlammes auf dem Buch der sieben Siegel statt.
Unter dem Baldachin strahlt auch noch das IHS-Monogramm. In dem Proszeniumsbereich
agieren die beiden messianischen Propheten des AT und die vier Apostel von Egid
Verhelst d. A., die im Gegensatz zu Diessen (Nr. 120) wirklich mit ihren Buichern auf
Textstellen zur Geiselung und verweisen damit letztlich auf das auf demTabernakel
befindliche, monstranzartige Gnadenbild des 'Geiselheilandes' mit dem sich opfernden

Pelikan daruber, wie die Bearbeiterin richtig anmerkt.

Beim Hochaltar der Klosterkirche Zwiefalten (Nr. 124) einem 'ldealtypus' eines
'Gesamtkunstwerk'-artigen Innenraumes weist Margit Kern wieder auf die Synthese der
Gattungen, das Gestaltungspotential und die Aussage, die Differenz der Medien (=
Gattungen?), aber Uberhaupt nicht auf den Auftraggeber und die beteiligten Kunstler hin.
Ihr knapper werkbeschreibender Ansatz erwahnt nur die Verbindung von Architektur und
Hochalter hauptsachlich durch die Saulen, keine langweilige Positionierung von Figuren
zwischen ihnen wie noch in der Wies, die Asymmetrie der schwebend vorgehangten
Engelsfigur und des beengt stehenden Schreibers und das sich dazwischen schiebende,
raumlich distanzierende(?) Altargemalde hin. Uber die Mimik und die Zeige-Schreib-Gestik
kommt sie schnell zur inhaltlichen, mehr werkimmanent wirkenden Deutung des Gemaldes
als Gegenstand der Unterhaltung, als vom Engel vermittelte 'gemalte Vision'. Die
proszenische Rahmenhandlung (Vermittlung und Notation) in monochromer (hier doch
wohl nicht als antikisch, kinstlich, Uberirdisch aufzufassende?) Skulptur (Stuckfigur) und
die polychrome (hier doch wohl nicht als naturlich, irdisch u.a. anzusehende) Malerei ware
als Metamorphose von Wort zu Bild aufzufassen. Im 'sinnenhaften’' Sinne etwa von Nicolaj
van der Meulen (und tendenziell auch des Rezensenten) wird versucht das Bild als
'Sehen', der Engel (auch der im Bild?) als 'Sagen', der Evangelist/Prophet als 'Hoéren' und
'Schreiben' und der mitzudenkende Betrachter als 'Glauben' zu kategorisieren. ('Selig, die
nicht sehen — und héren — und doch glauben', ist man versucht zu sagen). In ihrer
ikonographisch-ikonologischen Analyse wird das Altarbild als Menschwerdung, als

Etymologie des Namens Jesu (= Heiland) und Uberwindung von Tod und Siinde gedeutet,
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was Michaela Neubert (2007) noch um eine reformkatholische Komponente (Jesus statt
Maria als Schlangentdter) zu bereichern versuchte. Margit Kern hat den Streit in der
Forschung, ob nun Matthaus oder Jesaias dargestellt ist, mit einem verbreiteten, immer
wieder aufgelegten, aber bislang Ubersehenen Evangelienkommentar des Jesuiten
Cornelius a Lapide offengelassen und scheinbar elegant auf den Ubersetzt zitierten Satz
gebracht: 'wie Mathaus dem Bibelleser, so erneuert der Engel dem Joseph die
Weissagung des Jesaias', was auch dem Programmentwurf wenigstens flr das Altarblatt:
,Maternitas B(eatae) V(irginis) 2d(um= secundum) Mathae(um)* und fur die
aufgeschlagenen Buchseiten (Matth. 1, 20-21, aber nicht 1, 23 mit Jesaias) ziemlich
entspricht. Ohne grossen sophistischen Aufwand und der Einfachheit halber handelt es
sich also um ein 'Autorenportrat’ des pneumatisch gewandeten Matthaus mit seinen
inspirierenden  Attributen Engel bzw. Buch, in dessen erstem Kapitel die
Menschwerdung/Incarnation Christi in einer Spezialparthenogenese beschrieben wird. Aus
den Augen verloren hat die Bearbeiterin den Auszug mit dem Marien-Monogramm, den
Altar mit dem auf Abendmahl-Opferlamm, Stinden der Welt anspielenden Tabernakel (,so
hat Gott die Welt geliebt...”), die 1754 aufgestellten Figuren in Holz von Joseph Christian
(zur Rechten von Gott: die papstliche Kirche mit Schlissel = NT, brennnendes Herz,
Marienverehrung = Ave Maria, gratia plena; zur Linken die Synagoge = AT mit Leuchter,
Gesetzestafeln) Uber den zur Architektur verbindenden seitlichen Durchgangen
(Opfergangen). Der Hochaltar wurde nach dem Bericht des Konventualen Ottmar
Baumann von 1748 bis 1752 errichtet und gefasst. Bis 1753 war noch das alte Altarblatt
als Provisorium aufgehangt bevor es durch das endgultige Hochaltarblatt ersetzt wurde,
wobei wahrscheinlich die Proszeniumsfiguren noch nicht angebracht waren. Da der obige,
nur bis 1762 reichende Baubericht nichts weiter dariber erzahlt, durfte diese Inszenierung
erst danach wahrend der letzten Ausstattungskampagne unter dem Nachfolgeabt ab 1765
erfolgt sein im Sinne von Adaptionsleistungen Uber oft erstaunliche Zeitraume

bezugnehmend zur Gesamtkunstwerksdiskussion (vgl. Stefan Kummer 1989).

Als Beispiel eines rahmenlosen Altars neben J. B. Straub in Ettal fuhrt Margit Kern den
linken Choraltar von Birnau (Nr. 125) aus den Jahren 1749/50 von Josef Anton
Feuchtmayer an, den sie als Skulptur mit gleichgewichtigem Sockel beschreibt. Leider
scheint sie sich nur auf die beigegebene, angeschnittene Abbildung bezogen zu haben,
denn die sich zur Empore hin in Arkatur verbindenden Pilaster geben eine flache Nische

und eine Rahmung doch ab. Die Landschaftsszene mit Johannes dem Taufer lasst sich
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wohl als plastiziertes Bild kategorisieren. Beim Focusieren des Sockels mit seiner
zentralen auch tiefenpsychologisch zu deutenden Rocaille-Kartusche als eine Art
Reliquienostensorium kommt die Bearbeiterin auf die Januskdpfigkeit zwischen Ornament
und Gegenstandlichkeit (oder Abbildhaftigkeit) im Sinne Bauers zu sprechen. Dass die
antikisierenden Gebalkformen auch vom ,Kraftfeld der Rocaille“ affiziert seien, erscheint
nicht sehr plausibel. Es ist sicher mutig (auch nicht in den Ornamentvorlagen
vorkommend) solche auch Vergangenheit und Gegenwart evozierenden Elemente
miteinander zu kombinieren. Die angesprochene Verbindung ja Symmetrie zum/mit dem
Gegenuber (Johannes der Evangelist) lasst sich nur mihsam durch den Verweis auf Tafel
S. 87 nachvollziehen. Die Spannungskonkurrenz von Figur und Sockel soll auch in einer
Art Extraversion (der Figur) bzw. Introversion (Muschel) semantisch wirksam werden.
Ganz am Schluss kommt die Bearbeiterin auf die plastisch bewegten, typischen
Feuchtmayer-Visagen zu sprechen, die physiognomisch wohl zwischen artifiziellem und

spirituellem Bemuhen um Ausdruck einzuordnen sind.

Trotz der Abbildung auf Tafel S. 99 wird sich ein Leser, der den Altar in der
Johanneskirche in Landsberg am Lech (Nr. 126) mit eigenen Augen gesehen hat und Uber
ein normales visuelles Gedachtnis verflgt, nicht leicht tun, der Beschreibung von Margit
Kern zu folgen, auch wenn sie schon im Text S. 291 darauf eingegangen ist. Im Grundriss
(Planung schon seit 1741) besteht die kleine Kirche aus einem Langhauslangsoval mit
einem tangierenden Chorkreis. Durch die teilweise Verdeckung der Chorfenster durch die
Saulen entsteht — wie die Bearbeiterin ausflihrt — eine indirekte Beleuchtung und eine
unwagbare Kulissenwirkung. Der eigentliche Altar ist eine Mischung aus ziemlich
atektonischem Adikula- und durchbrochenem Pilaster- (statt Kolonnaden-) Altar. Margit
Kern streicht wieder die Ubergange, Uberschneidungen, die Kon- und Differenz der
Gattungen (Medien) heraus, wobei sie auf die Aufhebung der ,tektonischen Semantik von
Tragen und Lasten” verweist. Durch die schon in der bisherigen Forschung festgestellte
Nahe zu Porzellanen und ihrem Verzicht auf Monumentalitdt und Malistablichkeit, was
Hermann Bauer mit 'Mikromegalitat' auszudricken pflegte, und der Metamorphose von
Ornament zu Gegenstandlichkeit bzw. vice versa soll noch das Spiel mit der Mimesis und
eine Art Reflexion der Wahrnehmung (vgl. Stoichitas 'selbstbewusstes Bild') von Johann
Luidl (Bildhauer) und Dominikus Zimmermann (Entwerfer, Stukkateur) intendiert worden

sein.
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Bei der von 1756-1762 entstandenenen nordlichen Altarreihe samt Kanzel in Ettal (Nr.
127) von Johann Baptist Straub betont Margit Kern etwas zu stark eine dekorative
(,zierlichst“) Enttektonisierung (u. 'Entadikularisierung'), einen eigenen Rhythmus (eine Art
'Eigenleben') und Unabhangigkeit von der Architektur. Die Voluten, Kartuschen mit den
bekronenden Figuren oder der Baldachin erinnern aber doch noch an 'Auszige’. Die von
der Bearbeiterin festgestellte Pendantbildung der beiden Kapellenreihen sind barockes
Allgemeingut. Unter Raumgrenze wird wohl die Wand (als Trennung vom festen und
gasformigen  Aggregatzustand) und unter Raumzentrum der  geometrisch
betrachtermassige Mittelpunkt einer kreisformigen Grundrisses verstanden. Die seitlichen
Figuren zwischen der (etwas eingezwangten) Kanzel sollen Gelenkfunktion (besonders
der schwebende 'Rupert’, wozu die schon von Peter Volk zitierte Kritik Lorenz
Westenrieders an Straubs Schwebefiguren herangezogen wird. Zum schwierigen Kapitel,
welchen Anteil Architekt, Stukkateur, Bildhauer, Maler an der Gesamtplanung haben,
streicht die Bearbeiterin den Unterschied zwischen dem den Raum kaum verandernden
Straub und dem in die Architektur eingreifenden 'modellierenden' Asam (Osterhofen)
heraus und erklart so die lange Zusammenarbeit zwischen dem Architekten Fischer und
dem Bildhauer Straub. In Anbetracht der Bauten Fischers ist dessen Interesse am

Innenraum erstaunlich gering und zumeist der Stukkator der Bestimmende.

Mit dem recht grossen dreidimensionalen Modell des Hochaltares der Wallfahrtskirche
'‘Maria Brinnlein' in Wemding (Nr. 128) am Rande des Rieses demonstriert Margit Kern
die Entstehung einer oft Architektur, Bildhauerei und Malerei verbindenden
Gemeinschaftsaufgabe. Eine Entwurfszeichnung mit Hinweis auf den wie inversiv
getuschten Aufriss Dirrs Zirns fur Uberlingen (vgl. Nr. 103, leider wieder ohne Abbildung)
sieht sie fur die mit der Materie Vertrauten als ausreichend an, wahrend Modelle eher fur
Laien mit geringerer Vorstellungskraft gedacht waren. Man darf wohl von einer grosseren
Zahl vernichteter Modelle ausgehen, die - mit einem nicht unbetrachtlichen Kosten- und
Zeitaufwand verbunden - besonders bei bedeutenden Projekten angebracht waren. Leider
lasst die S/W-Wiedergabe nicht den hier angenommenen Hauptgrund der farbigen
Fassung und der nicht ausgefuhrten beiden Seitensaulen v.a. bei einem Vergleich mit der
erst gar nicht abgebildeten Ausfihrung nachvollziehen. Margit Kern schreibt eher
allgemein uUber die Vorteile des Stuckmarmors, halt sich aber bei den Zweifeln der
modernen Forschung bei der Zuschreibung an den 1761 signierenden Bildhauer Philipp

Jakob Rampl wieder ziemlich zurtck. Fur das spater als Andachtsaltar genutzte und so
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erhaltene Modell nimmt sie drei (?) noch einsetzbare Zeichnungen oder Olskizzen auf

Papier/Pappe der Altarblatter (von Franz Xaver Wunderer?) an.

Bei dem Hochaltar in der noch vom Wurzburger Furstbischof Friedrich Carl von Schonborn
gestifteten und von B. Neumann errichteten Wallfahrtskirche Maria Limbach (Nr. 129) am
Main wendet sich Margit Kern zuerst wieder ihrem Hauptgebiet des Kultes in (nach-)
reformatorischer und -tridentinischer Zeit zu, wobei richtig ist, dass im 18. Jahrhundert oft
alte, unasthetische, oft historisierend-archaisierend 'echte' Kultgegenstande, Kultobjekte
(hier eine gotische Mondsichelmadonna) kontrastierend in ein  &asthetisch
anspruchsvolleres Umfeld gebracht wurden (vgl. Wies, Zwiefalten). Dass der Altar im
Rahmen der seit 1461 bestehenden Wallfahrt 1761 errichtet wurde, ist wohl auch kein
Zufall. Inwieweit bei dem fur den Neumann-Umkreis (vgl. Trier) nicht unbekannten eher
raumbedingten (?) Kolonnaden- und Baldachintypus noch das Architektenblro mitgewirkt
hat, wurde von der Bearbeiterin nicht angegangen. In ihrer ‘anschaulichen'
Betrachtungsweise betont sie die agraffenartige Monumentalitdt um die gotische Spolie
('Kleinod'), die bernineske Lichtfuhrung. Neben dem Kultbild nehmen allerdings die
geistlich-weltliche Wappenkartusche und noch mehr der bekronende Furstenhut samt
Kreuz unter der géttlichen 'Providenz' eine gewichtige pragnante, patronale Position ein.
Die bildhauerisch eher massige Leistung des in Wurzburg, Wien und Mannheim
ausgebildeten Johann Peter Wagner geht auch in der Beschreibung der Bearbeiterin

etwas unter.

Auch wenn die 'Verkundigungsgruppe' in Weyarn (Nr. 130) von Ignaz Ginther aus dem
Jahre 1764 als (Wandel-)Altar genutzt wurde, ist sie hier eigentlich deplaziert und gehort
als tragbare Plastik (‘fercula') in die dortige Rubrik. Es folgt die wieder 'anschauliche'
Beschreibung Margit Kerns, wie eine nicht ganz nachvollziehbare, manieristische
Schraubenbewegung beider Figuren um den Stab mit der Geisttaube. Fir den
Rezensenten sind Gabriel wie Maria relativ 'eigenstandig’. Die Autorin spricht auch die
wechselnden Ansichten und den barocken transitorischen Moment an, der auch fur das
rasche Vergessen Gunthers verantwortlich zeige. Die angefihrte ,kontemplative
Innenschau® zeigt sich als 'empfindsame' Zeiterscheinung ahnlich wie bei Johann Georg
Dirr. Schlussendlich wird auf die Farbigkeit und die sicher von Gunther bestimmte
Fassung (Nikolaus Nepaur, spater Vormund der Kinder Gulnthers) hingewiesen ohne

allerdings Betrage (50 fl.- fur die Fassung und nur 124 fl.- fir ein doch qualitativ
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hochstehendes Werk) zu nennen.

Bei dem Uber einen langeren Zeitraum entstandenen Gnadenaltar von Vierzehnheiligen
(Nr. 131) spricht Margit Kern von einem Unikum, da kein wundertatiges Kultbild sondern
nur eine Erscheinung den Anlass gab, wobei aber doch die 14 Nothelfer leibhaftig aber 'a
la porcelaine' auftreten durften (oder mussten). Weiter beschreibt sie einige Funktionen
(Umrundung, viele Messen), die der Baldachinaltar mit herzférmigem Grundriss inmitten
dieses in Ellipsen schwingenden Neumann-Baus zu erfullen hatte. Der ornamentale,
wertvolle, agraffenartige (ahnlich auch bei Tafelaufsdtzen oder Prunkkarossen)
.wunderbare®, filigrane Aufbau soll eine Konturlinie abgeben, die allerdings nur vom
strengen und fixen Weststandpunkt aus das Altarbild im Durchblick rahmt. Die Trennung
von Gnadenaltar und Hoch-Chor-Altar findet sich z.B. auch in Zwiefalten. Am Ende wird
noch die durch Wallfahrtsrickgange auch finanziell rekonstruierbare Bauzeit auf 1767/68
eingegrenzt und drei Terracotta-Bozzetti im Bayrischen Nationalmuseum, Minchen (zu
einem urspriinglichen Modell von Johann Georg Ublhdr? gehorig) leider nur noch ohne
Abbildungen erwahnt. Da im Rahmen dieses Buches und speziell fur diese Teilautorin
Klnstlergeschichte und Zuschreibungsfragen nur am Rande stehen, erfahren wir nichts
Uber das nicht nur in Zwiefalten, Ottobeuren und Vierzehnheiligen schwebende Problem
der Einflisse von Johann Michael Feichtmayr auch im plastischen Bereich. Man muss sich
letztlich noch vor Augen halten, dass wenig mehr als ein Jahrzehnt spater Joseph Il

wenigstens in seinem Herrschaftsbereich das Wallfahrtswesen ganz verbieten sollte.

Wenn Margit Kern beim Vergleich von Birnau und dem Heilig-Kreuz-Altar in Salem (Nr.
132) nur von ,wenigen Jahren spricht, so liegen doch fast 30 Jahre zwischen ihnen und
es werden die Zwischenstufen (z.B. Chorgestuhl) Ubersehen. Wenn man strenge
Malistabe (Vorhandensein eines Kapitels mit Pfriinden) anlegt, haben wir es im Falle von
Salem auch nicht mit einem Reichsstift, sondern einem normalen, dem Zisterzienserorden
zugehorigen Reichskloster (Abt im Grafenrang) zu tun. Fur den Stilwandel bringt die
Bearbeiterin mdgliche Griunde vor: Tod des Klosterbildhauers J. A. Feuchtmayer (1770),
die neue Werkstatt unter J. G. Dirr und seit 1779 unter J. G. Wieland, v.a. franzdsische
Einflisse (Reisen des Abtes, franzdsische Literatur, nicht erwahnt der Architekt P. M.
Dixnard und sein Mitarbeiter, der zeitweilige Klosterarchitekt Joachim Scholl) und einen
Wechsel der Stilmodi, wobei sie auf die Zisterziensertradition der 'Farblosigkeit' verweist.

Letzteres, auch theologisches Argument verliert starker an Gewicht, wenn man die
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allgemeine 'klassizistische' Tendenz zur unbemalten Plastik (vgl. z.B. Thomas Scheidthauf
in Neresheim) anflhrt. Es hatten auch die farbigen, eher barock-klassizistischen Fresken
von Andreas Brugger (1774 und spater) als auch nicht mehr passend empfunden werden
mussen. Bei allem Wandel wird — wenigstens fur den Rezensenten — in Salem auch der
Altarretabelgedanke weitergefuhrt: die rahmende Saule, die Seitenfiguren, der Auszug und
das reliefhafte Altarbild, das der sich mit Bauer und Rupprecht und zeitbedingt mit
Marcuse auseinandersetzende Veit Loers 1976, S. 57 als ,greifbare Realisierung“ und
,artifizielle Enttauschung“ charakterisiert hat. Ob jetzt der Alabaster-Ersatzmarmor statt
dem fingierenden Stuckmarmor die zisterziensische Schmucklosigkeit oder die Preziositat
zum Ausdruck bringen und den - den neuen asthetischen Normen entsprechend —
gewachsenen Bildungsgrad ausdrucken soll, sei dahingestellt. In der Auseinandersetzung
mit Frankreich bringt die Autorin auch Stephan Klingens quasi historisierende These der
Neubewertung des Gotischen an. In Salem ware die gotische Architektur intakt gelassen,
eine farbliche Einheit angestrebt, allerdings bei einer antikisierenden Formenwelt. Nach
Meinung des Rezensenten sollte von Vorstellungen in Richtung Friihromantik im Salemer
sicher auch historisierend-traditionalistischen Umfeld nicht gesprochen werden. Nach
Meinrad von Engelberg musste man hier doch wohl von einer ,renovatio ecclesiae in

modo franconio' sprechen, oder?.

Margit Kern schliesst daran als letztes die den Zeitrahmen noch mehr sprengende (1782-
85) Ausstattung des Chores bzw. des Chorgestuhls des frankischen Zisterzienserklosters
Ebrach (Nr. 133) an. Wahrend in Salem eine Koexistenz zwischen graugestrichener
gotischer Architektur und leicht rotlichen klassizistischen Alabasteraltaren bestehe, seien
auf den ersten Blick in dem spateren Ebrach die gotischen Elemente geschwacht und mit
einem Ocker-Weiss-Gold-Klang eine Homogenitat durch Materno Bossi erreicht (nach von
Engelberg: eher rdmischer Modus?), wobei wieder eine anschauliche Abbildung fehlit. Auf
den zweiten, Richtung Chorbereich verengten Blick sei auch eine Form der Synthese
gelungen, in der die Grenze nicht Ubergehend aufgehoben sei. Nach Margit Kerns
Meinung fehle die jochverschleifende Deckenmalerei, die zu der Zeit sowieso nicht mehr
angestrebt wird und teilweise sogar ganz weggelassen wird (vgl. Austerlitz). Der noch
organischen Einheit in Ottobeuren setzt sie das additive Prinzip (materialmassig wie
formal) entgegen. Die als gerahmte Bilder gestalteten Reliefs des Dorsale macht diesen
Wechsel zum nahsichtigen veristischen lllusionismus deutlich. Einige Angaben zu dem

vom Bildhauer Johann Peter Wagner (vgl. Nr. 129) ausgefihrten Chorbereich lassen
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klassizistische Vorstellungen ohne Abbildungen leider nur erahnen.

Das meiste in dieser Rubrik hatte man — wie auch im folgenden — als oder im Ensemble

diskutieren missen.

Skulptur

Von den 30 Katalognummern unter der Gattungsbezeichnung ,Skulptur® (warum nicht
Plastik?) steuerten Petra Klug (9), Uta Schedler (7), Hanna Dornieden (4), Olesja Nein (3),
Mareike Thye (3), Frauke Schulte-Terboven (2) und Melanie NielRing (2) bei.

Der unter Nr. 134 stehende 'Munzschrein Herzog Maximilians' (1618-1624) von Christoph
Angermair bildet den Ubergang von der Kategorie Kunsthandwerk zu der der Skulptur und
diente zur Aufbewahrung der herzoglich-bayrischen Minz- (und Musikalien-?) Sammlung.
An den nur leicht gedffneten Turen auf Abbildung Tafel S. 101 lassen sich leider die
Beschreibungen von Petra Klug nur schwer nachvollziehen wie die Weiss- (Elfenbein)
Blau-(Lapislazuli)-Gestaltung der Schubladen nach den bayrischen Nationalfarben. Dass
an den Innenseiten die verschiedenen Sparten der Musik als weiteres grosses Interesse
des Wittelsbachers dargestellt sind, erstaunt ebenfalls nicht. Auf der Vorderseite finden
sich passende Allegorien der Geschichte (links) und der Numismatik (rechts) Uber dem
Allianzwappen Wittelsbach-Lothringen angebracht. Die Reiterstatue und die vier
gefesselten Kbénige werden von der Bearbeiterin als ,Konstantin der Grosse®, erster
christlicher Kaiser und angeblich Ahnherr des Hauses Wittelsbach und mit den
Ereignissen von 1618 bzw. 1620 erklart, wo der katholische Wittelsbacher seinen
protestantischen 'Vetter' von der Pfalz und Winterkdnig mit 'lahmlegte' und vom Kaiser
1623 mit der Kurwirde belohnt wurde. Wenn man bei dem etwas engen personlichen
Ansatz weiter bleibt, durfte es sich bei dem siegreichen christlichen Kaiser (des HlI. - sprich
christlichen - Romischen Reiches?) vielleicht um Kaiser Matthias oder Ferdinand Il und die
Uberwundenen vergangenen alten vier Monarchien (Babylon, Persien, Griechenland,
Rom) handeln. Der Urheber Christoph Angemair ist sonst v.a. als mutmasslicher Lehrer

Georg Petels neben dem manieristischen Krumper ein Begriff.

Mit dem Apostel 'Johannes d. Evangelist' in der 1618 errichteten Kolner Jesuitenkirche
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(Nr. 135) von der Hand des Augsburgers Jeremias Geisselbrunn, der kunstlerisch von
Muanchen herkommt, zeigt uns Frauke Schulte-Terboven eine Uberlebensgrosse, bemalte
Holzfigur, die auf den ersten Blick noch eigenartig spatgotisch - ahnlich der Zirn-Familie —
also nicht manieristisch oder etwas antikisch wie Hans Morink wirkt. Die Bearbeiterin ist
zum besseren Verstandnis gezwungen den Orts- und Funktionszusammenhang ziemlich
ausfuhrlich darzulegen. Das Kolner Projekt zeigt, dass von 1618 bis 1631 der 'Grosse
Krieg' viele Gegenden lange unberihrt liess, und dass Koéln selbst keine eigenen Krafte zu

der Zeit besass.

Mit der runderen sensualistischeren Auffassung des Georg Petel erreicht nach Uta
Schedler die Skulptur in Deutschland in Anlehnung an die modernen Ubernationalen
Stromungen wieder ,h6chstes Niveau®. Sie datiert seine 'Geiselung Christi' (Elfenbein) (Nr.
136) von zwei Schergen (Birnbaum) an der Saule (Bronze) in einem jetzt erneuerten
schwarzen Kasten um 1624 noch vor seiner Niederlassung in Augsburg. Als Vorbilder
werden Griinewald und Rubens von ihr genannt. Auffallig ist das Ubereinander der Fiisse
und das Bedecken der Blosse wegen des drohenden Gewandverlustes
(Gewandberaubung). Der Auftraggeber (geistlicher Adel?, furstlicher Sammler?) und die
Funktion (Privatkapelle?, Raritadtenschrank?) sind unbekannt. In den geschatzten,
naturlicherweise im kleineren Format erscheinenden Elfenbeinarbeiten versuchten sich

fast alle bedeutenden Bildhauer des 17. Jahrhunderts (z.B. Leonhard Kern).

Dass Petel die Uber-lebensgrosse Plastik auch beherrschte, beweisst der Bronze-'Neptun'
(Nr. 137), der als Brunnenfigur in der Minchner Residenz fungierte und Hubert Gerhards
spater zur 'Bavaria' umfunktionierte 'Diana’ ersetzte, wie Uta Schedler mitteilt. Den
angeblich ,in die Jahre gekommenen® athletischen Korper wirden sich heute auch jingere
Body-Builder winschen. Die Figur durch Vergils Aeneis 1, 124-141 als eine Allegorie des
bayrisch-katholischen Herrschaftsanspruches sehen zu wollen, geht schon in die Richtung
Spekulation und Uber-Fehl-Interpretation. Statt dem nicht abgebildeten Rételentwurf hatte

man vielleicht auf die Nr. 310 (‘HI. Christophorus') verweisen kdnnen.

Mit einem Sprung von fast einem halben Jahrhundert (die kostenintensivere 'Skulptur'
durfte starker von der gestorten Auftragssituation durch den 'Grossen Krieg' betroffen
gewesen sein) kommt Petra Klug zu dem um 1674 entstandenen Grabmal des 1636

gestorbenen Chorbischofs 'Karl von Metternich' (Nr. 138), einer lebensgrossen, von Adolf
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Feulner Matthias Rauchmiller zugeschriebenen Marmorskulptur, die sie mit Berninis
zeitgleicher wollUstig-seliger 'Ludovica Albertoni' und vom (etruskischen) Typus her mit
dem schon zu Lebenszeiten vollendeten Genter Grabmal fir Antonie Triest von Jérome
Duquesnoys d. J. in Verbindung bringt. Der Chorbischof scheint im vollen Priester-Ornat
auf dem Sterbebett sich wieder aufrichtend im Chorgebet verewigt, wahrend ein etwas
verwundeter Putto mit wehendem Gewand das Metternichwappen halt. Der 1645 in
Radolfzell am Bodensee geborene Rauchmiller soll eine in Mainz allerdings von der
dortigen Zunft angezweifelte Ausbildung in Konstanz bei der Bildhauerfamilie Schenk
(wohl der um 1664 nach Innsbruck bzw. Wien und dort 1674 verstorbene Johann Caspar
Schenk, auch ausgezeichneter Elfenbeinschneider) gewesen sein. Da Rauchmiller ein
ebenso guter und fortschrittlicher, vielleicht sogar urspriinglicher Maler-Freskant (vgl.
Passau, Dom) gewesen ist, kann man auch an den fiur Bildhauer entwerfenden
Konstanzer, von Rubens beeinflussten Maler Johann Christoph Storer (16207-1671)
denken. Allerdings sind durch spatere Eindricke (angeblich Belgienreise) und durch die
eigene unabhangige klnstlerische Personlichkeit spater keine direkten Storer-Zitate (auch
nicht in der Gesichtsformung) erkennbar. Dass er Uber das Rheingebiet (1669-1674), dann
1675 (nach dem Tode Johann Caspar Schenks) in Wien auftaucht, ist sicher kein Zufall
(vgl. Elfenbeinhumpen, Vaduz von 1676). Von Wien aus bis zu seinem frihen Tode (am
5.2. 1686, im 41. statt 38. Jahr am Schlag und Gelbfieber) war der vielleicht mit einer
Verwandten des kaiserlichen Goldschmids Stephan Minnich Verheiratete eine der
wichtigsten kunstlerischen Personlichkeiten unter Kaiser Leopold |. - Die von Tilman
Kossatz Matthias Rauchmiller zugeschriebene Entwurfszeichnung flr ein Bischofsgrab
(Franz von Hatzfeld?) fir Wurzburg (?) stammt sicher aus dem Storer-Umkreis (Johann
Andreas Asper?) und nicht von Rauchmiller, vgl .Tilman Kossatz, Das Grabmalprojekt
Mathias Rauchmillers von 1673 fur den Wurzburger Furstbischof Franz von Hatzfeldt, in:
Architektur und Figur — Festschrift fir Stefan Kummer, Berlin 2007, S. 318-334.

Mit Ehrgott Bernhard Bendl| (1668-1736) befindet ich der Leser schon an der Wende zum
18. Jahrhunderts. Melanie NieBing erzahlt zum Lebenslauf Erstaunliches: 1668 geboren,
soll Bendl nach einer griindlichen handwerklichen Ausbildung (ab dem Alter von 11 also
von ca. 1679-1681) eine 6jahrige Wanderschaft (im Salzburgischen) als Geselle (1681-
1687) unternommen haben, um 1687 als 19-Jahriger in Augsburg sesshaft zu werden und
gleichzeitig (durch Heirat einer Bildhauerswitwe?) auch das Meisterrecht (mit

Vorrangstellung?) zu erlangen. Von Joseph Matthias G6tz werden allerdings vergleichbare
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Daten erzahlt. Fussli, in Allgemeines Kunstlerlexikon 1806, nimmt sogar einen langeren
Aufenthalt in Rom und Paris an. Die Bearbeiterin rekonstruiert die urspringliche
Aufstellung (innerhalb einer Sechser-Gruppe) und damit die Ansicht der auf einem
nordlichen Pfeiler-Kampfer in einiger Hohe angebrachten Figur des 'HI. Johannes
Evangelist' (Nr. 139) in der Augustinerchorherrenkirche St. Georg in Augsburg und betont
ihre Expressivitat, wobei sie zutreffenderweise auch auf Michael Zirn (weniger Thomas

Schwanthaler) mit der ahnlichen teigigen, unruhigen, fast abstrakten Oberflache verweist.

Der bebrillte Leser wird sich bei der Nummer 140 vergeblich die Glaser putzen, denn nicht
das abgebildete, kurz erwahnte, altarahnliche Epitaph des Muinsteraner Furstbischofs
Friedrich Christian von Plettenberg (+1706) wird abgehandelt, sondern ein Erinnerungsmal
fur den Bruder Ferdinand von Plettenberg (vgl. Blaue Blicher, Deutsche Plastik des
Barock [Arno Schénberger], Konigstein 1963, Abb. S. 26) (Fig. 3) aus der namlichen Hand
des Bildhauers Johann Wilhem Groéninger und des entwerfenden Architekten Gottfried
Laurenz Pistorius, dessen Entwurfszeichnung leider nicht abgebildet wurde. Beide
architektonisch-szenisch dominierten Werke hatte Hanna Dornieden besser in die Rubrik

.innenrdume und Altarbaukunst® unterbringen sollen.

Fig. 3
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Nach diesem Abstecher in das katholische Norddeutschland fuhrt Uta Schedler zu dem
berihmten 'Lautenengel' in Karlsruhe (Nr. 141), einer Figura serpentinata, bei der sie
anatomische Mangel (Hufte ,extrem weit unten“?), zu Uppiges Rouge, Androgynitat
(Nase), falsche und affektierte Fingerhaltung kritisch bemerkt. Neben diesem Hinweis auf
Rokoko-Eigenheiten deutet die Bearbeiterin das Ringen um die richtige hande- und
funktionsmassige Zuordnung an. Zusammen mit der noch bekannteren Berliner weiblichen
Figur befand sie sich angeblich in einer unbekannten Kirche am Bodensee und bis 1906
im Besitz von Viktor Mezger. Wilhelm Boeck stellte den Zusammenhang als Altarfiguren
auf und korrigierte Feulners Zuschreibung bzw. Datierung an Joseph Anton Feuchtmayer
in Richtung Frihwerk (um 1720), bevor Ulrich Knapp 1996 beide Figuren fir die 1719
entstandene, aber 1768 schon wieder abgebrochene Liebfrauenorgel in dem Salemer
Munster verortete, wobei die 'Maria' zwischen den beiden Pfeifentirmen gestanden haben
und der Engel zusammen mit einem unbekannten Weiteren aufgehangt diese Orgeltirme
geziert haben soll. Interessant sind die bisherigen kunsthistorisch-ikonographischen
Interpretationsversuche als 'Verkiindigungs-Szene', als 'Lactatio' (Bushart) beides mit
Lautenbegleitung (?), wahrend Uta Schedler die Gruppe auflésend dem Engel
Selbstgentgsamkeit attestiert und bei der 'Maria' zur 'Lactatio’ tendiert. Der Rezensent
spekulierte 1997 in den Schriften des Bodenseegeschichtsvereins, Heft 115, S. 225 bei
der 'Maria' sogar von einer anderen Hand (Johann Peter Heel) und einer nicht gesicherten
Ikonographie (z.B. 'HI. Cé&cilie'). Der ausgesprochen hofische Aufzug, das Stehen auf einer
Wolke ohne Mondsichel, die erotisch-laszive und gleichzeitig devote, verschamte
Kopfhaltung deutet weniger auf die 'Immaculata’ als auf eine der bekannten schonen
Frauen aus besserem Hause wie HI. Katharina, HI. Margaretha oder am passendsten auf
die ehemalige, besonders in Augsburg verehrte Dirne 'HI. Afra' (vgl. Johann Michael
Winterhalter, Freiburg, Augustinermuseum). Nach der Lektire von Bodo Buczynski/Ulrich
Knapp: Die Berliner Marienfigur, ein umstrittenes Werk von Joseph Anton Feuchtmayer,
in: Jahrbuch der Berliner Museen, NF. 40/1998, S. 145-174 ist es leider so, dass darin
keine Bestatigung der Zuschreibung an Feuchtmayer wirklich geliefert wird. Gerade der
'HI. Ottmar' von Madach-Hof aus den Jahren 1718/19 verrat schon Ansatze der typischen,
dynamisch-expressiven, durchmodellierten Visagen Feuchtmayers. Wahrend das
Weingarter Chorgestuhl unter Einfluss Diego Francesco Carlones (?) eher gemassigt,
idealisert wirkt, vgl. dort Abbildung 25. Wenn die Abbildungen 21 und 22 Johann-Peter-
Heel-Arbeiten in Weingarten wiedergeben, ist dieser in enger Beziehung zu Feuchtmayer

stehende Pfrontener Bildhauer noch nicht aus dem Rennen — man vergleiche die etwas
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fleischige, kleine Hand und die Handhaltungen mit der Berliner Figur.

Eigentlich jede gréssere Plastik des Barock hatte ihren 'Ort'. Wenn schon Margit Kern den
'HI. Martin' (Nr. 142) von Egid Quirin Asam aus dem Ensemble-Zusammenhang von
Weltenburg herauszureissen versucht, ware ein Querverweis auf ihren Text (S. 290 und S.
303, Nr. 113) und die Abbildungstafeln S. 91 und 98 angebracht gewesen. Die
Bearbeiterin kiimmert sich zuerst um die kiinstlerische Herkunft (Bernini) dieser wuchtigen
Gewandfiguren-Gruppe, kann aber auch nichts Konkretes zu der vermutlichen Italienreise
beitragen. Logischerweise (hier fast als Ruckfall in die Uberholte Stilgeschichte) ist das
katholische Bayern starker auf den rémischen Hochbarock (bei den Asams bis ca. 1739)
ausgerichtet, wahrend im hofischen Bereich nach der Rickkehr Max Emanuels aus dem
Pariser Exil der franzosische Geschmack und damit letztlich das Rokoko an Einfluss
gewinnt. Im grdsseren letzten Abschnitt geht sie eher empathisch an die Gruppe von
Martin, Gans und Kind mit Tuch heran, deren ikonographischer Zusammenhang (Martin
erweckt ein totes Kind) ihr etwas unklar bleibt, und die sie eher als kinstlerisches,
virtuoses Problem (‘difficolta’, Verhullung, Transparenz) betrachtet. Wichtig ware es auch

gewesen, die Entstehung zeitlich genauer (zwischen 1721 und 1735) einzugrenzen.

Auch wenn Frauke Schulte-Terboven den Hochaltar von Aldersbach (Nr. 143) fir ,einen
der ausdrucksvollsten und gleichzeitig monumentalsten® halt, ist es doch zu bedauern,
dass Joseph Matthias G6tz und nicht Egid Quirin Asam diesen Auftrag ausfuhrte. Der fur
eine Zisterzienserkirche ziemlich prachtige Altar verwendet ein alteres Altarblatt von
Matthias Kager wieder, besitzt unschéne 'Korkenzieher'-Saulen und zeichnet sich durch
einen fast zum Chaos fuhrenden 'horror vacui' v.a. im 'Auszug' aus. Auch wenn der sehr
selbstbewusste Gotz Passauer Klosterbildhauer war und seine Werke manchmal etwas
urwuchsiges Expressives zeigen, muss er doch eher zur zweiten, etwas volkstumlichen
Garnitur der bayrisch-frankischen Bildhauer gezahlt werden. Das Ganze hatte wieder

besser in das Fach ,Innenrdume und Altarbaukunst® gepasst.

Auch bei Paul Egells Elfenbeirelief (-gemalde) im originalen Birnbaumrahmen kommen
Zweifel bei der einfachen Einordnung bezlglich Gattung und Funktion (Gemalde-Ersatz,
Altarstick in hofischer Privatkapelle?), wobei Olga Neins Kommentar dazu schweigt. Es
soll sich um das erste Elfenbeinrelief des Permoser-Schulers Egell handeln und wird von

ihr nach den Anklangen an Bandelwerk-Ornamentstichen beim Rahmen um 1723/25
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datiert. Ausfuhrlich beschreibt und bestimmt sie das Relief und den Rahmen als 'Anbetung
Christi durch Adam und Eva' (vielleicht noch besser: Erldsungswerk, alter und neuer
Adam, vgl. Paulus, Rémer 5, 12-21). Auch das Symbolisch-Erzahlerische, Atmospharisch-
lllusionistische, das Technisch-Virtuose und die asymmetrische Komposition von Ballung
und Leere Luft) und das spezifisch Stilistische in der manieristischen Langung (angeblich
Erbe Permosers, Vorlaufer der Wiener Kunst um 1750 wie Milldorfer, Molinarolo, Ignaz
Gunther, u.a.) werden in dem Artikel wenigstens angedeutet, wie auch im Ausst. Katalog:
,Barock in Baden-Wurttemberg“, Bruchsal 1981, B. 14, dort von Eva Zimmermann eher
um 1730 datiert und erstaunlicherweise schon in die 'Empfindsamkeit' versetzt. Beim
Rahmen durften der ,weiblichen profanen Maske® (Lebenssymbol?) und der 'Muschel'
(Weiblichkeits-Fruchbarkeitszeichen) auch Bedeutungen innewohnen. Alles in allem wird
an diesem Werk Egells gegenliber dem vorangegangenen von Gotz die hofisch-

asthetisierende Richtung sehr deutlich.

Von dem einstigen Lehrmeister Egells, dem aus dem Bayrischen stammenden, lange
Jahre in Italien (v.a. Florenz) weilenden Balthasar Permoser, stammen aus der ersten
katholischen Hofkirche in Dresden die beiden Kirchenvater 'Augustinus' und 'Ambrosius'
(Nr. 145), die der sachsische Hofbildhauer im Alter von 74 Jahren verfertigte. Leider ist
unter Tafel S. 105 nur der besser erhaltene 'Augustinus' abgebildet. Die Bearbeiterin
Hanna Dornieden versucht Uber Vergleiche mit Berninis Kathedra Petri und Permosers
FrGhwerk in S. Gaetano das Spezifische herauszuarbeiten, wobei bei zu emotionaler
Beurteilung manchmal besser das Schweigen angebracht ware. So beschreibt sie die
grosse monumentale Form der eigenstandigen Gewandfigur(en). Die dabei an-
ausgesprochene ,Introvertiertheit” ist teilweise themabedingt und eher als mit in-sich-
ruhend, meditativ 0.a. zu verbalisieren. Was soll aber der Zeigegestus?: vielleicht doch ein
szenischer Vorgang vor einem Altar? (ein nicht ganz ernst gemeinter Vorschlag:
Augustinus verweist auf seinen Lehrer Ambrosius: macht es so wie er, nehmt und lest -
tollite et legite!). Formulierungen wie ,majestatische Entrucktheit’, ,innere Spannung”
erinnern eher an die pathetische Kunstgeschichte von 1900 bis 1945. Noch kritischer wird
es, wenn der wehende Bart die ,Wirkmacht der Gedanken® ausdrticken soll. Man fragt sich
was der bekennende Barttrager Permoser eigentlich mit seiner eigenen Barttracht — und
-pracht demonstrieren wollte. Dass mit den ,grossflachigen Formen® eine gewisse Nahe
zu den oft blechernen Gewandern des Rokoko erreicht sei, lasst sich allenfalls noch

nachvollziehen, wohingegen das Gefaltel des Untergewandes als ,Ausdruck des barocken
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Pathos“ und hohe Urteile wie ,Uberzeitlichkeit grosser Ideen“ doch ein gewisses

Unbehagen auslosen.

Warum Petra Klug den nicht sehr auffalligen und schlecht zuganglichen Wandbrunnen in
der Sakristei der Ettaler Klosterkirche (Nr. 146) von dem ehemaligen Wilhelm de Groff-
Mitarbeiter Egidius Verhelst ausgewahlt hat und nicht gleich in die Rubrik ,Innenraume
und Altarbaukunst® untergebracht hat, bleibt ihr Geheimnis. Gegenlber der capriccio-
ahnlichen Brunnenfigurengruppe 'Jonas und der Wal' wirkt die altarahnliche holzerne
Brunnenarchitektur ziemlich starr, vgl. auch Wilhelm de Groffs "Triton mit Delphin',
Badenburg/Minchen um 1722.

