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10 DIE KUNSTPOLITISCHE SITUATION DER ROKOKOZEIT

Stilistik gotischem Formempfinden anzupassen versucht. Diese Werke sind nicht vereinzelt.

Sie sind mehr als die kunstgewerblichen Spielereien der gle rigen englischen Barockgotik,

sie sind Produkte ciner girenden, suchenden Zeit, die bewuBt zu einer nationalen Form gelangen

-zmaBigen, die iiberstarke Betonung des Ge-

wollte. Die Ubersteigerung, die Losung des Ges
ipunkt getrieben, an dessen Grenze die Form-

fiithlsmdRigen hat dann die Auflosung zu einem
losigkeit steht.

Damals waren schon allenthalben, auch in Deutschland, neue Krifte der Klidrung am Werk.

3 Von diesem Punkte

Ihre Absichten sind in den Skulpturen Donners am deutlicl
qus wird das Rokoko erst verstandlich., Immer ist eine der treibenden Krifte des Stilwan-

dels die Reaktion.

Rokoko und Louis XVI.

Die Stilbezeichnungen sind wissenschaftliche Hilfsmittel. Sie konnen niemals den Inhalt
des Geschehens umschreiben, das Wesen der Epoche ausschopfen. Das Wort Rokoko, das von
Rocaille, dem Wort fiir das rdumlich bewegte, abstrakte Ornament des Muschelwerkes abge-
leitet wurde, ist als Stilbezeichnung eine Zufallsschtpfung, die nicht einmal in allen Lénd

angenommen ist. DasWort ist erst im 19. Jahrhundert generalisiert und auf die nicht einheitliche
Periode zwischen Barock und Klassizismus gelegt worden, die man in der Geschichte der Deko-
ration richtiger in Louis XV. und Louis XVI., in Rokoke und Zopf geschieden hat.

In Deutschland bezeichnen die Jahre zwischen 1720 und 30 die Wende in der Formanschau
ung, die etwas frither in Frankreich den Anfang nahm und dann gleichzeitig in ganz Europa
fiihlbar wurde. Es sind dies die Jahre nach der Niederlage Ludwigs XIV. im Spanischen Erb-
Sie leiten den abgekiihlten Absolutismus ein.
der in Deutschland ein neues Mizenatentum

folgekrieg und nach dem Tode des Sonnenko
Er miindet bald in den aufeekldrten Absolutismt
von groBerer geistiger Interessensphire hervorbringt, und dadurch die geistige Wiedergeburt am

Jahrhundertende vorbereitet. Der markanteste Vertreter in Europa ist Friedrich der GroBe.
Auf kiinstlerischem Gebiet tritt der Wille des Fiirsten als ausschlaggebender Faktor immer
mehr zuriick. Die fiihrende Rolle in Fragen des Geschmackes iibernimmt die Gesellschaft, in
der der hochste und hohe Adel nur einen Teil bildet, deren andere Hélfte aus der Aristokratie
h eingestellten Reichen besteht.
ben. Das Vorbild

des Geistes und aus den geistig interessierten, kosmopolit
Sie hat den Ton heiteren Lebensgenusses auch an die bildende Kunst weitergege
Frankreichs ist seit dem Ende des 17. Jahrhunderts von den iibrigen Nationen angenommen.
Den Niederschlag des Kulturhistorischen in der Kunst, von Mode und Schifertum, von Galan-
terie und Frivolitit, der der Kleinplastik, der Porzellanplastik stoffliche Gebiete erdffnet hat

1oabel bildet, lassen wir hier

der in allen Einleitungen in die Kunst dieser Zeit die pikante Stim
beiseite.

Jede Stilphase ist Ausschnitt aus einer lebensvollen Entwicklung, aus dem unendlichen
FluB kiinstlerischen Geschehens. Sie ist Endpunkt und Ubergang, zusammengesetzt aus posi-
tiven und negativen Elementen, bedingt von fortschrittlichen und retardierenden Strémungen
von denen dort die eine, dort die andere Oberwasser gewinnt, In der deutschen Skulptur
gehen die Gegensitze lange Zeit nebeneinander her, weil die einzelnen Linder ihren eigenen
Weg nehmen. Ein Versuch, diesz widerspruchsvollen |
Nenner zu binden, mag zuerst aussichtslos, aufgezwungen erscheinen. Und doch gibt es gemein-
same neue Ziige, die man als Ausdruck eines neuen Zeitgeistes empfindet, die man als Wende

cheinungen in einen gemeinsamen
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im Lebe

1seefithl und im Formgefiihl bezeichnen muB. Wir haben von eir
sprochen. \1..[1 k

nn den Ausdruck nur mit Vorbehalt auf das Neue in d
anwenden. Nur das hofische Rokoko ist Reaktion auf de
Auch da nur bedingt. Die
tert, celiutert und wieder gesteigert, bis
Die Rezktion ist mehr Abspannung und K

Reaktion ge-
Formanschauung
kirchlich-volkstiimlichen Spétbarock.
-erbten Formen bleiben. Sie werden weiter gewandelt, erleich-

sie sich zu Mitteln eines neuen Ausdrucks eignen.
ung, als Gegensatz,

Man konnte leicht in der Gegeniiberstellung von Beispielen ze
wandelt hat, wie die leidenschaftliche Dramatik der Barockzeit allmédhlich iibergeht in geddmpf-
teres Pathos und sogar in gelassene Beruhigung, wie die gr andiose Wucht gemildert wird zu elasti-
scher Bewegung, wie das Fortissimo der Formen in zarteren Tonen auskling

Spannung

h der Inhalt ge-

vie die gewaltsamer

1 im leichten Vibrieren verebben, wie \lu LI"T' rmenschliche, majestétische
here Dimensic i o}

natiirlic nen zuriickkehrt, vermenschlicht wird.

sprecher

18 ent-
t und dann doch wieder kompli-

oeholt. M: tiBte dann feiner

vereinfs

d dem Inhalt auch die Formen rr‘i-;iuj':u-"*

ter in Beschreibungen n

ziert werden. Die Analyse wird s 1
differenzieren und darauf hinweisen, LJI\ innerhalb des groBen /unm mes, der etwa von 1725
bis nach 1780 reicht, selbst ein Wandel vor sich geht, der deutlich die Generation der Rokoko-
zeit von der des Louis XVI. unterscheidet. Dariiber wird bei der Ubersicht iiber die Malerei
noch zu reden sein. Hier nehmen wir einige Resultate vorweg, indem wir aus dem ganzen
Komplex von Eigenschaften, die das Lebensgefiihl des galanten, hofischen Zeitalters charak-
terisieren, die auffallenden Grundgefiihle herauswihlen und nach ihren Reflexen in der Skulp-
tur suchen. Es wire nicht schwer, sie durch Beispiele aus der Literatur weiter zu belegen.

Wir miissen zwei Eigenschaften nennen. Zuerst die feine Sinnlichkeit, die heitere Lebens-
bejahung, die gepflegte Diesseitigkeit, die Leichtfertigkeit. Dann — als Kontrastwert zu den-
ken — die Empfindsamkeit des Seelenlebens. Beide sind in gewissem MaB Eigenschaften des
Zeitalters : doch charakterisiert die Sinnlichkeit mehr die Kunst des Rokoko, die Empfindsam-
keit, die seelische Zartheit gesteigert bis zur raffinierten Verfeinerung, die Werke der Louis XVI-
Zeit. Es ist noch immer der Geist der absolutistischen Epoche, der uns entgegentritt; aber
in einer neuen Brechung und Sublimierung, die die Gesellschaft bestimmt. Die galante Atmo-
sphiire des hofischen Zeitalters hat auch die Skulptur nuanciert und ihr den sinnlichen und
n und zugleich empfindsam zart

1 Ausdruck gegeben, der auch der gleich-

ann den verfeinerte 1
gen Literatur das Gepréige gibt. Inden frithen Pa':l'ki"”l]r'w'- den Porzellanfiguren, ist das ero-
tische Parfum mit vollem Duft zu spiiren, den das helle Li
Die Kleinplastik der Donnerschule streift sogar die Grenzen der Laszivitat. Selbst in der kirch-
lichen Kunst glitht der ziindende Funke von Sinnlichkeit, der zu jedem Kunstwerk ndtig ist, in
stillem Feuer. Die heiligen Damen, die schlanken Engel mit den grazilen Gliedern,den weichen,
entbléBten Schultern,sind mit dem Duft sinnlicher Eleganz umhiillt, den nur die festliche Freu-
digkeit des siiddeutschen Kirchenraumes der Rokokozeit als religiose Kunst ertragt.

it des Tages gerade noch ertriagt.

llschaftlicher An-
stand, dessen Mystik die Zartheit und Erlesenheit der Gefiihle, dessen Asthetik die strengste
Beobachtung und Uberwachung sdmtlicher Ausdrucksbewegungen ist (soweit gilt VoBlers Cha-
rakteristik des Pretiosen auch noch fiir den Menschen des 18, Jahrhunderts), verlangt in der
den Kunst ebenso sein Recht wie in der Literatur. Die Madonnen Giinthers sind zuriickhaltend,
unnahbar. kiihl und vornehm wie die Madonnen Tiepolos (Abb. 3). Das Ideal kérperlicher
smus. Die iiberschlanken Korper mit den kleinen Kopfen,

Das neue gesellschaftliche Ideal, dessen Dogma Kkorrekte Sitte und

r bilden-

Schénheit nahert sich dem des Manier




12 VERWELTLICHUNG, JEDOCH VERINNERLICHUNGVOLKSTUMLICHERSKULPTUR

den schmalen Nasen, dem kleinen runden Kinn, den
groBen Augen hat die franzosische Kunst der Schule
von Fontainebleau nicht raffinierter geformt. Der
mondane Ausdruck ist Zeitstil, wie das nervose Spiel
der feinen Hinde, die koketten Gebirden, die ge-
zierten Bewegungen. Die mondéne Eleganz ist noch

gesteigert durch das modische Kostiim. Auch der
neue Realismus ist Ausdruck eines neuen Lebens-
gefiihls, das von Rausch und Ekstase der Barock-
zeit sich abwenden und zum Diesseits zuriickkehren
will. Er ist in der religiosen Kunst ein Mittel der
Versinnlichung des Ubersinnlichen. In voller Selbst-
herrlichkeit gegeniiber den ererbten Traditionen will
man durch anachronistische Kostiimierung im mo-
dernen, eleganten Zeitgeschmack die Heiligen iiber
die Idealitdt des Typischen hinausheben, genau so
wie man die antiken Gotter durch modische Ver-
bramung verlebendigen, dem Erlebnis der eigenen
Zeit nahebringen will. Der blasierte Abbé, den
Giinther als heiligen Petrus Damianus auf einen
Altar in Rott gestellt hat, war dem 18. Jahrhundert
ebenso selbstverstédndlich wie die Flora in Bruchsal,
die Egell als leichtsinnige Schiferin maskiert hat
(Abb. 4 vgl.S.104).

In der kirchlichen Kunst des siidlichen Deutschlands, und, wie es scheint,nur da, hat das
neue Menschheitsideal im spiten Rokoko mit dem ekstatischen Uberschwang und der mystischen
Friommigkeit des Barock eine unlosbare Verbindung eingegangen. Es hat die religitse Kunst
vor neue Aufgaben gestellt, die ein spiteres, orthodoxes Geschlecht gar nicht mehr verstehen
konnte, weil ihm diese Mischung von Sinnlichkeit und Feinheit, von eleganter Weltlichkeit und
Frommigkeit unverstdndlich sein muBte. Wir greifen aus dem Komplex von neuen Aufgaben
eine heraus, die Ausdrucksbewegung. Das eindeutige, dramatische Pathos der Barockzeit wird
zuriickgeddmmt, verfeinert, aber es bleibt. Es verliert die gedréingte Kraft und wird zum
leichten, elastischen Spiel, soweit dieser Ausdruck der Leichtigkeit und Selbstverstindlichkeit
eben einem Deutschen gelingt, dessen Figuren immer etwas von Enge und GepreBtheit und
dann wieder von Leidenschaftlichkeit anhaftet. Hat man vor einer Barockfigur den Eindruck,
als ob dem Ausbruch der Gefiihle, der Heftigkeit des Pathos ein Kampf vorhergegangen sei, jetzt
wird das Tempo des Affektes gemildert und zugleich werden die Affekte kompliziert. Diese
gekiinstelte, leicht theatralische Pathetik verbindet sich mit nerviser, gespreizter Mond&nitét,
die Innigkeit mit duBerlicher Geste. Auch die plastische Form muB sich dieser Komplizierung
fiigen. Giinther bringt im spéten Rokoko die besten Beispiele; aber auch die einfacheren Meister
haben sich an diese Probleme pewagt.