Wegen der eigentlich stilistisch nicht begrindeten strengen Chronologie taucht nach dem
Relief Nr. 144 erst jetzt eine vollplastische Arbeit Egells, ein anbetender Engel (Nr. 147)
auf, der zu dem zerstorten, eigentlich erst ab 1738/39 ausgeflihrten Altarensemble der
Unteren Pfarrkirche von Mannheim gehorte. Olesja Nein hatte eine Rekonstruktionsskizze
dieses von Alessandro Galli di Bibiena konzipierten Ensembles zum besseren
Nachvollzug beigegeben kdnnen wie auch die erwahnten Entwurfsvarianten in Koln,
Wallraf-Richartz-Museum, Inv. Nr. Z 117 oder in Heidelberg, Kurpfalzisches Museum, Inv.
Z 103 von 1738. Auf Tafel S. 104 ist auch nur der linke Engel wiedergegeben, bei dem die
Bearbeiterin auf das jesuitische Zingulum verweist, in Anbetracht der Stellung der Jesuiten
am damaligen Mannheimer Hof auch nicht verwunderlich. Ihr Hinweis auf Bernini, Rom,
St. Peter, Sakristeikapelle und die moglichen Uberlieferungswege (Stiche, Permoser) ist
nicht sehr aussagekraftig. Bei dem 6 m hohen Kreuzigungsrelief ergeben sich

Motivahnlichkeiten zu dem kleinen Relief von Nr. 145.

Eine der wenigen profanen und (scheinbar) 'autonomen' Plastiken hat sich Uta Schedler
herausgegriffen: den 'Diogenes' (Nr. 148) im Haupttreppenhaus von Schloss Maurach
unterhalb der Birnau. Die Verfasserin holt weit Uber die Bedeutung des expressiven
Spatbarockbildhauers Joseph Anton Feuchtmayer aus: seine Anfénge, Einflisse (D. F.
Carlone, Le Brun), seine (auch entwerferische) Vielseitigkeit, wobei sie sich hauptsachlich
auf Ulrich Knapps Beitrage stitzt, bevor sie zum 1736 renovierten Sommersitz der
Salemer Abte, Schloss Maurach inmitten der Weinhdnge am Bodensee kommt. Sie
erwahnt die Fresken und ihre Thematik (‘Gleichnis von den Arbeitern im Weinberg') im

Treppenhaus aber nicht, um gleich auf den oben stehenden 'Diogenes' zuzugehen, der
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breitbeinig (etwas um Stand ringend, alkoholisiert, enthemmt?) den (nach dem
Abendtrunk?) Heraufkommenden angeblich den Pfad der Tugend aus-heim-leuchtend
etwas Licht mit seiner Laterne (der Menschensuche?) geben soll. Die Motivwahl
(Hauptvertreter der Kyniker) beunruhigt die Bearbeiterin, und sie meint etwas anders als
Battner in Wiblingen (vgl. Nr. 177) wie Einschrankung, Bedurfnislosigkeit, Antiluxus als
zisterziensische Tugend hervorholen zu konnen oder zu mussen, wobei sie die
'hiindischen' Einstellungen des Diogenes zu Gehorsam und Keuschheit (als weitere
monchische Tugenden) wie Abt Konstantin einfach hintansetzen will zugunsten eines
sicher zutreffenden Bildungsnachweises (vgl. auch den Marstall-Zyklus in Salem). Eine
andere, hier nicht erwahnte Meinung ist z.B. Diogenes als Prototyp des Menschenfischers
Petri (also quasi eine fir den Bodensee und seine Fischer passende 'interpretatio
christiana localis'). Primar und funktional konnte man den Diogenes als 'candelabrum

speciale' bezeichnen.

Mit Wilhelm de Groffs Silbervotivstatuette des genesenen 'Kurprinz(en) Maximilian Joseph
von Bayern' (Nr. 149) behandelt Petra Klug ein auch von der Grosse her beachtliches,
eher klassizistisch anzusehendes Werk der Metallbearbeitung. Uber die Vermittlung
franzdsischer Einflisse durch de Groff gibt es wohl keinen Dissenz und Uber Auftrag bzw.
Funktion ist wohl das Wichtigste schon gesagt. Warum de Groff den Prinzen in einer
Prunkrustung sicher auf Wunsch des Vaters, Kurfursten und nachmaligen Kaisers Karl
Albrecht, darstellen musste, bleibt im Raum (miles christianus?, die Altehrwirdigkeit des
Wittelsbacher Hauses). Die Silberausfihrung passt zum uralten Wittelsbacher

Walllfahrtsheiligtum und seiner traditionellen Ubrigen Silberausstattung.

Leider ist der gebrannte und engobierte (?) angeblich um 1739 entstandene

Tonbozzetto Johann Paul Egells so klein dargestellt, dass die von Olesja Nein gemachten
Angaben einer vor der Ubermalung/Engbobierung? erfolgten Quadrierung (vgl. Nr. 15)
kaum erkennbar sind. Zuerst einmal stellt die Plastik den 'Judas Thaddaus mit dem
Christusbildnis flir Konig Abgar' dar. Von einer Ausfuhrung berichtet die Bearbeiterin
nichts, obwohl sie die Raster-Ritzungen so interpretiert, dass - ahnlich in der Zeichnung
oder Malerei - diese zur Vergrosserung flr ein Gipsmodell (als originalgrosse Vorstufe flr
einen Guss?, fur eine Holz- oder Steinplastik?, oder als endgultige Stuckplastik?)
angebracht worden sein sollen. Leider kann die Bearbeiterin keine erhaltenen Beispiele

vorweisen (,nutzlos... zerstort“). Ob ein so erfahrener Bildschnitzer wie Egell wenigstens
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fur sich selbst eine solche angedachte Gips-Zwischenstufe bendtigte, ist wohl sehr
fraglich. Der schon unter Nr. 15 angesprochene Tonbozzetto (Fig. 1) von J. W. van der
Auwera scheint eher daflir zu sprechen, dass zeichnerische Vor- oder Zwischenstufen
weitgehend ausgelassen wurden, um gleich am etwas vorgerasterten, -markierten oder
-skizzierten Stein zu beginnen. Beide Beispiele zeigen auch, dass hier keine 'autonomen’

Bozzetti — wie besonders flr die Malerei oft falschlich propagiert — vorliegen.

Klugerweise hatte man diesem eine bzw. die Kapelle mit dem Fenster suggerierenden
Nischenensemble (Nr. 151) in der Altéttinger Gnadenkapelle der Nr. 149 von de Groff
gleich folgen lassen sollen. Es besteht, wie Petra Klug weiss, aus einem 1745 (nach dem
Tode Karls VII) gefertigten Marmortabernakel, in dem sich seit 1757 nach dem Tod der in
unglucklicher Ehe lebenden Kaiserinwitwe Maria Amalie angeblich nur noch ihr Herz in der
(Doppel-?) Herz-Urne befindet. Wegen der Kaiserkrone ergibt sich immer noch eine
Referenz auf Karl VII. Die Bearbeiterin zahlt weiter auf: die Imperatorenbuste des Kaisers,
der Reichsadler, kurbayrisch-kaiserliche Fahnen, Waffen und den bayrischen Lowen der
Starke, die auch nicht die bayrische Niederlage verhindern konnten. Eine Klagefrau wird
fast zeitgendssisch (Lippert) als ,Traurigkeit” bezeichnet. Man kann aber dabei auch an
die 'trauernde Nation' 0.a. denken. Die von der Bearbeiterin angemahnten Vanitassymbole
(Stundenglas, Sensenmann, u.a.) ist bei den ziemlich realitatsfernen Devisen: ,Amor / post
fata / super / stes” (Die Liebe besteht auch Uber den Tod hinaus) und dem Psalm 112,6
(nicht 117): ,In / memoria aeterna / erit / iustus® (Der Gerechte wird in ewiger Erinnerung
sein) eigentlich nicht mehr noétig. Dass der in Wien an der Akademie ausgebildete Johann
Baptist Straub Anleihen bei den vorbildhaften Habsburgern macht, ist wohl zu

verstandlich.

Von dem 1709 als Geselle in Donauwoérth freigesprochenen Tiroler, in Flssen ansassigen
Bildhauer Anton Sturm findet sich auf Tafel S. 106 ein viel zu dunkles und in der unteren
Halfte abgeschnittenes Foto eines seiner Spatwerke, des Uberlebensgrossen,
holzgeschnitzten, Weiss und Gold gefassten Kirchenvaters und BibelUbersetzers
'Hieronymus' (Nr. 152) mit Totenkopf (vgl. Ddarer). Sturm ist ein Vertreter der
alpenlandischen Schnitztradition, wie Petra Klug in ihren Anmerkungen auf die
spatgotische S-Linie, die ornamentalisierten Korkenzieher-Barte Haare (Volk) - allerdings
gepaart mit dem eher rokokomassig-ecartéartigen Kontrapost - hinweist. Die Bedeutung

der Figur ergibt sich schon aus ihrer Bezeichnung 'Kirchenvater' ohne dabei 'ecclesia
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triumphans' oder die 'sponsa Christi' nach der Offenbarung des Johannes noch in

Anspruch nehmen zu mussen.

Mit dem 'Epitaph Ferdinand von Kerssenbrock' (Nr. 153) hat sich die junge weibliche
Truppe um Uta Schedler in Osnabrtck ein Werk vor Ort im dortigen Dom ausgesucht, das
eher fUr die bessere Durchschnittsware sakraler Gebrauchskunst steht. Hanna Dornieden
beschreibt den Auftraggeber, den schon zu Lebzeiten erteilten Auftrag an den
entwerfenden Architekten Johann Conrad Schlaun und den ausfuhrenden Bildhauer
Johann Christoph Manskirch. Dem wie an einer Kombination von gut gepolsterten
Gebetstisch und Tumba betenden, etwas herablassenden Chef des Domkapitels halt ein
Engel den Kruzifixus entgegen, wahrend dartber hinter dem Theater-Vorhang der Tod mit
dem Stundenglas lauert und den Vorhang fallen Iasst. Ein trauernder Putto, einer mit dem
schragen, fallenden Wappen des Freiherrn und besonders die helle Frontplatte mit dem
Motto: ,Quae est exspectatio mea? Nonne Dominus?“ (Psalm 38 (39), v. 8.: was ist meine
Hoffnung? Wenn nicht der Herr?) vervollstandigen die Szene. Eigentlich ist diese Nummer

hier auch etwas 'deplaziert'.

Die von Petra Klug angesprochene Faszination der lebensgrossen, gehdhlten und auf der
Ruckseite 1755 datierten Skulptur 'Weibliche Heilige' (Nr. 154) von Franz Ignaz Gunther
beruht zum Teil wohl auf ihrem (schlechten) Erhaltungszustand, ihrer etwas modern
wirkenden sekundaren Torsohaftigkeit. Uber Herkunft und Bedeutung (Peter Volk:
Barbara, Katharina oder Margaretha; vielleicht aber auch eine Afra) kann jedenfalls noch
weiter geratselt werden. Die Bearbeiterin erwahnt einige nicht abgebildete
Vergleichswerke, wie einen Bozzetto im Bayrischen Nationalmuseum, Muanchen, ebenfalls
ohne Attribute, dem man aber den Demutsgestus auch in der Kniehaltung entnehmen
kann. Die Abbildung auf Tafel S. 108 gibt flr das linke Bein fast keine Anhaltspunkte. Eine
seitenverkehrte Variante mit einem schwerelosen Stand ist die um 1760 entstandene
'‘Apokalyptische Madonna' auch ganz ohne Attribute als ehemalige Bekronungsfigur der
Kanzel in Minchen-Ramersdorf. Eine andere unterlebensgrosse Figur (mit verlorener
Mondsichel?) in Berlin, Dahlem wird auch als auf Wolken kniende 'Immaculata’ angesehen
(Schlange wohl mit Lilie in der Rechten, um 1760/65). Die Figur als eine der ersten in
Mdnchen entstandenen Arbeiten besitzt nicht nur etwas chinesisch anmutende
Gesichtszuge (hangende, schrage Lider) und einen ausgepragt hofischen Rokoko-
Charakter.
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Dass der ehemalige Lehrherr von Ginther und eine Generation altere Johann Baptist
Straub nach Nr. 151 mit seiner ehemaligen 'Hausmadonna' (Nr. 155) als Schutz- und
Werbeschild (jetzt im Bayrischen Nationalmuseum Munchen) nochmals auftreten darf,
verdankt er wohl mehr der Bearbeiterin Petra Klug, die zuerst einmal die auch geo-topo-
graphische Bedeutung Marias als 'Bavariae Patrona' etwa seit 1600 herausstellt. Die
positive Konnotation hatte ein urspriingliches vorhandenes Spruchband ,causa nostrae
laetitiae” (Grund unserer Freude, vielleicht auch Frohlichkeit) noch starker herausgestellt,
sodass kaum die apokalyptische Mondsichel vermisst wird. ,Den nonchalant-eleganten
Huftschwung“ vermag der Betrachter in dieser Fotoansicht nicht richtig zu erkennen.
Neben der Zurschaustellung der Frommigkeit weise die Straub-Figur im Vergleich mit
Gunthers reduzierter, unszenischer, ohne Wolken 'schwebender' Hausmadonna auch auf
die Tuchtigkeit des Bewohners hin. Straub besitzt trotz aller seiner Verdienste v.a. in der
Ausbildung nicht die unverwechselbare personliche Handschrift und Qualitat seines

Schilers Gunther.

Von dem Mitschiler Gunthers bei Straub und spateren Joseph Christian Mitarbeiter in
Riedlingen, Christian Jorhan d. A., bringt Melanie NieRing eine Blste des 'Hl. Matthaus'
(Nr. 156) aus der Zeit um 1760/70. Von seiner auch akademischen Ausbildung merkt man
nicht viel. Jorhan steht in der Tradition der bayrischen Schnitzhandwerker zumindest seit
dem 17. Jahrhundert. Nach einigen Bemerkungen zur Provenienz, Teil einer Serie und
Erhaltungszustand versucht die Bearbeiterin das Gebilde anmutungshaft zu deuten, wobei
sie Ernst (der Heilige) gegen Witz (imitierender Putto als Attribut), Sockel als realistisches
(?) Lesepult gegen abstraktes Ornament als Merkmal des suddeutschen Rokoko

herausfiltert.

Vielleicht ist zwischen den Nummern 155-157 das Verbindende die Blstenform. Zur Nr.
155, dem Hausschild Straubs, kdonnte man die Nr. 157 mit dem 'Selbstportrat Johann
Christian Wenzinger', das Uber dem Portal seines stattlichen Wohnhauses (besser Palais)
in Freiburg kaum vor 1763 angebracht war, hinzu gesellen. Die Bearbeiterin Mareike Thye
erzahlt von der relativ vermdgenden Lage des Junggesellen Wenzinger ahnlich Egid
Quirin Asam und ausfuhrlich von seinem doch prachtigen Hausbau. In dem daran
angebrachten Selbstbildnis (man vergleiche Straub und Gulnther in Minchen) erkennt sie

Standesbewusstsein, freies Kinstlertum. Die Kleidung sei nicht barock (sondern?) und

85



von bohémehafter Légerté (offener Kragen = eigentlich Standard bei barocken
Klnstlerportrats). Der Blick zum Munster geschehe mit einem 'Hauch von Melancholie'
und der Kopf verrate eine ,Physiognomie in der Nahe der Charakterkdpfe des Franz Xaver
Messerschmidt®. Allenfalls die nicht abgebildeten Masken uUber den Fenstern suggerieren
physiognomisches, etwas karikierendes Interesse. Sie sind oft frGheren Arbeiten
entnommen, wirken literarisch, theatermassig oder sind dem ublichen typisierenden
Ausdrucksstudienmaterial (Jugend, Alter, Jahreszeiten, Lachen, Weinen, u.a.) verpflichtet.
Messerschmidt startete seine Karriere erst um 1768 und die Serie seiner Uber
Pathologisches auch auf Selbstbeobachtung beruhenden Charakterkopfe erst ab etwa
1770. Die durch den Mantel eigenartig etwas antik wirkende Buste (der lachende
Demokrit?) zeigt erstaunlich wenig realistische, erzahlerische Merkmale auch im Vergleich

mit den gemalten Selbstbildnissen.

Wieder nur der mutmasslichen Entstehung 1772 und der schematischen Chronologie
verdankt eine weitere, von Uta Schedler selbst bearbeiteten Figur von Ignaz Guinther ihre
Einordnung an dieser Stelle. Es ist verwunderlich, dass diese 'Minerva' (Nr. 158) erst 1947
von Adolf Feulner als von Gunther erkannt wurde. Das Uber Straub hinausgehende
kinstlerische Niveau (Volk) zeigt auch der von Gebhard Woeckel 1951 angestellte
Vergleich mit dem leider nicht abgebildeten, Johann Baptist Zimmermann
zugeschriebenen, 1736/37 entstandenen Vorbild: eine prononciertere Haltung, eine
ausdrucksstarkere Physiognomie. Die jetzige Bearbeiterin rekapituliert noch einmal, was
gegen (fehlt im Text) 'Bellona' und fir 'Minerva', der Patronin der Kriegs-Kunst und
-Wissenschaft, spricht. Es ist aber ziemlich unsinnig, diese ,besonnene” allegorische
Fantasiegestalt mit einer realen Kampferin vergleichen zu wollen. Der vermeintliche
Auftraggeber, der Chef des bayrischen Kriegsrates, Johann Caspar Basselet de la Rosée
- Reichsgraf seit 1764 - war seit 1761 auch Ehrenmitglied der kurz zuvor neugegrindeten

bayrischen Akademie der Wissenschaften.

Eigentlich wirkt das rokokohafte Knabenpaar (Nr. 159) als infantilisierte Allegorie der
Dummheit und der Spottlust gegenuber Gunthers 'Minerva' auch stilistisch etwas
retardiert. Uta Schedler nimmt sich dieser vergoldeten Holzfiguren des Passauer
Klosterbildhauers Joseph Deutschmann auf der Brustung der Klosterbibliothek Furstenzell
an. Um die angebliche Vertauschung und Bestimmung der beiden Puttenpaare besser

nachvollziehen zu kénnen, hatte die Abbildungstafel auf der Doppelseite 112/113 nicht nur
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die eine Gruppe mit der Wurst (Spottlust, Schadenfreude) bzw. dem Schild (Dummheit?)
sondern auch noch die mit dem Schwert (Ehrlichkeit, Tapferkeit?) bzw. der Feder, den
verschiedenen Schuhen und dem Fuchsschwanz (Falschheit?) zeigen missen. Eigentlich
musste es sich in einem vielleicht auch lokalen Kontext um verschiedene Formen der
rhetorisch-geistigen Auseinandersetzung handeln. Manches wie der mit vieldeutigen
(fetten?) Wirsten lockend operierende, bauernschlaue, auch noch sprichwértliche 'Hans
Wurst', oder 'geht es (mehr) um die Wurst' bzw. 'es ist alles wurscht' letztlich nur mit
Spottlust, Schadenfreude zu verbinden scheint dem Rezensenten noch nicht der Weisheit

letzter Schluss zu sein.

Der bei Nr. 157 genannte Freiburger Kinstler Johann Christian Wenzinger hat die Ehre
noch einmal von Mareike Thye mit einem 1788 fur das Freiburger Munster fertiggestellten
Taufbecken (Nr. 160) ins Bild und zu Wort zu kommen. Die benannte Urkunde macht
deutlich, dass der schon betagte Wenzinger das Modell lieferte und es von Anton Xaver
Hauser und Joseph Horr ausflihren liess. Kinstlerische Mangel gehen aber schon auf
Wenzinger zurtck, der 1755 das Burger- und nicht das ,Ehrenblrger‘-Recht erhalten
hatte. Die Bearbeiterin vergleicht das Werk mit dem Erstling, dem Taufbecken in St. Peter
von 1733, wobei die auffallige enthullende, thematisch passende, aber unhandliche
Johannes-Christus-Taufszene schon dort aufgetaucht ist. Die Gestaltungsambivalenz des

Freiburger Beckens wird zu Recht von der Bearbeiterin bemerkt.

Nach all diesen stddeutschen Stlicken ist die von Hanna Dornieden besprochene 'Maria
Immaculata' (Himmelskoénigin) mit Kind' (Nr. 161) in Cloppenburg, von Johann Heinrich
Konig aus norddeutscher Eiche geschnitzt, eine Abwechslung. Auf den ersten Blick meint
man eine neobarocke Skulptur vor Augen zu haben. Die Bearbeiterin versucht das
spezifische dieses doch nur regional bekannten Bildhauers herauszuarbeiten leider wieder

ohne Vergleichsabbildungen.

Mit Roman Anton Boos' 'Selbstbildnisbiste' von 1790 als Schmuck des eigenen Grabes ist
der zeitliche Rahmen des Bandes eigentlich weit Uberschritten. Warum hat man eigentlich
nicht seine schon klassizistisch angehauchte 'Immaculata’ ausgewahlt?. Mareike Thye
beschaftigt sich zuerst mit dem Ausseren (den Buckellocken der Periicke?, spater
Zopstil?), dem Bdargerlichen, um auf die Plinthe mit ihrem angeblich von Willibald

Pirkheimer stammenden Bildungsspruch ,vivitur ingenio, caetera mortis erunt* (es Uber-
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lebt sich nur durch den Geist, alles Ubrige wird des Todes sein; vgl. Appendix Vergiliana,
Elegiae in Maecenatem, |, 38) abzuzielen, was sich wohl auch mit ars longa — vita brevis
und den damaligen Kinstler-Genie-Gedanken (auch von Boos) verbinden lasst. Weiters
erwahnt die Bearbeiterin einige Werkbeispiele (leider ohne Abbildung), den
Ausbildungsgang und die Initiative des ehemaligen Wiener Akademieschulers bei der
Grindung der Minchner Akademie um 1770. Dass diese Akademie auch der
,hachdrickliche Versuch® gewesen sei, mit der ,Aufnahm der Kiinste“ das Blrgertum zu
Auftragen zu animieren, ist zuerst einmal eine Interpretation und wegen der erwahnten
Kargheit der Lebensumstande von Boos wenig in diesem Sinne erfolgreich gewesen,
weswegen die Bearbeiterin neben Ernsthaftigkeit und Selbstbewusstsein auch ,Skepsis

und unterschwellige Verbitterung® glaubt erkennen zu konnen.

Das allerletzte, von Uta Schedler bearbeitete, vollig aus der Chronologie fallende Beispiel
'‘Atlant mit Eselsfell' (Allegorie der Dummbheit) (Nr. 163) von Johann Karl Stilp um 1724/27
in der Klosterbibliothek Waldsassen ist als 'Nachtrag' zu Furstenzell (Nr. 159,
Deutschmann) anzusehen. Die Bearbeiterin beschreibt die Ausstattung der
Klosterbibliothek, bevor sie auf die Atlanten zu sprechen kommt. Bruno Muller (1963)
folgend lehnt sie - wie friher angenommenen - 'Berufe ums Papier' ab, um eine lllustration
zu Sebastian Brandts Narrenschiff und in der Weiterentwicklung Verkérperungen der
Laster (Hochmut, Dummheit,u.a.; die Atlanten Anzahl nennt die Autorin leider nicht)

anzunehmen.

Im Nachhinein fragt man sich ob diese 30 Nummern einen reprasentativen Querschnitt der
Stilentwicklung, der Kunstlandschaften im foderalen 'Reich' und der Qualitdt nach
vermitteln konnten. Ganz gewiss fehlt der in den Ensembles oder Altarbauten
auftauchende Wahlberliner Andreas Schlliter (ahnlich auch bei den flir Bamberg und
Wirzburg tatigen Ferdinand Tietz, Johann Wolfgang von der Auwera, oder Johann Joseph
Christian von Riedlingen) und zum Ausklang des Bandes Johann Georg Dirr in Salem.
Wenn man ein kunstlandschafliches Resimee ziehen will, stehen den drei originar
norddeutschen Objekten 27 Stddeutsche gegentber. Es mussten doch doch auch noch
einige gute Kruzifixe und Grabplastiken aus protestantischen Gebieten nérdlich des Mains

zu finden sein.
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Deckenmalerei

Zum Kapitel der aus dem Ensemble-Kontext isolierten ,Deckenmalerei® gehdren 26
Katalognummern (6 profan, 20 sakral), wovon der federfuhrende Frank Buttner 9,

Christina Grimminger 8, Angelika Dreyer 9 und Ulrike Seeger 1 Gbernahmen.

Statt vielleicht mit der Midnchner Residenz zu beginnen greift Frank Blttner das von
Johann Matthias Kager und seiner Werkstatt nach Entwurf Peter Candids gemalte, an
beiden Schmalseiten halbrund geschlossene Deckengemalde 'Triumph der Weisheit' (Nr.
164) im 'Goldenen Saal' (Art Kaisersaal) des Augsburger Rathauses heraus, das man in
der kleinen S/W-Abbildung bzw. der angeschnittenen Farbtafel S. 135 nur erahnen kann.
Das etwas inkonsistente Grundkonzept des Buches dussert sich in Uberschneidungen mit
den Katalognummern Nr. 193 und besonders 194. Wahrend die gedreht umgebenden
ovalen Regierungstugenden als reine Tafelbilder ohne Untersicht konzipiert sind, geht das
grossere Bild auch durch den Puttenhimmel und die gekippte Standflache schon leicht in
Richtung 'Oculus'-Ausblick. Die komplettierende interessante, illusionistisch-reliefhafte
Wandmalerei bleibt bedauerlicherweise fast unerwahnt. Zum Technischen des 1945
verbrannten und rekonstruierten (OI-?) Gemaldes wird uns in der Legende nichts
mitgeteilt, obwohl es nach der Sandrart-Klage (1675) Uber das Darniederliegen der alten
Freskomalerei interessant gewesen ware, dabei etwas Uber den Niedergang zu erfahren.
Darf man sich die zur gleichen Zeit entstandene Ausgestaltung des fruheren Zwiefalter
Munsters aus der Hand der Kager-Werkstatt als teilvergoldete, illusionistische
Wandmalerei ahnlich wie hier in Augsburg vorstellen?. Etwas zu erfahren ist tUber den
jesuitischen Konzepteur aus Minchen (zuvor in Augsburg), den entwerfenden Munchner
Hofmaler Peter Candid (leider ohne Abbildungen der in der Graphischen Sammlung
Minchen verwahrten Zeichnungen) und Uber den Inhalt des an Regentenspiegel
orientierten Bildes fir eine 6konomisch wohl nicht mehr so starke, aber immer noch
bedeutende und ambitionierte paritatische Reichsstadt. Das angesprochene
konfessionelle Konfliktpotential des ohne religiose Anspielungen auskommenden Bildes
wird von Buttner selbst relativiert, wobei man sagen kann, dass Minchen um 1600
weniger konfessionell als kulturell fir das nahe Augsburg eine grosse Ausstrahlung hatte.
Es ware auch schon gewesen, etwas mehr mehr Uber die ikonographischen Vorbilder,
Anreger und Uber die vorne an mehreren Strangen schwer daran ziehende (und lenkende)

Gruppe (nach Buttner 'Gelehrte', Staats-Rechts-Philosophen, Intellektuelle, aber vielleicht
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auch die 'Rate'), die den Triumphwagen Staatswagen des Reiches und der Reichsstadt
Augsburg mit dem Pinienzapfen unter der Herrschaft der Weisheit vorwarts bewegt,
mitgeteilt zu bekommen, Mit dem alttestamentlichen Motto ,per me reges regnant (et
legum conditores iusta decernunt, per me principes imperant, et potentes decernunt
iustitiam, Spruche Salomons. 8, 15-16)“ geht es um das gute, weise Regiment (von
Kaiser, Fursten und v.a. der Reichsstadt Augsburg) durch mit von Buttner genannte
Frieden, Starke, Gerechtigkeit, Wohlstand, Victoria (?), Clementia im Hinblick auf

Reichstage, Ratsversammlung u.a..

Einen etwas anderen Triumphzug namlich der der Kirche stellt Frank Buttner mit dem tber
ein halbes Jahrhundert spater, 1683/84 im Passauer Dom entstandenen Deckenbild (Nr.
165) innerhalb des Langhauses vor. Carpofo Tencalla wird auch von Sandrart als
'Wiederentdecker' der Freskotechnik dargestellt, der aber nach Urteil des Bearbeiters
keine unmittelbare Nachfolge gehabt habe. Man kann aber sagen, dass den etwas
lombardisch bzw. volkstiimlich eklektisch verwilderten Cortona-Stil doch einige Nachfolger
wie Georg Asam, Melchior Steidl, Kaspar Waldmann u.a. vor und um 1700 weiterpflegten.
Die angesprochene erstmals jochubergreifende Deckenmalerei Tencallas und die
Programminhalte lassen sich ohne Abbildungen oder Schemazeichnungen nicht
unmittelbar richtig nachvollziehen. Erst gegen Ende kommt Buttner zu einer Erklarung des
auf einem Rubens-Stich fussenden Gemaldes: 'Triumph der Kirche auf Erden' in dem sie
die Kritiker, Ketzer zermalmt und von Volk, Kranken erwartet und begleitet wird. Erzengel
Michael mit Fahne Ubernimmt die FUhrung des Pferde-Dreier-Gespanns (Anspielung auf
Trinitat?), Engel verkinden vorausschauend, vorauseilend den Ruhm. Ein anderer Engel
mit flammendem Schwert dirfte wohl auf die 'ecclesia militans' verweisen. Uber allem
schwebt die Geisttaube der gottlichen Weisheit und des gottlichen Heilsplanes. In den
Zwickeln finden sich die das Gottesreich vorausahnenden und -kindenden antiken
Sibyllen. Dass das dem Gesichtsfeld ahnliche Hauptbild einen ausgepragten Charakter

eines 'quadro riportato' habe, ist nicht richtig nachvollziehbar.

Als nachstes bringt Frank Bittner ein zeitgleiches (1683/84) Fresko 'Auferstehung Christi'
(Nr. 166) in Kloster Benediktbeuren von der Hand Hans Georg Asams. Der Bearbeiter
musste die kunstlerische, v.a. wandmalerische Ausbildung (Geselle bei Nikolaus Brugger
1679/80) klaren, wobei er einen Italienaufenthalt ablehnt, um gleichzeitig von

genuesischen, venezianischen, 0&sterreichischen Einflissen zu sprechen. Gegenuber
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Tencalla scheint Buttner Asams Fresko starker fensterartig, untersichtig-illusionistisch,
aber auch fehlerbehaftet (bei der etwas Panorama-Fisheye-artigen Perspektive mit
ausseren 'scene per angelo') zu sein — Margit Kern hatte sich sicher noch starker den
Briichen, Ubergéngen von Malerei zu Stuck bei der Hand des in das Kirchenschiff zum

Glaubigen hinabstirzenden Grabeswachters zugewandt.

Wenn man die ganze 'welsche' Maler-Phalanx der Zeit bis 1680 von Benso, Lanfranco,
Cortona bis Gaulli voruberziehen lasst, wird die auch qualitative Ruckstandigkeit der
einheimischen Deckenmalerei wie Hans Georg Asam augenfallig, sodass auch
zweitrangige Maler von sudlich der Alpen zum Zuge kommen konnten wie Francesco
Rosa in Schleissheim, Schloss Lustheim, einer immer wieder zitierten Inkunabel der
profanen barocken Deckenmalerei in Deutschland. Der Anteil Asams — neben Anton
Gumpp und dem Architekturmaler A. M. Bernardin — wird in 'Dianas Erhebung zur
Jagdgéttin' (Nr. 167) nicht nur wegen dem 'Kleinheits-Ostinato' (im Osterreich Band, S.
329 fast besser abgebildet) nicht ersichtlich im Gegensatz zur 'Ampelos-Szene' im
Audienzzimmer mit den 'stucco finto'-Figuren. Auch die interessante, von Turin angeregte
'Diana’-lIkonographie lasst sich so kaum nachvollziehen oder gar kritisch Uberprufen.
Klnstlerisch-qualitativ gesehen ist der dem Cortona-Umkreis zuzurechnende Johann

Anton Gumpp der interessanteste und fiir den folgenden Melchior Steidl wohl vorbildhaft.

In dem entsprechenden Osterreich-Band (Nr. 81, S. 329/30) findet sich die Kooperation
von Gumpp und seinem Gesellen — besser Kompagnon - Steidl in St. Florian (ab 1690-
96), wo entsprechend Lustheim Uber der Gesimszone sich nur noch Gemaltes
(Architektur, Stuck und Bildoffnungen) befindet. Die Bearbeiterin Christina Grimminger
stellt fir den ungunstig niedrigen 'Kaisersaal' (Nr. 168) in der Residenz des Bamberger
Bischof eine sehr gelungene und wohl auch vorbereitungsintensive (Secco?-)
Scheinarchitektur mit gedéffnetem Himmel (opaion) fest, womit Steidl nun im Alleingang
Anschluss an Pietro Cortona gefunden habe. Steidl erweist sich als ausgezeichneter
Architektur- und gleichermassen als etwas bunter Figuren-Maler. Beim inhaltlichen
Konzept erwahnt die Autorin einen evolutionaren Prozess mit relativ grossem Anteil des
Malers (mdoglicherweise Ersatz des ,gemeinen“ Vier-Erdteile-Gedankens durch die 'Vier
Weltreiche' oder 'Monarchien' d.h. Babylon, Persien, Griechen, Romer, die im jetzigen
christlich-kaiserlichen Abendland quasi die Kronung - eine 'quinta essentia' - gefunden

haben). Von wem die Anlehnung an das Mader/Kager-Vorbild in Augsburg (Nr. 164)
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stammt, konnte die Bearbeiterin nicht klaren. Der von ihr festgestellte Unterschied
Jirdische Basis“ gegenlber Luft/Himmel (= ideale Ebene) fur ethische Allegorien dieser Art
wird von ihr auch nicht in Richtung 'geistlich’ gedeutet, da eigentlich Uberhaupt keine
Indizien auf einen religidsen Kontext auszumachen sind. Leider erfahren wir nichts Neues
uber die Formierung Steidls, der nach der relativ geringen 'ltalianita’ wohl nicht selbst in
Rom gewesen ist. Wie der Rezensent 1981, in: Die Grafen von Montfort, Friedrichhafen
1981, S. 151 mitteilte, fertigte Steidl 1685/86 das verschollene Hochaltarblatt der
Tettnanger Schlosskapelle St. Georg im Auftrag der Grafen von Montfort, die engen
Kontakt zum Muanchner Hof und zu Enrico Zuccalli hielten, als erste bekannte Arbeit des

doch schon 28jahrigen Tirolers und Freskanten und Tafelmalers.

Das von Frank Buttner beigebrachte Beispiel einer gemalten Deckengestaltung in der
evangelisch-lutherischen Dreifaltigkeitskirche in  Speyer (Nr. 169), zeugt vom
Anpassungsdruck an das katholische, aber auch profane Umfeld und von der barocken
Bilderlust und nicht nur von Belehrung und eigentlich Unwichtigem, Gleichgultigem
(adiaphora). Ein ahnlicher Fall ware die vom katholischen Gmunder Baumeister Johann
Michael Keller 1765/67 gebaute und 1766 vom katholischen Wallersteiner Hofmaler Anton
Wintergerst ausgemalte, barocke evangelische Stadtkirche Aalen. Leider lasst die dunkle
und kleine S/W-Abbildung von Speyer kein sicheres Urteil zu. Thematisch liegen die
kunstlerisch doch unbedeutenden Malerei auf gotisierendem Lattengewdlbe im Bereich
des Alttestamentlichen und Christologischen, ein auch im katholischen Umfeld im spateren
18. Jahrhundert zu beobachtender Trend.

Mit dem Steidl-Konkurrenten, dem in Italien bei Carl Loth in der Tafelmalerei
ausgebildeten, spater in Salzburg und Wien relUssierenden Johann Michael Rottmayr
befasst sich noch einmal Christina Grimminger. Bis heute ist noch nicht bekannt, wie und
wo Rottmayr sich im Fresko schulen konnte, und wie er zu seinen rubensartigen Leibern
kam. Auf alle Falle war er der beste und gesuchteste Freskomaler vor Cosmas Damian
Asam, Daniel Gran in Osterreich, Bayern und Franken. Die Bearbeiterin geht auf den
Auftrag des Flrstbischofs von Mainz und Bamberg sowie folglich Erzkanzler des Reiches
in seinem angestammten Schloss Weissenstein bei Pommersfelden ein. Den Haupt- oder
,Marmor“-Saal sieht die Autorin in der Nahe eines 'Reichssaales’ (= Kaisersaal?) und folgt
weitgehend Franz Matsches Idee vom 'Kaiserstil' (hier eigentlich besser Kaiserinnenstil)

und der Interpretation des zentralen Deckenfreskos als ,Allegorische Verherrlichung
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Kaiserin Elisabeth Christines als triumphierende Venus®, auch mit dem historisch obskuren
Argument, dass der Bau und damit das Fresko mit Zuwendung des Kaiserhauses an den
Auftraggeber Lothar Franz von Schénborn, Kurfirst von Mainz ( vgl. Nr. 15) bei der
Kaiserwahl 1711 ermdglicht wurde, wofur sich der Beschenkte auf diese sehr
'hinterhaltige' Weise revanchieren wollte. Es ist doch sehr verwunderlich, dass auch ohne
Portratahnlichkeit ein Kurfirst seine oberste Herrin und Goénnerin, die zusammen mit
ihrem Gemahl Kaiser Karl VI als mittlerweise verschollenes Tafelbildnis von der Hand
Frans van Stamparts an der Wand zu sehen war, nochmals als 'triumphierende Venus' im
im Deckenhimmel daruber darstellen lassen wollte. Kaiserin Elisabeth Christine (1691-
1750) mag zwar ansehnlich mit ihrer weissen Haut gewesen sein und in spateren Jahren
mitregiert zu haben, aber der Tod des siebenmonatigen Thronfolgers Leopold im
November 1716 durfte auch historisch nicht gerade passend zu solchen Gedanken und
Vorstellungen gewesen sein. Die Bearbeiterin sieht die Kaiserin sogar Trinitatsartig in
dreifacher Goéttinnengestalt (Venus = Schénheit Juno = vielleicht Natlrlichkeit, Treue oder
Eifersucht?, Minerva = Klugheit?; als eine Art Paris-Urteil?): seltsam, seltsam, seltsam.
Die Figur mit dem Sonnenschild ohne Aigis und ohne Helm ist nicht 'Minerva', sondern die
"Tugend' mit ihrem schitzenden Tugendschild. Die liegende Frau mit Pfau ist wohl weniger
die 'Juno' als die Hoffahrt, Hochmut, Superbia, irdische Pracht und die Schoénheit der
bekranzt Sitzenden ist nicht die der angeblich in Weiss und Turkis triumphierenden Venus,
sondern die Schonheit der 'Tugend', die von dem reinen, treuen Schwanenpaar gezogen
wird. In der Lichtzone soll sich noch der Kaiser selbst verstecken. Diesem '(Un-) Sinn mit
Methode' als 'idée fixe' steht die von der Bearbeiterin sogar erwahnte zeitgendssische
Interpretation als ,wie die Weisheit und das gute Gewissen Uber die Laster triumphiret*
(Rudolf Byss, 1719) entgegen. Vielleicht wird das Ganze in der Umschreibung etwas
klarer. die Schonheit der Tugend, die Liebe zur Weisheit (Verstand) und das gute
Gewissen (mit dem Herzen) triumphieren - Ehre und Ruhm verheissend - gemeinsam
auch durch Treue und Lauterkeit Uber die Laster (von links nach rechts versuchsweise:
Hochmut, Superbia = Pfau; Vollerei, Schwelgerei, Luxuria, Trunkenheit = Traube;
Unkeuschheit = Eva mit Apfel; Ehebruch = Amor; Betrug, Tauschung, Arglist = Fuchs,
Wolf; Ketzerei, Neid, Undank = Schlange; Ira, Zorn= Fackel, Fluch; Habgier, Geiz =
Gefass; Zank, Streit = Messer, Schwert; Rache = Harpye). Die vier Nebenfelder sind die
wie die Herkules-Taten (MUhen. Pflichten, Arbeit) dem Tugendbereich (Tapferkeit, Starke,
Gerechtigkeit?) gewidmet. Auf Franz Matsches 'disguised (or 'misguided') symbolism'

(allusion or allegation) deutet eigentlich so gut wie nichts, ausser dass mit der Moral (der
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Geschichte) der tugendhafte und treue Adel angesprochen ist.

Die gleiche Bearbeiterin wendet sich anschliessend einem Deckenbild im 'Viktoriensaal'
(Nr. 171) des Neuen Schlosses von Schleissheim zu, das Jacopo Amigoni im Auftrag des
ambitionierten, seit 1715 wieder aus dem Pariser Exil zurlckgekehrten bayrischen
Kurfursten Max Emanuel 1723/24 gemalt hat. Peter Grau (1993, vgl. auch Wolfgang Holler
1986) folgend erkennt sie eine Allusion auf den Antritt der Statthalterschaft Max Emanuels
(= Aeneas) in Brussel, den spanischen Niederlanden (= Dido), wobei das spatere
Schicksal der Selbstmord begehenden, verlassenen Dido ausgeblendet ist. Das spatere
Schicksalsziel Italien (= Rickkehr nach Bayern oder ins 'Reich', oder Wittelsbach gegen
Habsburger?) findet sich im Hauptsaal mit der Szene 'Zweikampf Aeneas und Turnus'). Im
Zusammenhang mit den von Asam stammenden Treppenhausfresko ware wieder ein
Ensemble-Vorgehen hier sinnvoll gewesen. In der Detailbetrachtung deuten Venus und
die Amouretten weniger auf die sich anbahnende Liebesbeziehung als auf die mutterliche,
lenkende Schutzgéttin des edlen trojanischen Ex-Helden und mythischen Ahnherrn des
venerisch-askanisch-iulischen (und angeblich auch wittelsbachischen) Hauses hin. Trotz
der Gelaufigkeit durch die Pflichtlektire von Vergils Aeneis oder Ovids Heroides sowie
durch Buhnenwerke ist die Wahl des Aeneas-Exempels bei der deutschen Flrstenschaft
eher selten. Die modernen Allusions-Allegationstendenzen mussen aber immer kritisch
hinterfragt werden. Die erwahnte Ode ,Allegoricus Aeneas“ stammt z.B. schon aus dem
Jahre 1701. Die angefuhrte Bedeutung der schrag-, oft mehr-ansichtig panoramaartigen,
mit Erdrampen aufwartenden Fresken Amigonis in Schleissheim flr das deutsche Rokoko

(z.B. J. B. Zimmermann) kann nur unterstrichen werden.

Auch Angela Dreyers Kommentar zu einem Blick in die 'schdnste Dorf(Dehio)- aber auch
Wallfahrtskirche' in ehemals kldsterlichem Besitz kann nur die Beischriften zu einer
'panoramaartigen Theaterkulisse der vier Erd-Weltteile mit verlorenem Paradies' und dem
erlosten Barock-Park nach der Jungfrauengeburt und ihrer etwas spateren Aufnahme in
den Himmel etwas weiter ‘ausmalen. Wieder lasst sich das aufgelost gerahmte (vgl. G.B.
Go6z) Deckenbild nur schwer aus dem Ensemble isolieren. Wenn der Rezensent noch
etwas stilistisch-asthetisch-hedonistisch erganzen darf: flachig-dekoratives koloristisches

Raffinement in der Amigoni-Nachfolge.

Es ist schon etwas eine Qual Frank Bduittners Erlauterungen zu dem riesigen,
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grosszugigen, panoramaartigen, den Raum Uberdeckenden Fresko von Cosmas Damian
Asam Nr. 173) aus dem Jahre 1734 in der Kirche der marianischen
Studentenkongregation an der Jesuitenuniversitat Ingolstadt an Hand einer gewdhnlichen
Raumansicht nachzuvollziehen. Ein viel komplexerer Erlosungswerk-Gedanke als in
Steinhausen wird von Buttner verbalisiert: Maria angeblich auf der Bundeslade (= AT)
sitzend empfangt von Gabriel die Verkindigung (erstaunlicherweise nochmals auf dem
Blatt des Baldachinaltares) und damit die 'Inkarnation' Gottes als angebliches
Generalthema. Die von Gott Vater im perspektivischem Zentrum ausgehenden Strahlen
(vgl. Pozzo und Zwiefalten) lassen auf die Liebe Gottes zu den Menschen trotz des Apfels
vom Baum der Erkenntnis schliessen, bleiben aber angeschnitten. Von Maria gehen
segens- und erkenntnisreiche Lichtstrahlen Gottes auf die 4 Erdteile in den Ecken wie auf
Europa dem Verbreiter des Christentums und Ursprung des Jesuitenordens, Ort der
Musen, Klnste und Zivilisation, wobei das Haus Wittelsbach und die Universitat Ingolstadt
(Rektor, Kanzler Max Ignaz von Planck? mit Studenten aus dem Quell der Erkenntnis
schopfen; Professoren, Prorektoren der Universitat in Roben als Zuschauer) eine wichtige
Position einnehmen. Die Tempelfassade (Tempel Salomonis?) hinter Maria ist wohl neben
Tempel der gottlichen Weisheit auch noch als Neuer Bund, die weltumspannende
Ecclesia, Janua coeli u.a. innerhalb des Heilsplanes samt Jingstem Gericht erkennbar.
Insgesamt sind auch starker als bei Buttner der Orts- und Funktionsbezug zu gewichten,
ahnlich im Ausst. Kat. C. D. Asam, 1986, S. 264. Der Brunnen ist als Quelle des ewigen
Lebens (‘fons signatus') und der ewigen Weisheit zu deuten (vgl. 'sapientia aedificavit sibi

domum' des Vorraumes).

Es folgen vier Werke (Nr. 174-177) aus der sogenannten Bergmduller-Schule in Augsburg.
Angelika Dreyer spricht mit Nr. 174 Johann Georg Bergmillers etwas trockenes
Hauptwerk in Diessen am Ammersee an, wobei aber die beiden Nebenfresken mit den
Rathard-Legenden nicht abgebildet wurden und somit Markus Hundemers neue Methode
der rhetorischen Bildanalyse nicht direkt Uberpruft werden kann. Die von Dreyer -
Hundemer folgend - geschilderte ,Bricke der Zeit* auch von 'natura’ zu 'ars' ist, wenn man
etwas mehr kunstlerisch-asthetisch und weniger rhetorisch denkt, der Versuch eine
dominierende horizontale Rampe in Aufnahme der Sonnen-Uhr-Rundform etwas besser
zu integrieren. Das Hauptbild mit den Grindungen/Bestatigungen der Diessener Frauen-
und Mannerkléster auch von den himmlischen Patronen einschliesslich Maria eignete sich

nicht zu syllogistischen Spielereien von oft ,wahrhaft philosophische(r) Dimension®, woflr
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es unter den dem Rezensenten bekannten Programmen auch kein wirkliches Beispiel gibt.

Wenn man Johann Evangelist Holzers seltenes und sogar einigermassen noch erhaltenes
Fresko (Nr. 175) in St. Anton, Partenkirchen mit dem zeitgleichen, bunt-unharmonischen,
sehr unpoetisch-realistischen Diessener-Stick Bergmdullers vergleicht, werden die
malerisch-atmospharischen Qualitdten des ehemaligen Bergmuller-Compagnons deutlich,
der einiges auch von Asam im Figurlichen und von Venedig im Koloristischen
aufgenommen haben durfte. Die Bearbeiterin Christiane Grimminger beschreibt die
uberhdhende Scheinkuppelkomposition mit der 'Glorien-Inversion' (Mdseneder), den gut
unterscheidbaren 13 Anrufungen an die Nothelfer bzw. den Furbitter Antonius und den
mdglichen, aber unbekannten Auftraggeber (1.G. = Joseph Greber?), einen Kaufmann (in

der Hauptachse).

Bei dem von Angela Dreyer und Frank Buttner gemeinsam vorgestellten Fresken in der
Paulinuskirche Trier (1743) von dem Asam-Schuler Christoph Thomas Scheffler ist der
Leser/Betrachter gezwungen, in der unscharfen Abbildung ikonographische Einzelheiten
des Textes (Martyrium von Trierern und Angehdrigen der Thebaischen Legion) mit den
Textbelegen zu erahnen. Die von den Autoren angesprochene Auffalligkeit des HI. Geistes
als geflugelter Greis (hort sich nach der 'Visio Sancti Pauli' an?) bleibt ebenfalls im
Dunkeln. Auf den wenig gelungenen Versuch Schefflers von den realen Rahmungen der
Stukkaturen Uber nicht voll verstandene, gemalte Wolken, Wellen zur Himmels-Bild-
Offnung Uberzuleiten, geht der Artikel nicht ein, ebensowenig auf die Auftragssituation,
indem der Furstbischof und Ellwanger Firstpropst Franz Georg von Schonborn den seit
Ellwangen (Schloss 1728/29 nicht 1725) ausgewiesenen Augsburger Maler Scheffler
empfahl und nicht z.B. Joseph Ignaz Appiani, den Mainzer Hofmaler. Fahige einheimische

Krafte waren sonst im Rheingebiet vor 1750 eigentlich nicht vorhanden.

Erstaunlicherweise hat Frank Buttner, der 2007 einen dem Rezensenten mittlerweile
bekannten, aber eigentlich nicht viel Neues bringenden Aufsatz Uber die lkonographie des
Wiblinger Bibliotheksfreskos verfasst hat, die Bearbeitung dieser Nr. 177 Angelika Dreyer
Uberlassen. Auf das Stilistische, das Verhaltnis zu Augsburg (Bergmiiller, Holzer) vor der
Italienreise des zuvor nur mit einem Werk in der Ulmer Wengenkirche aufgetretenen
Weissenhorner Malers Franz Martin Kuen geht sie kaum ein, dafir widmet sie sich der im

Grossen und Ganzen eigentlich recht einfachen und schon lange bekannten Ikonographie:
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wiederum die Weisheit (hier die Gottliche) sorgt nach dem verbotenen Griff zum Baum der
Erkenntnis durch die Bekehrung zum christlichen geoffenbarten Glauben (auch an den
Wiblinger Kreuzpartikel) fir die Palme des Lebens, und dass nur so die wahre Erkenntnis
oder die Wahrheit gewonnen werden kann. In typologischer Gegenuberstellung von Antike
(Musen, Parnass, profane Wissenschaften) und christlicher Zeit (Sieben Gaben des HI.
Geistes) bzw. historischer ‘'fatt’ werden die profanen gegen religidsen
Erkenntnisfahigkeiten und menschlich-willentliche gegen die von der religiésen Eingebung
bestimmten Entscheidungen gegeneinander abgewogen/gestellt. Die Diogenes-
Alexander-Szene konnte man vielleicht so deuten, dass der (weise?) Alexander aus dem
(naturlichen) Licht (Sonne/Erkenntnis) geht, aber Diogenes von der Sonne (Ubersteigende
Erkenntnis) geblendet ist. Die (unsinnige) Suche nach dem (wahren) Menschen mit der
Laterne bei Tage ist sinnigerweise dem Hund Uberlassen. Dass das naturliche 'kynische'
Verhalten auch in puncto sexus als ,positives Beispiel flr eine christlich-monchische
Lebenshaltung“ (ausser Armut, nicht einmal Gehorsam vgl. Nr. 148 in Maurach)
angesehen werden soll, erregt Verwunderung. Gegentberliegend findet sich die erst seit
1992 (durch eine beschriftete Skizze) bestimmte und bestimmbare, in Zwiefalten die Folge
zeigende Szene, in der der spanische Konig Ferdinand auf weisen theologischen Rat den
zeitweise Nichtbenediktiner Bernal Buellio (Boil, Boyl) zu einer Amerika-Entdeckung und
Bekehrung schickt, wahrend links anscheinend die Reiseroute oder ein Gebiet von
Benediktinern vermessen wird. Die nachste historische Szene wird als (weise)
Entscheidung des Papstes Gregor zur Entsendung des Benediktiner-Abtes Augustin zur
Bekehrung in England gedeutet. Als entsprechende antike Geschichte soll Ovid wegen
'‘carmen et error' von dem entzirnten (= unweisen?) Augustus in doch weiser (?)
Entscheidung verbannt werden, obwohl ihn eine Verwandte (Frau des Augustus oder
Ovids?) oder Tochter (des Augustus oder Ovids) gleichsam als 'intercessio’ um Milde
bittet. Die Bearbeiterin interpretiert die Szene moralisch als Mahnung,“die Grenzen der
Literatur zu erkennen und zu beachten” (also Selbst-Zensur?). In ihrem letzten Abschnitt
deutet sie den das ganze Ensemble durchziehenden Grundgedanken der 'Gottlichen
Weisheit' an. Ob aber Kunst und Wissenschaften als gleichwertiger Erkenntnistrager

derselben v.a. unterschwellig anzusehen sind, ist wohl zweifelhaft.

Warum nach dem bisher chronologischen '‘Gansemarsch' ein Fresko-Doppelpack unter Nr.
178 in vollig unbrauchbarem Sonderbriefmarkenformat abgebildet von Ute Seeger

prasentiert wird, ist etwas unerklarlich. Gewiss gehdéren beide zum weiteren
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Schlosskomplex von Ludwigsburg gemalt von verschwagerten Malern, aber einmal
handelt es sich um eine angeblich protestantische angenaherte Sakralmalerei von
1741/48 in einer schon von 1733 aber katholisch wirkenden Schlosskapelle und zum
anderen eine an Luca Giordano und Florenz orientierte profane mythologische Malerei von

1731/33 in einem Gang des Schlosses.

Vom besten Maler in Ludwigsburg, dem Schnellmaler Carlo Innocenzo Carlone, kann der
Leser Uber eine Doppelseite Tafel S. 128/29 den Blick auf das Deckengemalde im
Treppenhaus von Schloss Augustusburg bei Brihl werfen und mit dem Text von Christina
Grimminger entschlisseln. Allerdings bendtigt sie die Halfte flr die Schilderung des
vieldotierten Auftraggebers und geistlichen Kaiserbruders Clemens August von Bayern
und des Ensembles, besonders des von B. Neumann entworfenen Treppenhauses, bevor
sie das Deckenfresko des bis 1750 wohl meistgesuchten Malers fur Profandekoration in
Osterreich, Bohmen, Franken, Wirttemberg und Rheinland angeht. Zentrum ist die
kurfirstliche Gedachtnispyramide mit den |Initialen umschwebt von Ruhm und
Unsterblichkeit (Kranz?), dem Wahlspruch des Bauherrn, neben der die 'Magnanimitas' (?
oder 'Magnifizenz'?) sitzt, wahrend sich die 'Magnifizienz' auf einem Schild mit
Architekturgrundriss stitzt (grosser Bauherr). Die 'Liberalitas' wartet auf ein Zeichen, um
mit Frichten die Kinste (Bildhauerei, Architektur, Malerei) zu belohnen, die ihrerseits von
der Minerva (Klugheit, Tuchtigkeit) an der Hand genommen und auf den grossen Forderer
hingewiesen werden. Die drei Damen mit Blumen stellen wohl nicht ,Floras Gaben* fur die
.erblihenden® Kiinste, sondern die drei Grazien (Aglaia, Thalia, Euphrosyne) dar. Ein
Genius der Tugend (?) und ein behelmter und mit den scharfen Pfeilen bewaffneter
Genius des Verstandes (= ingenium?) verscheuchen die Laster (Neid, Falschheit,
Zwietracht, u.d.?). Richtigerweise stehen Venus und entwaffneter Mars fur die
herrschende Freude, Genuss und Frieden. Die Figuren der kaum erwahnten
Scheinarchitekturzone thematisieren auch noch die ewige Jugend: insgesamt also das
Herrscherlob: Friedensfurst, Forderer der Kuinste, grosser Bauherr, herrliche Zeiten, so gut
wie keine Anspielung auf das geistliche Regiment (ausser notfalls das Kreuz des adeligen

Ritterordens).

Diesselbe Verfasserin stellt das gleichzeitige Hauptdeckenbild des Augsburgers Gottfried
Bernhard Go6z in der zu Kloster Salem gehoérenden Wallfahrtskirche Birnau vor, leider

wieder sehr klein und blass. Ebenso bleiben nach der kurzen Entstehungsgeschichte und
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der zisterziensischen Marienverehrung auch der Inhalt der (deutenden) Beschreibung und
des malerischen Zonenaufbaus quasi Uber der faktischen Architektur (Art Mischung
Osterreichischer Podest und Asamscher Hypathraltempelkonstruktion). Sie beschrankt
sich auf die eigentlich zweigeteilte Laienraumdecke, Iasst das 'Orgelkonzert' (des auch
aus asthetischen Granden nicht geosteten Baus am Bodenseeufer) weg, sodass nur das
Hauptbild — Gbrigens kein frihes Hauptwerk wie z.B. Meersburg, Schlosskapelle 1741,
sondern eher Hohepunkt von Go6z — Ubrig bleibt. lhre Kollegin Angela Dreyer hatte
vermutlich ganz im Sinne von Markus Hundemer auf die Sonne bzw. Uhr am Gurtbogen
und in die angeschnittene Kuppellaterne geblickt, um syllogistisch 'auf, unter der Hohe
oder Uber der Zeit' zu schliessen. Christina Grimminger beginnt aber mit dem
typologischen Motto aus dem Buch Judith auf den Bandern, die sie uns aber vorenthalt.
Der mariologische Zentralstern erlautert sie auch nicht naher (Venus, Stella maris, u.a.).
Er steht aber Uber der dem Wallfahrtsbild angenaherten, schwebenden Mutter Gottes, zu
der das Volk (die Pilger inklusive des am Bein ladierten Malers), die erbauenden Abte
Stephan und Anselm, die Stifter Guntram von Adelsreute und der Ordensgrinder
Bernhard von Clairvaux aufschauen. Interessanter ist die kunstgeschichtliche,
methodische Reflexion, ob das Gemalde eine (Kirchweih-) Predigt zur Grundlage hat, eine
der auch oft ahistorischen Annahmen Hermann Bauers oder — die Predigt sich (erst) am
Bild entwickelt, wie Stephan Langen mit grosser Plausibilitdt meint, wobei er aber doch
wieder die Gesamtausstattung an die Marienpredigt von Bernhard von Clairvaux
angelehnt sieht. Fur einen indoctrinierten Zisterzienser und Programmentwerfer mussten
die 'Gedankhen' ja so oder ahnlich ausfallen. Ein narratives Bild wie im Barock hat
belehrende und bewegende homiletische Elemente, mit denen jeder Kinstler dieser Zeit

von Kindesbeinen an vertraut/konfrontiert war.

Viel knapper fallt der Text von Angela Dreyer zu einem noch besser als 'Concettismo'-
Paradebeispiel dienenden Fresko — einem Ausnahmewerk voll ,visionarer Dynamik® eines
reifen 60jahrigen Kinstlers, des Franz Joseph Spiegler von Wangen bzw. Riedlingen,
auch wenn Vorbilder wie Andrea Pozzo, Jacopo Amigoni oder auch Johann Evangelist
Holzer wu.a. erkennbar sind. Fur das auf das Volk ausgerichtete grosse
Langhausdeckenbild in Zwiefalten (Nr. 181, Tafel S. 127) ist weniger die 1750 erlangte
Reichsstandschaft ausschlaggebend als die missionarische Veranlagung des
Marienverehrers und mutmasslichen Programmentwerfers Abt Benedikt Mauz (seit 1744)

wie auch die Aufwertungsversuche der Benediktinerabtei Zwiefalten als
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Marienwallfahrtsort gegenlber dem protestantischen Nachbarn Wurttemberg. Die
jesuitisch-pozzesk anmutenden Gnadenstrahlen von der Trinitat Uber Maria, das
Gnadenbild, Benedikt und Marienverehrer und die Marienverehrung in der ganzen Welt
v.a. durch den Benediktinerorden sind wohl einigermassen bis auf Details bestimmt, wobei
Peter Stoll besonders historisch noch tiefer schirfte, vgl. Peter Stoll ,Anmerkungen zum

Programm von Franz Joseph Spieglers Fresken in der Benediktinerabteikirche Zwiefalten

(vgl. Aufsatz zuganglich unter URL: http://opus.bibliothek.uni-

augsburg.de/volltexte/2008/736/ ) und Nicolaj van der Meulen in einem einer

Habilitationsschrift vorlaufenden Aufsatz: ,Weltsinn und [die] Sinneswelten in Zwiefalten®

http://www.kunsttexte.de/download/fofu/meulen.pdf eigentlich nicht ganz neue, von

gegenwartiger phanomenologischer, poststrukturalisierender Philosophie Ubertragene
Gedanken einer ganzheitlich-sinnlich-korperlichen Rezeption vorbringt. Die mittlerweile
erschienene erwahnte Spiegler-Monographie von Michaela Neubert (vgl. Rezension von
Christian Hecht: http://www.arthist.net/download/book/2008/081117Hecht.pdf )bietet nicht

nur fur den ikonographischen Bereich leider keine grossen Fortschritte.

Diesselbe Bearbeiterin widmet sich auch dem mittleren Vorhallenfresko in Zwiefalten von
der Hand des damals in Augsburg ansassigen Franz Sigrist. Die von ihr angesprochene -
Michaela Neubert folgend - visionare gegenreformatorische Rhetorik sollte man stark
relativieren (vgl. Peter Hersche, Mulde und Verschwendung - Europaische Gesellschaft
und Kultur im Barockzeitalter Bd. 2, Freiburg 2006, S. 932: ,Die slUddeutsche
Rokokokirche noch mit dem Geist der Gegenreformation verbinden zu wollen, ist ein
Unding...). Auch die Bild-Auswirkungen des Konzils von Trient werden in den letzten
Jahren von der Kunstwissenschaft oft masslos Uberschatzt (vgl. Helmut Feld,
Ikonoklasmus des Westens, In: Studies in the History of Christian Thought 41. Brill, Leiden
1990, S. 243). Dass die politischen bzw. schmerzlichen Erfahrungen, die 1803 zur
Aufhebung flhrten, mit dem wirttembergischen Nachbarn mitschwingen, hat schon Ewald
Vetter 1981 ausfuhrlich dargelegt. Leider ist nur das Mittelstick mit dem allgemeinen
'Marianischen Schutz' als 'Bestrafung der Konigin Athalia' betitelt abgebildet, wahrend die
alttestamentlichen Seitenstiicke links 'Tétung der Konigin Athalia ausserhalb des
Tempels', rechts 'Vertreibung des Heliodor', beides also Reinhaltung und Wahrung des
Tempels Besitz und Rechte des Klosters abgehandelt wird (Macc 47?). Die Ausfuhrung
durfte nicht schon 1758 wie Betka Matsche-von Wicht meint, sondern erst um 1760/63

erfolgt sein. Stilistisch sollte man noch nachtragen, dass Sigrist auch in Seekirch 1759 fur
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Kloster Marchtal osterreichische Elemente nach Schwaben brachte.

Einen ahnlichen Stil (vielleicht auch eine Art Konvergenz im Sinne eines realistischen
Rokoko) vertritt der anfangliche Glasmaler und seit 1733 bzw. definitiv 1746 Augsburger
Johann Wolfgang Baumgartner aus Kuffstein, von dem Christina Grimminger ein
Freskohauptwerk wie in der Wallfahrtskirche von Bergen auswahlte. Obwohl sie alle
Fresken des Ensembles anspricht, wird nur das Chorfresko abgebildet. Selbst in diesem
kleinen S/W-Foto kann man Baumgartners koloristische Fahigkeiten erahnen. Leider lasst
sich die auch in Baitenhausen erkennbare 'Grenzenlosigkeit' oder den rahmungslosen
Ubergang zur reinen Wand nicht an einer Abbildung nachvollziehen. Die Bearbeiterin fiihrt
zu Recht dies auf die Entwurfstatigkeit fur Buchillustration zurlick. Mag in dem nicht
abgebildeten Hauptfresko die asymmetrische Architektur noch mit der Augsburgs (statt
Bergmuller eher Holzer) in Verbindung stehen, so sind Farbigkeit und relativ expressive
FigUrlichkeit eher nach Osterreich orientiert. Fiir das Chorfresko weist die Bearbeiterin auf
eine angeblich rokokotypische theatralische Inszenierung der Heilsgeschichte (vgl.

Brossette) hin, aber mit einem stark phantastischen, visionar-imaginativen Ausdruck.

Dass Matthaus Gunthers Hauptfresko in Rott am Inn (1763) auf Tafel S. 126 vor Spieglers
1751 entstandenem Zwiefalter Fresko abgebildet ist, ist vielleicht Zufall oder Versehen.
Auf alle Falle macht sie Spieglers kompositionelle Kraft zur Grossfrom (Bewaltigung einer
Riesenflache eines so eigentlich nur im Foto wahrnehmbaren Freskos) gegenlber
Matthaus Gulnthers synthetischem, allenfalls etwas kreisrunden Durcheinander. Wenn
schon die Bearbeiterin Angelika Dreyer auf den Holzer-Vorlagenschatz im Besitz Ginthers
abhebt, hatte man sich zum Vergleich nochmals die Holzer-Skizze z.B. fur
Munsterschwarzach gewtinscht. Eigentlich sollte ein zugeordneter Titel nicht ,Theatrum
Honoris des Benediktinerordens* sondern '‘Aufnahme Mariens und
Héllensturz/Uberwindung der Schlange (Erbsiinde) unter/in einem benediktinischen, durch
Lokalpatrone angereicherten Himmel' lauten. Gegenuber dem seit Correggio bekannten
Schema hatte eine Wahl des Nebenfreskos 'Martyrium des HI. Marinus' etwas mehr die
stilistische Entwicklung des Spatrokoko durch Einbeziehung der Natur zum Ausdruck
gebracht. Zwei Aspekte werden von der Bearbeiterin noch angesprochen: Das Bestreben
des Auftraggebers durch Modelle eine Gesamtgestaltung ('‘bel composto') zu erreichen
und das Pracht-Verschwendungsprinzip. Nicht thematisiert wird Gunthers Verhaltnis zum

beginnenden Klassizismus (Mitglied in der Franciscischen Akademie, in Stuttgart neben
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Guibal u.a.).

In Dillingen, dem Ausbildungszentrum v.a. des schwabischen Weltklerus im 18.
Jahrhundert, fertigte der Lauinger Johann Anwander ein Asam in Ingolstadt vergleichbares
Fresko (Nr. 185) fur einen ahnlichen, niedrigen Versammlungssaal der jesuitisch-
marianischen Studentenkongregation unter dem passenden Motto: 'Maria, Sitz der
Weisheit'. Leider ist nur ein Detail, eine der vier Fakultaten abgebildet, dem man die
Beischrift: 'lurisprudenz’ (Kirchen- oder Canonisches Recht sowie Staats- und Civilrecht)
geben sollte. Somit ist das ausflhrlich besprochene Mittelfeld wieder nicht direkt
uberprufbar. Auf die Spezifica des ,ublicherweise als Apelles” bezeichneten Anwander:
mogliche Beziehungen zu Joseph Ignaz Wegscheider, zur 'Zweiten Wiener Akademie'
(Anton Merk), zu den Asam oder Gunther, dem er in plastischen und oft volkstumlichen
erzahlerischen Formulierungen oft sehr nahe kommt, wird kein Bezug genommen.
Anwander besass eine urwuchsige Farbbegabung. Eine gut bebilderte Monographie

konnte sehr attraktiv ausfallen.

Frank Buttner stellt das Deckengemalde aus dem westlichen Gartensaal von Schloss
Benrath bei Dusseldorf vor, das 1761/62 im Auftrag des Kurfirsten Carl Theodor von der
Pfalz von dem Dusseldorfer Lambert Krahe gemalt wurde, der seit 1737 in Rom studiert
hatte und seit 1756 in Deutschland in Mannheim (Schloss Bibliothek, 1758, zerst.; Foto im
'ZI', Munchen) tatig war, aber letztlich durch seine Kunst- und Grafiksammlung dem
Gedachtnis erhalten blieb. Aus den drei Deckengemalden (vgl. Nr. 273) wahlte er das
Mittlere aus, das 'Jupiter zeichnet im Beisein Minervas die Goéttinnen (? Gottheiten) der
Natur aus® darstellen soll, wobei er Landbau (Ceres und Spaten), Weinbau (Bacchus),
Obstbau (Pomona) unterscheidet, wodurch sich das Rheingebiet auszeichnet. Ob damit
eine auch eine physiokratische Weltanschauung andeutet werden soll, interessiert den
Bearbeiter weniger als die von der Aufklarung (u.a. J.G. Sulzer) geforderte Befolgung der
reinen idealen Himmelsebene flr Deckenbilder und Allegorien. Nach Buttner soll Krahe

durch die ,pastellhafte Helligkeit...“ und die ,verschwimmenden Konturen...“ Schwere-
Korper- und fast Raumlosigkeit im Sinne eines rationalistischen Antiillusionismus
beabsichtigt haben. Zumindest nach der Abbildung wirkt das Gemalde malerisch,
kompositionell noch stark dem lichten, etwas 'aufgeraumten' (Bushart) Spatrokoko
verhaftet. In der Figurenbildung spurt man den Barockklassizismus des Mengs-Umkreises,

der z.B. durch den nicht behandelten Nicolas Guibal in Stuttgart und Mannheim um 1755
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Einzug halt. Durch Querverweis auf Nr. 272 und 273 hatte man der Ensemble-Konzeption

etwas mehr genuge tun konnen.

Mit der 'Predigt Johannes des Taufers' (Nr. 187) im Langhaus der Pfarrkirche Inning von
Thomas Christian Wink aus dem Jahre 1767 suchte sich Frank Buttner ein Gegenbeispiel
zum Vorherigen. Das fast quadratische Bild zeigt ein ahnliches, von dem Bearbeiter als
falsch deklariertes Schema wie die 'Auferstehung Christi von Hans Georg Asam (Nr.
166), eine Art dreiviertel Panorama. Der Autor empfindet das Gemalde pittoresk,
uberladen, zwiespaltig, kunstlerisch unbewaltigt, da es — soweit richtig verstanden — dem
Dekorationssystem nicht angemessen (? non aptum?) sei und die Rahmenbedingungen
(Verhaltnis von Architektur und Malerei) immer noch dem Rokoko entsprachen. Fur einen
Theatermaler, der seinem Auftraggeber und seinem in einer bayrischen Landkirche
versammelten Publikum ein 'Spektakel' wahrend, vor oder ausserhalb der Predigt geben
wollte, boten sich bei diesem Thema wenig Alternativen. Dazu gab es um 1760/70 eine
Mode zum Genrehaften (auch als natlrlich-realistisch verstanden). Ausserdem registriert
und erwartet der Bearbeiter eine Abwendung vom barocken, rhetorischen 'Concettismo'
mit seinen Ebenen Historie, Allegorie, Emblematik (eigentlich eine Mischform der
Erstgenannten) zum Erzahlerischen unter dem Wandel der Predigt zum Einfachen und
Verstandlichen (Volkserzahlung, Aufklarung). Mit der Bedeutung von Homiletik werden
Gedanken von Hermann Bauer wieder aufgegriffen. Aber eigentlich steht Wink in der
Tradition der barocken, religiosen Historien mit Volksmassen ('Speisung der 500", u.a.)
weit vor den genannten Fenelon oder Muratori. Neben dieser Kurzschluss-Gefahr des
Analogisierens spricht Blttner die klassizistische Kritik (Milizia. Werner, u. a.) nach und
Essentielles wieder (nach 1977 und 1995) an, dass diese illusionistische Bildauffassung
vernunftwidrig ware, den ,neuen Wahrheitsanspruch® (was ist Wahrheit?) nicht genlge,
allenfalls als distanziertes, der Betrachterwelt nur empathisch zu erschliessendes 'quadro
riportato’ und mit der weiteren desillusionisierenden, bilderfremden, ikonoklastischen
Konsequenz der leeren oder hochstens mit Zeichen, Symbolen versehenen Wand, was
um 1800 (und ausserhalb des Zeitrahmens) im 'Pantheon' von Oberdischingen beinahe
erreicht wurde. Der Rezensent halt dafir, dass die meisten der angesprochenen
Gedanken Wink bei seiner pittoresken, spatrokokohaft imaginaren Inszenierung noch nicht

beschaftigt haben durften.

Dass Martin Knoller sich mit der Ausmalung alle ,Ehre“ gemacht hat, steht wohl ausser
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Frage. Georg Dehio oder Christina Grimminger sehen in den sieben
Hangekuppelausmalungen eine Musterkollektion von Innen-Aussen-Raum, Panorama,
Schragsicht, ja vielleicht kann man sie 'Summa' der barocken Freskomalerei und ihren
kronenden Abschluss bezeichnen. Die Bearbeiterin streicht die zeichnerische Prazision,
die rdmische Schulung (Mengs, Antike) heraus und spricht von ,Bedeutungsperspektive
von Licht und Farbe“, wenn sie wohl die Licht-Immaterialitdts-Raum-Symbolik, aber in
etwas buntem Lokalkolorit meint. Der Focus liegt dann auf dem auf Tafel S. 130
abgebildeten Presbyteriumsfresko der 'Auferstehung’, wo sie den Rahmen (und die
illusionistischen Tricks des Uberschneidens, aus dem Rahmen Fallens), die
Panoramalandschaft und das Troger-Erbe in der Hauptgruppe erwahnt. Frank Buttner
musste in der Uberwindungs(Tod, Stinde)-Allegorie' wieder einen Riickfall in den barocken
‘concettismo' vermelden/monieren. Die Wachterfigur im Anschluss an die Signatur lasst im
Vergleich mit authentischen Selbstbildnissen fur den Rezensenten keine Selbstdarstellung
vermuten. Zum Schluss wird wie Ublich noch die Klarheit des Biblisch-Historischen und
Christologischen und nicht mehr Heilsgeschichtlichen von ihr als Merkmale des
Klassizismus — hier im Ubergang vom Barock — herausgestellt. Vieles daran aber ist ein
von Franz Matsche immer wieder betonter Ruckgriff auf den romischen Barock des 17.
Jahrhunderts. Uber dem Kranzgesims ist alles perfekt illusioniert, fast nahsichtig-reliefhaft
(Stuck, Hypathral) mit der Gefahr bei den Figuren, dass sie aus der Bild-Flache-oder den

Bild-Raum fallen.

Schon ausserhalb des Zeitrahmens steht am Ende 6fters statt des nicht mehr erhaltenen
Deckenstlicks von 1782 von Nicolas Guibal in Stuttgart die 'Kreuzfindung' (Nr. 189) von
der Hand des ,Baudirektors® (= Innenarchitekten) Januarius Zick in ‘antiquem
Geschmack'. Angelika Dreyer berichtet vom Generalthema des 'Hl. Kreuzes' in
Verbindung mit der Kreuzesreliquie von Wiblingen und beschreibt das gewahlte Bild mit
den Terrassen und Erdrampen (Bushart), die einen Blick wie aus einem Schacht
vermitteln, und die dargestellte Szene nach der 'Legenda Aurea' mit der Kreuzprobe an
einer todkranken Frau. Nicht erwahnenswert findet die Autorin den Neresheim
verwandten, aber antikisierenden, illusionistischen Aufbau Uber dem teilvergoldetem
faktischen Gesims, um daflr auf die 'Historizitat' (historische Wahrheit auch der vier
Begleitbilder aus der Geschichte des Wiblinger Kreuzpartikels) ganz ohne himmlischen
Apparat hinzuweisen. Die 'Auszierung nach antikem Geschmack' ist aber kaum auf die

Fresken geminzt, die immer noch einem unter-schrag-panorama-sichtigen Schema
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verhaftet sind. Die Bearbeiterin wiederholt dann brav Frank Buattner mit dem Hinweis auf
die katholische Reformbewegung, Predigtlehre (nach Ludovico Muratori nach 17477?) und
gibt Zicks Ziele mit Klarheit, Wahrheit, Natlrlichkeit aus. Hinter diesen Reformen steht
letztlich ein zumindest unter den Gebildeten tiefgreifender Glaubens- und damit
Mentalitatswandel, der - auch von den Konventen registriert - sich in der nicht mehr
geoffenbarten, sondern naturlichen Religionsauffassung der Franzésischen Revolution
drastisch manifestiert. Das auch hier wiederkehrend bemiuhte bayrische Spar-Mandat von
1770 hatte fur ein landsassiges vorderdsterreichisches Kloster wie Wiblingen wohl kein so

grosses Gewicht.

Abgesehen von dem Speyrer Deckenbild (Nr. 169) zeigen die anderen Katalognummern in
dieser Abteilung nur bekannte Werke, die beginnend mit Adolf Feulners ,Suddeutscher
Freskmalerei“ im Minchner Jahrbuch von 1916 Uber desselben ,Skulptur und Malerei des
18. Jahrhunderts in Deutschland (incl. Osterreich) im Handbuch der Kunstwissenschaft
von 1929 zu Hans Tintelnots - immer noch nicht modernisiert - ,Die Barocke
Freskomalerei in [noch 'Gross'-] Deutschland — l|hre Entwicklung und europaische
Wirkung“, Minchen 1951 und zuletzt Hermann Bauers (und Wolf Christian von der
Milbes) wieder regionalisierendes Vermachtnis ,Barocke Deckenmalerei in
Suddeutschland®, Minchen-Berlin 2000 quasi kanonisch wurden. Die Katalogbeitrage zu
dieser Reihe hier liefern zwar Einzelerkenntnisse zu historischen Auftragssituationen und
Bildthemen, aber erdffnen keine neuen Aspekte zu Grundproblemen wie lllusion-ismus
(v.a. Frank Buttner), Himmel-Baldachin-Motivik-Symbolik (z.B. Bruno Bushart), rhetorisch-
homiletischen Strukturen (Buttner, Bauer) und nicht nur vordergriindiger sensualistischer
sondern demonstrierender Dekoration oder Pracht dieser theatermassigen Fantasien von
Welt, Ordnung, Macht und Ohnmacht. Die schematische Chronologie verhindert etwas
das Deutlichwerden einer Hauptentwicklungslinie vom 'quadro riportato' (mit mehr oder
weniger Fenstercharakter) zum kleineren oder grésseren 'Opaion' oder zur oft
uberhohenden, hypathralen Deckenoffnung und wieder zurlick durch nicht nur
generationsbedingt unterschiedliche 'Gansemarsch'-Geschwindigkeiten und manchmal

sogar -Richtungen.

Profanarchitektur
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Unter die Rubrik ,Profanarchitektur” fallen 88 etwas weit nach hinten plazierte (warum
nicht gleich nach der ,Sakralarchitektur*?) Katalognummern und damit fast doppelt so

viele wie im sakralen Bereich.

Die Reihe lasst Eva Bettinaa Krems mit der Minchner Residenz (Nr. 190) unter dem
Herzog und neuen Kurflrsten Maximilian, einem der wichtigsten Fursten der 'katholischen
Liga', und mit einer baugeschichtlichen Ubersicht beginnen. Am Rande der Stadt Miinchen
gelegen, aber in die Bastion einbezogen, entwickelt sie sich unter starkem italienischen
Einfluss anfangs eher additiv, dann Uber Binnenhofzusammenfassungen wahrend fast 200
Jahren neben den ausgelagerten Nymphenburger- und Schleissheimer-Residenzen zu
einem Ensemble oder besser Komplex und Konglomerat, das von der Spatrenaissance bis
Ende des Rokoko entsprechend den Herrschergenerationen reicht. Teile der Residenz wie
das 'Herz-Kabinett' (Nr. 201) oder die 'Reichen Zimmer' (Nr. 253) erfahren unter dem

chronologischen Grundkonzept eine gesonderte Behandlung.

Es ist nicht ganz leicht nach dem abgebildeten Grundriss Mannheims (Nr. 191) vom Ende
des 18. Jahrhunderts den von Cornelia JOochner beschriebenen, ursprunglich ,militarischen
Ruckzugsort* des Kurflrsten Friedrich IV von der Pfalz im Siebeneck als Zitadelle neben
der im Zehneck umwallten (Hugenotten und Garnisions?-) Stadt nach dem Antwerpener
Vorbild sich vorzustellen. Man erfahrt nicht fir wie viele Einwohner diese an italienische
Planstadte orientierte Grindung ursprunglich ausgelegt war. Da nach einer Zerstérung
von 1622 und erst 1665 Residenzplane angestellt und nach einer neuerlichen, sogar
volligen Zerstorung von 1689 erst 1720 mit dem Verlassen des mittelalterlichen Heidelberg

definitiv umgesetzt wurden, durfte auch die Kolonistenstadt nur langsam gediehen sein.

Nach den beiden unterschiedlichen Stadtbau- bzw. Residenzlésungen stellt Julian
Jachmann einen einzelnen Funktionsbau, das Augsburger Schlacht- bzw.
Schlachterzunfthaus (darin von 1710-1786 auch die stadtische Kunstakademie) oder die
.otadtmetzig® (Nr. 192) — einen Bau von Elias Holl und unter Einfluss bei der Fassade
durch die Maler Joseph Heintz d.A. und Johann Matthias Kager - vor. Die angedeuteten,
stilistisch horizontal beruhigten Veranderungen (z.T. unter jesuitischem Einfluss!) lassen
sich ohne den nicht abgebildeten Entwurf von Heintz nur vorstellungsmassig
nachvollziehen. Die Bukranien an den Portalen sollen nicht die antiken Tieropfer sondern

den Fleischhandel versinnbildlichen. Wegen der 1548 verfugten Zurlckdrangung der
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Zunfte zugunsten der Patrizier soll hier weniger die Zunftreprasentation, sondern die durch
die patrizische Stadtobrigkeit organisierte und geleistete Lebensmittelversorgung Anlass

gewesen sein.

Eigentlich ist die 'Stadtmetzig' nur ein reduzierter Vorlaufer kommunaler Architektur wie
das bekannte und vielbehandelte Rathaus (Nr. 193) in der bedeutenden Reichstadt
Augsburg. Nach der Planungsgeschichte kommt Julian Jachmann auf die Raumverteilung
und -nutzung v.a. des 'Goldenen Saales' zu sprechen, den er Uber die anfangliche
venezianische Pragung etwas unklar 'hinauswachsen' lasst. Das durch Mezzaninfenster
geloste Beleuchtungsproblem, das dem Bau zugrunde gelegte Zwei-Fenster-
Rasterschema, die Anlehnung an die Minchner Architektur nach den eher florentinischen
Brunnen-Platz-Gestaltungen von 1588 und 1602 und die nicht zuletzt durch die
Doppelturmfassade (Holl: ,heroischeres Aussehen®) zum Ausdruck kommende
Konkurrenz zu Sakralbauten sind weitere nicht unbekannte, vom Autor angedeutete
Punkte. Dass kommunale, 'burgerliche' und herrschaftlich-firstiche Momente
auszumachen sind, lasst sich aus der Stellung Augsburgs leicht erklaren. Den Salomon-
Kleiner-Stich von 1733 hatte man gegenuber der Tafel S. 134 mit der Frontansicht nach

rechts drehen mussen.

Dass der 'Goldene Saal' (Nr. 194) als profane Innenarchitektur und als Deckengestaltung
(Nr. 164) von Heiko Lal® abgetrennt behandelt wird, ist zumal einer sinnvollen Ensemble-
Vorstellung nicht zutraglich. Wir horen also wieder von den beteiligten Kunstlern, diesmal
sogar vom ,protestantischen Stadtmaler” Johann Matthias Kager aus Minchen, der dann
aber als katholischer Blrgermeister 1632 von den Schweden naturlich abgesetzt wurde,
dem 'Triumph der Weisheit' im zentralen Deckenbild, den Tugendallegorien und am Rande
den 24 Kartuschen mit Devisen von Habsburger Kaisern. Leider erfahren wir nicht die
Namen der heidnischen Herrscher auf der Sidseite und der christlichen Kaiser auf der
Nordseite, noch etwas von den dazwischen befindlichen judischen und heidnischen
Heldinnen. Wahrend in der unteren Wandzone in der Mitte im Sidden 'Cybele und Minerva'
mit der Ratstafel zusammen sind, befassen sich zwei unbekannte Nymphen auf der
Nordseite mit einer allegorischen Ansicht Augsburgs. Nach dem Grdssenvergleich mit
dem Dogenpalast von Venedig wird die Raumaufteilung von Nr. 193 wiederholt, auch die
staatlich-aristokratische Einschatzung des Rathauses findet sich schon dort. Das Rathaus

wird gar als Residenz, als Residenzschloss einer Freien Reichsstadt, deren
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FUhrungsschicht mit Herren und Grafen fast ebenblrtig waren, vielleicht etwas zu sehr in
eine Richtung eingeschatzt. Burgermeister und Magistrat wohnen, residierten hier nicht,

sondern sie prasidierten hier nur.

Ohne eine Abbildung des Grundrisses ist es wieder sehr schwierig, sich die von Wolfgang
Lippmann vorgetragenen Bauphasen von der Wasserburg (Martinsburg) zu einer doch
eher bescheidenen winkelférmigen Residenzanlage fir die hochrangigen Mainzer
Erzbischofe und Kurfursten (Nr. 195) vorzustellen, da auch nur eine Detailaufnahme der
erhaltenen Aussenfront auf Tafel S. 133 wiedergegeben ist. Die sicher sehr ansprechende
Steinmetzarbeit von Giebel, Busten, Pilastern und Erkern mit fast Rundsaulen stammt
noch aus der ersten Bauphase 1628-31 und zeichnet sich nach Meinung des Autors durch
seine ornamentale Fulle aus. Als Anregungen werden der Heidelberger Ottheinrichsbau
oder der 'Neue Bau' in Stuttgart und das zerstdrte Aschaffenburger Schloss wegen der
roten Anstrichfarbe genannt, die man fast auch als roten Sandstein aus der Ferne hatte
interpretieren kdénnen. Auf die Steinart wird ansonsten gar nicht eingegangen. Bei dieser
Katalognummer und der Abbildung gewinnt man den Eindruck von Architektur nur als

Anwendung der Saulen/Pilaster-Ordnung und der ornamentalen Wandgliederung.

Wahrend Meinrad von Engelberg auf S. 11 von einer der vielen Dreifligelanlagen spricht,
wird im Katalogtext des Spezialisten von Schloss Friedenstein (Nr. 196), Marc Rohrmdller,
daraus eine Vierfligelanlage, da der in der Abbildung nicht so klar erkennbare niedere
Sudfligel als Stallung und Reithaus hinzukam. Ein Grundriss mit Nordung und Legende
hatte fast die ganze Traktbeschreibung: Nordfliigel (= corps de logis, ohne Hinweis auf Nr.
205) mit Kirche, Pavillons oder Turme (Westpavillon mit spaterer Belegung durch ein
kleines Theater der Kultur, Ostpavillon mehr dem Militar gewidmet) unnétig gemacht. Das
Schloss verdankt seine Entstehung der Reprasentation einer neuen sachsischen
Seitenlinie, angeblich auch einer Aussdhnungsgeste (aber wohl nicht der
Friedenssehnsucht gegen Ende des 30jahrigen Krieges). Das angefuhrte einheitliche
Konzept und das ikonographische Programm der leider nicht erhaltenen Ausstattung als

Residenz eines lutherischen Landesfiirsten wird so kaum nachvollziehbar.

Wahrscheinlich der Seltenheit grosserer, anspruchsvollerer Gebaude von burgerlichen
Auftraggebern wie dem ,Aufsteiger”, Grosskaufmann und Geldpatrizier Edmund Rokoch,

verdankt das 'Haus zum rémischen Kaiser' in Mainz (Nr. 197) seine Aufnahme und die
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Bearbeitung durch Paul Zalewski. Die Bedeutung der Namensgebung des Wohn- und
Geschaftshauses (spater Gasthaus?) lasst sich auch der stilistischen Beschreibung der
beiden giebelstandigen, durch einen traufstandigen Trakt mit Erkerturm verbundenen
Hauser nicht entnehmen. Zu dem kurz angesprochenen Innern gibt es wieder keine
Abbildung. Der herrschaftliche Charakter liess es auch zum Vorbild fir einige
Domherrenhéfe werden. Dieser Spatrenaissance-Stil wirkte auch noch bis ins 19.
Jahrhundert.

Wer das Schloss Neu-Augustusburg in Weillenfels (Nr. 198) flr eine sachsische
Sekundogenitur nicht kennt, wird der wohl aus DDR-Zeiten stammenden Abbildung wenig
entnehmen koénnen trotz der Versuche von Heiko Lall die nicht ,subordinierte®
Dreiflugelanlage mit geschlossenem Hof nicht zur Stadtseite und v.a. die drei Turme
abgesehen vom Mittelturm anschaulich werden zu lassen. Die heute kaum mehr
auffallenden seitlichen Turme waren urspringlich eher pavillonartige Auswilchse.
Interessant sind die Bemerkungen des Autors zur angeblich lutherisch bedingten
schlichten Fassade und eine 'diesseitige’ und 'jenseitige’ Aufteilung von Nordflugel mit

Kapelle zur Grablege und Sudfligel mit Festsaal und Theater.

Noch schwieriger ist es sich in den nicht mehr erhaltenen, nur durch zwei sehr
unterschiedliche Abbildungen dokumentierten Schlossgarten von Idstein (Nr. 199) zu
versetzen. Die von Cornelia Jochner auf Tafel S. 137 abgebildete, aus einem
Pflanzenbuch stammende Abbildung zeigt einen dreigeteilten Garten flr angeblich
'Schadlinge’, 'gute (essbare) Gewachse' und 'sagenhafte Tiere', was etwas an
Kuriositatenkabinette und Vor-Linné'sche-Ordnungsversuche der Natur erinnert. Nach
einem Umbau prasentiert sich der Garten 1664 allerdings schon wieder anders mit
Zweiteilung und einem vollig anderen Ambiente und einem zur Grotte umgebauten
Lusthaus im Hintergrund. Die kleine Schlossherrenfamilie von einer nicht erwahnten
allegorischen Figur begleitet blickt zum Betrachter (mit dem Schloss im Riucken?). Wenn
der Rezensent die Autorin richtig versteht, sollen Sichtachsen neben dem jetzt
ausgeblendeten Kontext der Burg die vorher im Garten selbstbezlgliche kinstliche

Ordnung der Natur ersetzen.