Und nun ist es doch iiberraschend, wenn man in der religidsen Skulptur, inmitten der spie-
lerischen Pose, im Zeitalter des Puders und der Periicke, da und dort wieder die einfachen,
gefiihlten Melodien religioser Inbrunst hort, die man seit den Tagen der Mystik kaum mehr
vernommen hat. Man muf} weit zuriickgehen, bis man wieder in der Kunst eine Gestalt antrifft

3. Ignaz Giinther, St. Maria. Miinchen,
Privatbesitz.
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4. Paul Egell (Entwurf), Flora. 5. L. M. Feichtmayr, St. Gertrud.
Kopie in Bruchsal. Zwiefalten.

wie die hl. Scholastika auf Feichtmayrs Altar in Zwiefalten, die heilige Abtissin, die todesmatt,
in der Ekstase aufgeldst, sich an den Rahmen lehnt, wihrend ihre Seele in Gestalt einer weiBen
Taube nach oben flattert. Die Figur ist eine Geste religioser Hingabe, sie ist ganz Gefiihl.
GewiB hat auch der Barock die Ekstase dargestellt; aber der Unterschied ist der, daB der Ba-
tock ,,das Transzendentale selber ins Fleischliche hinabzieht** und wortwortlich versinnlicht.
Noch inniger ist auf dem gleichen Altar die heilige Nonne Gertrud, die verziickt ihr brennendes
Herz faBt, in dessen Mitte das Jesuskindlein sichtbar wird (Abb. 5). Nur die volkstiimliche
Kunst, die die verschiitteten Quellen religiGsen Gefiihls ausschopfen will, konnte sich an diese
unplastischen Themen wagen, deren vertiefter Inhalt allein ein Protest gegen dekorative Auf-
I6sung ist. Erstaunlich, wie jetzt, am Ende der Epoche, unmittelbar vor und gleichzeitig mit
dem Erstarken des Rationalismus, sich auch die Form dem neuen Erlebnis fiigt, wie in der ex-
pressionistischen Ubersteigerung Mittel der Vergeistigung gesucht werden. Manierismus und
Spiitgotik hatten Ahnliches gekannt.

Die sensualistische Generation des Louis XVI. hat die Sinnlichkeit gemildert und wverfei-
nert, die Form rationalisiert, den Inhalt vertieft, verinnerlicht, Die religidse Kunst bevorzugt
jetzt die Themen passiver Gefiihlsseligkeit, die Affekte der Ekstase, des willenlosen Untergehens
im Strom der Bewegung. Der Geist dieser Kunst ist lyrisch. Diese Menschen gestalten sich
nicht nach ihrem eigenen Willen, selbstherrlich, wie die Menschen der Renaissance, sie handeln
nicht mit der Kraft der Leidenschaft, wie die Heroen der Barockzeit, sie iiberlassen sich willig
dem Gefiihl, das sie iiberfillt. Schmachtende, schmiegsame Hingabe, weiches, miides Verloren-




{4 DAS PASSIVE GEFUHLSIDEAL LOUIS XVI.ZEIT BEDEUTUNG DER ANTIKE

sein, fromme Inbrunst und vor allem die Auflosung in seelischer Verziickung, die Versunkenheit
sind die beliebten Themen der neuen

uung Gottes, die visio bes

genden Ansche

in der bes
I. die in Hingabe sich verlierenden
wkulata Giinthers in

1eln der Hingabe iiber

religiosen Kunst, Die schmiegsamen, wie hingegossener

Heiligen sind die Prototypen dieses passive Gefi

sideal. Die
e sich in unbestimmtem Ge i

t, das ein

ihle schwing

Attel, deren See
Jorhan in

das Gesicht breitet, hat im ganzen Siiden Gegenbeispiele. Der heilige Jehannes von

Maria Thalheim, der sich willenlos dem Anhauch des Gottlichen iibe t, ist gl am von
einem schwelg hen Gefiihl durchsonnt, das auch die Form so beseelt, daB der Gedanke an

Materie und Erdenschwere gar nicht mehr aufkommen kann. Das Stoffliche scheint soweit ent-

sem leisen Lodern und Gl aufzugehen schei-

materialisiert, daf Korper und Gewand in die
nen. Man wird daran erinnert, daB diese empfindsame Innerlichkeit gleichzeitig, in der Zeit

von Rousseaus neuer Heloise bis zu Goethes Werther auch in der Literatur, das Thema gewe-
sen ist.

Bevor wir zu Einzelheiten des Formenwandels iibergehen, miissen wir zwei Unterstro-
mungen an das Licht leiten, die den Formenwandel zweier Richtungen im Rokoko bestimmt
itaten. die nur einmal verschmolzen wurden, in der bayerischen Skulptur

haben. Es sind Polar
des spiten 18. Jahrhunderts, die sonst als gegensitzliche Stromungen nebe
dem Vorwiegen des einen oder anderen Elementes kann man fast die Zugehorig

1ander laufen. Aus

keit zur hofischen

oder volkstiimlichen Kunst ablesen. Die eine ist charakterisiert durch den EinfluB der Antike;
sie pflegt das Erbe des Humanismus, der durch die ganze Barockzeit konserviert worden war.
Die andere Unterstromung kennen wir, es ist, kurz gesagt, die gotische Tradition, die in der
ufgegriffen und in das 18. Jahrhundert weitergegeben wurde.
ition nivelliert. Aus ihr ist das spezifisch

Barockzeit vom Handwerk wieder
Erst in der spiteren Louis XVI1.-Zeit wurde diese Trad

deutsche Rokoko erwachsen.