Die Festungsbaukunst (vgl. Nr. 190/91) zahlte sicher nicht erst seit Leonardo als

Zweckbau irgendwie zu den (Kriegs-) Kinsten aber sicher nicht unmittelbar zu den
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Bildenden. Bedingt durch die Waffentechnik von der Steinschleuder zur Kanone und
Granate ergeben sich sternféormige Bastionen mit den Kernbereichen, den Zitadellen, um
Schussfeld bzw. Abprallwinkel zu nitzen wie Christian Ottersbach am Erfurter Beispiel
(Nr. 200) andeutet, allerdings oft weniger dem ausseren Feind gegenuber, sondern als
Beherrschungsinstrument und Demonstration der landesherrlichen Macht Gber die

Stadtbevodlkerung Erfurts: die Zitadelle als Nachfolger der mittelalterlichen Stadtburgen.

Nach dem Ausflug in die Militarbaukunst ein Blick in das zumindest seit 1681 wenigstens
durch Claude Frangois Menestrier bekannt gemachte intime 'Herzkabinett' der seit 1652
mitregierenden und mit Ferdinand Maria von Bayern glucklich vermahlten Henriette
Adelaide von Savoyen, textlich vermittelt durch Henriette Graf. Der genannte Menestrier
liefert die ikonographische Erklarung dieses Privatissimum in der Minchner Residenz. Da
die Herzogin sich in Allegorien gefiel, liess sie mit Emblemen, Devisen, Symboliken und
Zeichen eine 'Karte der Zartlichkeit' nach dem Liebesroman der Mademoiselle de Scuderi,
eine Art 'Liebesutopia', Uber dem Kamin darstellen, erganzt durch die drei eintrachtig
ewige Herzen stickenden Parzen u.a.. Die perspektivischen Scagliola-Architekturraume
mussten dann wohl die unergrindliche Tiefe des menschlichen Herzens bedeuten. Die
Ehen der spateren Wittelsbacher sind dagegen oft nicht so harmonisch gewesen.
Anscheinend hat sich dieses Mal Henriette Adelaide mit nichtwelschen Kiinstlern zufrieden

gegeben.

Der protestantische Kriegsheld und Liebhaber des italienischen Belcanto, Kurfiirst Johann
Georg Il von Sachsen, liess sich — wie Heiko Lal mitteilt — in der Tradition der flrstlichen
Lusthauser aber noch mehr vom franzésischen Marly und italienischen Palazzi im Zentrum
einer grossen Gartenanlage umgeben von Kavaliershauschen ein H-férmiges
Lustgebaude (Nr. 202) fur Festivitaten fast aller Art errichten. Leider wurde wieder kein
Plan oder ein Grundriss beigegeben. Auch alte Aufnahmen des grossen Festsaals mit den
eingelassenen Deckengemalden 'Verherrlichung der Herrschaft Georgs Ill (weniger eine
direkte Apotheose)' Samuel Bottschilds umgeben von Lorbeer-Fruchtgehdngen in Stuck
hatten zur besseren Einschatzung beitragen konnen. Das Ensemble macht eigentlich die
Uberkonfessionelle Eingebundenheit Sachsens gegentiber dem Habsburger Kaiser, der
franzdsischen und italienischen Kultur auch schon in der 2. Halfte des 17. Jahrhunderts
deutlich.
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Etwa gleichzeitig und ebenfalls von dem sachsischen Baumeister Johann Georg Starcke
stammt ein asthetisch gelungener 'birgerlicher' Bau, die 'Alte Borse' (Nr. 203) in Leipzig,
die Marc Rohrmdiller recht knapp vorstellt. Wie im 'Palais im Grossen Garten' findet sich
eine damals beliebte, vorgelagert umschrankte Treppenanlage (vgl. z.B. Schloss Troja),
die hier noch die Trennung der unteren Kaufraume von dem daruber liegenden Fest- oder
Versammlungssaal (keine richtige Borse) der reichen Kaufleute der Messestadt und auch
eine Raumnutzung ohne stérendes innenliegendes Treppenhaus ermoglicht. Von dem
1943 zerstorten Innenraum mit dem sinnigen Deckenbild '‘Merkur oder der Handel regiert
die Welt' konnte der Autor leider keine Abbildung beibringen. Auch uber mdgliche

Einflisse wie Niederlande bei dem doch reprasentativen Kastenbau findet sich hier nichts.

Wahrend die historischen Bemerkungen von Jarl Kremeier zu der rationalen Anlage des
Residenzstadtchens Oranienbaum (Nr. 204) noch nachvollziehbar sind, tut der Betrachter
des mickrigen Fotos in Vogelschau doch schwer daran, sich die Dreifligelanlage und den
hollandischen Einfluss (Grachten-Gartenanlage in Oranje-Manier) vor Augen zu fihren.
Den Innenraum mit den angesprochenen qualitdtvollen Stuckdecken aus italienischer
Hand oder die niederlandischen Reminiszensen in dem kaum bewohnten, als Lustschloss
(eines calvinistischen Auftraggebers?) anzusehenden Gebaude kann man sich nur in der

Phantasie ausmalen.

Durch den Kommentar von Heiko Lal® wird die Wiederaufnahme des Schlosses
Friedenstein (Nr. 196) etwas verstandlich: der 1683 erfolgte Ausbau u.a. mit einem
Audienzzimmer reagierte auf die Entwicklung des Staatsapparates (Cameralistik) und des
Zeremoniells, die 1648 nicht nur vorexerziert, sondern auch modifiziert wurde. Wahrend
der Betrachter der kleinen S/W-Abbildung noch die sehr dominanten Lorbeer-Rahmen-
Stukkaturen italienischer Machart u.a. in dem Raum entnehmen kann, bleiben die Ublichen
Anspielungen auf Fruchtbarkeit, Reichtum, militarischer Starke des zum grossen Kreis der
Turkensieger von 1683 gehorenden  Auftraggebers  verschwommen. Die
Schlussbemerkung des Autors ist wohl so zu verstehen, dass hier ein Parade- oder
(reines) Schauzimmer noch nicht in die Enfilade Aufnahme fand, was erst um 1700 (in
Anlehnung an Versailles?) zum Kanon der feudalen Reprasentations- und Funktionsraume

wurde.

Der Kenner Heiko Lal} filhrt den Leser wieder etwas sudlich zu dem in Sichtweite
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Bambergs gelegenen Lust-dJagd-Schloss Seehof (Nr. 206). Warum sich der aus
schwabischem Geschlecht stammende Bamberger Firstbischof Marquard Schenk von
Stauffenberg solch einen traditionsbewussten, um nicht zu sagen, Uberholten, verspateten
kastellartigen Trutzbau hat hinstellen lassen, ist wohl nicht nur durch den Hinweis auf das
Aschaffenburger Schloss zu erklaren. Der Autor versucht dies etwas zu 'par-force' mit der

Jagd- und Wehrbereitschaft zu erklaren.

Der auf Tafel S. 139 wiedergegebene kolorierte Kupferstich soll den Idealgrundriss von
,Christian Erlang“ (Nr. 207) aus dem Jahre 1686 (in der Mitte?) von Johann Moritz Richter
wiedergegeben, obwohl er eindeutig mit 1721 von dem Nurnberger Geometer Johann
Baptist Homann bezeichnet und datiert ist. Ursprunglich, also 1686, war eine reine
Manufaktur-Stadt fur Hugenottenflichtlinge vorgesehen. Mit einem Residenzschloss
wurde erst um 1700 begonnen, wie auch Cornelia Jochner schreibt. In der Folge breitet
sie ihren Hauptgedanken aus: das Schloss als Schnittstelle zwischen der (Neu-)Stadt und
der Landschaft nicht nur als Landstdnde o0.a. sondern auch als beherrschte Natur, Park,
Herrschaftgebiet verstanden. Die Stadt erfahre so eine Semantisierung (als hochfurstlicher
Residenzort?). Dann sucht die Verfasserin nach Akzenten wie Hugenottenkirche
(Baubeginn 1686, Weihe 1693) und Bezlgen zwischen Schloss und Richthauser
(evangelische Neustadterkirche der Nebenflucht). Alles geschehe in dem simplen Plan
zum Ruhme des Herrschers, so ihr Credo. Aber man kann wohl anmerken, dass sich der

Ortsherr wohl ins Zentrum stellt, aber sich auch einordnet.

So schon Bellottos Gemalde auf Tafel S. 140/41 auch ist, so zeigt es doch eine gewisse
Armseligkeit oder den geringen Residenzcharakter Dresdens wenigstens damals am
Neustadter Markt (Nr. 208). Cornelia Jochners Ausfuhrungen v.a. das barocke Raum-
beherrschende und -lenkende Denken/Sehen in Blickachsen sind ohne einen Grundriss

und Ortskenntnis wenig nachvollziehbar.

Unter der nachsten Nummer bringt Wolfgang Lippmann ein Beispiel aus dem Bereich
Schul-Bildungsbau: die ehemalige Dillinger katholische Universitat, ein an das die
Professoren stellende Jesuitenkolleg angeschlossener Bau mit einer markanten
Fensterfront. Der Autor Iasst offen, ob Michael Thumb oder der Jesuitenbruder Heinrich
Mayer (vgl. Ellwangen, Schonenberg) z.T. nach alten Anregungen Elias Holls fur den 1632

eingestellten und erst 1688/89 ausgeflhrten Bau die entscheidende Figur war. Leider
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wurde keine Abbildung des erwahnten Idealplanes in der romischen Jesuitenzentrale
beigefliigt, um die genannten Abweichungen besser nachvollziechen zu kdnnen. Im
Vergleich mit dem benachbarten grosseren Jesuitenkolleg wird trotz des reprasentativen
Ausseren deutlich, dass es sich nicht um eine Massenuniversitat heutiger Tage handelt.
Die Statte diente hauptsachlich zur Ausbildung des schwabischen weltlichen

Priesternachwuchses ahnlich Ingolstadt flr Bayern.

Wenn nicht ein gewisser zeitlicher Sprung aufgetreten ware, hatte sich die Wolfenbutteler
Bibliothek (Nr. 228) als erster Bibliotheksbau (Neubau 1887/88) anschliessen kdnnen, so
aber stellt Simon Paulus wieder ein (1813 abgerissenes) Lustschloss mit leichter
Anbindung an das Dorf Salzdahlem vom selben Auftraggeber, dem geistig
anspruchsvollen, nach der Kurfurstenwurde strebenden Schwiegergrossvater Karls VI,
Welfenherzog Anton Ulrich von Braunschweig-Wolffenbulttel, vor. Der Autor weist auf
verschiedene Einflisse (Palais du Luxembourg, Paris; Gartenpalais Krasinsky, Warschau)
hin. Fuar einen protestantischen und seit 1709 heimlich katholischen norddeutschen
Herrscher waren ,Rom, Pari3 und Haag“ fast logische Vorbilder. Weiters wurde
anscheinend eine Vereinigung der Kinste (sprich: Gesamtkunstwerk), Gartenbau, Musik,
Theater, bildende Kunst, Galerie von diesem anspruchsvollen und mit den
hannoveranischen Vettern konkurrierenden Regenten angestrebt. Leider sind auch die
vorbildhafte Prunktreppe (vgl. Treppenhaus von Pommersfelden), der von August
Querfurt, Johann Oswald Harms u.a. ausgestattete Festsal oder die darunter befindliche
manieristische Grotte (eine Art 'Erdlebenbilder'), die dominierende 'Grosse Galerie' als
erster eigener Bibliotheksbau, sowie eine dem Exotismus und dem Prestige verpflichtete

Orangerie nicht mehr erhalten.

Bei dem sicherlich wieder attraktiv hergerichteten sogenannten Dillig'schen Haus (Nr. 211)
im zum Furstbistum Bamberg gehdérigen Schellitz missen die Herausgeber sich schon
fragen lassen, warum es es in diesem Kunstband auftaucht. Es handelt sich wie z.B. bei
vielen Relikten friherer Zeiten um 'Volkskunst', Bau-Handwerkliches und um gesunkenes
Kulturgut. Ausser einigen dekorativen Elementen der Fassade fragt man sich, was an dem
Lehenshof des Bamberger Furstbischofs eigentlich Uber die blrgerliche Alltagskultur des

Barock noch hinausweist.

Der 1696 zum kaiserlichen Generalfeldmarschall, spater zum Grafen erhobene und an der
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Adelskrankheit des Barock, der Gicht, leidende Hans Karl von Thingen liess im namlichen
Jahr einen heute leider umbauten auf kurfurstlich-trierischem Grund und im schlichten
"Trierer Stil' (Trierer Architekt Johann Christoph Sebastiani?) ein Badeschloss (Nr. 212) in
dem alten Badeort Ems errichten, wie Stephanie Hahn mitteilt. Der auf der Abbildung nicht
richtig erkennbare querrechteckige Bau besitzt vier Ecktirme. Dieser Wehr-Kastell-Typus
besitzt fur die Autorin eine bewusste, sprechende 'Militar'-Symbolik. Andererseits verweist
sie auch auf die Tradition der mittelalterlichen Geschlechtertirme. Bei den Schmalseiten

fuhlt man sich sogar eher an sakrale Doppelturmfassaden erinnert.

Nach dieser eher kuriosen Sonderform folgt mit dem Residenzschloss von Rastatt (Nr.
213) ein Auftrag eines flrstlich-regierenden Hauses, des Markgrafen Ludwig von Baden.
Ulrike Seeger erwahnt wohl die bewusste axiale Anlage dieser neuen Residenz der
Baden-Badener-Linie und den Abbruch des gerade erbauten Jagdschlosses aber nicht die
héheren Ambitionen (z.B. Kurwirde, polnische Kdnigskrone) des durch Kriegsbeute zu
Reichtum gekommenen 'Tlrkenlouis', der 12 Millionen Gulden in sein Vorhaben
investierte. Nichts horen wir Uber mogliche Einflisse (Frankreich, Versailles, Wien, Italien)
v.a. durch den von Wien und Béhmen Ubernommenen Baumeister und Maler Domenico
Egidio Rossi bei der der Lusthaustypologie verpflichteten Dreifliigelanlage. Trotz des
hohen Geldeinsatzes kann man wie im friihen Ludwigsburg nicht von einer erstklassigen

Ausstattung v.a. in der Malerei sprechen.

Mit einem kleinen zeitlichen Sprung fuhrt Heiko Lal} gleich in das Innere des 1710
begonnen, etwas altertimlichen Schlosses 'Favorite' (Nr. 214), das die Witwe des
"Turkenlouis' sich als Sommersitz vom bohmischen Architekten Michael Ludwig Rohrer hat
erbauen lassen. Der Autor weist auf eine Mischung von Osterreichischen und
franzdsischen Gedanken v.a. in dem Paradeschlafzimmer hin. Die als Innenarchitektin
wirkende Markgrafin ist wohl flir die etwas konservative, kleinteilig-dekorative,
kunstgewerbliche, glucklicherweise vollstandig erhaltene Ausstattung (darunter frihes

Spiegel-Porzellan-Kabinett) mitverantwortlich.

Die folgenden funf Katalognummern 215-219 zeigen die Bemihungen bzw. den Aufwand
des Hauses Wittelsbach fur den spateren, nur kurzen Besitz der Kaiserkrone. Wolfgang
Lippmann stellt unter Nr. 215 den Komplex Oberschleissheim vor: neben dem alteren v.a.

fur die Deckenmalereientwicklung interessanten, italienisch anmutenden Jagdschloss
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Lustheim, das 'Neue Schloss' ab 1693 geplant, angeblich nach der Ernennung Max
Emanuels zum Statthalter in den spanischen Niederlanden und bei weiteren und héheren
Ambitionen, aber erst 1701 durch Enrico Zuccalli begonnen, von 1704-1715 wahrend des
Exils des Kurfursten ruhend und nach dem Tode desselben 1726 unfertig hinterlassen.
Das Ganze sollte zumindest auch von der Grdsse her mit Versailles und Schénbrunn

konkurrieren, bleibt aber ausserlich nur ein langgestreckter langweiliger Baukorper.

Aus dem Innern greift Martin Eberle das mit Nr. 214 zu vergleichende Paradeschlafzimmer
(Nr. 216) heraus, wobei er erst einmal eine allgemeine politische, reprasentative
Begrindung flir das 'Neue Schloss' von Schleissheim voranstellt. Fur das
Schauschlafzimmer macht er den Pariser Zwangsaufenthalt und die Ausbildung des
Architekten Joseph Effner in Frankreich fur franzosische Elemente wie die Balustrade

verantwortlich.

Auf Tafel S. 142 ist der 'Grosse oder Weisse Saal' von Schleissheim (Nr. 217) abgebildet.
Martin Eberle meint, dass schon die Turken-Schlachtbilder von Franz Joachim Beich aus
dem Jahre 1702 den Raum ikonographisch ausrichteten. Wahrscheinlich war von
vornherein ein Reprasentationsraum mit der Verherrlichung des Kriegshelden, Kurfurst
Max Emanuel, geplant. Die Ausstattung erfolgte allerdings erst nach 1719, wobei nach
dem Autor das bedeutende und einflussreiche Deckengemalde Jacopo Amigonis aus dem
Jahre 1722 mit dem ‘'Aeneas-Turnus'-Wettkampf auf die gluckliche Heimkehr Max
Emanuels anspielen soll, wahrend im eigentlichen Hauptsaal, dem 'Viktoriensaal', die
'Aeneas-Dido'-Geschichte dargestellt ist. Des weiteren macht der Autor auf die
franzosische Note des weissen Stucks von Johann Baptist Zimmermann mit ihren
Régence-Formen, die in der Ornamentalisierung der tektonischen Elemente auf das

kommende Rokoko verweisen.

Das heutige, viel beeindruckendere, pavillonartige Ensemble Nymphenburg (Nr. 218)
wuchs - wie Andreas Dahlem schreibt - additiv von einem 1675 errichteten Mittelbau
langsam zu einer bis 1918 von den Wittelbsbachern benutzten Anlage. Die angedeuteten
ehemals niederlandischen Einflisse (vgl. Nr. 219) lassen sich anscheinend kaum mehr
feststellen, nachdem v.a. nach 1715 die franzdsische Ausrichtung erfolgte. Interessant ist
die Nachricht, dass unter dem Kurfurst Karl Albrecht (spater Karl VII) Nymphenburg

Mittelpunkt einer geordneten Residenzstadt 'Karlsstadt' vor den Toren Munchens sein
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sollte, die auch mit Wien hatte konkurrieren konnen sollen.

Cornelia Jochners Beitrag zur Gartenanlage von Nymphenburg (Nr. 219) schliesst hier
nahtlos an, wobei sie auf die durch das flache Gelande begunstigte Einbeziehung von
Kanalen verweist. Sie fuhrt das Interesse Max Emanuels auf seine niederlandischen
Eindricke zurick. In der elementaren, kosmischen Ordnung des Barock spielte das
Element Wasser eine wichtige Rolle. Zusammen mit der dreistrahligen Parkschneise
(,trotte d' oie“) gehdren Kanale zur von der Autorin immer wieder angesprochenen
,1erritorialplanung® im franzosischen Geiste (vor der von Sckell'schen Umgestaltung a

I'Anglaise’).

Nach dieser Anlage in der Ebene schliesst Cornelia Jochner das nur zum Teil ausgefuhrte
Projekt des Landgrafen Karl von Hessen-Kassel an, das in einer Blickachse Stadt, Schloss
Wilhelmshohe und den Karlsberg v.a. durch Wasserspiele miteinander zu verbinden sucht.
Die Autorin zahlt einige italienische Villen-Garten (Villa d'Este und Aldobrandini; beim
Oktogon die pentagonale Villa Farnese Caprarola)) als Vorlaufer zur Zahmung des
Elementes Wasser (und der Erde) auf, was der Landgraf auch weniger wundersam-
inszenatorisch durch anderweitige Kanalisierungsplane dokumentierte. Durch die
nachtragliche Hinzufigung des nachsinnenden Herkules (Typ Farnese) neben dem
Bergriesen-Becken soll das Ganze auch den Aspekt der Gigantomachie erhalten haben.
Allerdings durfte die Ubliche Herrschaftsallegorik bei dem stark, machtig, sterblich-
unsterblich, besonnenen Herkules (= Landgraf Karl) wichtiger gewesen sein. Die auch in
der Villa Aldobrandini vorkommenden Herkules-Saulen sollen nach Jéchner eine
Verbindung von dem reformierten Landgrafen Karl zu seinem viel friheren katholischen
Namensvetter Kaiser Karl V (oder schon Karl VI?) andeuten. Insgesamt ist die Anlage in
Kassel von dem 1699 in lItalien gewesenen, immer fir Kuriosa aufgeschlossenen
Auftraggeber beeinflusst. Die Autorin sieht die Qualitat in der barocken Axialitat und der
topographischen Einbindung, die den Landschaftsgarten mit neuen naturlichen

,-Wasserelementen® (in Richtung 'Englischer Garten') bereichere.

Den letzten Garten dieser einmal sinnvoll gattungsmassig angelegten Reihe zeigt Sabine
Schurholz-Grabach an Hand eines miniaturisierten Stadtplanes von Leipzig aus dem
Jahre 1749. Die von Kaufleuten und Industriellen initiierte burgerliche facherférmige

Anlage (Nr. 221) ist wohl links in der Mitte der ummauerten Stadt auszumachen. Als
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Besonderheit stellt die Autorin die Verbindung von Industriebau und Parkanlage und den
Einfluss des sachsischen Landesherren heraus, der zu einer héfischen Orientierung samt
Heckentheater fihrte. Es ist aber schon sehr seltsam, dass der Kurflrst von Sachsen in
dem bdrgerlichen Leipzig sich eines burgerlichen Mittelsmannes bediente, um

'(re-)prasent' zu sein.

Mit einem Beispiel flr birgerlich-herrschaftliche Architektur wartet Thorsten Albrecht auf,
namlich mit der um 1708-1720 barockisierten, schlossahnlichen Risalitfassade des
Lineburger Rathauses (Nr. 222). Der Ratsaal in der Mitte wird 'Furstensaal' - ahnlich den
'Kaisersalen' der Kloster - genannt. Der Autor wundert sich etwas, dass die alten
Renaissancefiguren der deutschen Kénige oder Kaiser und die Tugenden als Ubliches
Inventar der 'Kaisersale' wiederverwendet wurden. Leider 'bringt' kein Grundriss oder Plan
das vis-a-vis von Rathaus und Herrschaft (Schloss Lineburg), die gegen Ende des
30jahrigen Krieges allen Ambitionen der Stadt auf eine Reichsstandschaft eine Absage

erteilte, 'ruber".

Die 1793 wahrend der 'Mainzer Republik' zerstdrte Anlage eines Lustgartens mit Pavillon,
die sogenannte 'Favorite' (Nr. 223), sollte auch wieder den Rang des Mainzer Kurflrsten
zeigen. Es haben mehrere kluge ,Baudirigierungsgoétter(n)“ (ein Ausspruch von Lothar
Franz von Schonborn, vgl. Nr. 15) oder Architekten dabei/daran mitgewirkt, wie Heiko Lal}
ausfuhrt. Die drei Bereiche der aus einem Garten des ehemaligen Dompropstes Christoph
Rudolph von Stadion entstandenen Anlage sind an dem Stich, der nur den Blick auf das
,2Amphithéatre von Orangerie (auch Festsaal) und sechs Pavillons freigibt, nicht
auszumachen. Nach dem Autor orientierte man sich an das Vorbild Marly-Le-Roi. Welche
'‘Adels-Kulturen' an ,domestizierter Natur” in den Pavillons (Gastehauser) gepflegt wurden,
bleibt unausgesprochen. Das originelle 'Rheinschlésschen' (auch ein Lusthaus fur
Festivitaten) linker Hand ist nicht sichtbar. Einen besseren und ausfiihrlichen Uber- und

Ein-Blick vermittelt: http://de.Wikipedia.org/wiki/Lustschloss_Favorite (Mainz).

Das im 2. Weltkrieg weitgehend verschont gebliebene, in Stufen gewachsene Schloss
Ludwigsburg (Nr. 224, Tafel S. 144) wird von Ulrike Seeger recht nachvollziehbar,
allerdings von einer Luftaufnahme mit 'ausgefressenen Lichtern' begleitet, geschildert.
Urspringlich ein eher fur die Jagd auf gunstigem, abfallendem Gelande errichteter

Einfligelbau, der bald darauf zu einer Dreifligelanlage erweitert werden musste, wobei
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vom Nette'schen, preussisch anmutenden Flachdachentwurf durch die Aufstockung des
Mittelteils mit Mansarddachern unter Frisoni eher eine bdohmisch-habsburgische
Komponente - noch mehr bei dem gegenuberliegenden Lusthaus 'Favorite' - einzog. Die
Autorin streicht zu recht die Residenzverlegung von Stuttgart 1718 und Bemuhungen um
Rangerhohung (Kurfurstenwirde) als Grunde fur den weiteren Ausbau zu einer
Vierfligelanlage mit Innenhdéfen heraus. Das multifunktionale Schloss diente als
Ordensversammlungsort, wie so oft der Ahnenverehrung und zur Musik-Theater-Kultur-
und Unterhaltungspflege. Dies zeigt sich auch in der Innenausstattung, wo nach
schwachen Malereien und Plastiken frankisch-bdhmischer Provenienz, erst von 1717 bis
1733 mit einer italienischen Familienmafia darunter Diego Francesco Carlone und Carlo
Innocenzo Carlone europaisches Niveau einzog alles unter einem protestantischen
Herzog. Wahrend den zeitweise katholischen Nachfolgern verlor Ludwigsburg (mit
Ausnahme von 1764 bis 1775) die Residenzeigenschaft wieder an Stuttgart, sodass bis
zum ersten Kurfursten und Konig von Napoleons Gnaden, Friedrich I, sich die von der
Autorin erwahnten Modernisierungen auch qualitativ in Grenzen hielten. Den heutigen

Ruhm machen mehr die ans Schloss anschliessenden Gartenanlagen aus.

Eigentlich ware es sinnvoll gewesen, die auch nicht zuletzt fur Militar, Beamte und
Hoflinge gebaute Stadt Ludwigsburg innerhalb der Residenzgesamtplanung zu sehen, so
aber gibt die Nr. 225 Cornelia Jochner die Moglichkeit, ihre strukturanalytische Schau
einer Barockresidenz als Zeichen von territorialer Herrschaft am Ludwigsburger Marktplatz
zu exemplifizieren, wobei sie den 'Marktplatz’ mit den beiden Garnisonskirchen
(evangelisch und reformiert, unter Carl Eugen katholisch) und den zweigeschossigen
Arkadenbauten beschreibt, um aber dann auf den eigenartigerweise um 45° gedrehten
ebenfalls quadratischen (oder achteckigen) kleineren 'Holzmarkt' Gberzugehen. Ihm gibt
sie weiter eine weisende Gelenkfunktion durch seine Verbindung zum 'Neuen Corps de
Logis' des Schlosses auch im Sinne von 'héfischem' und 'stadtischem (aber wohl nicht so
sehr burgerlich gedacht) Zentrum'. Den auf Axialitat zum Schloss auch durch die eigentlich
vis-a-vis bzw. mit Blick auf die Statue des Herrschers (= optisch und semantischer
,HOhepunkt auch in geistlicher Sicht?) ausgerichteten Kirchen gestalteten Platz im
Vergleich mit dem ,egalitaren® Freudenstadter Vorbild versucht die Autorin durch die
Osterholz-Allee in Ost-West-Richtung entsprechend ihrer Idee von einer barocken
Residenzanlage (vgl. S. 397-401) mit dem 'Territorium' verbunden zu sehen. Die

Hauptachse ist aber zweifelsohne die von Nord nach Sud, d.h. auf das 12 km entfernte

118



Stuttgart hin. Es ist auch die Frage, ob die Alleen zum Schloss (Herrscher) hinfuhren, oder
ob sie dem Firsten einen gewissen Uberblick bei einer eher abfallenden Schlossanlage
vermitteln sollen. Den barocken Symmetriegedanken in der von Frisoni geplanten 'Hof-
Stadt' auf der Ostseite des Schlosses gegenuber der '‘Blurger(?)-Stadt' wird von der Autorin

erst gar nicht erwahnt.

Keinem residentialen Anspruch musste das heute als Hotel der hdheren Kategorie
dienende Jagdschloss Bensberg (Nr. 226) des Kurfursten Johann Wilhelm von der Pfalz
und seiner zweiten Gemahlin Anna Maria Luisa von Medici gerecht werden. Leider wurde
das von Wolfgang Lippmann erwahnte, mittlerweile verschollene Holzmodell nicht
abgebildet, um die Entwicklung der Dreifligelanlage mit quasi 'eingezogenem' Ehrenhof
von einer eher toscanischen Villa Uber Versailles und Winchester Castle in Richtung des
Oranier-Schlosses Het Loo in Appeldorn nachvollziehen zu kdnnen. Der Autor macht auch
politische Grinde fir diesen Wandel geltend. Interessant erscheint die angebliche
Ausrichtung auf den damals eigentlich nur aus dem Chor bestehenden Koélner Dom. Die
malerische Innenausstattung vorrangig durch ltaliener wie Antonio Bellucci, Domenico

Zanetti besass unter Einfluss der Kurfurstin (?) europaisches Format.

Dem von Paul Zalewski unter Nr. 227 vorgestellten ehemaligen kurmainzischen 'Packhof’
in Erfurt, seit 1886 stadtisches Museum, sieht der Betrachter nicht die ehemalige
okonomische Funktion als Waage-Zollstation, Lager und Versandzentrum an. Die vom
Autor als slUddeutsch-schlossahnlich angesprochene Fassade mit Skulpturen soll die
Hoheitsanspriche des nach dem 30jahrigen Krieg wieder in seine Rechte eingesetzten
Kurmainz zum Ausdruck bringen. Ohne Grundriss lasst sich die von Maximilian von
Welsch projektierte Vierfligelanlage mit einem Innenhof nur vage vorstellen. Wie manch
heutiges Projekt zu gross ausfallen, diente der 'Packhof' ab 1770 auch der Bibliothek der

Universitat Erfurt, an der ja einige der deutschen Weimarer Klassiker lehrten.

Viel interessanter ist der leider 1887 abgerissene Bau der berihmten herzoglich-
braunschweigischen Bibliothek in Wolfenbuttel (Nr. 228). Bedauerlicherweise gibt Hans
Henning Grote nicht auch die von Ludwig Tacke gemalte Aussenansicht des von den
Landbaumeistern Lauterbach und Korb vornehmlich in Fachwerk errichteten Gebaudes
bei. Es wéaren so das der Villa-Rotonda &hnliche Aussere anschaulich geworden. Man

muss diese profane Bibliothek mit Klosterbibliotheken (aber auch mit der etwas spater
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entstandenen Wiener Hofbibliothek) vergleichen. Das Untergeschoss beherbergte
anscheinend noch die Stallungen fur die einfachen, nicht die Hippokrene freischarrenden
Rosser. Daruber erhob sich eine angeblich ovale Rotunde, eine Art Pantheon des
Wissens, das ursprunglich eine Weltkugel bekronte. Die Woélbung zierte ein Deckenbild
der Planetengétter. Nach unten schloss sich ein angeblich an S. Maria della Salute
orientierter Tambour gekuppelter Fenster an, gefolgt von Spiegelmonogrammen des
stiftenden Herrscherhauses und zwei Geschosse mit Arkadengangen, hinter denen die
Bucherregale angeordnet waren. Am Boden, quasi auf der Erde, mitten im Rund befand
sich der Lesesaal unter dem hohen und damit praktischen Tambouroberlicht. In dem

Eingangsrisalit mit Dreiecksgiebel waren die Treppenlaufe untergebracht.

Glucklicherweise gibt es das Internet, um auch ohne Besuch des ehemaligen
Kleinflirstentums Schwarzberg-Sondershausen sich ein ausseres Bild von dem
achteckigen Schlossannex (Nr. 229) machen zu kénnen. Warum oder wozu der 1697 von
Sachsen sich zum Fursten frei- und héherkaufende Herrscher/Besitzer dieses ausserlich
nicht sehr auffallige achteckige Gebaude mit einer Aussichtsterrasse hat errichten lassen,
ist nicht ganz geklart. Das von Wolfgang Lippmann erwahnte Karussel mit drehbarem
Boden, angetriecben von dem darunter liegenden Pferdegbpel, mutet wie ein
Kinderspielplatz an. Wenn im rekonstruierten Deckenbild von Lazaro Maria Sanguinelli
aus dem Jahre 1716 Venus vor Poseidon eine Perlenkette prasentiert, durfte wohl auch
die der Liebe entstammende und an Licht/Luft sich entwickelnd, erglanzende 'Perlen'reihe
der Nachkommen gemeint sein, ein Geschenk des schon relativ alten Flrsten an seine
Kinder und Enkelkinder. Das 'furstlich Lusthaus' ist somit unter einem bestimmten Aspekt
zu sehen, ahnlich dem erwahnten Venustempel von Pillnitz fur die Hochzeit der Tochter
Augusts des Starken (vgl. Nr. 243).

Fir das nachste, fast punktsymmetrische, schon bald ziemlich vernachlassigte Ensemble
des 'Dresdner Zwingers' (Nr. 230) findet sich auf Tafel S. 145 eine gute Luftbildaufnahme,
sodass Peter Stephans Beschreibung sich gut verfolgen lasst. Die von dem Architekten
Matthaus Daniel Péppelmann selbst geausserte Multifunktionalitdt wird hier wiederholt.
Kaum etwas erfahrt der Leser Uber die Anregungen, die der Architekt auf seinen
zweckdienlichen Bildungsreisen durch Italien und Frankreich hier verarbeitete. Der Autor
wendet sich dem bekannten Wallpavillon zu, dessen Treppenhausanlage sich fast wie

diejenige zu dem spateren Wiurzburg liest. Im folgenden ikonographischen Teil wird sie
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zum Tugendweg 'vom Dunkel zum Licht' (per aspera ad astra). Dazu passend und
ausgehend von dem bekronenden Herkules als 'Saxonicus' mit der Weltkugel (in
Vertretung des Atlas) wird die Anlage als 'Hesperiden Garten' gedeutet, als Allusion auf
den herkulischen August den Starken, Konig von Polen, der als Reichsverweser kurz Zeit
auch die Last der kaiserlichen Regierung getragen habe, allerdings auch schon auf einem
sachsischem Taler von 1694. Ausserdem wird auf den durch Permoser zu Stein
gewordenen trojanischen Helden wie 'Paris mit seinem Apfel-Urteil' verwiesen. Dieser soll

auch die polnische Konigskrone bei sich tragen.

Es verwundert an dieser Stelle eine Nischenfigur 'Nymphe mit Muschel' (Nr. 231) (Fig. 4)

aus dem Nymphaum des Zwingers vorgesetzt zu bekommen, zumal Hannah Dornieden

Fig. 4

keinen architektonischen Zusammenhang, ja eine ,Isoliertheit” einraumt. Beim weiteren
Lesen reibt man sich vergebens die Augen auf der Suche nach der Muschel. Erst ein Blick
in die angegebene Literatur (z.B. Sigfried Asche, B. Permoser, Berlin 1978/79, Abb. 246)
macht endgultig klar, dass die 'Nymphe mit dem Blumenbukett' abgebildet ist. Diese wird
z.B. von Asche gar nicht Permoser sondern seinem Umkreis (Christian Kirchner) gegeben.
So sind alle einfihlsamen Beschreibungen der Autorin wie 'Selbstbeobachtung im Wasser
der Muschel', verschwimmendes Gesicht, Band im Oberschenkel, bernineskes Gewand'

(themenbedingt) rokokoartige Sanftheit' gegenliber dem barocken Pathos also nur mit
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etwas Transfer zu geniessen.

Eigentlich hatte der aufmerksame Leser die Kleinresidenz-Lésung von Weikersheim (Nr.
232) schon gleich nach dem Ludwigsburger Marktplatz' (Nr. 225) erwartet. Cornelia
Jochners Beitrag lasst sich schon fast erahnen: Zweipoligkeit von Schloss und Stadt,
axialer Bezug von Schloss. Marktplatz und Kirche, aber diesmal eine geschlossene
Anlage, mit sinnigerweise einem 'Fama'-Brunnen (1768) nach dem Aussterben der Linie,
also scheinbar ohne territorialen Bezug (warum eigentlich nicht zum berihmten
Barockgarten hinaus?). An diesem Punkt Iasst sich die historische Entwicklung doch nicht
ganz ausblenden. Die Stadt entwickelte sich im Schutz (und zur Versorgung) einer alten
Wasserburg. Der Barockherrscher versuchte durch Axialitat eine raumliche Verbindung
von Schloss-Stadt-Kirche (auch im Sinne hofisch-burgerlich-geistlicher Macht?)
herzustellen, vielleicht nicht mit jenem von der Autorin 'an- und zugemuteten'
Austariertsein von Horizontal- und Vertikal-Bezigen. Durch den halbkreisférmigen
empfangenden Ehrenhof lasst sich die Bewegungsrichtung auf das eher abwehrende
Schloss des Herrschers nachvollziehen. Nicht nur die beiden Aufnahmen mit Blick von der

Schlossbrucke zur Kirche machen aber auch eine Gegenrichtung erkennbar.

Statt eines Blickes in das mit hypathralen Fresken illusionistisch-herrschaftlich gestaltete
Treppenhaus des 'Herrenhauses' von Altenkrempe. Hasselberg (Nr. 233) hatte der Leser
sich einen Uberblick Uber die von Heiko LaB beschriebene, grangienahnliche
norddeutsche  Landadelsanlage  gewinscht, die anscheinend  barocktypisch

axialsymmterisch realisiert ist.

Durch erst kurzlich wiedergefundene Plane kann Guido Hinterheuser die Baugeschichte
des anscheinend bedeutendsten profanen Barockbaus im Mecklenburgischen, des
ehemaligen herzoglichen Jagdschlosses in Neustadt-Glewe? (Nr. 234), nachvollziehen
und deutlich machen, dass die Tradition des Renaissance-Vorgangerbaus und die
aktuellen europaischen Stromungen aufgenommen wurden, was wieder fur die durch
Reisen, Stiche, verwandtschaftliche Beziehungen u.a. ermdglichte Internationalitat und
Uberkonfessionalitat ins Feld gefihrt werden kann. Etwas kurios mutet an, dass der letzte
Architekt Leonhard Christoph Sturm nach dem Tode des herzoglichen Auftraggebers
sogar eigene Mittel (zur Uberbriickung? als Vorschuss? oder nur als Kaution?)

beisteuerte.
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Der Bearbeiter Wolfgang Lippmann stellt bei der nur in einer Abbildung eines Kleiner-
Stiches ersichtlichen, vom Ort entfernten Dreifligelanlage mit Cour d'honneur, Marstall
(von Maximilian von Welsch) und nicht ausgefihrtem Garten (Belvedere) den Aufstieg
eines gerade zu Reichsgrafen erhobenen frankischen Geschlechtes und den
Reichserzkanzler Lothar Franz von Schénborn, Kurfurst von Mainz (vgl. Nr. 15), der — wie
erwahnt - fur seine Verdienste bei der Kaiserwahl 1711 mit 150 000 fl. (nach anderen nur
100 000 fl.) belohnt wurde, als finanzielle und politisch-soziologische Voraussetzungen
heraus. Kernstick des Schlosses ,Invention und Meisterstiuck® des Bauherrn selbst, ist
das berihmte Treppenhaus in kleinem Grundriss bzw. Schnitt sowie Teilansicht auf Tafel
S. 147, womit er anscheinend sogar Wien und Versailles Ubertreffen wollte. Vom Autor
werden einige Vorbilder genannt. Es ist auch nicht klar, inwieweit Lukas von Hildebrandt
und Johann Dientzenhofer die Ideen des Bauherrn korrigiert haben. Die Grotten ahnliche
'Sala terrena' und der Haupt- oder Marmorsaal (mit den Fresken Johann Michael
Rottmayrs, vgl. Nr. 170) werden hier nur noch einmal kurz erwahnt. Fir die
Gesamtwirkung ist auch die bewusst anspruchsvolle Ausstattung verantwortlich. Der
weitgereiste und von 1713 bis 1729 in Schonborn-Diensten stehende Johann Rudolph
Byss (1662-1738). der Schopfer des dann von Wdirzburg Ubertroffenen
Treppenhausdeckengemaldes, sollte aber nicht zu den Wiener Hofmalern, sondern eher

zum Prager Kunstlerkreis gezahlt werden.

Am Beispiel der Residenzstadt Karlsruhe (Nr. 236) kann Cornelia Jochner (und auch
Stephan Hoppe) die von lItalien und von Frankreich herriihrenden rationalen Komponenten
des Barock herausstellen. Urspruinglich als Jagdschloss, dann auch als im Zug der Zeit
(vgl. Mannheim) ins Freie verlegte Residenz (1715/18) der Linie Baden-Durlach, der sich
eine angeschlossene Stadt facherférmig einordnen sollte. Durch die 32 radialen, von dem
nicht naher besprochenen oktogonalen Turm des Jagdschlosses ausgehenden Alleen
kann die Autorin auch wieder ihren Uberblickenden, unterordnenden Territorialgedanken
einbringen. Das eigentliche Schloss ist eine jeweils um 45° abgewinkelte Dreifligelanlage,
die mit ihrer einladenden Offnung als ,bewegt“ von der Autorin angesehen wird. Fiir diese
sternférmige, eher militarisch-venatorische Anlage fuhrt der Text 'Palma Nova' oder
'Piazza del Populo' (nach A. E. Brinckmann) an . Ein soziologischer, standischer Aspekt
aussert sich auch in der bekannten vorgeschriebenen Geschossanzahl von Furst (3), Uber
Beamte/Adel (2) zum einfachen Burger (1). Die spateren Platz-Planungen um Rathaus

und Stadtkirche als Schlosspendant durch Pierre Michel d'Ixnard in der 2. Halfte des 18.
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Jahrhunderts werden nur kurz erwahnt.

Ebenfalls dem Landesherrn, hier dem schon genannten Landgrafen Karl von Hessen-
Kassel (vgl. Nr. 220) ist der Ort Karlshafen (vormals Sieburg) (Nr. 237) zuzuordnen, der im
Rahmen einer vor der Eisenbahnperiode angedachten, aber bald wieder aufgegebenen
Schifffahrtsverbindung zwischen Weser und Lahn (sprich Rhein) sein Entstehen einem
utilitaristischen Denken verdankt. Wolfgang Lippmann schreibt nach ersten Planen des
Landesfursten die angeblich an die Kasseler Oberstadt erinnernde symmetrische Anlage
'‘Landestor' Jean Paul du Ry zu, um den franzdsischen, fast als Vorgriff des Klassizismus
zu verstehenden Einfluss zuzuordnen. Aus der Abbildung wird nicht das grosse Carré
ersichtlich, sondern nur der dominante Mittelrisalit als landesherrschaftliche Absteige,

Lager, Packhaus, Rathaus am abgerundeten Hafenbecken.

Von dem heute zu Eigentumswohnungen umgestalteten, durch vier Bruder errichteten
neuen Dalberger-Hof in Mainz (Nr. 238) lasst die beigegebene, sehr schrag
aufgenommene Abbildung nur wenig die Vierflugelanlage mit Binnenhof bzw. Garten
erkennen, die Stephanie Hahn mit Schlossbauten in Verbindung bringt. Dies Uberrascht
nicht, da die Dalberg-Familie sich auf Gaius Marcellus (und noch sagenhafter auf eine
Verwandschaft zu Christus) zurtckfuhrt, in Mainz und Worms schon Bischofe gestellt hat
und mit Carl Theodor den letzten Kurerzkanzler des HI. Romischen Reiches noch
bekommen wird. Das eigentlich nur niederadelige, aber renommierte Geschlecht der
Dalberg hatte sowohl in Mainz wie in Worms wichtige Erbamter inne, sodass
reprasentative Bauten fast zur Pflicht (und nicht nur fir Wohnzwecke) gehdérten. Der
Mittelrisalit wirkt fast wie eine Kirchenfassade. Die von der Autorin erwahnte

Innenausstattung ist schon 1793 zerstért worden.

Leider lasst sich der Beitrag von Heiko Lal® nur auf dem Grundriss zu Nr. 240 mit Lupe
nachverfolgen, denn die Abbildung zu Nr. 239 stellt nicht das 'Alte', sondern das 'Neue
Schloss' in der 'Eremitage’, eine 'naturlichere' Form von barocken Gartenanlagen, dar. Der
Autor weist daraufhin, dass die Vierfligelanlage nicht so sehr am Typus Lusthaus mit
Garten, sondern fast praromantisch an dem des ruindsen Eremitenklosters orientiert sei.
Dass es 1719 mit einem Fest fur die Bevolkerung eingeweiht wurde, erinnert auch fast
schon an die Aufklarung mit der Offnung des Wiener 'Praters'’ u.d.. Das als

Geburtstagsgeschenk an die Schwester Friedrichs Il gekommene Schloss wurde von ihr
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mit franzésischen Enfiladen umgebaut. Uber die auch im &sterreichischen Kaiserhaus
ubliche Monchsmaskerade und -retirade wird in der nachsten Nummer 240 noch etwas

gesagt.

Hier wendet sich die Spezialistin fur Schloss- und Gartenanlagen Cornelia Jéchner der
'Eremitage’ von Bayreuth zu. Sie weist dabei auf das franzésische, schon wiederholt
genannte und auch jlngst in einigen Dissertationen weiter aufgearbeitete Vorbild Marly-
Le-Roi (1679-1686) hin, um das Entstehen eines 'Vorlaufer(s) des Landschaftsgartens'
(Bachmann) aus einem ehemaligen Tiergarten verstandlich werden zu lassen. Es ist
natlrlich sehr schwierig der kleinen Abbildung eines 1770 gefertigten Stiches von Johann
Gottlieb Riedel zu folgen. Allenfalls kann man noch die geometrisch-franzésische Anlage
erkennen. In dem nicht ganz schematischen Komplex mit vielen Uberraschungselementen
'Nymphaen', Ruinentheater, Kunstfelsen, Hunde-Grabmal, Grotten, Kaskaden u.a. ergebe
sich ein pseudo-natirlicher Charakter, wobei aber keine raumliche Offnung - also der
Jochner'sche Territoriumsaspekt - auftrete. Vor allem unter der Markgrafin Wilhelmine
seien nicht mehr die 'religidsen Verkleidungsspiele' (vgl. aber Antoine Pesne, Markgrafin
Wilhelmine als Eremitin mit Pilgergewand und Muschel, Schosshund, sich der Musik und
der Literatur widmend', Ludwigsburg, Schlossgalerie) von Gewicht, sondern die

Ruckzugsmoglichkeit des Herrschers in seine Sommerresidenz.

Die Kennerin der Badekultur, Ulrika Kiby, fuhrt des ehemalige furstliche Lusthaus
'‘Badenburg' (Nr. 241) beim Nymphenburger Schloss in Minchen vor. Leider begleitet
wieder kein Grundriss oder Schnitt die Beschreibung der Autorin. Als Vorbild nennt sie den
schon um 1816 zerstorten Pavillon von Marly-Le-Roi und die turkischen Bader, die nach
dem Syphilis-Schock um 1500 - antiken und altorientalischen Traditionen folgend - dem
christlichen Europa weit voraus waren. Den Initiator, Kurflrst und Tulrkensieger Max
Emanuel von Bayern wertet sie als Lebenskunstler, der auch zum turkischen Feind gute
Beziehungen gepflegt habe. Neben den technisch-funktionellen Details geht die Autorin
leider nicht auf die architektonische Lésung des Problems 'Hallenbadbau' durch Joseph
Effner besonders ein. Von Aussen sind an der geschrumpften Dreifligelanlage mit einem

verbundenen abgerundeten Festsaal Bad, Spielzimmer und Schlafraum nicht abzulesen.

Nichts findet sich im Text von Ulrike Seeger zu der jetzigen 'Villa Concordia' oder

Bottinger-Haus Nr. 2 (Nr. 242) an der Pegnitz in Bamberg dartber, warum ein
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bargerlicher, vornehmlich durch Heirat zu Vermoégen gekommener Jurist und Hofbeamter
wie Johann Ignaz Tobias Boéttinger nach seinem schon sehr prachtigen Stadtpalais sich
noch einen zweiten, grosseren, L-férmigen Bau am Stadtrand aber mit Blick zum Dom, hat
errichten lassen. Spekulierte er auf eine Nobilitierung?. Alles was die Autorin beibringt, wie
die Gartenterrassen mit Wasserspielen, das Treppenhaus in Anlehnung an Schloss
Gaibach, oder das Hausteinmauerwerk ahnlich in Pommersfelden und andere Elemente

zielt auf eine ambitionierte, Adels-konforme Architektur.

Flr das ehemalige kursachsische Lustschloss Pillnitz (Nr. 243) wurde sogar eine
Panoramaabbildung des Wasserpalais auf Tafel S. 148/49 spendiert. Ein kleiner Grundriss
im Textteil hatte die einzelnen Teile der im Ubrigen immer wieder umgebauten Anlage
besser nachvollziehbar werden lassen. Das 1719-1722 im ‘indianischen bzw.
chinesischen' Stil erbaute Wasserpalais mit der Schiffslandestelle und der Treppe
beschreibt Wolfgang Lippmann als Ersttat in der Chinamode in Deutschland vielleicht
angeregt durch den schon 1687, kaum 10 Jahre nach der Vollendung zerstorten 'Trianon
de Porcelaine' von Versailles. Als weitere Anregung wird auf Johann Bernhard Fischer von
Erlachs Publikation von historischer und fremdlandischer Architektur (allerdings erst 1721
erschienen) verwiesen. Das angesprochene, dahinter liegende Bergpalais ist aus einem
Venustempel anlasslich der Hochzeit einer Tochter Augusts des Starken nach 1818 als
'Neues Palais' hervorgegangen. Fur die hier vordringliche Erscheinung Mitte des 18.
Jahrhunderts vor dem in Folge der Nutzung als Sommerresidenz ab 1765 (unter Friedrich
August 1ll, reg. 1763-1827 wund nicht 1733-1763 wie angegeben) bedingten
Veranderungen ware eine historische Abbildung (z.B. von Thiele) sicher sinnvoller

gewesen.

Ahnliches hatte der nach dem 2. Weltkrieg verschollene Gesamtplan der Parkanlage von
Gross-Sedlitz, Heidenau (Nr. 244) leisten kdnnen, womit die barocke 'Kulturlandschaft'
Sachsens weitergefuhrt wird. Allerdings ist der Plan in der Miniatur so undeutlich erkenn-
wie der Text von Cornelia Jochner nur schwer nachvollzieh-bar. Anscheinend war eine
wichtige Funktion dieser drei-gegliederten Anlage von unterer, oberer Orangerie und
'Friedrichs Schlésschen' die Kulisse fir die Feste des polnischen Weissen-Adler-Ordens
abzugeben. Ob fur die ,klassizistisch einfache Rahmung® dieser Festaktivitaten und die
architektonische Gestaltung der Architekt Zacharias Longue Lune verantwortlich ist, bleibt

ungeklart. Auch der geschilderte Gang durch das Gelande mit oberer und unterer
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Orangerie und dem Aha-Effekt beim plotzlichen Ausblick in die Landschaft muss der

unbedarfte Leser einfach mal so hinnehmen oder selbst vor Ort erleben.

Wahrend Cornelia Jochner das ikonographische Programm des Gross-Sedlitzer-Parks
weitgehend ausblendet, steht es bei Uta Schedlers Text zu der applizierten
Rathausfassade von Landsberg am Lech (Nr. 245) fast im Mittelpunkt. Den Beginn macht
die fur das Barock eigentlich immer schwierige und (vor der franzésischen Revolution)
kaum gewollte Trennung von Profan und Sakral, zumal sich nicht nur die Autorin bei
dieser Giebelfassade an eine Kirche erinnert fuhlt. Das kurbayrische Wappen, die
Pyramide und die Vasen mogen noch weltlich gedeutet werden, wahrend in der Nische die
beiden christlichen Tugenden (Liebe und Hoffnung um das Kreuz mit der Weltkugel wohl
auch als der weltumspannende christliche Glaube zu verstehen) die christlich-bayrische
Land-Grenz-Stadt beschirmen. Im erwahnten zeichnerischen Entwurf sieht die 'Hoffnung’
eher nach Macht, Herrschaft mit dem Schwert aus. In den Reliefs des ersten
Obergeschosses erkennt die Autorin alttestamentliche (auch burgerliche) Tugend-
Heldinnen wie die 'Susanna' (Keuschheit oder die Anstandigkeit), wie Respha (Rizpa)
(Opferbereitschaft) oder Judith (Mut, Tapferkeit) und im zweiten Obergeschoss
Portratmedaillons der Kinste inklusive der Kriegskunst, obwohl sie eher wie flr die
Stadtgeschichte wichtige Herrschergestalten aussehen. Das Ganze ist geschaffen von
dem Burger, zeitweiligen Burgermeister und Stukkateur Domenikus Zimmermann in der

damaligen Bandlwerk-Ornamentik.

Zu dem eben angesprochen Problem der Trennung von Sakral und Profan in einem
'imperium sacro-sanctum' kommt bei der Orangerie von Fulda (Nr. 246) noch das der
Einheit von Architektur und Ausstattung, ja der Einbindung in ein grosseres Ensemble. Mit
diesen Schwierigkeiten kampft Katja Heitmann in ihrem Text zu dem Fuldaer Bauwerk,
das als 'point de vue' zum Residenzschloss (damals eigentlich noch als Pralatur 0.a. der
Flrstabtei Fulda konzipiert) besser in einer Typologie solcher (eigentlich auch nur heute
so differenzierter) Nutz- und Lustarchitektur wie z.B. dem Vorbild 'Favorite' von Mainz (Nr.
223) abgehandelt worden ware. Nur ganz sparsam geht die Autorin auf die im
Mittelpavillon mit Kolossalgliederung und antikisierendem Giebel aufwartende Architektur
ein. Viel wichtiger fur die Autorin ist die Korrespondenz von der 1727/28 zum Kaisersaal
umgebauten 'Sala terrena' mit von Emanuel Wohlhaupter gemalten und zu sehr hier auf

die Herrschaft Karls VI verengten Szenen und dem Festsaal der Orangerie mit einer
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ublichen kosm(olog)ischen Allegorie nach Paul Decker ebenfalls von Wohlhaupter. Damit
soll die Stellung mit offiziellem Ehrensitz der altehrwirdigen Furstabtei (seit 1752 Bistum)

des HI. Romischen Reiches zum Ausdruck gebracht werden.

Leider gibt es vom Marmorbad in der Kasseler Karlsaue (Nr. 247) keine Abbildung der
Aussenansicht, um trotz der verstandlichen Beschreibung durch Ulrike Schitte einen
visuellen, nicht nur autoimaginaren Eindruck von dem einem Bildhauer verdankten
Pavillon im Orangerie-Ensemble zu erhalten. Die Autorin weist auf einen heimischen
ehemals funktionalen Vorgangerbau und — wie schon an vielen anderen Stellen — auf die
Anlage von Marly-Le-Roi hin. Ein marmorner aufwandiger Umgang zieht sich um ein
Oktogon, hinter dem sich ein ebenfalls oktogonales, vertieftes Wasserbecken befindet.
Allerdings gibt es — wie die Autorin hinzufugt — keinen Wasserzu- und -abfluss, keine
Heizung, sodass im Gegensatz zur Minchner Badenburg es sich eigentlich um einen
Schauraum handelt. Auch die vielleicht dem Ozean entstiegene 'Aurora’ in der dartber

liegenden Kuppel ist nicht gerade als Badegdttin bekannt.

Der aus altem bayrischen Adel stammende flur drei bayrische Kurfursten an vorderster
Stelle dienende Graf Johann Maximilian Emanuel von Preyssing und Hohenaschau liess
sich verstandlicherweise und ranggemass ein reprasentatives Stadtpalais (Nr. 248) im
Gegenuber zur Residenz von den Hofkunstlern Max Emanuels wie Effner, J. B.
Zimmermann, Stuber, Amigoni errichten. Eva Bettina Krems versucht die verschiedenen
Einflisse Frankreichs und Wiens (z.B. Palais Trautson) dabei festzumachen, was auch die

die eher antihabsburgische Politik des Grafen widerspiegelt.

Viel besser ware die standesgemasse Variationsbreite der kursachsischen Schldsser
anschaulich geworden, wenn sie als territorial-kunstlandschaftliches Ensembles
zusammengefasst waren, so aber befasst sich Heiko Lald separat mit einem schon 1700
umgebauten alteren Jagdschloss, der Moritzburg' (Nr. 249). Die etwas simple, aber
wirkungsvolle H-formige Anlage zeichnet sich durch wiederverwendete vier, ein Quadrat
bildende, an Burgen erinnernde Rundturme aus, die nach dem Autor den Militarcharakter
betonen sollen. Ausserdem weist er auf die von den weiblichen Jagdgesellschaften
vielleicht nicht ganz so mitgetragene Verbindung von Militar und der Jagd hin. Die Anlage
ist eigentlich ein Wasserschloss auf einer Insel eines kinstlich angelegten Teiches

inmitten einer Seenlandschaft, die auch spater die 'Dresdener Brlicke' anziehen sollte. In
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dem umgebenden Waldgebiet waren herrschaftliche Hoch- und Niederwildjagden mdglich.

Der kritische Leser wird sich bei dem jetzt in Berlin befindlichen Spiegelkabinett aus dem
frankischen Schloss Wiesentheid (Nr. 250) verwundert fragen, was diese quasi mobile
Ausstattung in der Rubrik 'Profanarchitektur' eigentlich soll. Nichts desto trotz beschreibt
Martin Eberle das in dem durch Mitgift seiner Gemahlin angefallenen, um 1724/25 etwas
umgebauten Renaissanceschloss des Grafen Erwein von Schénborn befindliche
Spiegelkabinett als relativ originelle Schopfung des nicht genannten Stukkateurs Johann
Georg Vogel (noch in situ) und des Kunstschreiners Johann Georg Naftfell. Das sich aus
dem Porzellankabinett entwickelnde Spiegelkabinett findet sich hier in niederlandischer
Auspragung mit den eher kleinen Scheiben und in altfrankischer Vertafelungsart. Nach der
angegebenen Inventarnummer durfte das Kabinett 1943 von Berlin aus erworben und
ausgebaut worden sein. Vielleicht sollte man, da der Raum mit der Decke noch intakt ist,
das Ganze wieder zurtck- und zusammenfihren. Der Autor vermittelt auch noch einen
kleinen Einblick in die 6konomischen Verhaltnisse des spateren k.k. Hofmechanicus
Johann Georg Naltfell, der uber 85 Wochen mit zwei Gehilfen pro Woche nur etwa 6 fl.

(also ca. 2 fl. Wochenlohn pro Person) erhalten hatte.

Mit der unter dem Mainzer Kurfiursten und Deutschmeister Franz Ludwig von Pfalz-
Neuburg entstandenen Deutschordenskommende in Mainz (Nr. 251) stellt Heiko LaR
einen durch mehrere Architektenhande (von Groensteyn, von Welsch, Franz Joseph Roth)
gegangenen, sicher nicht sehr aufregenden Bau einer offenen Dreiflligelanlage mit dem
Rucken zum Rhein und in der Flucht zur Mainzer Residenz vor. Wenn der Autor vom
Einzug des franzdsischen Barockklassizismus spricht, weist er im gleichen Atemzug auch
auf Motive von Wiener Stadtpalasten (vgl. wieder Palais Trautson) hin: ein aus mehreren

Grinden verstandlicher eklektischer Grundzug v.a. in der Profanarchitektur.

Das grossangelegte Ensemble der Residenz(-Stadt) der Speyrer Furstbischofe in dem
durch den pfalzischen Erbfolgekrieg zerstérten Bruchsal nach 1715 kommt naturlich nicht
zum Tragen, wenn man wie Peter Stephan nur das von Balthasar Neumann nach einer
asthetisch nach aussen hin eher fragwtirdigen Entscheidung des Firstbischofs Damian
Hugo von Schonborn zu einer Erhdhung um ein Mezzaningeschoss adaptierte
Treppenhaus (Nr. 252) herausgreift. Ein - besser - zwei Grundrisse hatten die im

Zentralbereich Vier-Flligelanlage mit zwei burgahnlichen Binnenhéfen und einer
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Mittelachse mit Vestibll, Grotte, Gartensaal bzw. Furstensaal, Treppenhausinselplatte,
Marmorsaal viel eingangiger verdeutlicht. In dem querovalen Treppenhaus beschreibt der
Autor die seit langerem Ubliche, inszenatorische, kinasthetische (Licht-)Regie vom Dunkel
zum Licht , von der ungebandigten Natur zur beherrschten Natur (Kultur), was rhetorisch-
psychagogisch auch die Treppe als Tugendweg und das Treppenhaus als Tugend-
Ruhmes-(Rund-)Tempel nahelegt. Ob die Grotte das Innere eines ,Tugendberges” oder
besser die naturliche Anlage, Basis darstellt, sei mit Fragezeichen versehen. Die
wirkungsvolle  Komplettierung des rekonstruierten Detailensembles 'Bruchsaler
Treppenhaus' wird auch auch noch den Stukkateuren Johann Michael Feichtmayr und

dem Maler Johann Zick verdankt.

Auf der Schwelle zum Rokoko stehen die nach dem Brand von 1729 — darunter als Verlust
ein Hauptkunststick von Albrecht Durer, wie Martin Eberle mitteilt — von dem Architekten
Francois Cuvilliés nach franzdsischer Art gestalteten 'Reichen Zimmer' der Residenz (Nr.
253). Es ist in diesem Katalogbeitrag wieder mehr das Innenarchitektonische,
Designerhafte angesprochen, wobei sich der Hofbildhauer de Groff als Mobelentwerfer
und der Hofstukkateur J. B. Zimmermann den (innen-)architektonischen Entwurfen
anzupassen wussten. Die vitruvianische Barock-Rokoko-Architektur ist vorrangig eine
dekorativ-formelhafte Architektur. Der Autor erwahnt die Enfilade der Raume, wobei hinter
dem Paradeschlafzimmer das Spiegelkabinett nach franzdsischer Art zu den Privatraumen
gezahlt wird. Die Spiegel sollen der lllusion des unendlichen Raumes (vgl. die Ideen eines
Giordano Bruno) oder nur die Raumvergrosserung (und vielleicht eines gewissen
Narzismus) neben einem allgemeinen Dekorations-Wertigkeitseffekt dienen. Aus der
damaligen Einrichtung ergaben sich die Funktion von Ruhe-Schreib- und wegen der
Leuchter auch als Lesezimmer. Das Ganze wurde vom Kurfursten Karl Albrecht, spater
Karl VII und Nachfolger des ohne mannlichen Erben gestorbenen Habsburgers Karl VI
(und nicht Karl VII) initiiert.

Nach dem im sudlichen Grottenhoffligel gelegenen Spiegelkabinett wendet sich Uta
Schedler, dem in der Sudostecke gelegenen Querfligel zur 'Grinen Galerie' zu. Die
Abbildung zeigt allerdings nur den Ausblick daraus in die an der Ostseite des
Konigsbauhofes gelegenen 'Grinen Galerie', die als Fest-Reprasentation und
Gemaldegalerie genutzt wurde. Das von der Autorin angesprochene Programm (alles in

Stuckrelief): 'Apollo mit der Leier, 12 Monate, Karl der Grosse, Ludwig der Bayer' im Sinne
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der Kulturférderung durch den aussichtsreichen Kaiseranwarter Karl Albrecht (Karl VII) in
der Traditionsnachfolge lasst sich somit nicht nachverfolgen. Auch die Leistung J. B.
Zimmermanns unter dem 'spiritus rector', Frangois Cuvilliés, in der Schépfung eines wohl
von Frankreich abhangigen aber in Bildhaftigkeit und Reichtum eigenstandigen und
vorbildhaften bayrischen oder Munchner (Sonder-)Rokoko bleibt leider ohne echte

(nahsichtige) Anschauung.

Nach dieser katholischen, kurfurstlichen Residenz wechselt das Buch zum Rathaus einer -
wie der Name schon andeutet - durch das Salzvorkommen relativ reichen protestantischen
alten Reichsstadt Schwabisch Hall (Nr. 255). Dieses burgerliche Machtzentrum wurde —
wie Ulrike Seeger vermittelt — am abfallenden Marktplatz nicht axial gegentber der
Stadtpfarrkirche mit vorgelagerter Freitreppe nach Planen eines jungen, aber
beziehungsreichen Architekten errichtet. Die Autorin meint Erinnerungen an Augsburg
(vgl. Nr. 193) feststellen zu kdnnen. Naherliegend bei dem Palais artigen Bau durfte der
erwahnte Einfluss der Ludwigsburger herzoglichen Residenz (D. G. Frisoni) gewesen sein.
Auch die Beauftragung Livio Rettis mit Oldeckengemalden im Innern spricht fir die

Verbindungen.

Wieder zur Minchner Herrschaft und Kulturlandschaft zahlt Nr. 256 mit dem Cuuvilliés-
Palast fur den 10jahrigen illegitimen Sohn des Kurfursten Karl Albrecht, Franz Ludwig von
Holnstein, und dessen Mutter, Carolina, Grafin von Spreti, geborene von Ingenheim, heute
sinnigerweise erzbischofliches Palais. Auch weitere Palaste in Residenznahe verdanken
ihre Entstehung bzw. Veranderung den ausserehelichen Aktivitaten des Kurflirsten. Eva
Bettina Krems meint bei der pratentidsen und eher italianisierenden Westfassade eine
plastisch-reliefhafte ,Unterwander(ung)“ durch Johann Baptist Zimmermann feststellen zu

kdnnen.

Eigentlich hatten die beiden Katalognummern von Heiko La® und Martin Eberle gleich
zusammengefasst werden kdnnen. Ersterer versucht das nach der Jagd begeisterten
bayrischen Kurfurstin Maria Amalia aus dem Hause Habsburg benannte Lust-Jagd-Haus
'Amalienburg’ (Nr. 257/58) einem Typus (‘Parkburg') zuzuordnen. Die auf dem
glicklicherweise beigegebenen Grundriss gut ablesbare asymmetrische bzw. konvex-
konkave Ost-West-Fassadengestaltung und Funktionalitdt (Ostseite: Gartenseite fur

Gaste; Westseite ehrenhofartige Eingangsseite flr Personal!) mit bewusstem
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uberraschendem Abweichen von der Regel zu erklaren. Die durchdachte Nutzung
einschliesslich des Dachreiters als Rund-um-Schiessstand in einer an italienische
Gartenbelvedere oder franzosische Kleinpalaste (‘petite maison') im Grundriss
erinnernden optimalen Form ist beeindruckend. Martin Eberle bringt erganzend die
Einbindung des zentralen achteckigen-runden Spiegelsaales als Zentrum einer radial in
acht Wege ausstrahlenden, gartenterritorialen Einbindung. Leider kann die S/W-Abbildung
die Gestaltung und Wirkung des (Innen-)Raumes als Grundaufgabe von Architektur nicht
richtig vermitteln. Taren- bzw. Fenster-Spiegelflachen stehen sich jeweils gegenlber. Das
bayrische Weiss-Blau der Wande und das Silber der Boiserien und Stukkaturen mit ihrer
Pflanzen-Tier-Gotter-Welt gibt dem Raum den Zaubercharakter einer Waldlichtung: ein
Meisterwerk des europadischen Rokoko aber ohne eigentliche Rocaille-Ornamentik. Der
Autor betont die freie Hand des Stukkators J. B. Zimmermann gegenuber Frangois

Cuvilliés' Gesamtkonzeption.

Uber Clemens August, den Bruder des bayrischen Kurfiirsten und selber Kurfiirst von
Koln, ergaben sich Verbindungen bis in das norddeutsche Emser Tiefland. Die Tafel S.
153 mit dem Blick auf das Jagdschloss Clemenswerth in Meppen-Sogel lasst den
beschreibenden und erklarenden Text von Heiko Lal} leicht nachvollziehen: wieder acht
radiale Achsen gehen von einem zweigeschossigen 'Sonnen'-Zentrum zu acht
Funktionsorten des Kurfursten mit Bistums- bzw. Kommendennamen diesmal in Backstein
bzw. zu acht, kreisformig umgebenden Trabanten-Kavallierhdusern (im Vordergrund die
von Johann Evangelist Holzer nicht mehr ausgemalte Kapelle mit Kapuzinerkloster).
Leider gibt es von der Innenausstattung (z.B. Treppenhaus) keine Abbildung, um noch
besser die angesprochene Fixierung auf den Herrscher deutlich werden zu lassen. Der
Autor versucht noch Uber eine fiktive Vorgangeranlage in Mulnchen, das belgische
Jagdschloss Bouchefort oder stark reduziert im hohenlohischen Carlsberg bei

Weikersheim ein Filiation zu entwickeln.

Mit der touristischen alteren S/W-Aufnahme des Uber Rudolstadt thronenden
Residenzschlosses (Nr. 260) der bis 1918 regierenden Fursten des Kleinstaates
Schwarzenberg kann ein Nichtkenner dieser Anlage wie der Rezensent wenig anfangen,
da auch im Internet kaum Abbildungen v.a. des anscheinend interessanten Rokoko-
Hauptsaales mit einer Goétter-Tugend-Programmatik zu finden sind. Der Text von Heiko

Lafl muht sich hauptsachlich mit den nach einem Brand von 1735 sich lange hinziehenden
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Umbaumassnahmen der alten Hohenburg- oder Schlossanlage ab. Den zumindest
ausserlich eher traditionellen barockisierten, an Vierzehnheiligen gemahnenden Turm hat

der Leser wenigstens vor Augen.

Nach der Beschreibung von Dorothee Tronet hatte der Mainzer Architekt Thomann ein
schwieriges Grundstlick mit einem Stadtpalais fur die alte und reiche Trierer
Beamtenfamilie der Freiherren von Kesselstatt (Nr. 261) zu bebauen. Dem alten S/W-Foto
lasst sich nicht die unregelmassige Dreifligelanlage in bester Lage gegenuber dem Dom
ablesen, bei der der Mittelteil sich mit dem linken Fligel in einem Rundbau schneiden.
Eine ahnliche frihere Lésung findet sich Filippo Juvarra in Stupinigi. Von der genannten
guten Ausstattung durch die Mainzer bzw. Trierer Hofhandwerkerschaft hat sich in dem
kriegszerstorten und jetzt als Restaurant genutzten Bau nichts erhalten. Das ambitionierte
und auch andere Projekte stimulierende Unternehmen wird von der Autorin mit dem Erbe
durch Isabella von Frentz-Kendenich (spater ihr Witwensitz) und durch Hoffnungen auf

Erhebung in den Reichsgrafenstand (erst 1776) erklart.

Wenn man den Text von Wolfgang Lippmann zu dem Weltkulturerbe 'Schloss
Augustusburg' in Brihl (Nr. 262) liest, gewinnt der kritische Betrachter den Eindruck, dass
es letztlich nur darum geht, die Anlage in ihrer schon von Wilfried Hansmann immer
wieder herausgestellten Doppelfunktion als Sommerresidenz und Jagd-Lust-Schloss zu
prasentieren. Eine ruindse vierflugelige Wasserburg (als Herrschaftszeichen) wurde von
den Architekten Schlaun und Cuvilliés bald nach der Erlangung des Kolner
Erzbischofstuhles durch den Wittelsbacher Clemens August in eine Dreifliigelanlage
umgewandelt im Wettstreit mit dem kaiserlichen Wien und dem elterlichen bzw.
bruderlichen Munchen. Der Autor Ubergeht die beeindruckende, aber fraglich ob von
Cornelia Jochner im territorialen Sinne ausdeutbare Gartenanlage, um sich schnell dem
zentralen Treppenhaus zuzuwenden. Es wurde mit Anlauf, Mittellauf, Wendepodest und
zwei Oberlaufen 'imperial' von Balthasar Neumann etwa zeitgleich mit Wurzburg
konzipiert. Obwohl der Autor sich Uber die Rickwand des Wendepodestes ikonographisch
langer auslasst, fehlt hier wieder wie von den Aussenseiten (Hofseite etwa nach Osten,
bzw. Gartenseite nach Westen) eine Abbildung um 'Modestia' und 'Nobilitas' (rechts?),
darUber in einer Triumphalarchitektur 'Glaube' und 'Gerechtigkeit' als Devisen der
weltlichen und geistlichen Herrschaft des Kurfursten Clemens August Uberprufen zu

kénnen. Statt auf die Nr. 179 (Tafel S. 128/29) zu verweisen, wird noch einmal die
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ikonographische Bedeutung des Carlone-Deckenfreskos im Treppenhaus angedeutet. An
der ganzen Decke wuirde sich wie aussen durch Jagdmotive das schon genannte
'Doppelwesen’ von Jagd-Lustschloss und Residenzschloss eines passionierten Jagers
(vgl. auch das nicht erwahnte eher private benachbarte Schloss Falkenlust) aussern. Im
Falle Augustusburg ware noch trotz fast 40jahriger Entstehungszeit darauf hinzuweisen,
dass von Spatrégence bis Spatrokoko trotzdem eine Einheitlichkeit gewahrt werden

konnte.

Mit dem 'Johanneum' (jetzt Verkehrsmuseum) in Dresden (Nr. 263) stellt Marc Rohrmdller
ein frlher freistehendes, 1745/46 umgebautes Museum (einer der ersten exklusiven
Museumsgebaude befindet sich in 'Sanssouci') vor, wobei im Untergeschoss wahrend des
18. Jahrhunderts die Marstallfunktion weiterhin bestehen blieb und nur das Rustungsdepot
(Zeughaus) den zumeist friedlichen und schutzlosen Bildern weichen musste. Die U-
férmige, spater geschlossene Vierfligelanlage mit Innenhof und einem Verbindungsgang
zum Schloss besitzt nach der Entfernung einer Zwischendecke ein hohes
Galeriegeschoss mit Fenstern fur gleichmassige Beleuchtung. Leider erfahren wir kaum
etwas Uber den Umfang und die Beweggrinde (Prestige,u.a.) die von August Il 1722
begriindete, unter August Ill und Algarotti ab 1740 stark ausgebaute Gemaldesammlung
(inklusive der 1754 erworbenen 'Sixtinischen Madonna'; 1763 waren 5000 Gemalde in
engster barocker Hangung vorhanden) nicht wie so oft zerstreut in Schlossgalerien,
Kunstkammern, Kabinetten, sondern in einer eigenen 'Pinakothek' als einer Vorstufe des
offentlichen Bildungs-Museums (vgl. z.B. Louvre erst seit 1792) bis zur Mitte des 19.

Jahrhundert und zum Semper-Bau unterzubringen.

Zu den von der Aufklarung profitierenden Einrichtungen gehorten neben den Akademien
auch die oft mit einem fast unabhangigen Status versehenen Universitaten. Thorsten
Albrecht zeigt das Beispiel der schon 1456 gegriindeten Universitat Greifswald (Nr. 264),
die lange unter schwedischer Herrschaft stand. Der Entwurf zu der Einfligelanlage stammt
von einem Mitglied des Lehrkorpers, einem Mathematikprofesor, der naturlich die
Geometrie beherrschte, aber sich angeblich an den auch theoretisierenden Franzosen
Charles Etienne Briseux und an einfache Schldsser des Landadels ausrichten sollte. Der
Autor beschreibt das dann aber doch fehlende herrschaftliche Portal und die funktionale
Raumgliederung (ein Audimax, eine an Suddeutschland und Wien sich anlehnende

Bibliothek, Horsale der juristischen, theologischen und philosophischen Fakultat und die
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erstaunlicherweise in das Obergeschoss verlegte medizinische Anatomie). Viele Raume
dienten (wie heute in angelsachsischen Instituten) als Wohnraume der Professoren.
Wenig erfahren wir somit Gber die Entwicklung von der spatmittelalterlichen Universitat mit
Burse, Aula u.a. auf dem Wege zu der neuzeitlichen des 19., ja auch des 21.
Jahrhunderts, wo immer noch das Reprasentative (vgl. noch die Titulatur des Rektors u.a.)

das rein Funktionale Uberlagert.

Eine andere wichtige Bauaufgabe des Barock war das Theater oder Opernhaus. Beim
berihmten Bayreuther Opernhaus (Nr. 265) zitiert Martin Eberle die Auftraggeberin
Markgrafin Wilhelmine, dass der Architekt Galli-Bibiena das italienische Theater mit dem
Franzdsischen vereint habe. Fir diese auch andernorts immer wieder auftauchende
Synthese hatte der Leser sich die Spezifika der beiden Richtungen wirklich einmal
erlautert gewlnscht. Der Autor beschreibt den glockenférmigen Grundriss, die drei Logen-
Reihen und die obligate Fursten-Loge mit Treppenanlage als Gegenelement wie auch das
eher massige Deckenbild des Hofmalers Wilhelm Wunder (‘Apoll und die Musen') und
weist auf die standesgemasse Notwendigkeit des Theaters und der noch starker die
Klnstlichkeit betonenden Oper hin: zur Reprasentation, Huldigung, Ballen, Maskeraden
und als Ort flr den sich oft als Schauspieler, Sanger, Musiker, Tanzer (vgl. Louis XIV),
Komponisten selbstdarstellenden Herrscher. Das unter dem Eindruck der Berliner Oper
des preussischen Konigsbruders entstandene Haus wurde 1748 zum Beginn einer
unglucklichen Liason der einzigen Tochter mit dem wirttembergischen Herzog Carl Eugen
eroffnet. Letzterer wird in Ludwigsburg unter Jommelli und dem Tanzer Noverre eine der

besten Buhnen in Ludwigsburg bis etwa 1770 unterhalten.

Nach dem hofischen Opernhaus bringt Marc Rohrmiller aus der potenten Leipziger
Handels- und Geldaristokratie gegeniber dem durch Uberreprasentation verschuldeten
alten Adel ein 'Durchgangshaus' (Nr. 266), das mit oft allegorischen Portalen und
risalitahnlichen Mittenakzentuierungen Anleihen bei Stadtresidenzen des 2. Standes
macht. Der Autor hatte von einem anderen nicht erhaltenen, ebenfalls ausfuhrlich
besprochenen Gebaude eines Bankiers doch eine Abbildung des Entwurfes beisteuern

sollen.

Im Grenzbereich zur Volkskunde bewegt sich Stephan Hoppe mit der Beschreibung eines

Gasthauses in Fulda (Nr. 267) und seiner wie heute diversifizierten Funktionen. Selbst der
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Blrger- und Gewerbetreibende sah sich oft auch gezwungen der Residenzstadt gerecht
zu werden, indem herrschaftliche Elemente wie Portal, Einfahrten vereinfacht zur
Anwendung kommen. Der Autor lasst sich Uber den namensgebenden Halbmond auf dem
Portalschlussstein ikonographisch aus, wobei er fast gegenreformatorisch den Seesieg

von Lepanto 1571 damit in Verbindung bringt.

Wahrend der Betrachter bei den letzten beiden Beispielen ein Sinken des Kulturgutes und
eine Verburgerlichung herauslesen kann, bewegt sich Martin Eberle mit dem als
Schreibbereich dienenden 'Chinesisches Spiegelkabinett' (Nr. 268) im Alten Schloss der
Eremitage Bayreuth (vgl. Nr. 239) fur die Kurfirstin Wilhelmina wieder auf héfischem
Niveau. Die Idee zu dem merkwirdigen, aus Sparsamkeits- oder Wiederverwendungs-
Grinden unregelmassigen Puzzle von Spiegelscherben soll angeblich von der Furstin
selbst stammen, ein Beispiel zunehmender Individualisierung, Privatisierung?. Der Autor

meint auch die ungebandigte ,wilde Natur“ erkennen zu kénnen.

Bei einer nicht chronologischen Listung hatte man den 'Erbdrostenhof' (Nr. 269) entweder
den Werken von Johann Conrad Schlaun oder dem 'Barock in den Bistimern K&ln und
Munster' bzw. der 'Bauaufgabe: Stadtpalais und Ecklésungen' zuordnen kénnen. Heiko
Lall beginnt mit der doch Uberraschenden Mitteilung, dass auch wegen der
symmetrischen Appartementanlage zwei Wohnbereiche vorhanden gewesen waren,
wovon der eine fur den Bauherrn, den Erbdroste (= Erbtruchsess des Bistums Munsters),
und die andere fir den Lehensherrn, den Bischof von Minster, als Absteigequartier bis
zum Schlossbau unter dem nachfolgenden Bischof Maximilian Franz Graf von Kénigsegg-
Rothenfels gedient hatte. Der Architekt Schlaun, gleichzeitig Munsteraner Artillerieoffizier,
machte aus der Not des winkligen Grundstickes eine Tugend und erstellte eine Art
Dreifligelanlage mit der fur ihn typischen Farbigkeit durch Steinwechsel und dynamischen
Fassadenschwingungen in auch heute noch wirklich Uberzeugender, auf alle Falle
asthetisch befriedigenderer Weise als das Palais Kesselstatt (vgl. Nr. 261). Nach dem
Autor griff der Baumeister dabei wie ublich in eklektischer Manier auf franzdsische
(vorgelagerter Hof bei den Hétels) italienische (Hauptsaal mit zwei Fensterreihen?,

guarineske Schwingungen'?) und Wiener (?) Elemente zurick.

Leider gibt es vom Schloss Wilhelmsthal (Nr. 270) weder eine Aussenansicht, noch einen

Grundriss der ab 1749 in Etappen entstandenen 'Maisons de Plaisance' des Landgrafen
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Wilhelm VIII von Hessen-Kassel (+1760) und seines Nachfolgers Friedrich Il (reg. 1760-
1785). Man bediente sich dabei sowohl des Munchners Frangois Cuvilliés wie des Berliner
Bildhauers Johann August Nahl. Die Autorin Henriette Graf erwahnt eine Gliederung in
vier Appartements fur Landgraf, Landgrafin und zwei fur Gaste, wobei sie aus dem des
Landgrafen zwei prachtige, korrespondierende Vorzimmer herausgreift. Im einen mit
Supraporten der Kinste von Johann Heinrich Tischbein konnte ,der Herrscher sich mit
den Schonheiten“ (zumeist von J. H. Tischbein d.A.) 'bristen’, wahrend im anderen aber
auf 'Geblut’ Wert gelegt wird. Am Schluss wird wenigstens fur den Rezensenten ohne
Grundriss nicht sehr deutlich, ob Cuvilliés eine zumeist mehr private (altere) oder eine
franzdsische Enfilade-Disposition angewendet hat. Dass deren Vorbild ,fur das Deutsche
Reich des Ancien Régime* (= Vorbildlichkeit bis zum Ende des HI. RGmischen Reiches?)
(erst) ,ermoglicht® ware ,durch die gelockerten Sitten des Rokoko®, sei als nicht sehr

gegluckte Formulierung und Behauptung mal so stehen gelassen.

Die Nummer 271 mit dem an der Decke und teilweise an den Wanden erneuerten
'rokokoisierten' 'Steinernen Saal' von Schloss Nymphenburg, Munchen gehdrt eigentlich
nicht in diese Rubrik. Uta Schedler folgt weitgehend Hermann Bauer mit dem nahen Ende
des Rokoko, wo die Gattungsgrenzen von Malerei (eher Tafelbild), Stuck (Rahmen) und
Innenraum wieder zur Geltung kommen. Eigentlich geht es in ihrem Beitrag um die
Ikonographie v.a. des Deckenbildes, das der fast 80jahrige J.B. Zimmermann noch
entworfen hat. Einige Deutungen von Bauer/Schedler Uberzeugen nicht ganz bzw. sind
gewollt wie Merkur als Friedensstifter und Diplomat. Es fehlt eine alle Details umfassende
Interpretation. Wenn die Autorin nochmals am Ende das politische Anliegen des
aufgeklarten Max Joseph Il mit Frieden und Wohlstand herausstellt, liegt sie wohl richtig.
Auffallig sind auf alle Falle keine personlichen (und auch politischen oder religiosen)
Allusionen. Versuchsweise kann man die Intention fast etwas physiokratisch so
umschreiben: das friedvolle Blihen, Gedeihen der Natur, des Landes (Bayern) und auch
der Kunste, Wissenschaften unter Minerva und Apollo d.h. natirlich unter der Herrschaft

des Kurfurstenpaares.

Den Ubergang vom Rokoko zum Klassizismus markiert das von 1755 bis 1770
entstandene, an Stelle eines Wasserschlosses entwickelte Anlage des Lust- und
Jagdschlosses Benrath bei Dusseldorf (Nr. 272) mit 'Corps de Logis', Nebengebauden,

Weiher, Nutzgarten und Park. Ohne einen Grundriss tut sich die Autorin Ute Verstegen
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allerdings schwer nicht nur die Gesamtdisposition zu vermitteln. Zentraler Bau ist ein
einfligeliger, der 'commodité' oder 'bienséance' folgender Trakt vom pfalzischen
Hofbaudirektor Nicolas de Piagage, der eine viergeschossige Architektur mit Lichthéfen
und raffiniertem Grundriss (Trennung von hohen Reprasentationsraumen und niederen
Privat- bzw. Personalrdumen) nach aussen wie eingeschossig bzw. noch mit einem
Dachhalbgeschoss erscheinen liess. Die Autorin versucht gegen die Schlichtheit der an
Jagd, an Bukolik sparsam alludierenden, in des Kurfirsten Lieblingsfarbe
Pfirsichblitenrosa gehaltenen Fassade doch noch mit dem Eingangswappen das
reprasentative Eindruck-Schinden hervorzuheben. Sie knlpft damit etwas an die bewusst

schlichte Erscheinungsbild von Friedrich || und noch mehr von Joseph Il an.

Das Schloss Benrath wird noch mit einem Beitrag von Martin Eberle zum westlichen
Gartensaal (Nr. 273) bedacht. Er erwahnt zuerst noch den runden Saal in italienischer
Manier®, nicht aber die mit Rossetten geflillte kassettenartige Decke, in der ein Opaion mit
einem auf Leinwand gemalten Deckenbild ('Diana und ihre Gefahrtinnen, Géttin der Nacht,
der Morgenstern, Entfaltung des Himmelszeltes, der Tagesanbruch'?) sich befindet.
Daneben erscheint der westliche Gartensaal mit drei runden Deckenbildern wohl ebenfalls
von Lambert Krahe von 1761/62 noch eher rokokohaft. Wahrend der dstliche Gartensaal
der Kurflrstin sinnigerweise Apoll, den Musen, Wissenschaft und Kunst an der Decke
gewidmet ist, finden sich im westlichen Gartensaal zu den Appartements der Kurfurstin
nicht Uberraschend Jupiter, Minerva, Gotter der Natur und damit Ackerbau und
Landwirtschaft. Der Garten der Kurfurstin schliesst sich aussen an. Der Autor nimmt dabei
keinen Bezug zu Nr. 186. Er konstatiert eine Stilmischung von Régence und Rokoko bis
Klassizismus und eine Krise bei dem hier als 'Rokoko-Kunstler' angesprochenen Krahe,
der Uber Ruckgriffe auf Friheres wie Barockklassizismus des 17. Jahrhunderts sich dem

neuen ldeal (goQt grec) anzunahern versucht.

Wahrend man ab dem 18. Jahrhundert nur noch strategisch wichtige Gegenden zu
Festungen (wie im 19. Jahrhundert ziemlich sinnlos noch Ulm) ausbaute, kommt dem in
der Tradition von Turm, Burg, Wasserschloss stehenden, 1787 sich wenigstens einmal
bewahrenden Militar-Lust-Architektur-Objekt des lange in preussischen Diensten langen
gestandenen Reichsgrafen Wilhelm von Schaumburg-Lippe (reg. 1748-1777) ein
Raritatsaspekt zu. Christian Osterbuck weist der auf kiunstlichen Inseln im Steinhuder

Meer errichteten Anlage deshalb die Funktionen: Landesfestung und grafliches
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Lustschloss zu. Der zentrale Bau ahnelt Schloss Clemenswerth (vgl. Nr. 259) und soll als
Wohnung, Bibliothek, Kapelle und als ahnliche Erscheinung bei einigen suddeutschen-
Osterreichischen Kldstern als Observatorium gedient haben. Der Autor sieht zurecht darin
aufklarerische Motive. Bei der angesprochenen strengen Mathematik der Befestigungen
als Beherrschung der Natur wird man aber doch wieder an Renaissance und Beginn des
Barock erinnert (vgl. Nr. 190/91).