Seit den Tagen der Rena
Schulung. Es ist schon oben darauf hing
die Antike nicht nur inhaltliche Bereicherung brachte. In Frankre
NIV .-Zeit als formales Vorbild besondere Bedeutung gewonnen. Auch die hofische Skulptur
in Deutschland hat sie von da als Vorbild angenommen und durch Donners Beispiel sind sogar
in die volkstiimliche Skulptur Ausstrahlungen gedrungen. Die Plastik Donners ist die verfei-
nerte Fortsetzung der hofischen Plastik eines Schliiter. Moglichkeiten einer Ankniipfung an

das antike Vorbild gaben die in der Barockzeit von den Fiirsten neu geschaffenen Sammiungen

sance ist das Vorbild der Antike das Riickgrat aller plastischen

en Skulptur des Sf

dtbarock

esen, daB der deuts

ich hat sie in der Louis-

von Originalen und Kopien, gaben die Publikationen, die seit Sandrart nicht mehr versiegten,
die Werke iiber die fiirstlichen Sammlungen, iiber die Parkfiguren in Versailles. Aber man
darf die Bedeutung der Antike nicht iiberschidtzen. Der EinfluB ist im Rokoko schon wicder
seschwiicht, er bedeutet noch nicht den Beginn des Klassizismus. Er ist nur eine Unter-
strémune und eine indirekte Vorbereitung als Fortsetzung einer alten humanistischen Tradi-
tion, Die Antike ist noch nicht das Vorbild fiir plastische Selbsténdigkeit, aufgebaut auf einer neuer
organischen Bestimmtheit, nicht das Vorbild fiir eine resignierte Nachahmung; sie ist, wie in
der Literatur, vor allem motivische Bereicherung und zuniichst, fiir die Kiinstler des Rokoko, di
Quelle neuer Sinnlichkeit, ein Mittel der Verfeinerung und Abklirung. Erst in der Auf
rungszeit, in Deutschland im spaten Louis XVI., beginnt die Ratione
Aufbau im AnschluB an die Antike. Jede Zeit hat ihre eigenen Ideale in der Antike gesucht
und so nimmt es nicht wunder, daB anfangs neben der wahlverwandten Skulptur der nachpraxite-
leischen Zeit gleichzeitig die subjektive Interpretation der Antike durch den Manierismus mit

lisierung von Form und
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gleicher Autoritiit in den Vordergrund riickte, (Die =
1s und Rokoko wird
auch darin fiithlbar. Man spiirt diese Verwandtschaft
in der Kunst aller Lander. Auf Tiepolos Auffindung
des Moses in Stuttgart sind die langgezogenen Ge-
stalten mit den kleinen Kopfen w

Verwandtschaft von Manierism

moder

Figuren aus einer Komposition des Giovanni da Bo-
logna.) Den speziellen Schinheitstyp der Rokoko-
plastik
Mi

gen \.:'I'_'.ll'::k[ur|.4'.q_-1': die de

schon der Mz I]:lL ismus so gehabt. Diese
c!mnu VoI mani hen und barocken Zii-
sche Rokokoskulptur.

Bei Donner ist das Vorbild von Duquesnoy und
Giovanni da Bologna eber ichtig wie die Antike
selbst (Abb. 6). Von Giinther gibt es Zeichnungen
nach Hubert Gerhard und Hans Krumper. Weitere
Beispiele werden spiter genannt werden. Es ist

schon gesagt, daB nur die hofische Skulptur den
Riickhalt in einer allerdings recht farblosen Antike
suchte. Sie bleibt trotzdem subjektiv. Sie lebt von
den Spannungen der Form und benutzt die objek-
tive Wirklichkeit nur als Substrat. Am weitesten
hat sich die volkstiimliche Skulptur vom Ideal einer
gesetzmaBigen, plastischen Form entfernt. Sie kennt
den EinfluB3 der Antike héchstens :1bgt.~'u1;\\'iiu‘.1t, sie

6. G. R. Donner, Merkur. Klosterneub

schafft nur Gewandfiguren, die in den groBen Zusammenhang verflochten sind und viel wich-
tiger ist die volkstiimliche, barocke Tradition, die jetzt mit neuer BewuBtheit auf die Gotik
zuriickgreift,

Die malerische Verflechtung in den groBen Zusammenhang, die ornament
ist Eigensc Richtung, die als die Fortsetzung des deutschen Spiit Imm
h wie vor die volkstiimliche und religiose ‘ul\vlL/an
kKkatur. Der Zusammenhang mit der Gotik wird in der Rokokozeit noch deutlicher
wie vorher. Erst jetzt miindet die volkstiimliche Unterstromung in die allgemeine E n[\-.' klung
Der Gegensatz zwischen hofischer und volkstiimlicher Kunst wird in ve
Deutschlands nivelliert. Auch die rein héfischen Aufgaben w
gepaBt. Wir haben schon friiher auf die Kontinuitiit der I
hir

aft der zwei

zusehen ist, Thre Hauptgebiete sind
und die Stu

“hiedenen
ren Bediirfnissen an-
‘ntwicklung in einzelnen Gegenden
wiesen, wo Familien von Bildhauern bis in das 16. Jahrhundert nachweisbar sind. Die
handwerkliche Basis der ganzen Kunst ist Voraussetzung fiir dieses Fortleben der Tradition. In
den !_‘I‘.!l'};{i_']'ll-'.'h._[l \\'LI]\.\[J[LL‘I] bleibt der Lehrbetrieb der gleiche; auch die Aufeabe, der Schnitz-

Bte Schnitzfigur, ist die glei ie in der gotischen Zeit. Die Meister waren sich
bewuBt, daB sie ebensolche Werke schufen, wie ihre Ahnen ; sie dachten nur, daB sie modernere und
deshalb bessere Skulpturen schnitzten. Christian Jorhan hat unbec
stus in der Rast kopiert, oder, ri ;

rden popt

altar, die gef:

o

znklich Hans Leinbergers Chri-

gesagt, modernisiert (Abb. 7). Oft genug sind spAtgotische
ré ungen in den Aufbau der ]\U"‘\r]k[];‘-lttl['u aufeenommen wor-
Beleg fiir eine direkte Verkniipfung ist der. Als Franz Schwanthaler
1752 den Auftrag erhielt, die spitgotischen Figuren in Waldzell zu 1n|_ulvz‘||1\\'lc1'c11, loste er die