Eigentlich ist mit dem erst ab 1772 auf Mainzer Boden (Neugrindung Hoechst) vor den
Toren Frankfurts errichteten Anlage (Nr. 275) der beiden reichen Brider Bolongaro aus
der Real- (Tabakfabrikant)- und der Finanzwirtschaft (Bankiers) die Zeitgrenze schon
Uberschritten. Wolfgang Metternichs Bericht und die im Internet vorhandenen
beeindruckenden Detailaufnahmen (und auch Panoramen) lassen nicht richtig die Grosse
und Multifunktionalitdt (Wohnung, Fabrik, Arbeitersiedlung, Verwaltung) erkennen. Der
Autor betont die dem Adel angemessene Erscheinung (z.B. Dreifligelanlage mit Garten
als Ehrenhof, Festsaal, Kapelle, Treppenhaus) und erkennt daran ein Meisterwerk des
spatesten Barock letztlich in der Nachfolge von Lukas von Hildebrandt. Wahrend viele
Uralt-Adeligen die Reprasentationspflichten finanziell nicht mehr aushielten, tbernahmen
vermogende, oft in den neuen Geldadel aufsteigende Burgerliche kulturtragende, aber
auch ,volkbeherrschende“ Aufgaben und logischerweise auch einige Pathosformeln. In
unseren heutigen ach so demokratischen Zeiten meinen auf oft lacherliche Weise unsere
Herren Bundes'vorsitzenden' (wohltuende Ausnahme: Gustav Heinemann) sich der alten,

feudalistischen Zeremonien bedienen zu missen.

Wenn der Leser sich von dem ausserlich an herrschaftliche Anlagen orientierten 'Gonhliser'
Einflugel-Schloss mit Mittelrisalit und hohem, kirchendhnlichem Turm, umgeben von einem
ummauerten Garten einen Eindruck verschafft, fragt man sich verwundert, warum ein
Kaufmann und Ratsbaumeister in einer Handels-u. Universitatsstadt wie Leipzig einen
solchen Bau hinstellt. Demgegenuber verhalt sich Johann Conrad Schlauns Residenz wie
ein grossbauerlich bescheidenes Anwesen. Martin Eberle geht aber schnell zu dem
langlichen, obersten Festsaal, den sogenannten Oeser-Saal, Uber, der erst unter einem
von der Witwe angeheirateten Universitatsprofessor ausgestattet wurde. Das
empfindsame 'Psyche-Motiv' des Deckenbildes von Oeser wird vom Autor hier — in fast
hegelianischer Entwicklungsgeschichte - als burgerlich-aufgeklart bei noch hdfisch-

aristokratischen Formen gedeutet und als an der Schwelle zum Klassizismus (siehe Band

139



6) angesehen ohne Anspielung auf den Bauherrn aber doch auf den Landesherrn

Friedrich August Il in einem idealisierten Portratmedaillon.

Am Schluss des Kapitels 'Profanarchitektur’ wurde doch noch ein fast genuin burgerliches
Haus eines Kaufmanns im nordlichen Libeck aus dem Jahre 1779-1781 ausgewahlt. Wie
der Autor Thorsten Albrecht ausfuhrt, handelt es sich um eine Modernisierung eines
gotischen Zinnen-Staffel-Giebelhauses. An der Fassade kommen noch barocke Elemente
wie Symmetrie, Portal, Fensterform, geschweifter Giebel in (niederlandischer)
Glockenform zur Anwendung. Im Innern gelangt man anscheinend ohne
Vestibul/Treppenhaus gleich in den hohen Hauptraum (Wirtschafts- und Geschaftsraum
oft von italienischen Stukkatoren ausgestattet). Die eigentlichen Wohnraume befinden sich
erst im ersten Stock und auch oft in Hinterhausanbauten. Oben lagen die Speicher ahnlich
in der alten langen Tradition des Bauernhauses. Auch in der alten burgerlichen
ehemaligen Hanse- und freien Reichsstadt Libeck war die Fassade als reprasentative und

asthetische Visitenkarte auch nicht ganz fremd.

Wenn der Leser die doch beachtliche Anzahl von Profanbauten nochmals Revue
passieren lasst, wird wohl bei der Entwicklung von der wehrhaften Burg (eventuell mit
Binnengarten) zu Vierflliigelanlage mit Innenhof und dann zur offenen Dreifligelanlage mit
Cour d'honneur und Corps de Logis, oder langlichen Einflugelanlagen, der Hinwendung
zur Stadt und andererseits zur Landschaft, Park, Garten deutlich, was letztlich Cornelia
Jochner mit der politischen Territorialisierung verbinden mdchte. So gut wie alles in der
Architektur des Barock und Rokoko von 'Teutschland' hat aber seine Wurzeln in Italien
(Palazzo, Villa, Pavillon-Richtung) oder Frankreich (Versailles, Marly), weniges in
Niederlanden oder England. Am originellsten zeigen sich die zahlreichen Sonderformen
wie die norddeutschen Herrenhauser oder Funktionsbauten wie Wolfenbutteler Bibliothek

oder die Badenburg oder die kreativen Eckldsungen wie des Erbdrostenhofes in Minster.

Kunsthandwerk

Die 24 Katalognummern dieser Rubrik teilten sich Martin Eberle (20) und Henriette Graf
(4). Dabei sind Sakralgegenstande (Monstranzen, Kelche, u.d.) oder die Textilien

(darunter nur 1 Parament) gegenuber den 'Mobilia' (9) etwas unterreprasentiert. Bei
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Gefassen, Geschirr und vor allem Porzellan, 'Nippes' (5) ergeben sich oft die Gattungen
ubergreifende Ubergéange zur Kleinplastik. Das Schwergewicht bilden die Mdbel (9). Der
Rezensent vermisst etwas die qualitativ oft sehr hochstehenden Elfenbeinarbeiten (z.B.
Trinkbecher).

Die Augsburger Strahlenmonstranz, Salzburg, Nonnberg (Nr. 278) 'fusst' auf einem
Entwurf eines unbekannten mit 125 fl.- gut bezahlten Malers oder Bildhauers, an den sich
auch der evangelische Goldschmidt Andreas Wickert halten konnte auch ohne
konfessionelle Skrupel.

Johann Melchior Dinglingers Protz-Kaffee-Tee-Service in Gold- und Porzellan und einer
doppelten Vierelementenlehre mit der Kanne (das Herrschermonogramm steht wohl fir
dessen Tugend als 5. Element) soll die auch wirtschaftliche bzw. finanzielle Potenz des
neuen polnischen Konigs gegenuber dem polnischen Adel demonstriert haben. Die
angegebenen Summen sind in Relation auch heute aufzuwenden.

Fur einen bislang unbekannten Patrizier scheint der schlesische glaserne Trichterpokal
geblasen und geschnitten worden zu sein. Matthias Eberle weist auf die Zerbrechlichkeit
der Seele, der menschlichen Existenz und den Vanitaskontext hin. Allerdings gibt es vom
Dekor her keine Bestatigung.

Die chronologische, Technik und Gattungen hintansetzende Reihe wird mit einem
'‘Pulcinell’ (Nr. 281) aus der italienischen Komoddie in gebranntem und nachtraglich
bemaltem roten Ton fortgesetzt, wozu ein Holzmodell dem tirolerisch-sachsischen
Bildhauer Permoser zugeschrieben wird. Anscheinend existieren noch zwei weitere
Nachformungen, von denen eine in die Gothaische firstliche Kunstkammer gelangt ist.
Unter diesen ganzen Aspekten hatte man das Stick besser unter Skulptur, Plastik
auftauchen lassen sollen.

Mit einem in ostasiatischer Weise bemalten und lackierten 'Kabinettschrank' (Nr. 282) aus
und fir Dresden kommt das deutsche Plagiatswesen um 1700 deutlich zum Ausdruck. Die
Fernost-Mode wird zu einem Keim des aufkommenden Rokoko.

Der Bearbeiter Martin Eberle wundert sich, dass ein Abt des seit 1763 auch noch
reichsunmittelbar gewordenen Benediktinerklosters Neresheim sich einen (nur)
vergoldeten Messkelch (Nr. 283) leistete. Die Kloster bzw. die Kirche waren im 18.
Jahrhunderts trotz ihrer Bauten zumeist weniger verschuldet als der Adel, der sich 1803
auch an dem Kirchensilber- und -gold z.B. Zwiefaltens durch Umarbeiten und noch mehr

durch Einschmelzen zu sanieren versuchte.
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Unter der Nummer 284 erscheint eine Engelskanne mit Zinnmontur und Pflanzenmuster,
die zum Weinausschank gedacht war. Die von Spanien, Italien herkommende Fayence
diente lange Zeit als Porzellanersatz. Die meisten Hofe errichteten oder forderten v.a. im
18. Jahrhundert Fayencemanufakturen.

Eine bemalte Meissener Porzellanvase (Nr. 285) aus dem Rijksmuseum Amsterdam soll
als Geschenk Augusts des Starken auch wegen dem (kaiserlichen?) porphyrartigen Grund
an den russischen Hof gegangen sein. Der von Wien abgeworbene Porzellanmaler
Horoldt entwickelte hier einen ferndstlichen Stil. Die Porzellanmaler erhalten bislang auch

wegen der multiplen Tatigkeit nicht die nétige Aufmerksamkeit.

Was in der Antike die Tanagrafiguren sind im Rokoko der Porzellannippes (&hnlich
multipel wie bei den Stukkatoren). Von guter Qualitat ist dabei z.B. die 'Kaffee-Handkuss-
Gruppe' (Nr. 286) von Johann Joachim Kandler, dessen zitierte Werkbuchfuhrung generell
interessant ist, da sie z.B. bei Musikern wie Mozart eher ein Phanomen der zweiten
Jahrhunderthalfte ist.

Von Kandler stammt auch noch eine ganz plastisch aufgefasste Terrine (Nr. 287) fur den
Grafen Bruhl nicht mit Genre sondern antiker Mythologie. Der von Eberle angesprochene
Wandel von Zinnmetallgeschirr zum ahnlich robusten Porzellan lasst sich vielleicht auch
mit dem Phanomen der Aufhellung der Palette in der Malerei (auch Deckenmalerei) um
1720 in einen Zusammenhang bringen.

Wahrend aus starrem chronologischem Schematismus unter Nr. 290 ein 'Kussleuchter'
von Simon Feilner, Maler und Modelleur aus der Furstenberger Manufaktur, mit einer
Schaferszene folgt, erscheint der Minchner Franz Anton Bustelli, der klnstlerisch viel

hoher zuzusetzen ist, erst unter Nr. 296 mit Figuren aus der Commedia dell'Arte.

Auch der silberne Tafelaufsatz (Nr. 291) eines unbekannten Meisters 'LR' mit einer
Chinoiserieahnlichen aufgeldsten Spalier-Gartenszene hatte sich hier gleich anschliessen
konnen.

Unter Nr. 286 wird ein Ornat aus der Furstabtei Fulda gezeigt, der seine Entstehung einer
Tausendjahrfeier und einer intendierten Rangerhéhung zum Furstbischof verdankt.
Vielleicht hatte man ein Beispiel der vornehmlich in Frauenklostern betriebenen
Stickereien und Reliquienfassungen anfugen konnen.

Die 'Tabatiére' (Nr. 297) aus Hohenzollern-Besitz hatte auch schon mehr den

Goldschmiedearbeiten zugeordnet werden sollen. Tabakdosen waren ein beliebtes
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Geschenk, wenngleich nicht alle so wertvoll und klnstlerisch gestaltet waren. Das
Tabakschnupfen erfolgte auch unter angeblich medizinischer Indikation, vgl. das Portrat
Graf Friedrich von Stadion von Johann Heinrich Tischbein d.A..

Mit Nr. 289 kommt ein mit Einlagen aus verschiedenen Materialien gefertigter
Schreibschrank aus vermutlich Dresdner koniglichen Besitz und Michael Kimmel
zugeschrieben zu Wort und Abbildung.

Die technische Experimentierfreude bezeugt eine Tischplatte (Nr. 292) ('Kaffebretter'), die
ornamental wie figurlich durch verschiedenfarbige eingekittete Glasperlen mosaikartig
gestaltet ist.

Ein zweiter furnierter Schreibschrank unter Nr. 293 war fur grossbirgerliche Kreise

gedacht, was sich auch im reduzierten dekorativen Aufwand ausdruckt.

Ohne Aufsatz und Pultteil zeigt Nr. 294 nur den Kommodenunterteil aber mit einer
aufwendigen, im Bild nicht erkennbaren Deckplatte, die eine bislang nicht gedeutete,
etwas esoterisch anmutende Symbolik aufweist.

Weiss-Gold kommt eine weitere Kommode Nr. 295 daher, die plastischer, an Stukkaturen
erinnernd von Frangois Cuvilliés fir den bayrischen Hof entworfen wurde. Anscheinend
sollte auch das Interesse an Musik und Technik des auf beiden Gebieten dilettierenden
Kurfursten bedient werden.

Als Nr. 298 listet ein wie Schnitzwerk oder Stuckwerk wirkendes Paar Wandleuchter
(sogenannte Blaker) aus farbiger Fayence mit Kartuschenformen an Ornamentstichen von
Esaias Nilson angelehnt.

Die letzten von Henriette Graf bearbeiteten Nummern 299-301 sind wegen ihrem Ruckfall
ins 17. Jahrhundert eine nachtragliche Erganzung. Ein Prunkspieltisch (Nr. 299) mit einer
Platte von 1670, der ein Untergestell mit 'Turkensklaven' nach dem wichtigen Sieg von
1683 vor Wien, an dem Kurflrst Max Emanuel aktiv beteiligt war, besitzt.

Zu dem Mobiliar Max Emanuels gehdort auch ein stark architektonischer, in Boulle-Technik
(Schildpatt-Messing) ausgefuhrter '‘Kabinettschrank' (Nr. 300) dessen Kunstkammeraspekt

des Oberteils wegen der Kleinheit der Abbildung nur vage nachvollzogen werden kann.

Bei dem letzten Stick einem 'Doppelschreibschrank’ (Nr. 301) von 1705/15 in Boulle-
Technik handelt es sich auch um ein mechanisches Meisterstick des sogar finanziell
vorfinanzierenden Johann Puchwiser. Dabei war das obere Schubladenteil drehbar,

sodass anscheinend drei Personen der Kkurfurstlich bayrischen Verwaltung daran
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schreiben konnten.

Wie immer ist auch hier eine reprasentative Auswahl sicher nicht einfach gewesen.
Vielleicht hatte man den jetzt im Rijksmuseum Amsterdam befindlichen Pultschreibtisch
aus der Roentgen-Werkstatt fur den Trierer Kurflrsten Johann Philipp von Waldersdorff,
der ausgezeichnete illusionistische (fast spiegelbildahnliche) Intarsien besitzt, aufnehmen
kénnen. Um den Entwicklungsprozess dieser Mdbel, wo oft Maler, Bildhauer beteiligt
waren, anschaulich werden zu lassen, hatte auch die eine oder andere Zeichnung
eingestreut werden konnen. Bei allen Mobeln des 18. Jahrhundert dominiert die oft
plastische und dekorative Form Uber die oft raffinierten, versteckten Funktionen. Es ware
sinnvoll gewesen, die in den Ensembles z.B. 'Berlin und Potsdam' auftauchenden
Nummern wie Nr. 42-49 oder auch fast Mobel (wie Nr. 101) bei ‘Innenraume und

Altarbaukunst' querverweisartig einzubeziehen.

Zeichnung

Die 29 Nummern der Gattung Zeichnung wurden von Peter Prange (17), jungsthin
Bearbeiter des Zeichnungsbestandes der Kunsthalle Hamburg, und von Gode Kramer
(12), dem ehemaligen Leiter der graphischen Abteilung der Barockgalerie Augsburg
ubernommen. Die Autoren konnten sich auf einige in den letzten drei Jahrzehnten
erschienenen Kataloge v.a. der Sammlungen von Augsburg, Berlin, Hamburg, Nirnberg,

Stuttgart stutzen.

Am Beginn des chronologischen 'Gansemarsches' steht Friedrich Sustris, der im neben
Osterreich bedeutendsten katholischen gegenreformatorischen Bollwerk, dem Bayern der
Wittelsbacher, die kiinstlerischen Belange bestimmte, so auch mit einem Entwurf (Nr. 302)
fur die Munchner Residenz, in dem Apoll die selten als Gefahrtin Dianas mit dem Bogen
dargestellte Daphne verfolgte. Der Betrachter fragt sich, warum gerade diese 1586/88

datierte, doch noch manieristische Zeichnung den Anfang des Barock markieren soll.

Ahnliches gilt fiir Hans von Aachens Zeichnung 'Herkules bezwingt die Laster' (Nr. 303),
die dem seit dem Humanismus durchorganisierten 'ikonologischem' Vokabular folgt, schon

barockublich gelesen werden will und stilistisch — um doch wieder auf dieses alte 'Gleis'
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Uberzuwechseln — spater immer wieder bei Paul Egell, Ignaz Gunther, Joseph Milldorfer
u.a. auftauchende manieristische Elemente von oft eckig ausfahrenden, gelangten
Proportionen zeigt ganz anders als der fliessende Rhythmus der fleischig, fllligen
Korperwelten eines Rubens (auch beim spaten Elsheimer), mit dem man landlaufig den
Barock beginnen lasst. Fur Italien mdgen noch vor Caravaggios eher erstarrtem
Hell/Dunkel der unruhige Federigo Barocci als unmittelbarer stilistischer Vorlaufer des
Barock angesehen werden. Es erstaunt, dass Peter Prange trotz seines eigenen
Hinweises auf eine leider nicht abgebildete Wiederholung in einem Stammbuch mit dem
Kommentar 'Christlicher Ritter als Herkules wider die Laster Geiz, Neid und Gleisnerey
durch Minerva gekront' das Blatt von Hans von Aachen nicht ahnlich liest: links eher 'Neid',
Ketzerei inklusive Zwietracht (Maske = Falschheit, Krote: eher Gift wie Schlange als
Geiz?); vorne rechts: 'Geiz' (Midas mit Eselsohren auch Dummheit und Geldsack) hinten
wohl 'Gleisnerey', Luxuria (aber kaum wohl mit weiterer Maske, eher Pontormo-artiger
Visage). Die Trias in der basierenden Inhalts-Diskussion durch die mehrdeutigen und
etwas frei verteilten Attribute wie z.B. Krote oder Frosch (= Unersattlichkeit, Gula?),
Maske, Schlange auf die kanonische Siebenzahl der Laster erweitern zu wollen, bringt
eher weitere Probleme. Eine eindeutige Anspielung auf die Kinste (Minerva, Rundtempel
der Weisheit, Tempel von Wahrheit und Ruhm, aber kaum der Akademie, weibliche Figur
kaum Muse, freie Kunst? sondern eher Wahrheit?) wie auch die explizite Gleichsetzung
von Herkules und Kaiser Rudolf Il (ahnlich einem Beispiel mit dem Erbprinzen in
Muanchen) erscheint sehr fraglich. Dazu ist das alte Thema Herkules auch zu allgemein
menschlich (vgl. 'Psychomachie') anwendbar. Eines der letzten auch nach der
Winckelmann-Kritik noch moralisierend auf die Fulrstentugend anspielenden Beispiele

findet sich im Bacchussaal des Tettnanger Neuen Schlosses von etwa 1772.

Die sich anschliessende 'Anbetung der Hirten' (Nr. 304) wird von Prange als Frihbarock
unter Einfluss Venedigs und als ,sicher® autonome Zeichnung des ebenfalls nach seiner
Ruckkehr aus Italien dem Augsburger-Minchner-Kreis angehdrenden Johann
Rottenhammer angesehen. Anscheinend ist die ausgeflhrte lavierte Federzeichnung trotz
ihres angeblichen Sammlercharakters nicht in einer Mappe verschwunden, sondern als

Vorlagenblatt eifrig rezipiert worden.

Der fruh und tragisch verstorbene Adam Elsheimer, der nicht nur wegen seiner Beziehung

zu Rubens fast immer an den Beginn des deutschen Barock gesetzt wird, ist mit einer von
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Gode Kramer analysierten, nicht signierten, allerdings mit 1603 (vor der Heirat) datierten
Zeichnung vertreten. Der Autor sieht darin ein fur diese Zeit eher unubliches Selbstzeugnis
indirekter Art. Selbst Hund und Katze (?) bitten einen Ugolino-artig verzweifelt am Tisch
sitzenden Mann um Nahrung. Die unter und auf dem Tisch liegenden Gegenstande
(Gipstorso, zwei antike Kopfe, eine Aktfigur, eine Zeichnung eines Kopfes, Globus,
Blcher, Merkur-artige Junglingsfigur, Schreibzeug, Papier) deuten - wie Kramer selbst
feststellt — auf einen Gelehrten weniger einen ausuibenden Kinstler ('pictor doctus'?). Die
beiden Knaben scheinen auf der Suche nach Essbarem in einem Wandschrank zu sein.
Sogar der Wasserkrug neben dem sitzenden Mann gibt nichts mehr her. Die geflugelte
beschwerte Merkur-Figur darfte nach Hans Joachim Raupp (1998) und Alciatis
Emblembuch den behinderten Genius des schopferischen Menschen darstellen. Eine
Ausfuhrung der unpratentiosen Zeichnung lasst sich bislang nicht nachweisen. Ob
Kramers vielleicht an Goethes / Menzels 'Des Kinstlers Erdenwallen' orientierte Deutung
als in/vor ,Armut verzweifelnde(r) Kunstler zutrifft oder nur sprichwortartig: 'brotlose Kunst'

gemeint ist, sei offengelassen.

Sicher ist es interessant als eine Art Einblick in den schopferischen Arbeitsprozess den
von Rubens und Sandrart hochgerihmten Adam Elsheimer noch einmal in einer
gemaldeartigen, diesmal sogar in Originalgrosse und farbig auf Tafel S. 159 abgebildeten
Feder-Pinsel-Gouache-Zeichnung '"Verspottung der Ceres' (Nr. 306, vgl. Nr. 377) auftreten
zu lassen. Leider hat man die Madrider oder die aus koniglich englischem Besitz
stammende, jetzt in den USA befindliche Gemaldevariante nicht abgebildet. Der
angebliche Gedanke von Keith Andrews als einer Bildsequenz auch aus Grinden der
'Ordinanz' ist nicht nachvollziehbar: das Verspottungsmotiv wird nur etwas dezenter
gehandhabt. Wegen der nicht abgebildeten, angeblich von der Ceres beeinflussten und
1605 datierten 'Judith mit dem Haupt des Holofernes' kommt die Forschung nach Prange

quasi kriminalistisch auf einen 'Tathergang' im Jahre um oder vor 1605.

Zum jesuitisch-frommen, bayrischen Umfeld gehort ein kleiner, minutios ausgefuhrter
Kupferstich-Entwurf (Nr. 307) des Augsburgers Johann Matthias Kager, der sich in der
linken Repoussoirfigur noch deutlich an den Manierismus eines Friedrich Sustris u.a.
anlehnt. Bei der Hauptszene wundert sich Gode Kramer etwas Uber das nicht kranke oder
bettlerhafte Aussehen der mannlichen Hauptfigur. Es handelt sich um die

Demutsbezeugung der Fusswaschung an Bettlern, Pilgern durch die nicht als
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Franziskanerin gekleidete Konigstochter Elisabeth von Thuringen und im Hintergrund um
die Barmherzigkeit der Krankenpflegerin. Als illustratives Blatt von Heiligenleben diente es

zur Frommigkeit und Erbauung.

Bei der skizzenhaften, venezianisch-malerisch und doch bildhauerisch anmutenden
Zeichnung, die stilistisch wenig Uberzeugend (und von Heinrich Geissler 1979 sehr viel
vorsichtiger behandelt) einer signierten und 1615 datierten Federzeichnung 'Christus als
Erléser' eines aus Hamburg stammenden Hinrich Degener zugeordnet wird, wundert sich
der Bearbeiter Prange Uber den italienischen und nicht Gber den eher zu erwartenden
niederlandischen Einfluss. Wenn man sich die Entwicklung in den Niederlanden nach der
Spatgotik veranschaulicht, lief zumindest bei der figurlichen Schiene alles Uber lItalien,
auch die 'Geburt des Barock'. Leider sind die von Prange auch als Forschungsdesiderat
angesprochenen Zeichnungen dieser obigen Tugendreihe nicht abgebildet. "Temperantia’
sollte wie auch bei Geissler 1979 besser mit 'Massigung' (z.B. Mischen von Flissigkeit,

Ausgleich) und nicht mit 'Enthaltsamkeit' Gbersetzt werden.

Mit dem 1620/21 datierten 'Morraspiel im Freien' von Johann Liss stellt Peter Prange
Ubrigens in tonnenférmig verzeichneter Abbildung eine auch in Gemalden
wiederverwendete Zeichnung vor, die in der atmospharisch, malerischen Auffassung
ziemlich formal eindeutig als Barock anzusehen ist und nach fast allen Kommentatoren
das 18. Jahrhundert oder das Rokoko vorwegnimmt. Auch das synthetische Vorgehen —
aus Einzelstudien nach der Natur imaginativ uberzeugend zu kombinieren — wird vom
Autor herausgestellt. Ein von ihm angesprochenes mogliches zeitubliches Moralisieren ist
durch die kunstlerische Faktur in den Hintergrund gedrangt. Klessmann's Urteil aus dem
Jahre 1991 Uber Eigenhandigkeit bei anderen Liss-Zeichnungen ist leider oft ein
Ruckschritt.

Mit der Entwurfszeichnung fur eine Nischen- oder Gesprengefigur fur den Choraltar in St.
Moritz in Augsburg von Georg Petel, der wie Liss und Elsheimer zu den unfreiwillig
Frahvollendeten gehort, ist der Rubenseinfluss manifest. Leider ist die Roételzeichnung
nicht farbig und nicht zusammen mit der ausgeftihrten Figur, die eigentlich mehr noch trotz
Rubens-Entlehnungen in spatgotischer, alpenlandischer Schnitztradition steht, wie auch
der Autor Prange feststellt, abgebildet. So kann man nicht den mdglichen angegebenen,

zeichnerischen Modello-Charakter (warum eigentlich kein kleiner Ton-Wachs-Bozzetto?)
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nachvollziehen. Einige Maler wie Sustris, Kager, Storer lieferten Entwurfe fur Bildhauer.
Die Wechselbeziehungen zwischen Malerei und Plastik im Zeitraum von 1600 bis 1770
waren einer Untersuchung wert. Die Figuren des Barock und noch mehr des Rokoko

,besitzen® eine oft erzahlerische, raumlich-szenische, hier angebrachte ,Bildhaftigkeit®.

Wahrscheinlich wieder mehr (lokal-)historische quasi tagespolitisch-journalistische als
kiinstlerische Griinde gab es fir den Entwurf eines Stiches zu einer Episode aus dem
30jahrigen Krieg '40 von ursprunglich 44 Geiseln der Stadt Munchen als Sicherheit fur
eine hohe Kontributionsforderung Gustav Adolfs von 1632' (Nr. 311). Der Entwurf stammt
angeblich von Lukas Kilian. Leider ist der 1635 von ihm ausgefiihrte Stich nicht abgebildet,
wie auch das von M. Kager 1635 gelieferte Votivbild fir die glickliche Ruckkehr in
Ramersdorf. Schutzmantelmariendarstellungen sind in dieser Zeit sehr verbreitet. Die von

Gode Kramer besprochene Zeichnung ist eine der wenigen Neuveréffentlichungen.

Auch die Gelegenheits-(Stammbuch-) Zeichnung (Nr. 312) des geblrtigen Breslauers,
Opitz-Freundes und Manieristen Bartholomaus Strobel verdankt wohl ihrer vermeintlichen
historischen Thematik und angeblich personlichen Aussage die Aufnahme in dieses Buch.
Leider ist fUr die inhaltliche Deutung die Bilduberschrift ,Hoch [?] begnadt Huffnung“ (auf
Kriegsverschonung?) nicht herangezogen worden. Angeblich sitzt die gewappnete
Minerva als zivile (?) Forderin von Kunst und Wissenschaft(?) oder eher der Klugheit,
klugen Verhandlung(?) auf einem Baumstumpf und schaut sich umwendend der
dahinziehenden Reitertruppe vor einer Stadtkulisse nach. Peter Prange versucht
historische Bezlige herzustellen, was aber flir das eigentlich glimpflich davongekommene

Danzig und auf das angebliche Datum 18. Juni 1634 nicht so richtig gelingt.

Mit der bekannten Memorial-Zeichnung (Nr. 313) (vgl. Pfarrer Philipp Weber nach
Schonfeld 1652) quasi als Totenmaske im Auftrag der Angehérigen des verstorbenen
Augsburgers Johann Herwarth von der Hand Bartholomdus Hopfers kommt das
realistische Portrat zum Zuge. Leider hat Gode Kramer nicht auch das erwahnte

Schabkunstblatt von Johann Jakob Haid in einer Abbildung beigeben kdnnen.

Die Kohle-Kreide-Zeichnung einer gebirgigen 'Landschaft mit Steg' (Nr. 314) wird von
Gode Kramer nicht datiert (aber wohl nach 1648) und nach alterer Bezeichnung 'Jonas

Umbach' zugeschrieben und nach Italien verortet, obwohl sie eher als Phantasielandschaft
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— angeblich in der Art Hermann Saftlevens — anzusehen ist.

Noch fiktiver, freier und kiinstlerisch interessanter erscheint Johann Heinrich Schonfelds in
Wien befindlicher Entwurf zu einem 'Hirtenfest' (Lupercalien vor der Grotte des Fauns?)
(Nr. 315). Eine Ausfuhrung in der Dresdner Galerie wird von Herbert Pée um 1660 datiert.
Vielleicht wird nach dem Jubilaumsjahr mit Ausstellung und Katalog die Chronologie von
Schonfelds Arbeiten einsichtiger. Wenn man seine wieder eher aus einem dunklen Fond
kommenden spateren Werke sieht, kann man sich kaum vorstellen, dass er diese
'Lichtigkeit' (auch bei der nur schwach lavierten Zeichnung) noch sehr lange nach seiner
Ruckkehr aus Italien beibehalten hat. Figurlich kommt der Protestant Schonfeld immer
noch vom Uberldangenden Manierismus, kompositionell/motivisch mit der oftmaligen
Mittenbetonung wie hier vom Poussin-Umkreis, farblich aber teilweise von Neapel
(Cavallino) her. Der von Peter Prange auch bezweifelte Zusammenhang mit 1675 von
Sandrart erwahnten Bildern im Besitz des Augsburger Blrgermeisters Marx Anton Jenisch
und eine vorgeschlagene Datierung um 1660 mit einer ,noch einmal bemerkbaren®
Wiederaufnahme des capricciomassigen, literarisch-bukolischen Italianismus musste noch
geklart werden.

Auch bei dem zweiten Italienheimkehrer nach dem 30jahrigen Krieg, Johann Christoph
Storer, stellt sich die Frage des kinstlerischen Nachlassens im heimatlichen Konstanz.
Von hier hat er als ehemaliger Jesuitenzdgling mit bleibenden Verbindungen das
Hochaltarblatt fir die Stadtpfarrkirche im bischoéflich-augsburgischen Dillingen mit seiner
Jesuitenuniversitat (vgl. Nr. 209) gemalt, wofur der vorliegende quadrierte Entwurf (Nr.
316) wohl diente. Unter Beteiligung der Werkstatt verlor die Ausfiihrung deutlich an Verve.
Gode Kramer erwahnt auch einen fast identischen Entwurf (Z-?22 im Werkverzeichnis von
Sibylle Appuhn-Radtke) in Minster, Westfalisches Landesmuseum, dessen Urheber nur in
der Nahe Storers bzw. im Umkreis des Konstanzer Bildhauers Christoph Daniel Schenk
gesehen wird. Beim letzteren erstaunt allerdings die fiir eine Kopie (oder doch eine
nachlassige, schlampige Vorstufe?) beachtliche Frische im Vortrag. Leider behandelt die
neuere Monographie von Sibylle Appuhn-Radtke v.a. den Zeitraum nach der Ruckkehr
(1655), sodass das interessante Mailander Frihwerk nur gestreift wird. Nach frihen
Einflissen Augsburgs (Kager, Petel) setzt sich der Malersohn Storer in Oberitalien
(Mailand, Genua) mit Procaccini, Morrazone, G.B. Crespi u.v.a. Rubens) auseinander.
Bedauerlicherweise fuhrte Storer in Deutschland keine Fresken mehr aus, aber dafur

lieferte er umsomehr Entwlrfe fir Andachtsbilder, Thesenblatter, sodass erst sein
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mutmasslicher Mitarbeiter Andreas Asper in Kempten (vgl. Nr. 59) zu einem der
Protagonisten dieser Technik wurde. Man muss aber Storer, der immerhin in der
Florentiner Kunstlerportratgallerie vertreten ist, nach der Jahrhundertmitte bis 1671 und
dariberhinaus durch zahlreiche Schuler und Nachahmer als einflussreiche
Klnstlerpersonlichkeit in Stiddeutschland ansehen.

Die dem Rembrandt-Schuler (nach Houbraken) Jirgens Ovens zugeschriebene und um
1667/68 datierte Zeichnung (Nr. 317) soll auch nach Peter Pranges Analyse die Tochter
Gustav Adolfs, die interessante, nach der freiwilligen Abdankung 1654 in Innsbruck zum
Katholizismus konvertierte Konigin Christine von Schweden (1626-1689), darstellen.
Prange untermauert aus Kontakten bzw. Wertschatzung von Ovens und dem Bestreben
nach der polnischen Konigskrone die Zuschreibung und Datierung. Als mdgliche Vorbilder
nennt er Rubens' Maria Medici-Zyklus (‘'Triumph von Julich') oder Zeichnungen Govaert
Flincks. Man kann aber auch Rembrandts 'Polnischen Reiter', New York, Frick Collection
von 1655 nennen. Wegen der geringen Masse dieser Zeichnung konnte man an einen
allerdings seitenrichtigen Entwurf fir einen Stich denken, der durch die mutige, tatkraftige
(Rustung), 'emanzipierte’ Tochter Gustav Adolfs (Medaillon) wirtschaftlichen Aufschwung
(Merkur) und Wohlstand (Fullhorn) versprechen sollte. Eine Werbung mit Gustav Adolf im
katholischen Polen erscheint wenig sinnvoll. 1660 versuchte Christina nochmals den

schwedischen Thron zu erlangen.

Die in Washington, National Gallery (ehemals Vaduz, Stiftung Ratjen) befindliche, Johann-
Spillenberger-Zeichnung 'Urteil des Midas' (nach Ovid) hatte Peter Prange trotz
Spillenbergers Lehre bei Ulrich Loth und Aufenthalt in Augsburg auch weglassen kénnen,
da der aus Ungarn gebiirtige Maler hauptséchlich wieder in und fir Osterreich tatig war.
Der angefuhrte Einfluss Schonfelds scheint Ubertrieben. Auch die Annahme einer
(primaren) 'Autonomie’ der Zeichnung ist eher unwahrscheinlich z.B. bei Sandrart,
Teutsche Academie, 1679, 2, S. 76/77 im Besitz von Rudolf Wilhelm von Stubenberg
,zwey Ovidische Historien ... von Spielberger”. Wenn man sich bei Ruth Baljohr, Johann
Spillenberger 1628-1679, Weissenhorn 2003, die versammelten Zeichnungen ansieht,
hatte man sich eine starkere, temperamentvollere, mutig-malerisch getuschte wie den
'Raub der Sabinerinnen' (Baljohr 2003, Z 2), Berlin, Staatliche Museen gewlnscht.
Bedauerlicherweise wagte die Monographin keine Chronologie der Werke, obwohl sich
doch Gruppen bilden lassen. Spillenbergers Kabinettbilder, die bis ins 18. Jahrhundert in
Wien nachwirken (vgl. Geschichte der Bildenden Kunst in Osterreich, Bd. 4, 1999, S. 412-
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14), erscheinen weniger venezianisch (P. Liberi?) als franzdsisch (z.B. Laurent de la Hyre)
beeinflusst. Als ausgesprochener Eklektiker verarbeitet er fast alle Strbmungen seiner
Zeit.

Auch bei der dem Berner Joseph Werner zugeschriebenen Blatt '‘Quellnymphe Salmacis
und der sich wehrende (eigentlich noch nicht) Hermaphrodit, Sohn von Merkur und
Aphrodite', lassen sich trotz zeitweiser Tatigkeit in Berlin und angeheirateten Beziehungen
zu Augsburg nach den strengen Auswahlkriterien Zweifel an der Aufnahme gerade dieses
Werkes anmelden. Gode Kramer folgt Rolf Biedermanns fantasierender Uberlegung, dass
sich in beider Schatten schon die (immerwahrende) Vereinigung anzeigen wurde. Dass
die recht grosse Zeichnung (326 x 212 mm) ein Entwurf flr eine Miniatur sei, leuchtet dem
Rezensenten nicht ganz ein.

Mit ,,Ottmar Elliger fe[c.?]” bezeichnet ist eine vor 1700 datierte Zeichnung 'Apotheose der
Malerei' (Nr. 320) mit auffalligem, altarbildahnlichem Halbrundabschluss. Peter Prange
sieht Ottmar Elliger d.J. zu Recht als Vertreter eines Barockklassizismus an, wobei man
hier aber weniger von einem hollandischen, denn franzdsisch beeinflussten
Barockklassizismus sprechen sollte, ahnlich auch bei Gerard de Lairesse, einem der
Vorbilder von Elliger. Der Bearbeiter geht bei der ikonographischen Analyse etwas
voreingenommen von der geschichtlichen Vorstellung der Emanzipation der Malerei (und
nicht der Kunst?) vom nur Handwerklichen zu einer Nobilitierung als 'Freie Kunst' aus. Der
'(Nach-)Ruhm' enthillt die Szene in einem Ruhmestempel. Minerva (Tugend, Fuhrung,
Klugheit, Schutz u.a.) weist der 'Malerei' (Pinsel, Palette, Zeichenpapier=Zeichnung) mit
dem Schild auf eine zurlickgesetzte, von Prange versuchsweise als 'Victoria' angesehene,
eher von einer Viktoria/Nike gekronte Thronende mit zwei Kronen (warum zwei?) im
Schoss. Wenn man nicht so sehr wettkampferisch denkt, erscheint die Figur eher als die
'‘Magnifizenz, Magnanimitas 0.8." ahnlich der 'Belohnung', also als 'belohnenende,
grosszugige Obrigkeit' 0.a.. Der Speer aber weist auf eine vom Autor nicht angesprochene
Gruppe eines gefligelten Genius mit Feuer, Fackel (Eros, Inspiration, Ingenium mit
Weisheit ...?) und drei Putten am Boden mit Zeichnung (disegno?, handwerkliche
Grundlage?), Buchern (Wissenschaft, Kenntnis, Verstand, Mathematik?) und Trompete
(mus-ikal-isch, coloristisch, sensorisch?). Auf der linken Seite meint der Autor kniend die
lorbeerbekranzte 'Poesie' neben Bluchern und dahinter die 'Musik' mit Blasinstrument als
quasi Unterlegene ausmachen zu konnen. Die unerwahnten Hintergrundsfiguren Herkules
und wohl Aphrodite stellen wahrscheinlich 'Kraft, Starke' und 'Anmut, Schdnheit' dar. Statt

von Apotheose, Freier Kunst und Paragone sollte man ahnlich dem 1786 noch erwahnten
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Gemalde von Elliger von der 'Belohnung, Adelung' oder dem 'Ruhm der Malerei' sprechen.
Der Autor erwahnt eine Quadrierung und nachgezogene Konturen (beides in der
Abbildung nicht erkennbar). Ebenso wenig Uberzeugend wirkt der Versuch der Bearbeiters
die zeitlose, allgemeine, allegorische Zeichnung mit einer Petition der Lukasgilde von
Amsterdam zum Ausschluss der Glasmaler und als Emanzipation der Malergilde historisch
zu verbinden. Nach den Pramissen des Buches hatte strenggenommen die Zeichnung
folglich gar nicht erst aufgenommen werden dirfen.

Mit Johann Ulrich Mairs 'Portrat im Stammbuch des Johann Jakob Muller' (Nr. 321) in
Braunschweig, Herzog-Anton-Ulrich-Museum ist die Jahrhundertschwelle Uberschritten.
Das aussergewohnliche an diesem spontanen Portrat ,zum freundtlichen angedenkhen®
von der Hand des 70jahrigen, weitgereisten, ehemaligen Rembrandt-Schiilers, der sich in
einem erstaunlich frihreifen Selbstbildnis als 20jahriger eher als 'Zeichner nach einem
antiken Kopf' gemalt hat, erkennt Peter Prange zurecht in der Natlrlichkeit und
ungebundenen Zeitlosigkeit. Selbst der von ihm erwahnte, aber nicht abgebildete (vgl.
Katalog Augsburger Barock 1968, Nr. 287, Abb. 199) 'Weibliche Kopf' ist viel plastischer
und stilisierter.

Vom gebulrtigen Turkheimer und seit 1713 in Augsburg ansassigen Johann Georg
Bergmdller gibt es eine signierte und 1714 datierte, schwach kolorierte, quadrierte
Federzeichnung (Nr. 322) in Ganztafelansicht auf S. 161, wohl Modello fir das 1715
entstandene Altarblatt in Kirchhaslach. Der grafische, kleinteilige, vom Umriss bestimmte
Zeichenstil l1asst den von Peter Prange bis 1715 angenommenen Einfluss von Johann
Andreas Wolff wenig glaubhaft erscheinen. Erstaunlicherweise ist der als Haupt einer
Schule angesehene, sicher vielseitige und auch in der Personalwahl geschickte
Bergmdller noch nicht in einer modernen bebilderten Monographie bearbeitet. Die vom
Autor angesprochene ,klarere(n) Losung“ bei den Aposteln nach Rubens ist wohl unter
Einfluss Marattas zu modifizieren. Auf alle Falle hat Bergmdullers Barockklassizismus bis
zum Rokoko und bei schwacheren Malern dartber hinaus v.a. durch seine graphische

Verbreitung in Siddeutschland eine gewisse Wirkung entfalten konnen.

Eindeutig dem rémischen Barock verhaftet ist der Minchner Cosmas Damian Asam, aus
dessen Nachlass an 'vollblutigen' Zeichnungen Gode Kramer eher ein schwacheres, durch
die kreisrunde, auffallige Schacht-Treppen-Architektur-Konstruktion (‘quadratura’)
bestimmtes Blatt (Nr. 323) ausgewahlt hat, das mit einer leider nicht abgebildeten

ruckseitigen Zeichnung eines 'Kirchenraumes mit Gerlst' flir die querrechteckige
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Weihnachtsvision im Langhaus von Furstenfeldbruck etwas verandert verwendet wurde.
Der Leser ohne entsprechende Bibliothek tut sich also schwer mit der
Vergleichsabbildung. Die Kuh mit dem provozierenden Hinterteil musste ganz, die Hirten
nach links gegenuber dem visionaren Bernhard von Clairvaux weichen. Der Autor zitiert
Bruno Bushart, der in der Zeichnung schon die Wahrnehmungsdistanz des Freskos
spuren wollte.

Nicht ganz ersichtlich ist, warum das 115 x 255 mm grosse, quadrierte Blatt der
frihverstorbenen Malerhoffnung des 18. Jahrhunderts, Johann Evangelist Holzer (1709-
1740) wegen des vollig sinnlosen Passepartouts auf der Tafel S. 162 um fast die Halfte
verkleinert wurde. Es waren im Satzspiegel fast 160mm in der Breite vorhanden gewesen,
um die eigentlich zwischen Bergmuller und Asam stehende Machart besser beurteilen zu
konnen. Auch nach der (eher nicht eigenhandigen) Bezeichnung (vgl. den signierten
'Facherentwurf' von 1734) handelt es sich um einen Entwurf (? fur Gode Kramer wegen
Korrekturen bei der linken Hand Jupiters: keine Kopie) flur die verlorenen Wandmalereien
am Augsburger Gasthaus 'Zu den Drei Kronen' aus dem Jahre 1732 (nach Ernst Mick
1984: 1735, Nr. 35). Der oben erwahnte sicher eigenhandige Facherentwurf in Karlsruhe
hatte den Ubergang zum Rokoko und den Einfluss Frankreichs (Watteau und Nachfolger)
verdeutlichen konnen.

Die Grauwerte der 'Briefmarke' der eigenhandigen, quadrierten Entwurfszeichnung in
geschweiftem Format fur ein Wandfresko in Rottenbuch des Asam-Schilers Matthdus
Gunther (Nr. 325) geben z.B. die Gelb-Lavierungen Uberhaupt nicht wieder. Peter Prange
konstatiert fir Gunther ein vollstandiges Fehlen von Detailstudien oder gar autonomen
Zeichnungen, was eigentlich bei dessen Renommé gerade in firstlichen
Auftraggeberkreisen wie in Stuttgart etwas verwunderlich ist. Die vorliegende Zeichnung
ist z.B. ausdrucklich signiert und datiert (,fecit ...1742“ als ricordo?). Den Rokokoeinfluss
(Ubernahme der Stutzerfigur) schiebt der Autor auf den Kauf des Holzer-Nachlasses durch
Gunther. Allerdings wird auch an anderer Seite die Weiterentwicklung Ginthers
angesprochen, der sich ,seit der gemahlenen Neustifter Kirchen [1736] durch eine

Italienreise [um 17407] ... ohnvergleichlich verbessert und qualitfizierter gemacht” habe.

Von dem flr seine expressiven Figuren bekannten Plastiker Paul Egell stammt ein Entwurf
fur eine weniger zu malende als nur zu stuckierende Deckendekoration in der von Peter
Prange recht Uberzeugend nachgewiesenen Hauskapelle der Kurpfalzer Beamten Ignaz

und Franz von Weichs. In der Hohlkehle zumindest auf einer Seite finden sich
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Rokokostuck und Putten (wohl auf den anderen Seiten entsprechend?, oder wirklich
bewusst asymmetrisch?) und von der Hohlkehle in den sicher flachen rechteckigen
Deckenspiegel Ubergehend das von Putten und Wolken emporgetragene Votiv-Wappen
des geistlichen bzw. militarischen Bruderpaares von Weichs: Christus mit dem Kreuz und
Putten nehmen dieses im Wolkenhimmel in Empfang. Im Text steht als Schreibfehler die
Datierung 1640 statt um 1740 (oben um 1743/44).

Endlich findet sich auch eine Neu- oder Erst-Veroffentlichung, aber warum nicht auch in
einer ganzseitigen Abbildung?. Kurz vor dem Lebensende und nicht lange vor dem Aus flur
den Jesuitenorden schuf der Asam-Schuler und einvernehmlich aus dem Orden
ausgetretene Christoph Thomas Scheffler noch den Entwurf fir die Decke der
Krankenkapelle im Jesuitenkloster Landsberg am Lech wie Gode Kramer mitteilt. Die
leider wieder nicht mit abgebildete Ausfihrung des jesuitischen Themas (Aufnahme des
Christusverehrers Ignatius im Himmel) musste dem Bruder in Prag, Felix Anton Scheffler,
Ubertragen werden. Soweit an der Miniaturabbildung erkennbar, verzichtet Scheffler hier
fast vollig auf Untersicht und man meint schon einen Beginn eines von einem
wellenférmigem reduziertem und beruhigten Rocaille-Rahmen umgebenen 'aufgerdumten

Himmels' (Bushart) vor sich zu haben.

Der sauber ausgefuhrte, sicher attraktive, kunstlerisch aber eher bescheidene, farbige
Kontrakt-Modellentwurf des Bildhauers Johann Michael Fischer von 1759/60 fur die
Studienkirche in Dillingen wurde dagegen schon 6fters und ordentlich abgebildet. Die von
Gode Kramer angesprochenen ikonographischen Anderungen auf dem Schalldeckel bei
der leider wieder nicht abgebildeten Ausfuhrung weg vom Jesuitischen ins allgemein
Christologische kann man wohl mit dem Gegenwind fur diesen Orden erklaren. Die
Literaturangabe musste richtig so lauten: Gantner/Keel3 2001, S. 120/1, Taf. 25/26 u. S.
179/80, Kat. Nr. 12.2. Auch vom Kunstlerischen her hatte man sich eher einen Entwurf von
Joseph Anton Feuchtmayer oder von seinem Kompagnon und Nachfolger Johann Georg
Dirr gewunscht.

Die datierte und signierte Zeichnung von Januarius Zick 'Diana und Endymion' (Nr. 329)
von 1778 Uberschreitet eigentlich schon die Epochengrenze des Buches zumindest partiell
stilistisch: die bis auf Braun-Grau-Weiss-Tone, quasi auf eine Art Untermalung
zurickgenommene, entsinnlichte Farbigkeit weist auf Kassik und Romantik hin. Peter

Prange sieht das Thema von Diana und dem ewig schlafenden, unschuldigen Hirten
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Endymion als von der Aufklarung und Empfindsamkeit bevorzugt. Die im/auf/vor dem
Liebes-Vollmond (Luna) balgenden Putten (Amor und Psyche?) wirde der Rezensent
aber noch als letztes Spiel des Rokoko einschatzen. Der Autor sieht zusammen mit einem
nicht abgebildeten Pendant '"Venus und Adonis' (eigentlich alte barocke Thematik, vgl. z.B.
Schloss Freudental um 1700) darin ein autonomes Sammlerstick. Zick arbeitete auch fur
den zumeist protestantischen, eher grossburgerlichen Kunstmarkt um Frankfurt und wohl

auf Vorrat, wie die Varianten in verschiedenen Grossen (und Preislagen) nahelegen.

Zum guten, etwas zeitlich-stilistisch verspateten Abschluss stellt Gode Kramer noch eine
unveroffentlichte Zeichnung des in Augsburg vornehmlich als Zeichner oder Entwerfer
neben G.B. GOz, Franz Sigrist, Esaias Nilson u.a. tatigen Johann Wolfgang Baumgartner
wieder mit einem jesuitischen Thema vor.: der 'Schulpatron Aloysius vor Christus (als
Weltenrichter oder eher Erléser?)' (Nr. 330). Sie ist der ziemlich grosse Entwurf fur einen
leider wieder nicht abgebildeten Stich von Klauber. In dem seit G6z (Nr. 392) aufgeldsten
Rokoko-Rahmen oder den Entgrenzungen erkennt Gode Kramer die verschiedenen
Attribute des Heiligen. Als eine Art 'Insert' taucht eine Gottesdienstszene des - nach dem
Autor - vor der Silberbuste predigenden Heiligen auf, was noch von dem voraussehenden

Papst (wohl dem heiligsprechenden Benedikt Xl von 1726) beobachtet wird.

Im Ruckblick lasst sich folgendes feststellen: ausser zwei Neuveroffentlichungen findet
sich nur mehr oder weniger bekanntes Material mit wenig neuen Gedanken. Nur wenige
Abbildungen gentgen den Anforderungen. Vergleichsabbildungen fehlen ganz. Die
angestrebte Chronologie wurde nicht immer durchgehalten. Bei der geringen Anzahl ist
eine reprasentative Auswahl sicher sehr schwierig. Als qualitative und thematisch kuriose
Erganzung hatte der Rezensent sich die Hans Ulrich Franck zugeschriebene,
daumierartige Zeichnung 'Kinstler und Kenner', Berlin, Staatliche Museen (Abb. , in:
Augsburger Barock 1968, S. 183, Nr. 216, Abb. 149) gewlinscht.

Malerei

Fast die doppelte Anzahl oder 46 Katalognummern stehen der (Tafel-)Malerei von 1600
bis 1778 also einschliesslich des ,toten“ (Tacke) oder ,richtungslosen (Heinz) 17.

Jahrhunderts® zur Verfigung. Die Mehrzahl der Texte stammt von Michael Thimann.
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Fast kanonisch macht Vera Fionie Koppenleitner mit Adam Elsheimer und seinem um
1601/02 datierten 'Brand von Troja' (Nr. 331) den Anfang. Man muss sich allerdings
fragen, ob Elsheimer, der nach mehr oder weniger handwerklichen Anfangen in
Deutschland sich nur noch in ltalien (Venedig bzw. zuletzt Rom) aufgehalten hat, dessen
Werke jedoch zum Grossteil nach Deutschland gelangt sind, so ohne weiteres in das Buch
aufgenommen werden kann. Die Autorin weist auf die Abhangigkeit von niederlandischen,
manieristischen Brandszenen, weniger auf caravaggieske Elemente (Carlo Saraceni) bei
den Figuren im Vordergrund hin. Das etwas verrutschte Hucke-Pack-Paar Anchises und
Aeneas folgt wie erwahnt Raffaels Borgo-Brand. Bei dem nackten Knaben oder Jlingling
handelt es sich wohl um den Aeneas-Sohn Ascanius oder Julus. Bei der weiblichen, in
einen auffalligen Mantel ge- und mit einem Kopftuch etwas verhullten Gestalt erkennt die
Bearbeiterin eine ,anonyme Ausdrucksfigur® statt wie Uublicherweise Creusa, die
umgekommene Gemahlin des Aeneas. Wenn man den an Wort-Bild-Szenen reichen, wohl
vorbildlichen, aber nicht sklavisch verfolgten Text von Vergil nachliest, dirfte es sich um
eine der zur Nachfolge aufrufenden Weissagerinnen an Aeneas wie Venus, Kassandra
und Creusa handeln, die in die Zukunft (auch mit der Landung in ltalien und dem
Weiterleben des Geschlechtes) lenken. Was wahrscheinlich auch Rubens an seinem
Antipoden neben der imaginierten 'Mikromonumentalitat' faszinierte, sind die genaue
Naturbeobachtung und -wiedergabe z.B. bei dem Funkenflug und vielleicht auch der

mimische, unklassische Ausdruck bei Aeneas.

Auf Momente wie der Funkenflug greift Michael Thimann logischerweise besonders zurtick
beim zweiten Gemalde Elsheimers, seiner beruhmten 'Ruhe auf der Flucht' (Nr. 332) —
ebenfalls in Minchen aus ehemals kurpfalzischen Besitz - , wo Milchstrasse, Sternbilder
und Mond den damaligen wissenschaftlichen Stand widerspiegeln. Allerdings nimmt der
zu Recht vorsichtige Bearbeiter nicht ein ,epistemisches Bild“ auch wegen der religidosen
Thematik an und auch den von van Mander (schon 1604) und Sandrart Uberlieferten
Methoden Elsheimers von 'Memoria und Imagination' (also der Beobachtungseinpragung
und der Vorstellungskraft). Leider hat man vergessen auf die grosse, Uber zwei Seiten
reichende Farbabbildung in fast Originalgrosse als Frontispiz fur ,,Vielfalt der Gattungen*
(als Tafel S. 76/77 gezahlt) hinzuweisen.

Mit der fast figurenlosen, 'reinen' 'Landschaft mit Waldweiher' (Nr. 333) des Nurnbergers

Johann Konig sogar in Farbe kommt Elsheimer nochmals indirekt zu Ehren, allerdings
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idyllisch, idealisiert, verklart, wobei Michael Thimann etwas pleonastisch das quadratische
Kabinettstlck als ,kostbare Preziose® bezeichnet.

Die auch fir den frihen Elsheimer wichtigen, etwas manieristischen, tintorettoartigen
'Rottenhammer'schen Gestalten' (W. Sumowski) verrat dessen angeblicher Modello fur
das 1944 verbrannte Altargemalde in der Augsburger Heilig-Kreuz-Kirche. Dem Bearbeiter
Markus Bertsch zu folgen, ist bei der Kleinheit der S/W-Abbildung nicht leicht. Auch die
angeflihrten Vergleichsabbildungen muss man sich miihsam zusammensuchen. Ebenso
bleibt die hier etwas deplaziert angesprochene Tatigkeit als Freskomaler bloRer Begriff

und ohne Anschauung.

Einen 'Fall von oder Sprung zum Barock' v.a. im Rubens ahnlichen Figlrlichen stellt der
'Sturz des Phaeton' (Nr. 335) um 1624 von Johann Liss auch nach Michael Thimann dar.
Er sieht das Gemalde als ,bildlicher Diskurs“ Uber den menschlichen Kérper und
gleichzeitig in (nur?) naturwissenschaftlicher Hinsicht als ,Spektakel einer verkehrten
Welt", nicht einmal der Hybris-Gedanke (vgl. auch die manieristisch kleinen flehenden
Menschen in der Ferne) wird sehr deutlich. Ob der etwas in Kaskaden herabfliessende
noch nicht vollig ausgetrocknete Fluss den Po darstellt, oder ob die drei grazidésen
Nymphen die Quellen oder Seen beweinen oder sie als Najaden eher personifizieren, sei
dahingestellt. Primar ging es Liss um sinnlich kunstlerische Probleme wie des
menschlichen Aktes, des farbigen Hell-Dunkels. Das mythologische Thema wirkt

sekundar.

Ahnlich sinnlich dominant verhalt es sich beim zweiten Bild des friihverstorbenen Johann
Liss, seinem neben dem Altarblatt in S. Nicola, Venedig einzigen quasi sakralen Gemalde,
'Verzlickung des HI. Paulus' (Nr. 336). Der/die Bearbeiterln mit dem nicht aufldsbaren
Sigel HDA bringt den avantgardistischen und transitorisch-ekstatischen Charakter des
malerisch-musikalischen Werkes fast 'hingerissen' schwelgend zum Ausdruck. In diesem
Malstrom ist nicht nur ein Piazzetta sondern auch ein Maulbertsch vorweggenommen. Die
genannten Hinweise auf mdgliche Vorbilder wie Correggio, Fetti, Rubens kdnnen nicht

diese Einzigartigkeit erklaren.

Mit dem qualitativ beachtlichen Gemalde 'Anbetung der HI. 3 Konige' (Nr. 337) des
Minchners Johann Ulrich Loth, Vater des bekannteren 'Carlotto’, behandelt die

Bearbeiterin Iris Westerholm eine Familienstiftung flr die Midnchner Frauenkirche, die
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italienische (Carlo Saraceni) und nordisch-niederlandische Elemente 1628 — also noch vor
dem Ubergreifen des Krieges auf Stiddeutschland — verarbeitet. Die Stifter auf der Empore
(Tenne?) als stille Beobachter im Dunkel und der etwas abgelenkte, zum Betrachter einen

Blickkontakt aufnehmende Hund bringen besondere Akzente.

Um diesselbe Zeit ist ein etwas steifes, quadratisches Nirnberger 'Meisterstlick' (Nr. 338,
vgl. Nr. 333) entstanden, an dem sich einige Romantiker erfreut haben durften: ein
Kerzenstuck mit dem Namenspatron des Malers Johannes Hertz (wahrscheinlich auch ein
Selbstbildnis), der die 'HI. Schrift lesende Asket Johannes der Taufer'. Die Taufmuschel
bzw. die 'grosse Herzmuschel' sollen nach Michael Thimann auch als bildhafte Signatur
dienen. Anscheinend ist der Autor bei der Suche nach einer proto-pietistischen Literatur

als Anregung nicht fundig geworden.

Mitten im 30jahrigen Krieg malte der taubstumme Oldenburger Hofmaler Wolfgang
Heimbach in seinem frihen niederlandischen Stil eine vornehme Gesellschaftsszene mit
vielschichtigen Anspielungen, die Michael Thimann auch nicht ganz befriedigend
(Hochzeitsszene?; vielleicht auch im Sinnes eines 'wissenden Bildes' als politische
Allegorie?) erklaren konnte. Auch das Beispiel des erstaunlicherweise spater sich noch
langer in Italien aufhaltenden Heimbach macht die regionale oder konfessionelle Grenzen

eigentlich Uberwindende Weiterbildung auch der Norddeutschen nochmals deutlich.

Mit Sandrarts literarischer Selbstreferenz am Ende des 1. Teils seiner 'Teutschen
Academie' von 1675 setzt der Kinstler bei der Monatsdarstellung 'November' (Nr. 340)
den antiken Mimesis-Wettstreit fort. Michael Thimann weist auf die Einbettung in auch
literarische Vorstellungen der noch geschlossenen kosmischen Ordnung mit dem
(Kreis-)Lauf der (Jahres-)Zeit, aber auch auf die personlichen Motive (Bildnis Mathias
Merian d. J., Gut Stockau), die eine besondere Note geben. Den kurfirstlichen Auftrag des
angeblich 1643 datierten Gemaldes erhielt er wohl beim Sommeraufenthalt in Minchen
1641. Das als Erbe an seine Frau 1644 gefallene Hofgut bezog er 1645 nach seiner

Ubersiedlung von Amsterdam. Allerdings wurde es noch1647 zerstort.

Gegenuber der auch von Gruppenportrats wie 'Gildensticken' angeregten
‘Vertragsunterzeichnung der Gesandten in Munster' 1648 unter einem mariologischen (?)

Radleuchter durch Gerard ter Borch d.J. hatte Joachim Sandrart die optisch-klnstlerisch
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etwas schwierigere Aufgabe das in Nurnberg abgehaltene 'lange' Friedensmahl vom
Herbst 1649' (Nr. 341) wiederzugeben. Der Bearbeiter Michael Thimann versucht das
grosse Bild zwischen Historie und Allegorie anzusiedeln. Bei der auffliegenden
Friedenstaube ist man allerdings etwas an Petrons Satire des Trimalchio-Gastmabhls, o0.a.
erinnert. Schwierig nachzuvollziehen ist, dass sich der mittlerweile zum Landjunker
aufgestiegene Maler als quasi Bildreporter selbst und einige finanziell beitragende
Mitglieder des Nurnberger Magistrats rechts (durch Anstlickelung?) auffallig hinzugefigt
hat. Dass der fur Thimann als Kunsttheoretiker wichtige, hier als Festregisseur auftretende
Nurnberger Dichter Georg Philipp Harsdorfer auf der linken Seite ein Platzchen
zugewiesen bekam, durfte vielleicht keine grossen Probleme bereitet haben. Das
Gemalde regt zu einem Vergleich mit Velazquez 'Las Meninas' an: der geadelte Kiinstler

im Bild, die geoffnete Tur mit einem Hofling im Fluchtpunkt.

In Georg Flegels 'Stilleben mit Aprikosenzweig' (Nr. 342) und noch mehr im 'Stilleben mit
Voégeln' (Nr. 343) musste sich doch einiges vom 'wissenden Bild' finden lassen. Aber
Michael Thimann vermag beim ersten Uber einen allgemeinen allegorischen
Verganglichkeitsaspekt hinaus nichts zu erkennen, wahrend er in der Wunderkammer,
Kuriositaten ahnlichen Zusammenstellung des zweiten Bildes enzyklopadische,
naturgeschichtliche Momente aber ohne weitere klare allegorische Beweise meint

feststellen zu konnen.

Etwas leichter hat es Iris Westerholm mit Sebastian Stosskopfs ‘'ordentlichem’,
'sprechendem' 'Grossem Vanitasstilleben' (Nr. 344) schon durch den erklarenden,
moralisierenden und datierenden 'Beipackzettel'. Das kunstlerische Abseits des in diesem
Band restriktiv gesehenen Deutschland zeigt auch der in Paris und sogar in Italien
ausgebildete Strassburger Maler, der noch mit einem durch Licht-Transparenz-Effekte
herausragenden 'Stilleben mit Glas- und Gold-Geschirr' (Nr. 345) vertreten ist. Die gleiche
Bearbeiterin vermutet die Zuhilfenahme der 'camera obscura', obwohl der bei Jan Vermeer
van Delft zu beobachtende, zur Flache tendierende Ausschnittcharakter so nicht
auszumachen ist. lhre weiteren Gedanken, die zerbrechliche, vergangliche, materielle
Schoénheit durch die unvergangliche, fast immaterielle Schénheit der Kunst, der Malerei zu

legitimieren, erscheinen plausibel.

Bei einem der von Johann Georg H(e)inz ofters variierten Kunstkammerregale fragt sich
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der Bearbeiter Michael Thimann sicher nicht ganz im Sinne seines Mentors Horst
Bredekamp, ob Asthetik, Tauschung, Kuriositat u.a. nicht doch gegeniiber enzyklopadisch-
wissenschaftlichen Zwecken entscheidend sind. Dass bei den Gegenstanden wie
Korallen, Muscheln die zeitubliche Konnotation mitschwingen, ist selbstverstandlich. Das
'natlrliche' Vanitassymbol Totenschadel (eines Kindes?) erscheint in der Prager Variante
als steingeschnittenes Kunst-Werk (man ist fast an Damian Hursts zumindest momentan

teuerstes Kunstwerk erinnert).

Das als Teil-lllustration aus einer Raritatenkammer gedachte kinstlerisch anspruchslose
Blatt der 'Kreiselschnecke' der von Sandrart geschatzten Maria Sibylla Merian kann
Michael Thimann mit besseren Argumenten als fir wissenschaftliche Zwecke erachten,
obwohl es ohne naturkundliche Autopsie selbst wieder nach Vorlagen entstand. Ob diese
quasi  wissenschaftliche lllustration ohne die Genderforschung des letzten
Jahrhundertdrittels sogar in farbiger Tafelabbildung in diesen Kunstband aufgenommen

worden ware, sei vorsichtig als Frage aufgeworfen.

Von dem Ferdinand-Bol (und vielleicht Rembrandt-)-Schiler und spateren englischen
Hofmaler Gottfried Kniller (Kneller) bespricht Michael Thimann ein 1668 datiertes
'Gelehrtenbildnis' (Nr. 348) im Lubecker Museum. Leider wurde das Pendant 'Junger
Gelehrter' vom wenig alteren, aber schwacheren Bruder Zacharias nicht abgebildet, um
die angesprochenen Unterschiede nachvollziehen zu kénnen. Etwas im Sinne eines
wissenden Bildes' und des Vanitas-Vokabulars wird (in beiden) die Grenzen des

menschlichen Wissens inszenierend ,enthillt®.

In dem Beitrag Nr. 349 zu Matthias Scheits' 'Davids Busse' bringt Robert Born ein vollig
abweichendes, wenigstens S/W-abgebildetes, farbiges 'Konversationsstick' 'Spaziergang'.
Die etwas exzeptionelle, aber nicht skizzenhafte Ausfihrung der Vorlage fir ein
protestantisches Bibel-lllustrations-Stichwerk in Olfarbe auf Papier (!) schreibt der
Bearbeiter der Sammlernachfrage zu, aber man kann es auch als sinnvollen Trend der
Verwendung der Olskizze als Stechervorlage ansehen. In den beiden Ausblicken
erscheinen die beiden Szenen, die fur Ursache, Verbrechen und Folge, Strafe stehen,

wobei sich David mit seinem Spiel und Gesang wieder um Harmonie mit Gott bemunht.

Von dem Hamburger Rembrandt-Nachahmer Otto Wagenfeldt ist v.a. das die Empathie
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anregende 'Kinderdoppelbildnis mit dem Vogelnest' bekannt. Der von Iris Westerholm hier
vorgestellte "Tod" (Nr. 350) - zu einer sechsteiligen Serie an einer Hamburger
Kirchenempore (u.a. Abendmahl) gehoérig - mache aus der Rembrandt-Radierung ein
protestantisches Erbauungsbild: die Wahl zwischen dem beistehenden, als Erléser wieder
erstandenen Christus und dem biblischen Antichrist. Dass der von Rembrandt unverandert
ubernommene 'Vorleser' nur das Neue Testament aufgeschlagen hat, ist vielleicht nicht
ganz so eindeutig (Messianisches auch im Alten Testament). Der Tod als Seelenwager
geht dem Michael des jungsten Gerichtes voraus. In der ebenfalls von Rembrandt
ubernommenen Engelsszene wird der fur die Seele schon gedffnete Gnadenhimmel
sichtbar. Einen horizontalen 'Transitus' zwischen Christus (Ewigem Leben) und Teufel
(Ewiger Tod) auch im Malerisch-Koloristischen sehen zu wollen, erscheint etwas projektiv
Uberbetont. Leider muss man sich ein Beispiel der bis in die Antike zurlckreichenden, im
Spatmittelalter und zu Pestzeiten stark aufkommenden 'ars moriendi' zum Vergleich selbst

suchen.

Wenig konfessionelle Beruhrungsangste und eher modisch qualitative Anspriche verrat
die Anstellung des evangelischen Niedersachsen und Rembrandt-Schilers Christoph
Paudiss durch den Freisinger Furstbischof. Mag in diesem Buch die Rembrandt-Schule
etwas Uberreprasentiert sein, so ist doch ausser dem nur bei den Zeichnungen erwahnten,
aber fur das katholische Suddeutschland bis in das 1. Drittel des 18. Jahrhunderts
nachwirkenden Christoph Storer und wenigen anderen (de Crayer, de Som) die flamische
Rubensschule vergleichsweise trotz vieler Stichvorlagen nicht so einflussreich gewesen.
Iris Westerholm greift zwei von angeblich vier formatmassig und auch inhaltlich
zusammengehorende Bilder 'Rast am Wege' (Nr. 351a) (1663) und den 10 cm schmaleren
'‘Alter Bauer mit geschultertem Kalb, junge Frau und Ziegenbock' (Nr. 351b)(um 1663/64),
denen sie wegen der Grosse und kunstlerischen Qualitat Gber ein allgemeines
Moralisieren hinaus eine starker allegorische Bedeutung geben will. Die 'Rast am Wege'
mit den alten Bauern, der Distel und dem Kalb (welche Bedeutung haben Mensch und
Tier?) soll neben dem Alter auf 'Verlorenes Paradies' (Adam und Eva, Schweiss des
Angesichtes, Dornen und Disteln) hinweisen, wahrend das andere mit einem alteren
Bauern und einem Kalb, einer ihm die Schuhe ausziehenden knienden jungen
Dienstmagd, ein (lUstener, alterer?) Ziegenbock, umgesturzter Korb mit beschadigten
Eiern von der Autorin als ,Mahnung an die Barmherzigkeit® (Demut?) und sexuelle

Massigung“ (Boas und Ruth) vermutet wird. Paudiss, ein eigenwilliger Maler nach seinem

161



orientalisierenden angeblichen Selbstbildnis, kombiniert hier fast surrealistisch
verfremdend verschiedene Elemente (Mensch, Tier, Pflanze) gleichrangig. An den beiden
anderen nicht abgebildeten und -gehandelten Bildern hatte sich die Intention der
Bearbeiterin noch etwas Uberprifen lassen. Zumindest darf Paudiss noch mit einem
weiteren, sogar in Farbe abgebildeten Werk, dem 'Stilleben mit Heringen' (Nr. 352)
auftreten. Auch hier wird ein genauer zu beleuchtendes Interesse der reichen burgerlichen
bzw. adeligen Kéauferschicht am Binnenexotischen, Niederen, Armlichen, Bauerlichen,
Volkstimlichen erkennbar. Bei der Pfeife weist sie auf das verbreitete Rauchergenre
(‘'Tabakje') hin, wobei erstaunlicherweise das Tabakrauchen von den niederen Standen
wieder nach oben gelangt sei. Leider ist das von der Autorin erwahnte Gedicht Constantin
Huygens nicht wiedergegeben, um die angedeuteten Wechselbeziehungen von Laster und
Rauchen, Hering, Bier, Kase und Zwiebel am Nagel (vgl. spater bei Georges Braque) und
'Quodlibet' des zum Soldaten gewordenen Bauern (Reflex des 'Grossen Krieges'?) besser
nachvollziehen zu kdénnen. Zum Schluss lasst die Bearbeiterin aber bei der sinnlich-
sittlichen Wirkung des Bildes fast empathisch das Handwerklich-Kinstlerisch-Schone (d.h.
die Qualitat) uber das Hassliche triumphieren, als Regulativ oder Quintessenz fur allen

'disguised symbolism'?.

Mit Jurgen Ovens Spiegelportrat 'Selbstbildnis vor der Staffelei' (Nr. 353) von 1670/75
kommt nochmals ein norddeutscher Maler der Rembrandt-Nachfolge zum Zuge. Zum
,Kodex des Kunstlerportrats® gehdrend erwahnt Iris Westerholm Kleidung (legerer,
hauslicher, nicht ganz atelier-, eher proto-bohémemassiger Seidenmorgenmantel),
Palette, Malstock, Staffelei und der selbst-beobachtende Blick (auch zur seitenverkehrten
Kontrolle). Ob Uber die Darstellung seiner Gemahlin hinaus auf die Antigonos-Legende
und die idealistische Auffassung angespielt wird, erscheint fraglich, zumal nach seiner
Entscheidung fur den Rembrandt-Stil, der aber in seiner eingeschrankten Farbwahl
Apelles verwandt sei. Diese Art von au(c)toritativer Nobilitierung wirkt modern
kunsthistorisch weit hergeholt. Ovens Bild zeichnet sich unmittelbar durch die

ungewohnliche schrage, momenthafte Ruckenansicht aus.

Gegenuber Ovens intimer, etwa lebensgrosser Darstellung ist das in Originalgrosse
abgebildete Miniatur-'Selbstbildnis' (Nr. 354) des Schweizer Protestanten Joseph Werner,
- 1662 in Rom entstanden - viel 'aufgemotzter', anspruchsvoller auch durch die ziemlich

eindeutig zu lesende Beischrift. Michael Thimann Ubersetzt das nicht elegische, sondern
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hexametrische Distichon richtig, allerdings ohne der Herkunft (Eigenschopfung des pictor
doctus Werner?) nachzugehen. Er analysiert das auf der frontal gesehenen Staffelei
befindliche Bild aber etwas unklar: so musste der ztigelnde oder (mit einem fast auch das
Hirn des zum Betrachter gewendeten Kunstlers reizende Stichel des Stechers?)
anstachelnde Putto (Feuer, Temperament und Mal3) auf dem Loéwen der unbandigen Kraft,
Starke sitzend einen Teilaspekt des Kuinstler-Genius darstellen. Der andere flhrende
Genius (nach Ripa oft Jingling mit Sternengewand) mit Lorbeer, Fullhorn (seine
naturlichen Anlagen, Gaben) mit dem Malstab (= Vernunft, Verstand; nicht Lanze! oder
gar der von der Malerei Ubernommene Malstock) wird als "Tugend' erstaunlicherweise
nicht von der Kunst allgemein, sondern von der ‘'Malerei’ (als Werners
Wunschprofession?) auf den Tempel des Ruhmes und der Ehre verwiesen. Auf dem
Boden liegen Blatter (= Zeichnung als Grundlage), Buch (= Wissenschaft, Theorie), die
unheimlich plastisch Modellierung der Ruckenfigur (= plastisches Hell/Dunkel?), der
Fliesenboden (= Geometrie, Perspektive), die festen Doppelsaulen oder Basis mit
Saulenreihen (= Architektur und Bestandigkeit, Fundament?) zeichnen den gemalten
'Stich' aus. Der Autor sieht auch noch einen Aufwertungsversuch der Miniaturmalerei. Es
ist zumindest ein Bravourstiick von Mimesis und Selbstdarstellung. Allerdings zeigt es
(unfreiwillig), dass nicht die Farbe, sondern die Zeichnung, das plastisch-malerische
Hell/Dunkel die eigentlich Starke oder das Genie von Werners Kunst (Malerei)

ausmachen.

Weniger inhaltliche Fragen ergaben sich fir Michael Thimann bei der 'ltalienischen
Landschaft mit dem Heidelberger Schloss' (Nr. 355). Das wichtigste ist wohl, ob der
Tiermaler und auch gute Portratist Johann Heinrich Roos wie seine spateren Nachfahren
selbst in Italien gewesen ist, oder ob er nach Vorbildern und phantasierend ltalien mit dem
Neckartal kombinierte. Fur den Rezensenten wirken diese Arbeiten von Roos wie intime,

heimelige Varianten von Niederlandern wie Nicolas Berchem oder Carel Dujardin.

Noch stérker topographisch in leicht farbperspektivischer Uberschau und nach dem
Grossen Krieg friedvoll mit Schafweide gibt sich der 'Spaziergang vor den Toren von
Danzig' (Nr. 356) von Andreas Stech. Dabei ergehen sich zwei vornehme Burger ahnlicher
Physiognomie (Bruder?) mit ihren Kindern oder Bedienten (links), wahrend der schwarze
Pudel zu einem Ziel ausserhalb des Bildes rennt. Michael Thimann konnte die

Dargestellten (Auftraggeber?) auch nicht benennen und weist auf die angesehene
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Stellung Stechs als Portratist auch von Gelehrten wie Johannes Hevelius in Danzig hin.

Von angeblich elf Gemalden aus dem Refektorium von Kloster Leubus sind anscheinend
nur noch zwei erhalten in Berlin, Staatliche Museen '"Traum Jakobs' (Nr. 357) und in
Augsburg (ehemals Sammlung Schéafer, Schweinfurt), Barockgalerie 'Tobias mit dem
Engel' aus den Jahren 1685-1691, die ausser dem grossen Gewicht der Landschaft keine
v.a. ikonographischen Besonderheiten zeigen. Iris Wenderholm sieht Willmann in der

Nachfolge von Elsheimer, eher aber in der Flamens (Rubens, u.a.).

Mit dem Protestanten und Schwaben Johann Heinrich Schénfeld und seiner 'Grossen
Sintflut' (Nr. 358) von ca. 1636/37 erfolgt ein zeitlicher, aber naturlich kein qualitativer
Ruckschritt. Wahrend die Figuren und ihre Grossenvariation immer noch vom
Manierismus abhangen (ob Sandrarts Epitheton 'gratia’ darauf gemuinzt ist?), wirkt die
atmospharische Farbgebung, Schonfeld Farbgefihl recht originar. Zu dem nicht unbedingt
seltenen Thema bringt die Bearbeiterin Vera Fionie Koppenleitner die interessante
Nachricht, dass 1635 es als Wettbewerbsthema der Accademia di San Luca in Rom
ausgewahlt war. Die Autorin verbindet auch das Thema moralisierend mit der Strafe
Gottes und wegen der Vergeblichkeit, Hoffnungslosigkeit der Rettung (z.B. die schon weit
entfernte Arche Noahs) mit Vanitas-Vorstellungen. Ob Schénfeld auch an Stérung der
kosmischen Ordnung, der Elemente, u.a. dachte neben der asthetisch-emotional-virtuosen

Wirkung, ist leider unbekannt.

Bei dem zweiten, erstaunlicherweise von anderer Seite (lris Westerholm) besprochenen
Gemalde Schonfelds, den 1662 nach der Ruckkehr aus Italien datierten 'Schatzgrabern in
romischen Ruinen' (Nr. 359) wird nach der Beischrift auf dem leider nicht abgebildeten,
verwandten, variierenden Kilian-Stich das moralisierende Motto der 'Ehrenvollen Armut
gegentber dem unrechtmassigen Reichtum' angegeben. Warum Schoénfeld sich dieses in
die antike Vergangenheit atmospharisch entrickten Themas auch noch im wenig mit
antiken vergrabenen Schatzen aufwartenden Norden wund mit alchemistischen
Beschworungsritualen annahm, gehoért nach Sandrart wohl in die ratselhafte Rubrik
,wolaufgeraumter Gedanken“. Die von der Autorin angesprochenen, kontrastierend
moralisch hoherstehenden Hirten suchte der Rezensent bislang vergeblich (der Esel?).
Die antike Ruine musste der Maler eher nach einer eigenen Studie (vgl. Sandrart 1675, I,

S. 327), aus Erinnerung oder anderen Vorlage in die Komposition einbezogen haben.
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Hoffentlich wird das Gedachtnisjahr 2009 wenigstens beim Sterbedatum (um 1682/84) des
einaugigen, vielleicht auch etwas 'eigenen' Linkshanders und bei seinen oft hinter- und

vordergrindig poetischen Gemalden etwas Klarung bringen.

In dem Beitrag von Iris Westerholm zu einem in Munster befindlichen 'Akademiebild’ (Nr.
360) des aus Memmingen und wie Schonfeld aus besserer Familie stammenden und 1677
endgultig nach Augsburg Ubersiedelnden Johann Heiss wird immer noch nach Sandrart
(weniger nach dem modernen Monographen Peter Konigfeld) als Schonfeld-Schuler
angesehen. Ausser einigen thematischen Anregungen verrat sein plastisch-
modellierender, barock-klassizistischer Figurenstil eher den Einfluss Frankreichs als der
geburtigen Biberachers Schonfeld. Die Bearbeiterin sieht das ausgewahlte Bild mit dem

durch den Aufzug des inszenierenden Vorhangs freigegebenen Blick in einen
Akademiesaal (ganz anders als Schonfels Bild von um 1630/33 mit dem Ubertrieben
hohen, kirchenahnlichen gotischen Raum) in einem vermuteten Zusammenhang mit der
1670/74 privat gegrindeten, seit 1684 offiziellen reichsstadtischen Augsburger Akademie
und als Allegorie, wobei sie den beiden bekleideten Mannern (darunter ein Orientale mit
Turban) besondere Aufmerksamkeit schenkt und neben der nach dem ersten Eindruck
einleuchtenden Modellfunktion auch das 'decorum’, Bildlosigkeit und arabische Optik (vgl.
dazu jingst Hans Belting, Florenz und Bagdad. Eine westdstliche Geschichte des Blicks,
Muanchen 2008) anspricht. Wie fur die 'Bildhauerwerkstatt' (Pygmalion?), Kunsthandel, den
'‘Aktsaal mit finf weiblichen Modellen' (Zeuxis?), Stuttgart, Staatsgalerie mit einbezogenen
antiken Klnstler-Auftraggeber-Legenden, ist flr das auch noch in einer sklavischen Kopie
(Kunsthandel, London) vorhandene Bild bislang kein ahnlicher Vorschlag gemacht
worden. Wenn man den allgemeinen Charakter etwas weiter 'ausspinnt', so stellen Venus
und Herkules' nicht nur Antike, mannlich-weiblicher Akt, sondern Schdénheit und Starke
dar. Die Buste ist weder Minerva, einer Muse, der Personifikation Akademie eindeutig
zuzuordnen. Wenn eines der drei Hintergrundsbilder noch ein Stillleben darstellt, konnte
man auch an die Gattungen der Malerei denken. Da alle Kunstler nur als Zeichner
dargestellt werden, durfte das Thema 'Akt-Zeichnen' (oft synonym mit Akademie) im
Zentrum gestanden, 'gesessen' haben. Dass Modelle wie der Orientale mit Turban oder
der altere Bartige so in das Geschehen eingreifen (bei Heiss sehr oft mit 'sprechenden’
Gesichtszugen) erscheint aussergewoOhnlich. Der Rezensent erwagt eine literarische
Vorlage und antike Kunstlergeschichte (z.B. der Lyder Gyges, der Erfinder der Zeichnung,

ahnlich Butades von Sikyon mit seiner Tochter, der Kénig Ptolemaios von Alexandria und
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Apelles: nulla dies sine linea' als Begrunder, Forderer der grundlegenden Zeichnung, alles

nach Plinius).

Die anonymen, in die Holztaferung eingelassenen, qualitativ wohl nicht abbildungswerten
Emblembilder der 'Bunten Kammer' (Nr. 361), ein bibliotheksahnlicher Ort des
intellektuellen Austausches, sind eigentlich hier ziemlich deplaziert. Das an Bildergalerien
erinnernde Ganze hatte Michael Thimann unter profane Architektur-Innenausstattung oder
Klein-Ensemble abhandeln missen. Dass humanistisch moralisierende, profane Themen
wie Liebe, Freundschaft u.a. in einer Residenz eines protestantischen, gebildeten Adligen

ausgewahlt sind, spiegelt das Selbst- und Weltverstandnis des Auftraggebers wider.

Mit dem 'Studienkopf einer alten Frau' (Nr. 362) des Mennoniten Balthasar Denner von um
1720/21 macht das Buch einen Zeitsprung von fast einem halben Jahrhundert. Der
Bearbeiter Markus Bertsch versucht den hochbezahlten Verismus (Protofotorealismus)
des auch in Wien geschatzten 'Poren-Denner' physikotheologisch und durch den Einfluss
des mit dem Maler befreundeten Dichters Heinrich Brockes ('Irdisches Vergnigen in Gott')
zu erklaren. Die porentiefe Nahsicht bzw. Hochauflésung als asthetischer, asthetisierter
Gottesdienst an den Naturwundern Gottes, Warum ist aber das Natur-Tier-Fell so
kinstlerisch gewollt unscharf, verschwommen gegen die Porenlandschaft gesetzt, wo
doch auch hier der Kreationismus wirksam sein musste?. Was soll das skeptische
Allerweltsgesicht einer gealterten Frau?, Vanitas?. Sollte das Gemalde vielleicht nicht eher

als kurioses Virtuosenstlck (‘oogenbedrieger') angesehen werden?.

Wieder ein grosserer zeitlicher und modaler Sprung: das hofische Huftstick des jungen
11jahrigen adligen 'Justinian Theodor Johann Friedrich von Holzhausen' als Jager vor
einer Landschaft (Nr. 363), um 1758, von Johann Georg Ziesenis. Michael Thimann sieht
das Rokoko-Standesportrat noch ganz dem franzésischen Rokoko verhaftet. Im Vergleich
mit den beiden anscheinend dazugehodrigen Bildern der Frankfurter Patrizierfamilie
Holzhausen, zeigt dieses angeblich auf der Ruckseite signierte und 1758 datierte Bildnis
aber nicht die norddeutsch-realistische, ja fast schon blrgerliche Auffassung v.a. beim
dem Pfalzischen Kurflrstenpaar (vor 1757) des ebenfalls von dem 1745-1760 in
Mannheim tatigen Ziesenis. Die franzdsisch-venezianische Stilmischung erinnert eigentlich

sehr an den unter Nr. 365 folgenden Kasseler Hofmaler Johann Heinrich Tischbein d.A..

166



Das etwas frihere Bild(nis) 'Marianne Cochois, vor Zuschauern tanzend' in einer
Parkszene mit Musik und Tandelei (Nr. 364) - gemalt 1745 vom Berliner Hofmaler Antoine
Pesne - steht, wie Michael Thimann ohne gréssere Schwierigkeiten bemerkt, in der
Nachfolge von Watteau und Lancret. Der von ihm noch angesprochene Rigaud-Einfluss
l&sst sich hier aber gar nicht verifizieren. Dass der eher misogyne Friedrich Il zumindest in
seiner Rokoko-Frihzeit und zwischen den Schlesischen Kriegen Portrats von Tanzerinnen
(die berihmtere 'Barberina' ist leider nicht abgebildet) flr seine wichtigsten Raume
anfertigen liess, erstaunt. Pesne steht fur den franzdsischen Einfluss beim hofischen
Bildnis bis etwa Mitte des 18. Jahrhunderts vor den Klassizisten wie P. Batoni oder J.

Reynolds.

In einer etwas mehr klassisch-mythischen Zeit spielen zwei Gegenstucke in der
Gemaldegalerie Kassel, die anscheinend 1754 von dem Kasseler Hofmaler Johann
Heinrich Tischbein d. A. gemalt wurden. Wegen dem nicht abgebildeten zweiten Stlick
'Herkules und Omphale' wurde die Nr. 365 in gewisser Analogie und nach frihen
Beschreibungen als 'Anakreon und Sappho' bestimmt, und jungst — wie Michael Thimann
mitteilt — etwas plausibler in die 'Verspottung des Anakreon' ohne die unlaszive, lesbische
Dichterin umgetauft, vgl. z.B. die Anakreonteen |: Anakreon géron ei... . Beide Bilder
durften auf die verbindende, auch versklavende Macht des Eros, des weiblichen
Geschlechtes (bei Anakreon auch noch 'Wein und Gesang') moralisierend anspielen.
Thimann verweist auch noch — wie schon andere (z.B. Petra Tiegel-Hertfelder) vor ihm —
auf die zeitgendssische Anakreontik. Was die von ihm vorgeschlagenen Vorbilder
(Venedig: Piazzetta, Tiepolo; Paris: Carle van Loo, Boucher; Rom: Mengs) angeht, sollte
man Tischbeins Itinerar beachten: 1744-48 Paris, 1749 Venedig, 1750 Rom (Mengs?),
1751 Venedig, 1751 Warthausen, 1752/53 Kassel (Schonheiten'), Mainz, Mannheim, seit

1753/54 landgraflicher Hofmaler von Hessen-Kassel.

Mag der sachsische Eklektizist Christian Wilhelm Dietrich, gen. Dietricy mit seinem
'‘Arkadischen Hirtenleben' (Nr. 366) von 1740 einen gattungsmassig passenden Anschluss
bilden, ware es auch aus stilistisch-genetischen Griinden und kunstlandschaftlich besser
gewesen, seinen Lehrer Johann Alexander Thiele, einen etwas altertimlichen,
niederlandisch-topographierenden und idealisierenden Landschaftsmaler mit dessen
'Plauenscher Grund mit Buschmuhle und Kénigsmuhle' (Nr. 367), um 1747 vorzuziehen,

da das Kleinteilige Bild noch vor der Italienreise (1743/44) ziemlich stark — wie Markus
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Bertsch schreibt — an niederlandische ltalianisten erinnert. Das erwahnte Gegenstlck
'Frauen am Weiher' ist leider nicht abgebildet. Inhaltlich denkt der Bearbeiter an ein nicht
genau bestimmbares Motiv: Nymphen in der Art der 'Diana-Frauschaft’, quasi ein

motivisches Pasticcio.