Figuren mit mehr oder wen
den (Abb.8). Ein drastischer
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Aufgabe, indem er den Oberkérper der weiblichen
Heiligen iiberschnitzte ; die knitterige Bewegtheit des
Gewandes lieB er intakt, weil sie an sich seinen Ab-
sichten entsprach. Wieder ist das Gefiihl fiir die
Sprache des Irrationalen lebendig geworden. Der
Ausdruck wird, wie in der spatgotischen Zeit, in die
Gewandung verlegt, die unabhéngig vom Korper
ein eigenes Leben fiihrt als Tréager von Gefiihlen und
Empfindungen. Aus dem Grad seiner Bewegung, der
energischen oder langsamen Fiihrung der Massen, der
klar sich entfaltenden oder unruhig aufgeregten, wild
sich windenden oder angstvoll aufgepeitschten Be-
wegung der Linien lesen wir die Bewegtheit, das
Temperament, den Charakter des Trigers ab. Die
innere Bewegung wird in das Spiel der Linien von
Licht und Schatten hineinprojiziert und die unend-
liche Variabilitdt dieser abstrakten Linien und For-
men bleibt hier ebenso Thema wie in der abstrakten
Ornamentik des Muschelwerkes. Die volkstiimlichen
Meister der Skulptur des Spétbarock hatten diese
gotische Irrationalitdt schon iibersteigert, bis zur
Auflosung getrieben. Jetzt werden die Mittel spar-
TChr. Jorhan fnach Leinberges), samer aber bewuBter und leichter, selbstverstiand-
Christus in der Rast. Miinchen, Privatbesitz.  licher angewandt.

Formal bringt die ,,Reaktion" des Rokoko fiir
die hofische Kunst eine Abschwéchung der barocken Formtendenzen; in der volkstiimlichen
Kunst ist eher eine Steigerung vorhanden. Die auffallenden Stilmerkmale sind Ausdruck
eines verdnderten Lebensgefiihls. Das neue Ideal der Korperlichkeit mit der Leichtigkeit
und Schlankheit der grazilen Proportionen bildet den stirksten Kontrast zur barocken Massig-
keit. Noch mehr das Bewegungsgefiihl, das gegeniiber der barocken Wucht Motive des Schwe-
bens, des Ténzelns bevorzugt, Auch ruhig stehende Figuren erhalten den Eindruck einer
latenten Bewegung, einer momentan gehemmten Beweglichkeit. Der symmetrische Aufbau
ist beim Einzelkorper ebenso ausgeschlossen, wie in der groBen Komposition. Die Ver-
schrinkung durch eine vorgeschobene und eine zuriickgestellte Hiifte, mit umgekehrt, in-
vertiert gerichteten Schultern hatte schon die barocke Skulptur des Bernini gekannt. Sie wird
jetzt gesteigert zu einer rdumlichen, spiralen Drehung um die eigene Achse, Die Figur 18st sich
blumenhaft von der Umgebung, mit der sie doch ganz verwachsen ist. Durch den Gegenschwung
der Gewandung gegen das weiche Schwingen des Korpers werden die statischen Probleme noch
mehr paralysiert, verborgen und aufeehoben. Das Kérpergefiihl ist durch die antikische Re-
aktion geweckt worden und dann geblieben. Die Draperien umspielen den Koérper, wihrend in
der Barockzeit die schweren Stoffe die Glieder verhiillen und entwerten. Alles Logische ist
vermieden, die Statik ist gelost. Die Bewegung greift {iber in den Raum. In die kreisenden
Wirbel sind in den Aufsitzen der friihen Altdre Giinthers die flatternden Engel einbezogen. Erst
in den spéteren Werken ordnen sich die gewichtlosen, schwebenden Geschopfe im Gleichgewicht.
Die volkstiimliche Skulptur hat auch die Formprobleme einer hifisch-akademischen Kunst
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_DEI(('}RA'I'WE AUFLOSUNG IM RAUME

ginzlich beiseite geschoben
und der irrationalen Bewe-
gung die Tore gedffnet. Die
neue plastische, kleinteilige,
in Gegensétzen von Licht
und Schatten vibrierende
Form dient noch mehr zur
Auflésung. Im Gewand ent-
steht durch Erweichungein
allgemeines Weben und Wo-
gen; spiater geht der Ein-
druck im Spiel kantig ge-
brochener Seidenfalten in
ein flimmriges Schweben
iiber. In den Schopfungen
volkstiimlicher ~ Skulptur
wird die Komplizierung
des formalen Apparates
zur volligen Auflésung der
Masse im Raume getrie-
ben. Wir treffen in der
Skulptur auf die gleiche
Formenauffassung wie in
der deutschen Architektur,
wo die Winde durchbro-
chen sind und der Frei-
raum, die Unendlichkeit
hereingelassen wird. Der
Luftraum, der von den aus-
greifenden Gesten, von den
verflatternden Gewandzip-
feln eingefangen, in die
plastische Komposition ein-
bezogen wird, und die
Schatten iibernehmen die
Fiihrung. Die Masse ist gelockert bis zur vollstdndigen Zersplitterung, bis sie leicht im Raum
verspritzt, zerstaubt. Die Einzelfigur ist nur mehr ein Ornament. Sogar die geistige Individuali-
tit der Figuren wird abgeschwécht, verschliffen, bis sich die Charaktere den dekorativen Kur-
ven einfiigen. Im Spétrokoko steht die Auflésung im Dienst einer Ausdruckskunst, die an die
extremste Formverzerrung des Manierismus erinnert.

Aber auch diesen unselbstéindigen Werken gibt der groBere Zusammenhang die Balance,
man mochte sagen das labile Gleichgewicht. Darin bleibt doch das Erbe der Renaissance. Einzel-
figuren sind auch jetzt noch die Ausnahme. Gewdhnlich sind zwei Figuren als Gegenstiicke
aufgestellt, die in Bewegung und Ausdruck korrespondieren. Jeder Akzent, jede Betonung einer
Seite findet im riumlichen Zusammenhang Ergéinzung und Ausgleich. Wieder schwelgt die volks-

8. . Giinther, Altar in Talkirchen. (Mittelfipur spitgotisch.)