Auch die folgenden drei Nummern (368-370) hatten sich — die Kunstlandschaft als
faktisches, geschichtliches Korrelat und nicht als abstraktes Konstrukt verstanden — schon
besser Ziesenis (Nr. 363) und Tischbein (Nr. 365) nachordnen lassen, da sie der
Rheinschiene von Mannheim, Darmstadt, Frankfurt, Mainz bis Koblenz und fast
Dusseldorf zugehoren.

Am Beispiel der 'Feuersbrunst' (Nr. 368) des Frankfurters und Mannheimer Hofmalers
Johann Georg Trautmann arbeitet Gerhard Kolsch das Stilistisch-Zurickgewandte,
Capriccieske und Pittoreske fur den burgerlichen wie héfischen Geschmack der 2. Halfte
des 18. Jahrhunderts heraus. Neben dem modischen Hollandisieren und dem Schein des
Schauerlich-Schénen (ob man hier das damalige Schlagwort 'Erhaben’ heranziehen sollte,
sei dahingestellt) sind aber nicht Elsheimers oder Hackerts realistische, wissenschaftliches

Interesse bekundende Detailbeobachtungen spur- oder erkennbar.

Die zunehmend binnenexotische, oft verniedlichende 'Verburgerlichung' (Leo Balet) des
18. Jahrhunderts zeigt sich bei der in der callot-magnascischen Fa-Presto-Manier
ausgefihrten kleinen Olskizze 'Kinder am Brunnen' (Nr. 369) des Darmstadter Hofmalers
Johann Conrad Seekatz. Die gemassigte vergrosserte, rokokohaftere Bildausfihrung ist
leider nicht zum Vergleich abgebildet. Gerhard Koélsch weist neben der Anlehnung an das
17. Jahrhundert (Holland, Spanien?, sicher zu Recht 'Kaufrufe') auf den Einfluss
Rousseaus und seiner Vorstellungen von Empfindung, Urspringlichem, Unschuldigem,

Naturlichem hin.

Letzteren lasst der Trierische Hofmaler Januarius Zick in seinem Gemalde 'Rousseau 16st
die Preisaufgabe der Akademie von Dijon' (Nr. 370) sogar personlich ins Bild kommen. Iris
Wenderhold kategorisiert, taxiert das Gemalde zwischen Portrat und Ereignisbild. Es wird
uns nochmals kurz die tranenreiche, emotional erschitternde, empfindsame
Inspirationsszene nach einer Zeitungslektire, die bei Rousseau die kopernikanische
Wende von der rationalen, optimistischen Fortschrittsglaubigkeit zur eigentlich immer noch

optimistischen und aufklarerischen Ruckkehr zu Natur, Gefuhl ausgelést haben soll,
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erzahlt. Die Bearbeiterin weist innovativ auf die auch motivische Vorbildfunktion der
Augustinus-lkonographie hin, man vergleiche aber auch die liegende Podestfigur in
Engers von 1760. Viel weniger weiss sie Uber Entstehung, Funktion und mdgliche
Auftraggeber (Zick wohl nicht selbst der Initiator?) zu berichten. Das Gemalde befand sich
nach Josef Strasser (1994) Anfang des 20. Jahrhunderts in Kdlner Privatbesitz, sodass
vielleicht das eigentlich nirgendwo erwahnte Werk bis dahin immer im rheinischen Raum
verblieben war. An den Berliner Umkreis des Johann Georg Sulzer, der eher ein
Rousseau-Gegner war, zu denken, fallt etwas schwerer. Wenn man die an den Frankfurter
Christian Georg Schutz (1718-1798) (als Mitarbeiter?) erinnernde Abend- oder
Morgenstimmung in Betracht zieht, kdnnte man auch einen Rousseau-Verehrer in
Frankfurt oder Koln denken. Die Bearbeiterin diskutiert auch den nachsten Punkt, den
Entstehungszeitraum. Das lesbare Datum 1757 wird auch von ihr - wie schon von Othmar
Metzger - zu Recht in Frage gestellt, obwohl sie mdgliche Verbindungen wegen Zicks-
Aufenthalt in Paris bei Wille 1757 andeutet. Rousseau schildert die Szene in einem aus
dem Jahre 1762 stammenden, 1770/71 als Manuskript vorgelesenen, aber erst 1782 unter
den 'Confessions' publizierten Brief. Die Bearbeiterin folgt der bis auf die Datierungen
ausgezeichneten Zick-Monographie von Joseph Strasser in der zeitlich-stilistischen
Festlegung 1765-1770. Leider ist es so, dass Zick seit 1758 bis fast 1795 (vgl. Zick-
Gemalde G 465: 1795) in franzosisch-niederlandischer-flamischer Mischung ziemlich
gleichartig und -wertig arbeitete. Strasser datiert die beiden Gemalde (u.a. 'Schafer mit
Hund', G 470) in der Zusammenarbeit mit Schiutz in die Jahre 1770-80 bzw. 1780-90. Da
Zick von 1778 bis 1784 vornehmlich in Schwaben als Freskant und Innenarchitekt tatig
war, wird die Entstehung also auch vor 1779 bzw. nach 1784 anzusetzen sein. Der
Rezensent bevorzugt die 80er Jahre und denkt an ein Erinnerungsbild oder Memoriale
nach Rousseaus Tod am 2. Juli 1778 und die Edition der Briefe an Malesherbes 1779.
Inwieweit sich Zick mit Rousseau selbst identifizierte, ware ein weiteres, aber zu weit
fuhrendes und mussiges Feld, das sowieso schon am zeitlichen Rand des Buches streng

genommen liegt.

Mit der letzten Gruppe Nr. 371-376 kommen suddeutsche und 6sterreichische katholische
Maler des 18. Jahrhunderts zum Zuge. Warum man nicht mit Franz Joseph Spiegler,
Johann Baptist Zimmermann begonnen und dann mit Matthdus Gunther, Johann
Wolfgang Baumgartner weitergemacht und - wenn schon - dann nicht mit Franz Anton

Maulbertsch und Leicher geendet hat, ist dem Rezensenten etwas schleierhaft. Die Nr.
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371 ist nun eine 'Salbung Sauls', die zusammen mit der ebenfalls in Nurnberg erhaltenen
'Probe' aus dem Maulbertsch-Umfeld stammt und wohl in Zusammenhang mit den Wiener
Akademie-Wettbewerben bis 1754 gestanden hat. Der Rezensent hat 1990 und noch
mehr 1994 Joseph Hauzinger, den ersten Preistrager vor Felix Anton Leicher, ins Spiel
gebracht und gefragt, wie dessen Wettbewerbsarbeit wohl ausgesehen haben kénnte. Der
jetzige Bearbeiter Robert Born verweist auf die in letzter Zeit gewachsene Bedeutung des
Maulbertsch-Freundes und -Mitarbeiters Leicher. Hoffentlich werden wir nach der
geplanten Leicher-Ausstellung in Brunn und Langenargen und einer richtigen
Monographie zu einem besseren Bild zu kommen. Das vorliegende Gemalde wirde der
Rezensent nicht in die Nahe des damaligen Akademiedirektors Michelangelo Unterberger
bringen wollen, sondern fast als unerlaubte Hilfestellung Maubertschs ansehen. Aber dem
frGhen Leicher durften einige 'Maulbertschs' wohl noch zugeeignet werden. Man muss sich
aber fragen, was dieses in Wien und in dem dortigen Stile gemalte Bild eines Schlesiers in

den engen Grenzen des Buches zu suchen oder verloren hat.

Im etwas skizzenhaft Koloristischen verwandt erscheint die Olskizze des angeblich in
Kufstein/Tirol geburtigen Johann Wolfgang Baumgartner (1709-1761) 'Abschied Abrahams
von Lot (Nr. 372), die seit Woeckel zu einer Folge von Entwurfen fir leider nicht
abgebildeten Mezzotintos gehoren soll. Der Bearbeiter Markus Bertsch beschreibt die
Szene, den angedeuteten aufgeldsten Rocaillerand samt Kartusche nach franzdsischen
Ornamentstichen (vgl. Go6z, Nr. 392) und die sinnvolle, besser umsetzbare Form der
farbigen Olskizze, die auch noch nach Schawe-Meine-Schawe sekundar autonom
geworden als Verkaufsobjekt gedient hatte. Die Stellung des leider immer noch nicht in
einer vollstandigen und greifbaren Monographie bearbeiteten Malers innerhalb Augsburg
(Bergmiiller-Schule, G. B. Gdz, Holzer u.a.) mit Osterreich (Wien) erregte nicht das

Interesse von Markus Bertsch.

Vierzehn Jahre vor den Sparmassnahmen von 1770 durfte/musste der 76jahrige Johann
Baptist Zimmermann wahrscheinlich aus Anlass des 10jahrigen Regierungsjubilaums
1755 eine Skizze als Entwurf fir den ehemaligen Diana-Saal, den reprasentativen
'Steinernen Saal' (sala terrena) des Nymphenburger Schlosses (vgl. Nr. 271) geliefert
haben. Die Ausfuhrung wurde - wie der Bearbeiter Markus Bertsch mitteilt - den
Mitarbeitern Uberlassen. Leider wird wieder nicht eine Abbildung der Ausfihrung

beigegeben, um die Veranderungen gegenuber der starker tafelbildahnlichen
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Entwurfsskizze zu verdeutlichen. Noch dem alten kosmisch-elementaren Denken
verhaftet, strahlt die Sonne, das Licht (Feuer) (des Regenten?) und die Planeten-Goétter
(Jupiter, Neptun, Saturn, Merkur, Venus) am Ather-Firmament-Himmel (Luft) auf ein
irdisches Paradies, Garten, Park (Erde) mit den Lebensbrunnen (Wasser). An den
Langsseiten befinden sich die Reichtimer des Landes, der Natur an Nahrungsmitteln
(Wild, Getreide, Wein, u.a.) und auf der gegenulberliegenden Schmalseite der Bereich der
Kultur und Wissenschaft. Der Gott Merkur (des Handels, Wohlstandes) tritt in diesem eher
physiokratisch anmutenden Ambiente als Forderer auf. Wegen der Nahe zum
Friedenszentrum Regenbogen wird das Ganze vielleicht etwas zu sehr vom Wohlstand in
Richtung Frieden gerickt. Die Hauptfigur wird (seit 1758) als 'Flora' aber zum Blihen
Bringende zu deuten sein, nach Markus Bertsch angeblich auch ein Blick auf die
Namenstragerschaft Nymphenburg (oder eher als ehemaliges Jagdschloss: Diana und ihr
Waldnymphengefolge?). Neben einigen etwas versteckten Nebengedanken ist der

Hauptgedanke der kurfurstlichen Herrschaftslobs eigentlich schon sehr dezent.

Eigentlich sind auch die restlichen vier Katalognummern viel zu autonom gesehen und als
Entwirfe fur Fresken von der Deckenmalerei eigentlich nicht zu trennen. Was Johann
Baptist Zimmermann und den etwas jungeren Franz Joseph Spiegler miteinander
verbindet, sind der Aufenthalt in Midnchen, die Begegnung mit Amigoni und dessen mehr
in Farb-Flachen als plastisch denkender Auffassung. Wahrend Zimmermann sich mehr
z.B. Bartholomaus Altomonte annahert, gewinnt der in der Literatur bisher eher
Ubergangene Spiegler eine unverwechselbare expressive Note gerade in seinen
Spatwerken. Robert Born stellt eine als Holzer nach Meran wundersamerweise (tber
Wiesbaden?) gelangte Olskizze, wohl (Vor-?)Vertragsentwurf fir das 1753/54 ausgefiihrte
Mittelschiffsdeckenfresko der Damenstiftskirche Sackingen vor. lkonographisch bereitet
die recht grosse Olskizze auf Leinwand keine Schwierigkeiten oder Uberraschungen.
Leider wurden die wegen der Schmalheit und Hoéhe des Raumes, des
Erhaltungszustandes und wohl wegen der physischen Abnahme wenig berauschenden
Fresken wiederum nicht abgebildet. Das angesprochene, entkorperlicht-astralisierende
'chiaroscuro' zeigt Spieglers Herkunft von einer tenebrosen auf rotem Bolusgrund als
Mittelton aufbauenden Malauffassung. Den historischen Autonomiecharakter sollte man

nicht Uberbewerten.

Auch des Asam-Schilers Matthaus Gunther grenziberschreitender Entwurf fur ein
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grosses Runddeckenbild fur Rott am Inn (Nr. 375) erfuhr - wie der Autor Markus Bertsch
zu beschreiben sucht - grosse Veranderungen und Qualitdtsminderungen. Ausserdem
wird nochmals die Abhangigkeit von J. E. Holzer v.a. durch den Erwerb von dessen
kinstlerischen Nachlass erwahnt. Warum Gunther nach seinen Stuttgarter Arbeiten in
Konkurrenz mit Guibal Uberhaupt in diesem Entwurf auf die alte, illusionistische, nach
Margit Kern 'Bruchlinien' provozierende Art und Weise I6sen wollte, konnte oder wollte der
Bearbeiter keine Antwort geben. Wenigstens werden die geringere Perspektive, die
Bildhaftigkeit durch den geschlossenen Rahmen als Entwicklungslinien in der Ausfuhrung

knapp angedeutet.

Klnstlerisch-qualitativ (,Hohe- und zugleich Endpunkt‘ des Spatbarock) allemal, aber
sonst nur durch den Zufall des Erwerbs und als Leihgabe an die 'deutsche' Barockgalerie
Augsburg ist der grosse Entwurf fur den Bibliothekssaal des ehemaligen mahrischen
Klosters Bruck in dieses Buch gelangt. Maulbertsch stammt wohl von Langenargen,
Herrschaft Montfort, war aber kein leibeigener Untertan und nach 1739 bzw. 1748 (der
Ubersiedelung der Restfamilie nach Wien) so gut wie nicht mehr mit seiner alten Heimat
(ausser einigen Gehilfen wie Andreas Brugger) verbunden. Maulbertsch wurde an der
Wiener Akademie aber nicht Schiler Peter van Roys — wie der Bearbeiter Markus Bertsch
meint — sondern allenfalls Jakob van Schuppens. Die Farbabbildung im Buch ist leider
sowenig ‘aufgeklart’, dass die Versuche des Bearbeiters mit Erleuchtungen des
Programmentwerfers Pater Norbert Korber und einigen Kunsthistorikern der Gegenwart
Licht ins Dunkel der Bedeutungen zu bringen — nicht sehr erhellend und weiter/tiefer
fihrend wirken. Uber die ikonographischen Einzelheiten Typologie AT-NT an den
Schmalseiten, Entwicklung der Menschheit (u. Philosophie) von der Antike bis zum
Christentum im Zentrum der goéttlichen Vorsehung mit Tugenden gibt es wohl keine
Unklarheiten, wohl aber Uuber die Auslegung. Trotz aller verbalen Anklange an
aufklarerisches Ideengut handelt es sich je nach Standpunkt nicht um eine Verkérperung
besser Visualisierung der Aufklarung (vgl. Bushart) sondern um einen Rettungsversuch
der christlichen sprich katholischen, auf ,Offenbarungswissen“ (Markus Bertsch) bauenden

Religion wahrscheinlich unter heftiger Widerrede von Voltaire, Diderot, u.a., vgl. vom

Rezensenten (http://www.freieskunstforum.de/hosch_2007_haberditzl_maulbertsch.pdf, S.
57-59.), womit man Maulbertsch und seiner Kunst keinen Abbruch tut. Die
Wiederbelebungsversuche der Sakralmalerei in der Romantik sind zu Recht nicht mehr

Teil dieses Buches.
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Druckgraphik

Der Bereich Druckgraphik umfasst 19 Nummern (Nr. 377-395) beginnend natlrlich mit
Elsheimer und endend mit Johann Georg Trautmanns Rembrandt Paraphrase. Alle

Kommentare lieferte Peter Prange.

Wenn man die auf das Hundertstel angegebenen Briefmarkenmasse 3,15 x 2,33 cm der
'Verspottung der Ceres' von Adam Elsheimer liest, meint man eine 3-fache Vergrésserung
bei der Abbildung vor sich zu haben, auf der man trotz Lupe wenig erkennen kann. Das
Komma jeweils um eine Stelle nach rechts verschoben gibt die mit den beiden leider nicht
abgebildeten (auch nicht in Deutschland befindlichen) Olgemalde-Varianten in Madrid,
Prado und Milwaukee, Sammlung Bader (ehem. koniglich-britischer Besitz) fast
Ubereinstimmende Gréssen und eine auch fast identische Komposition im Gegensatz zu
dem Gouache-Entwurf Nr. 306. Der Bearbeiter Peter Prange zitiert die hier nicht
nachprifbare ,magistrale Strichfuhrung® (Weizsacker) und folgt dem von Klessmann
vorgeschlagenen Ziel ,als die experimentelle Losung einer malerischen Problems®. Er
lehnt die eigentlich naheliegende Funktion ,verkaufliche Reproduktion® des Gemaldes
nicht nur ab, sondern erkennt darin eher eine Gemaldevorbereitung. Welche malerischen
(Hell/Dunkel oder Komposition?) Probleme auf diese aufwendige, kostspielige Weise mit
diesem seitenrichtigen Abzug (auf der Platte ware das von Rubens geschilderte Vorgehen

seitenverkehrt gewesen) angegangen werden soll, ist dem Rezensenten ein Ratsel.

Ein besseres Abbildungsschicksal erlebte der ziemlich unbekannte Ludolph Businck mit
seinem kunstlerischen Clair-Obscur-Reproduktionsholzschnitt (Nr. 378), der mit Mittelton,
Tiefe und Héhe etwas vereinfacht und viel schneller, billiger als ein Stich ein Gemalde —
oder hier anscheinend eine Zeichnung — wiedergeben konnte. Der Autor nimmt den
Entwerfer Lallement als Initiator an, aber warum nicht den Drucker-Verleger Melchior

Tavernier?.

Mit der Nummer 379 erscheint die wichtige Gattung Portrat-Stich am Beispiel des schon
genannten '‘Max Willibald von Waldburg'. Inwieweit der ltalien erfahrene Stecher Wolfgang

Kilian auch als der Entwerfer beansprucht werden kann, lassen wir mal Anette Michels
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entscheiden. Die von Peter Prange festgestellte Diskrepanz zwischen dem Rahmen von
Kilian und dem eigentlichem, wohl nach einem Gemalde entstanden Portrat kdnnte von
von der Bezahlung mit nur 12 fl.- fir den Entwurf und Stich (ohne Abzlge) erklarlich sein.
Der Autor interpretiert den Rahmen vom Datum 1644 her rein militarisch. Auf der linken
Seite durfte aber eher die geistige, zivile, wissenschaftliche Seite des Vvielseitig
interessierten Mannes dargestellt sein. Das Emblem mit der Siegespalme zeigt mit den
Schwertern wohl eine militarische Variation. Vielleicht sollte man im Lemma auch die
'virtus' statt mit Tuchtigkeit eher mit Tugend Ubersetzen.

Warum der Alles-Zeichner und -Radierer Wenzel Hollar, der als Durer-Nachfolger und
Menzel-Vorlaufer mit einer wohl um 1642 in London entstandenen Radierung hier
auftaucht, erscheint verwunderlich, da er als gebirtiger Bohme trotz Ausbildung in

Deutschland mehr England und den Niederlanden zugerechnet werden sollte.

Die 1654 entstandene Radierung 'Demokrit in Meditation' (Nr. 381) von Johann Heinrich
Schonfeld fallt in die Rubrik Peintre-Graveur-Versuche und mehr oder weniger autonome,
capriccioartige Originalgrafik unter dem Einfluss lItaliens (S. Rosa) und des Augsburger
Umfeldes. Dass gerade in der Nachkriegszeit an den materialistisch-atomistischen, Gber
Graber meditierenden (vgl. Zedler, Universal Lexikon Bd. 7, Sp. 528) Philosophen der
guten Laune in der Form der Ataraxia oder Euthymia erinnert wurde, ist bemerkenswert
und etwas verwunderlich.

Hans Ulrich Francks Titelradierung 'Das wechselhafte Kriegsgluck' (oder das
Kriegshandwerk?) (Nr. 382) verdankt die Aufnahme wohl der seltenen, im Nachhinein
erfolgten Dokumentation oder eher der moralisierenden, allegorischen Paraphrase des
30jahrigen Krieges kunstlerisch allerdings nicht mit Jacques Callot oder spater Goya
vergleichbar. Der Autor Prange interpretiert die linke Gruppe mit Simplizissimus ahnlichen
Kriegsbegeisterten und rechts mit Opfern des Krieges und versucht eine Verbindung zu
dem Lemma herzustellen: Achtsamkeit im Gegenwartigen, Vorstellung der Zukunft und
Erinnerung der Vergangenheit.

Die Erfindung des Mezzotinto oder der Schabetechnik wird hier ausflhrlich beschrieben.
Wahrend dem angeblichen (Erst-)Erfinder Luwig von Siegen (Abb. S. 555) kinstlerische
Qualitat abgeht, ist bei dem Weiterentwickler, dem als Militar, Politiker und Unternehmer
vielseitigen Prinzen Ruprecht von der Pfalz, eine fast professionelle Hand trotz der (nur)
Kopie eines Gemaldes von J. Ribera (?) nicht abzusprechen, v.a. bei der grossen Version

'Der Henker mit dem Haupt des Johannes', von etwa 1658, wahrend das hier abgebildete
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schwachere Henker-Kopf-Detail vielleicht eine Voribung darstellt (nach Prange aber
Wiederholung und 1662 datiert).

Melchior Kisels 'Emblematische Erbauung des Michael Dilherr' (Nr. 384) nach Entwurf
von Georg Strauch steht fur Buchillustration und fur die Doppelfunktion des Emblems mit
Abbilden und Auslegen, Wort und Bild, nach Harsdorfer sogar 'Koérper und Seele', wobei
wohl letztere mit dem flichtigeren Wort verbunden sein durfte.

Mit dem pfalzischen Hofmaler Johann Heinrich Roos kommt das von Niederlandern
beeinflusste Hirten-Tier-Genre (Nr. 385) allerdings in der italianisierenden, capriccioartigen
Mischung zum Zuge. Peter Prange nimmt an, dass Roos trotzdem nie in Italien gewesen
sei. Auch bei Nicolas Berchem oder Karl Dujardin bezweifelt er einen Italienaufenthalt,
wobei aber Dujardin zumindest in Venedig gestorben ist. Vor allem bei diesen beiden
Niederlandern kann man sich kaum vorstellen, dass sie nur durch irgendwelche Vorlagen
und Vorbilder (‘Bambocciaden') sich diesen arkadisierenden, atmospharischen Anstrich,
'touch’, ohne ein lItalienerlebnis entwickelt haben konnten. Bisher wird die Arkadien-Mode
(Poussin u.a.) immer nur durch literarische Vorlagen (Vergil, Eklogen, Bukolica u.a.)
erklart. Der Autor nimmt zeitgeschichtlich auch eine eskapistische Kompensation der
Realitat des 30jahrigen Krieges an. Zumindest die Tiere inmitten der antiken Ruinen sind

nach Bekunden auf einem anderen Blatt nach der Natur gezeichnet (anders Prange).

Weniger die kunstlerische Qualitat als die Position und Funktion als einleitende, von
Sandrart 1675/79 entworfene lllustration zu seiner 'Teutsche(n) Academie' dirfte den
Ausschlag fur die Aufnahme gegeben haben. Der Stich nach der Entwurfszeichnung (Abb.
S. 491, Nr. 2) gehort nach Peter Prange in die Rubrik ,Ubersetzungs-“ weniger
Interpretationsgraphik, vielleicht kdnnte man auch von Intentionsgraphik sprechen, da vom
Entwerfer im Hinblick auf die gulltige graphische Ausfuhrung oder das Medium konzipiert.
Die von Prange ziemlich ausfuhrlich rekapitulierte Bedeutung von Sandrarts "Teutsche(r)
Academie' zeigt sich auch an Go6tz Adrianis Versuch 'Die deutsche Malerei des 17.
Jahrhunderts', Koln 1977, der zum grossen Teil eine Sandrart-Paraphrase darstellt. Der
Autor erkennt den Paragone der drei Personifikationen der Kinste (Malerei, Bildhauerei,
Architektur), wobei Sandrart durch die Tafelbild-Darstellung des fast als Apollo oder
rauchender, flammender Zeus (?) mit Blitzblindeln dargestellten Alexander nach Apelles
und das illusionistische Potential auf das Sieg-Podest stellen darf. Der mit Festons
behangte Ruhmestempel, die kluge, kunstfertige verstandige Athena und der von Putten

herbeigetragene, Erziehung, Eifer, Fleiss férdernde und auch die ékonomische Seite
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betonende Merkur, der der 'Malerei' ins Haar ('am Schopf zu fassen'?) zu greifen scheint,
interessierten Prange weniger, wie auch er den geflligelten Stier(kopf) mit Palette,
Malstock, Pinsel (= Lukas und die nachantike, christliche Tradition?) und den grossen
Wappenschild mit drei kleinen Herzschilden (Wappen Sandrarts? mit drei Hopfendolden
der Stockau im Hopfenanbaugebiet) Ubergeht.

Die Radierung 'Brillenverkaufer' (Nr. 387) des sich an Ostade anlehnenden, durch aber
nicht so genreartig wirkende Olgemalde bekannten Malers Matthias Scheits ist leider
wieder klein abgebildet, sodass der Betrachter nicht unmittelbar die primar zeichnerische
Auffassung ablesen kann. Die etwas deutschtumelnden, idyllisierenden Genreszenen
dieser Art wirkten bis ins 19. Jahrhundert.

In der kleinen Abbildung von Michael Willmanns Radierung (Nr. 388) kann man noch
weniger die Hand/Nadelschrift ahnen, die etwas in der Art des als Peintre-Graveur eher
dilettierenden Maulbertsch angesehen werden kann. Peter Prange sieht wohl zu Recht,
die Absicht Willmanns etwa wie hier das Hochaltarblatt von Leubus 1681 allerdings in
ebenso befriedigender Seitenverkehrung zu verbreiten. Bei den Zeichnungen hatte man
vielleicht auf die allerdings in der Wiener Albertina liegende 'Huldigung an den

unsterblichen Genius von Joachim von Sandrart' hinweisen konnen.

Was kann man eigentlich bei der mittelmassigen 'Allegorie auf die preussische Krénung'
(Nr. 389) mehr sagen, als illustrative Gebrauchsgrafik, rhetorisch-allegorisches,
absolutistisches Herrscherlob, durch den von Augsburg geburtigen und stilistisch (=
'kleiner, kurzer Gansetritt') daran anschliessenden Kupferstecher Johann Georg Wolfgang,
nach dem spirbar von ltalien (Rom, Maratta?; Florenz) beeinflussten Entwerfer und
Hofmaler Johann Friedrich Wenzel und uber ihre ikonographische Bestimmung?. Bei
allem im Buch versprochenen Mehr (hdher, tiefer, weiter?) sollte aber die inhaltliche Basis
der wohl zur 10jahrigen Standeserhdhung (1701) erfolgten Neuauflage der Panegyrik
Johann von Bessers, des mutmasslichen Programmentwerfers, einigermassen stimmen.
In der auf einem mehrstufigen Thron unter einem Baldachin sitzenden, sich selbst
bekronenden (wie bei den Zeremonien von 1701), als ‘'auctoritas’' oder 'majestas’
dargestellten weiblichen Figur sieht Prange wohl zu Recht die 'Borussia' (Adler-Mantel
bzw. die Selbst-Standeserhéhung des Herzogtums Preussen ohne in den einschlagigen
Ikonologien wie Ripa und Nachfolger lange nachzuschauen. Die kniende linke Figur mit
dem Titelband stellt wohl die 'Poesie/Historie’ dar, die mit Posaune den 'Ruhm Preussens'

und mit dem Lorbeer vor der Ehrenpyramide (= 'honor') mit der Sechs-Sterne-Diamant (=
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Verstirnung, Ewigkeit, sechs Provinzen Preussens?)-Krone und dem preussischen
Schwarzen-Adler Preussens ehrt oder preist. Die gefligelte, schwebende Figur wird als
'Fama' gedeutet. Da sie behelmt und gewappnet und ohne Posaune erscheint, dirfte es
sich eher um die 'protectio’ (Schutz-Macht) handeln mit der Fackel des Lichts, Erkenntnis,
Weisheit, dem Buch des Gesetzes, verbrieften Rechtes und der (scharfsichtigen) Starke
des Adlers (Schwarzer Adler als Wappentier Preussens und heraldisches
Herrschaftssymbol). Beide 6ffnen den Vorhang flr die Inszenierung. Alles geschieht unter
der 'providentia' oder gottlichen Vorsehung. Die drei nackten weiblichen und angeblich
,vor der Gekronten zurlckweichenden® Gestalten sind wohl die drei Grazien und als
Annehmlichkeit, Wohltat und Dankbarkeit zu verstehen. In der Matrone, die die weiteren
Insignien neuer Macht wie das schon aufgenommenen Szepter, Apfel und Schwert
herantragt, sieht Prange die Stande. Aber es wird wohl die demutige, huldigende 'patria’
(Volk, Land, Bevdlkerung) sein. Ob rechts dahinter der bekronte Mars und Victoria/Pax?
mit Siegeskranz die ganze Geschichte erfolgreich abrunden, sei dahingestellt. Unbemerkt
ratselhaft bleibt das holzerne oder metallische grosse A (wohl die nunmehrige kdnigliche
Anrede 'Augustus'?). Es ist hier nicht die Zeit, um das Gesagte am Text von von Bessers
zu verifizieren oder zu falsifizieren. Auch bei Kenntnis der allegorischen Bildsprache gibt
es doch immer wieder Zwei-oder Mehrdeutigkeiten.

Johann Alexander Thieles Vedute 'Ansichten des Koénigstein von Osten' (Nr. 390) 1726
nach der Natur gezeichnet, gemalt und selbst gestochen, ist wohl auch dem
kunstlandschaftlichen (Sachsen) Proporz und der nach Peter Prange eher wichtigen
Stellung in der Entwicklung der Landschaftsdarstellung in Richtung C.D. Friedrich zu
sehen. Auffallig ist die urwlchsige, ausgedehnte Vordergrundslandschaft mit
Ruckenfiguren.

Aus der von dem Augsburger Zeichner, Maler, Stecher und Verleger Johann Elias
Ridinger herausgegebenen und sehr erfolgreichen 'Der Fursten Jagd-Lust' (Nr. 391) wurde
von Peter Prange 'Das umstellte Jagen' ausgewahlt, wobei des Thema in den Mittelgrund
geruckt worden ist. Prange sieht weniger Sachinteresse, Vorlagen fur das Waid-
Handwerk, als 'physikotheologische' Beweggrinde flir die moralische Berechtigung der
Jagdmethoden gerade bei diesem Thema, vgl. die spateren gesellschaftlichen Festin-
Jagd-Bilder von Johann Baptist Seele. Gerade bei dieser Grafik, wo die Schaulust (der
Treiber?) mit angesprochen ist, wirde der Rezensent mit Physiokratie eher vorsichtig sein.
Leider ist auch der Text in der Abbildung unlesbar abgedruckt. Man kann diese

physiokratischen Gedanken/Vorstellungen aber den grossen Herren und Damen, die zu
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'hohen Jagd' berechtigt waren und sie ausubten, nur als eine Art ‘common sense'
unterstellen. Die Grafik fuhrt, gerat hier in eine kulturgeschichtliche, weltanschauliche
Diskussion.

Mit den 'Schrecken des Krieges' zeigt sich Goz als Entwerfer (aber nicht der Stecher, der
Verleger ist J. S. Negges) einer nicht gerade tages-aber aktuellen Wiedergabe des
Zeitgeschehens. In diesem abgebildeten Blatt (Nr. 392) kommen eher die heute
sogenannten Kollateralschaden oder die Leiden der Zivilbevolkerung ohne politische
Parteinahme zum Ausdruck. lhre Klage soll der Wind zum Himmel tragen oder zum
Himmel schreien. Als vom Wittelsbacher Kaiser 1742 Privilegierter durfte er eher auf
dessen Seite gestanden haben. Leider analysiert Prange ein anderes, nicht abgebildetes
Werk der Serie mit dem um den 'gestorbenen Frieden trauernden Teutschland' wegen des
Bruderkrieges um auch das historische Grundgerust des Buches 'Hl. ROmisches Reich —
Teutschland' (ohne Osterreich?) an einem Beispiel abklopfen zu konnen; vgl.
Beschreibung des Entwurfs A Il a 57, in: Eduard Isphording, G. B. Géz, Weissenhorn
1982, S. 250. Das Interessanteste stellt wohl die ,neue Manier der Bilder, so freye und
ohne 4.eggigter Fassung ...“, die Prange auf franzosische Rocaille-Rokokostiche
zuruckfuhrt, ohne aber ein konkretes Beispiel (wohl auch Uber Francgois Cuvillés) zu
nennen. Eine parallele Entwicklung ist auch in der z.B. das Fresko rahmenden Stukkatur
festzustellen.

Der Leser des Textes zur Katalognummer 393 wird vergeblich nach dem
Akademiedirektor und Tiermaler, dem genannten Johann Elias Ridinger, Ausschau halten
und vergeblich die Diana und die wilden Tiere suchen, denn abgebildet ist leider der
andere katholische Akademiekollege Johann Georg Bergmiller, der Figurenmaler
(Anthropometrie) und Historienmaler in einem Malerfursten-ahnlichen Portrat-Schabestich
von Johann Georg Haid (wohl nach einem Selbstportrat von Bergmuller) mit der

bescheidenen Devise: Gott allein die Ehr und alles Fleisch ist wie Gras (1. Brief Petri, 24).

Auch die 'Briefmarke' der Johann Esaias Nilson Radierung (Nr. 394) reicht vielleicht fur
junge Augen und den wiedererinnernden Blick des Kenners. Das Blatt schliesst sich in der
Rokokoentgrenzung stilistisch und motivisch ex positvo (Friedenszeit) thematisch G6z an.
Es scheint als Nr. 13 zu einer Serie zu gehdéren. Prange nimmt die Entstehung vor dem
7jahrigen Krieg an. Stilistisch sprache auch wenig dagegen, das Blatt nach dem Frieden
von Hubertusburg 1763 anzusetzen. Uber den Gebrauch dieser Art Blatter schweigt sich

der Bearbeiter aus.
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An den Schluss stellt Peter Prange eine von ihm um 1759 datierte Radierung von Johann
Georg Trautmann 'Auferweckung des Lazarus' (Nr. 395) im Rembrandt-Stil, wobei die
wahrscheinlich nicht gewollte Seitenverkehrung (der segnende Christus als Linkshander)
sich deutlich durchschlagt. Auf die auch in Frankfurt herrschende Rembrandt-Mode (J.B.
Nothnagel u.a.) und Uberhaupt die erstaunliche Kontinuitat der Wertschatzung dieses
Hollanders geht der Bearbeiter ausser bei Dietrich oder G. F. Schmidt kaum ein. Ob man
Trautmanns Ergebnis als ,Verdichtung“ im Sinne des 18. Jahrhunderts oder die
Nachahmung als ,burgerliches Prinzip® (Werner Busch) bezeichnen kann, sei

dahingestellt.

Wenn man die chronologisch gereihten Graphiken nochmals Revue passieren lasst, fragt
man sich nach dem Auswahlprinzip: eher wohl nicht nach der Qualitat, sondern der
politischen Thematik. Ansonsten hat der Betrachter eher eine Mischung aus Original- und
Reproduktionsgrafik und verschiedenen Techniken vor sich. Vermisst werden die zumeist
grossen aufwandigen Stiche von oft mehreren Platten wie Thesen-oder Kalender-Blatter.
Gab es keine ahnlich technischen Experimente in der Crayon-Manier und in den Vier-
Farb-Drucken wie in Frankreich?. Vielleicht hatte man auch den Deutsch-Franzosen
Johann Georg Wille an den Schluss setzen kdnnen, dessen Einfluss ab 1760 in der
Druckgraphik vor dem Aquatinta-Einsatz ab 1790 unuUbersehbar ist. Als ein ziemlicher
Mangel sowohl des einleitenden Aufsatzes wie der einzelnen Katalognummern erscheint
das geringe funktionale rezeptive Abklopfen, z.B. nach. moralischer Indoktrination, privater
Andacht (wie Nr. 384), politischer Propaganda, als Bildungs- Sammlung-,

Ausstellungsgegenstand, nach Anderungen im Verlagswesen u.3..

Fazit

Man koénnte entsprechend der gegenwartigen telegenen Kochkunst-Welle (die damaligen
Zuckerbacker waren teilweise akademisch gebildet) das Buch nicht nur wie anfangs als
'gut komponiertes' 'Bauwerk' sondern als ebenso 'bereitetes' 'Gericht' verblimt sich
vorstellen. Da auch viele Koche den Brei verderben kdnnen, kommt es nicht nur auf die
richtigen Zutaten, den (geistigen) Nahrwert, die Vertraglichkeit, den Geschmack, sondern

auch auf die Zubereitung, Reihenfolge, das Anrichten in einem bestimmten Rahmen an.
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Ob sich der erste Hauptgang, die Zutaten der verschiedenen 'Ensembles' mit dem zweiten
Hauptgang den auf verschiedenen Gattungsplatten raumlich gemischt, aber zeitlich
ziemlich pedantisch gereihten Einzelhappchen so gut vertragt oder erganzt, hat sich wonhl
von selbst beantwortet. Als raumlich-zeitlicher Rahmen wurde der historische Spatherbst
des 'Monsters' (Pufendorf) oder des 'weder heilig-' romischen 'noch wirklichen Reiches'
(Voltaire) in den bundesrepublikanischen Grenzen von 1989 ausgewahlt. Als Vorspeisen
wurde etwas zu Reichsgeschichte, Reichsorganen, zu Konfession, zu einzelnen
Gattungen, ihrem Zusammenwirken (Gesamtkunstwerk) und ihren Grenzen, zu Dynamik
von Leben und Kunst, zu Rationalitat, Verwissenschaftlichung, Asthetik und lllusionismus,
zu Territoriumsvorstellungen, zu Handwerk und zu Uber-Regionalitat aufgetischt. Aus dem
Literaturverzeichnis und den Registern kann man sich als Nachtisch vielleicht labend
informieren. Das Auge darf sich an einer gewissen Anzahl von Farbabbildungen als
Tischdekoration in der vorderen Halfte erfreuen, wahrend die monographischen
Einzelteller des zweiten Katalog-Hauptganges mit wenig geniessbaren S/W-Abbildungen
garniert sind. Mit der Frage nach der Bekommlichkeit, Vertraglichkeit, dem Genuss und
Gewinn sei das Szenario des bibliophilen Gastmahls aber verlassen.

Auch auf die Gefahr der Wiederholung Uberlegt sich der Rezensent nach der muhseligen
Kommentierung, was mit diesem Band eigentlich erreicht werden soll: ein Sammelband
mit wissenschaftlichen Aufsatzen von (fast nur) Kunsthistorikern, ein Bilderbuch oder ein
Nachschlagewerk?.

Die Erwartungen des Rezensenten gehen weniger dahin in Aufsatzen von wie von Margit
Kern oder Cornelia Jéchner mit interessanten, aber vornehmlich individuellen
Forschungsansatzen konfrontiert zu werden, sondern dahin, einen Bericht Uber die
Entwicklungen, den momentanen Stand und mogliche Perspektiven geliefert zu
bekommen. Ahnlich den Handbiichern der Kunstwissenschaft der 20er und 30er Jahre
des vergangenen Jahrhunderts hatte sich der Rezensent eine modernisierte kunst-
kiinstler-geschichtliche Ubersicht integriert gewiinscht. Abgesehen von dem Historiker
Georg Schmidt findet sich nur Pseudo-Interdisziplinaritat.

FUr ein im gebundenen Zustand bei Einzelbezug € 140.- teures Bilderbuch ist es z.B.
gegenuber dem jetzt fur € 9.90 verscherbelten ehemaligen Kénemann-Band zu wenig
attraktiv.

Als Nachschlagewerk bei den einzelnen Katalognummern ist es in dieser
ausgeschriebenen, keinem Schema folgenden und nicht die Forschungsentwicklung kurz

und bindig mit Namen, Jahr und Seitenzahl dokumentierenden Form und vor allem in der
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gattungsmassig, chronologischen Anordnung wenig brauchbar. In der Bebilderung,
Verlinkung, Aktualitat kann es mit guten Beitragen der Wikipedia letztlich nicht mithalten.
Eine beigegebene digitale Fassung auf DVD hatte neben der Update-Moglichkeit auch
eine fast Dehio-ahnliche, auf den Zeitraum 1600 bis 1800 eingegrenzte Kunsttopographie
samt zoom-fahigem Bildmaterial liefern koénnen. So bleibt aber nicht einmal ein
Kompendium (= Zusammenfassung) mit einer kanonischen Auswahl, die im grossen und
ganzen jedoch als ausgeglichen angesehen werden kann vor allem durch den Einbezug
der nord-mittel-ostdeutschen Gebiete. Wenn man schon von dem 'Hl. Romischen Reich
deutscher Nation' und seiner historisch-politischen Klammerfunktion ausgeht, sind
naturlich die angewandten Grenzen von 1989 reine Willkar. Die
(wehr-)verwaltungsmassige Einteilung in sich auch im Reichstag widerspiegelnde
Reichskreise (Fig 5) kombiniert mit Herrschaftsterritorien und Kunst/Kunstler-Zentren
wurde ein besseres, modifiziertes kunstlandschaftliches Abbild der damaligen Wirklichkeit
geben. Auch die Gliederung nach Standen wie Kaiser/Kurflirsten, Fursten/Bischofe,
Grafen/Abte, Reichsstadte, niederer Adel, Biirgerliche und Konfessionen hatte sich
angeboten, um die Rangordnungen und Richtungen innerhalb der Moden zu
veranschaulichen. Da fast alle Kunstwerke dieser Zeit Auftrage (und seltenst personliches
Bekenntnis) sind, haben sie ‘ihren Ort' und ihren Zusammenhang (Ensemble,
Gesamtkunstwerk). Wenn man im Buch dazu noch die klassische Stilgeschichte,
Klnstlergeschichte Ubersteigen will, war es wohl keine so gute ldee die herkdbmmliche
Gattungsgeschichte noch dazu fast im schematischen Jahrestakt beizubehalten. Auch die
alte Ikonographie (lkonologie) hat wohl noch nicht ganz ausgedient, wie die Erganzungs-
Anderungs-Vorschlage in dieser Rezension nahelegen. Was Kinstler, Auftraggeber,
Betrachter/Konsumenten wirklich gedacht, gefuhlt, gewollt, und was das Kunstwerk in
seiner Zeit bedeutet haben konnte, durfte am ehesten mit einer historischen
Mentalitatsgeschichte auch von unten (nicht wie bei Margit Kern und Cornelia Jochner
system-begriffbildend, deduktiv) annaherungsweise gelingen. Aber soweit gingen die

Ambitionen dieses Buches letztlich wohl nicht.

In der Hoffnung auf wenig neue Irrtimer (‘erroribus novis caruisse optatio prima est').
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Karte der Reichskreise
des Heiligen Romischen Reichs (ca. 1512)
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Fig. 5

Nachtrag

Das vorliegende Werk besitzt wohl ein brauchbares Register, allerdings sind Personen
und Sachen nicht getrennt. Was ihm aber fehlt, ist eine anschauliche, kunststatistisch-
topographische Auswertung der — mal konzediert — reprasentativen Auswahl. Der hier
unternommene, erganzende, nicht nur als touristisch-popular anzusehende
Ubersichtsversuch (Fig. 6) der im Katalog angefihrten sakralen und profanen
Architekturen und wandfesten Einrichtungen von Bildhauern, Malern (also ohne die
'mobilen' Tafelbilder, Zeichnungen, Grafik, Kleinplastik, Kunsthandwerk u.a.) zeigt neben
den Bekenntniszugehorigkeiten die alten siedlungsgeographischen Schwerpunkte entlang
den (Fluss-)Verkehrswegen von Donau, Rhein, Main, Elbe und die Bezige zu den

Herrscherresidenzen im 'Reich’.
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DAS HEILIGE ROMISCHE REICH (1648)

(nach Abschluss der Vertridge von Miinster und Osnabriick (,Westfdlischer Friede®)

L] Nicht darstelibare Kieinstteritorien
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Bundesrepublik Deutschland 1989

Fig. 6

kontakt@freieskunstforum.de

(Stand vom 26. Oktober 2009, am 15. November 2010 nochmals auf Fehler

durchgesehen)
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