Feulner, Plastik und Malerel des 18, Jahrh. in Deutsch and. ]
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9. J. B. Straub, Altdre in Ettal.

tiimlich orientierte, kirchliche Kunstim Siiden in den gewagtesten Experimenten. Nur hieristes
maglich, daB die Seitenfiguren eines Altares an der korrespondierenden oberen und unteren Ecke
des Altarblattes aufgestellt werden und daB diese Konfiguration sich im Aufsatz wiederholt. Damit
ist die Komposition von Feichtmayrs Hochaltar in Zwiefalten beschrieben. Man geht zwar den
aufdringlicheren Effekten in der Verschmelzung der Kunstgattungen, der Vermischung von Plastik
und Malerei immer mehr aus dem Wege. Im kleineren Umfange bleiben die an die Deckengemilde
angesetzten Draperien, die vorstehenden GliedmaBen bis in die spéteste Rokokozeit. Man braucht
aber diese Effekte nicht mehr, weil man mit feineren Mitteln die Verkniipfung und Verschmelzung
geben kann. Oft werden wir finden, daB die Skulptur im Aufsatz eines Altares inhaltlich und
formal mit der Komposition des Altarblattes untrennbar verbunden ist, daB die Seitenfiguren
nur als Partikel der Gruppe des Altarblattes erscheinen. DaB sogar die Mittelfigur eines Altares
fiir sich gesehen unvollstdndig wirkt, daB aber im groBen Zusammenhang durch eine Pendant-
figur eine Ganzheit gegeben ist. In dem Zentralraum von Ettal bilden die drei Altdre jeder
Seite der Rotunde eine Gruppe. Die beiden duBeren, an sich in ihren Asymmetrien unver-
stindlich, ergeben mit dem mittleren Altar eine Einheit, in die die Figuren mit sich kreuzenden
Gegensitzen von Rhythmus und Bewegung hineingespannt sind (Abb.9). Immer ist der rdum-
liche Sinn wach, der ein groBes Ganzes mit gewollter Freiheit und scheinbarer Willkiir zur
Einheit bindet. Der Ausdruck malerisch erschiopft nicht die Eigenart dieser plastischen
Kunst. GewiB steht die Plastik in enger Verbindung mit der Malerei, in vielen Fillen ist sie
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erei abhéingig, sie will Ersatz sein fiir Malerei. Fiir diese Art von dekora-

sogar von der Mal
tiver Synthese aber ist der Ausdruck zu eng.

Diese rdumliche Synthese ist ebenso eine Eigenschaft des Spitstiles wie die Bewegung, Ver-
schleifung, die Auflésung. Wollte man wirklich die Frage stellen, ob das Rokoko dem Barock
oder dem Klassizismus néher stehe, so ist in erster Linie diese Tatsache entscheidend. Auch
Rokoko und Zopf sind noch Perioden des ,,Spétbarock’. Immer noch ist fiir beide Richtungen
der Skulptur das Gesamtkunstwerk Ziel, in dem architektonisches, plastisches und malerisches
Schaffen zusammenflieBen. Erst mit dem Rationalismus, der Analyse der Einzelform, der Auf-
losung der dekorativen Symbiose mit der Architektur, beginnt in der hofischen Skulptur der
eigentliche Klassizismus, In der deutschen Plastik ist dieses Stadium erst in der spiten
Louis XVI. Zeit eingetreten. Der neuen Formanschauung mufiten Umwilzungen auf geistigem
Gebiet, muBte eine neue Wertu hen. Die volkstiimliche, deutsche Skulptur
erung des Barock, sie ist sogar die Erfiillung des Barock. Man kénnte
Elemente aufstellen, die zugleich die Entwicklung vorausnimmt, die
ildern werden. Da wo die barocken, die ,riickstindigen** Elemente

1 des Seins voran

bringt eher eine Ste

geradezu eine Skala der
wir nun im Einzelnen sc
lebendig geblieben sind, wo sie sich verméhlt haben mit der gotischen Tradition, in dieser
volkstiimlich gerichteten, antasievollen, kirchlichen Skulptur des siidlichen Deutschlands liegt

, liegt die Erfiillung. Wo mehr die Reaktion merkbar ist, wo der An-
schluB an die moderne, internationale Kunst der hofischen Gesellschaft angestrebt wird, da
haben die Keime des Klassizismus fruchtbaren Boden gefunden. Dieser Umschwung zur rationa-

die letzte Steigerung

len Strenge hat sich erst in den achtziger Jahren durchgesetzt,

ismus®, des

1den Ubersicht sind deshalb die Bildhauer des Rokoko und die des ,,Friithklassi

(alles Synonyma des neutralen Ausdrucks ,,Stil Louis XVI¥,
zu sein) zusammengezogen. Eine Zousammenfassung der Zeichen des Stil-
eitung zum Kapitel Louis XVI.-Malerei suchen. Wie-
swahl sein kann. Aufgabe eines Handbuches ist es nicht,
auern, deren Namen jetzt aus den Archivalien auftauchen,

In der fo
, Rokoko-Klassizismus™ oder
Vorzug hat allgemein versti
wandels muf man im dritten .

der den

t und in der I

ht nur eine
befreiten Bild
che Leistung gelur 5
1at bis auf wenige Ausnahmen die zeitgendssische Lite-

der ist zu betonen, dab unsere Ubersi
den Hunderten von zinftigen und I
denen einmal eine tiichtige, kiinstle
zu zeichnen. Die Namen der wichtigen Kiinstler

d einer St

- Fichlein zu geben, sondern d irenden

ratur lle iiberliefert.
Wien

Die deutsche Rokokoskulptur beginnt mit Georg Raphael Donner, der auch die
smus gelegt hat. In dieser Gegensitzlichkeit liegt die

an irg

Keime zum siiddeutschen Friihklassi
besondere Stellung des genialen Kiinstlers. Nicht daB eine starke Personlichkeit einen neuen
Stil schaffen konnte. Der Stil ist immer das Resultat einer verdnderten Weltanschauung und
auch die groBten Kiinstler sind an die geistigen und formalen Gesetze ihrer Epoche gebunden.
Auch ist damit nicht gesagt, daB Donner als erster die Impulse fiir die neue Bewegung gegeben
Er wird selbst von einer Stromung getragen, die durch die ganze europdische Kunst geht.
Sie hatte in der franzosischen Skulptur schon Beruhigung, Verfeinerung und eine strengere Bin-
dung der Form gebracht, sie hatte die romische Malerei Marattis geldutert. Trotzdem muB
Donner an fiihrender Stelle genannt werden. Er hat in Siiddeutschland den Bann eines Pri-
mates der italienischen Kunst gebrochen. Sein Werk ist die wichtigste Quelle der neuen Form
geworden. Durch seine Schule ist Donners Wirken sogar zu einer geistigen Potenz im
Deutschland des 18. Jahrhunderts erwachsen. Der Nachhall seiner Ideen ist iiber Oeser bis
auf Winckelmann und bis Goethe gedrungen. Er ist einer der wenigen, die dauernd, bis zum
Ausgang des Jahrhunderts, als ,,Klassiker'® Geltung gehabt haben. Wenn von seinem Biographen

e
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]

Ilg als Verdienst geriithmt wird, daB er der Plastik wieder

ihre selb e Bedeutung verliehen, sie aus ihrer deko-

rativen Dienstbarkeit geltst ha das eine ein-

> Form

1z richtig ist,
neren Mitteln

aotische, ornamen-

12, die deswegen

gegeben hat. Richtig ist, dabB er die ch

tale Auflosung eingeddmmt, dafl er der Skulptur durch

! e neue tektonische Besinnur
und daB er ihr neue Feinheit des Ausdrucks gegeben
hat, indem er wieder auf die Quelle als Vorbild zuriick-
griff, die seit der Renaissance alle neuen We 1
geniihrt hatte, auf die Antike.

stdarkere Isolieru

Unge
tung

en in Nieder-
zum Hofjuwelier Johann Kaspar

el Donner wurde 1693 in EBI

. Er kam zuers

Georg

dsterreich g
Prenner in Wien in die Lehre, um 1707 trat er in c
1 Giuliani ein. Wie |
er noch 1710 in Hei reuz. Als zwan
selle, etwa 1713, wird er sich auf die Wande
haben, wahrscheinlich nach Oberitalien. Das J:
Wanderschaft at Damals machte ¢
verheiratete sich in Wien mit Eva Elis
im Heiligkreuzerhof eine Wohnung
Von da ab haben

Giovar er da blieb

sicher war

haft begeben
1715 hat die
ft:: Er
eth Prechtlein und erhielt
Schon 1719 wurde ihm ein
nde iiber eine Reihe
an der Kapelle des

hiloss sich selil

boren.

1721 die Giebelskulpture

zeitig die Figuren der

schlofikapel
eine Liicke. 17
um die Reliefs an den
Christ

Aschach, die Kar

ne Er &

h Mader erhi

Schlosses |

10. G, R. Donner, Figur an der [

in Passau.

tend als Miinzschneider in Salzburg angestellt, ging aber
bald aus dem schiks i1, kleinlichen Milieu nach Wien zuriick.
Die Johann Nepomukstatue in Linz von 1727 lassen wir als Grenze

Einige Werke der Kleinplastik gehoren noch in diese Jahre.

e Donners
en die Bleistatuette des N 1
pfen Gundaker Althann in der Akademie der
nstiick, G Philipp Daun im Baro
g (Brinckmann 8. 431) und das Ton

fie popul FFass des Al

fnisc

einer Frahperiode im Wer
Auber |

bild in

ige Bildnisse, das Brust-
in Wien, die
Wien. [ Pieta

im Stiftsmuseum sind

nuseum Klosterneuburg und

wr des G

50

kleine Variante in Bronze und ein (Geg
iedhofportal in Kl
> Do

tfiber

aus dem Werlke
gang des Kinstlers fern. Unmiglich
wandung, der weich modellierte Kar
hat. Auch die Madonna der Kriint

opl
gel

de Gedanken-

intek

en Hand sein,

€ rnd aufgeliste Ge-
: r Domkanzel geschaffen
rulehnen.] Diese Frithwerl
ighaft, zuriickhaltend die untersetzten, at

rte i i der Domkanzel in P,

r von der g i mals
zirche in Budapest ist als Werk Donners
es Bild kinstlerischen Wollens. No
1in Aschach. I
rei stehende, mit
i irch das Mate
dicht, witrde Ahnlichkeit mit den spi
Das Ganze das Werk eines innerlich fertigen Meisters
Auch der Weg
der Hauptsti

a1 schon eingeschlosse
nicht bedeutenden Mar
(Abb. 10). Die Riickw
(epri

deutlich

ander

al, das goldge
eren PreBburger Engeln noch deutlicher T
klung nur mehr Vertiefung bringen
weint schon vo ere Anlehnung an die Antike. Von den Fi
im Schlof Mirabell | :r nach dem Vertrag £
und 1727 die vier Gruppen von Kindern am oberen Lauf,

nicht abgesch

richnet, es ist die s
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selbst, wahrscheinlich von Schiette sind die li
sitzenden Putten auf der durchbrochenen Balustrade, die immer
wieder als reizvolle Frihwerke Donners abgebildet werden.] Auf-
fallend ist der Grofenunterschied der Nischenfiguren. Die meisten

enden und

lich die
ganz von Donner ausgefithrien Figuren, der Mars, diec Nymphe mit
dem Stadtplan und der Paris fiillen die Nische. Es sind schwere
Barockfiguren aus Marmor, mit antikischem Einschlag, gedrun-
gene, kraftige Gestalten mit dekorativen Bewegungen, leeren Ge-
sichtern, weicher Modellierung des Fleis
Donner fiir ein wertvolles Werk gehalten hat, weil er ihn signiert
(1726) hat, mag uns fiber Absichten des jungen Meisters mehr
sagen (Abb. 11). Das Motiv ist nicht originell. Der 2
aus der Schule des Praxiteles i
xr die Antike ist ganz mit weichli

reichen nur bis zum Kimpfer; nur die besten, wahrsche

es. Der Paris, den auch

isrithende

das Stand-

hem Sentimento g
ist durch die barocke Stei

1wem Wege wurde

Mass

rung leicht gelock
das antike Vorbild vermittelt ? Migli

Die Sammlungen von Abgiissen nach rehirten zum
Kunstinventar der Firsten. (Auch Johann Wilhelm von der Pfalz
hatte damals seine spiter so berithmte Mannheimer Sammlung ge-
schaffen, August der Starke hatte in Italien Originale und Kopien
sammeln lassen.) Es ist auch Vermittlung durch deutsche Lite-
ratur wie Sandrart, und auch franzgsische Stiche miglich. Ver- &
breitet waren sie namentlich durch die Publikationen ftiber die S0
Parkfiguren von Versailles (Cabinet du Roi. Statues antiques et 11. G. R. Donner, Paris. Salzburg,
modernes du chateau et parc de Versailles). Es ist nicht nitig, SchloB Mirabell.
diesen Quellen bis in die kleinsten Verzweigungen nachzugehen;
denn daB die Antike seit den Tagen der Renaissance das Rickgrat aller plastischen Schulung bildete, ist
eine Tatsache, die im vorigen Kapitel immer wieder betont wurde. gibt gleichsam ein stark interpoliertes
osterreichisches Lexikon der damals allgemein zugiinglichen Antike. Den Park von Kremsier in Mihren
begrenzt eine grofe Wandelhalle von 1697, derem Wand Nischen mit 44 antikischen Skulpturen trigt. Das
Standmotiv des Paris ‘aunus, Natiirlich hat Donner
nicht diese Imitationen gekannt; aber die Kenntnis mindestens solcher Vorbilder darf angenommen werden.
Man kinnte fiir das Motiv noch at rmesfigur von Donners Lehrer Giuliani, ein Modell in Heiligkreuz
(Nr. 1), in 'm Zusammenh hinweis Es ist aber nicht ndtig den Kr zu erweitern.]

Die Kenntnis der Antike ist fiir den Bildh: liche Voraussetzung. Wenn

kommt dort zweimal vor, beim Marsyas und beim

wer der Barockzeit selbstverst:

Donner nach der Antike greifen wollte, war es nicht schwer, Vorbilder zu finden. gibt s dai
er sich direkt aus der Antike Anregung holte. Auch literarische. Oeser erzihit, ¢ er Donr infiih;ung
in die Archéologie, in die rein gelehrte Seite der antiken Kunst, besonders des Kostiims verdanke. s deutlich

k Donners nennen. Hier diirfen nur
rt werden. Vom Biickchen tragenden Satyr (heute in Madrid),

vie in Berlin), spiter von Saly und a

sprechen die plastischen Zeugnisse. Eigentlich miiBte man das ganze W
unmittelbaren

sammenhénge, die Kopien z

der auch von Flz

=D Bouchardon (K
gibt es einen Bleigufi von Di

ist ein Zugesténdnis an die

nderen kopiert wurde,
r (Wien, Sammlung Figdor), der etwa in diese Zeit gehiirt (Abb. 12). Das Material
sthetischen Forderungen des 18. Jahrhunderts. Es hat die weiche, matte, irisierende
Oberfliiche, die alle Glanzlichter auffingt. Verv at man es schon frither in der Renaissance, aber die allge-
meine Verbreitung hat es erst jetzt gefunden. Abert nur dieWeichheit der Oberfliche, die flieBende, ver
Modellierung unterscheiden die Figuren Donners vom antiken Original; mehr noct
litiit des Ausdrucks. Die Kopie r 1 der Int etatic
den Manierismus, Ist es zu wundern, wenn in der Rokokozeit die verwandfe manieristische Antike die Stelle
des Urbildes vertrat ? Haben nicht spiter Winckelmann und Oeser in Gerard de Lairesse den wahren Interpreten
der Antike gesehen? Auf den Manierismus war Donner schon durch Giuliani verwiesen worden. Das Hauptmotiv

infachte

e Senti-

> gtwas spieleris

mer

ert sich im sentimento automat Antike durch




22 DIE KUNSTLERISCHE HERKUNFT DONNERS

einer Bleistatuette des Merkur (Stiftsmuseum Klosterneuburg Abb. 6),
] inem Bogen, ist Duquesnoy

die raumliche Spannung des K{

entlehnt, der auch zu den Klassikern der Rokokozeit gehirt; seine
Versiertheit in der Kenntnis der Anfike rithmt Scheyl, der Freund
Me
noch mehr im Werke Donners. Nicht

statuetten Mars und Venus ¢

dts. Solche Interpretationen nach der Antike gibt es

dter werden die Blei-

1tstanden seir

rockmuseum in Wien;
deren Gegenstiicken, Diana und Apoll
ie sich
i

=

waren 1928 im Kunstgewerbemuseum Budapest au
in der Verfeinerung der Modellierung der Korper mit den

€I,

partien schon dem Idealbild des Rokoko nihern, schon ganz von
der , Zartlichkeit" erfillt sind, in der nach Winckelmanns £
Donner selbst die Griechen iibertroffen hat, Auf einen wic
Unterschied dieser Skulptur gegeniiber dem Manierismus mufl der
Finger gelegt werden: auf die starkere Klassizitit, die Reduktion
der rAumlichen Beziehungen. Die Figuren Donners sind leicht
schraubenartig gedreht, aber sie sind doch in eine reliefmabi

it gesetzt. Die Ansicht von vorne klirt uber das Be-
wegungsmotiv auf, das sich noch deutlicher dem k i

tigen

Hauptansi

ischen Kontra-

post anschlieBt. In den spiteren Werken wird die Masse viel m
mit rdumlichen Werten durchsetzt.

Mit dieser Erkenntnis einer neuen Verstdrkung der
antikischen Basis gewinnen wir auch einen Wegweiser fiir
die viel erdrterte Frage : welches sind die Quellen der Kunst
Donners? DaB die Schule Giulianis ihm nicht viel mehr
gegeben hat, als Unterweisung im Handwerk, wird dabei
als Axiom angenommen. Ein Aufenthalt in [talien darf
bei einem Bildhauer Osterreichs immer vorausgesetzt werden. Wo Donner war? Vielleicht
in Venedig, wo er bei der zeitlich naheliegenden Skulptur nicht viele Anregung gefunden
haben kann. Die Orgien der aufgelgsten Form bei den spaten Nachfolgern Berninis waren sicher
nicht nach seinem Geschmack. Oder in Florenz, wo ihm die wahlverwandte Antike der Manie-
risten, des Giambologna und seiner Schule, des Duquesnoy am meisten geboten haben mag. Ein
Aufenthalt in Frankreich, wo eine verwandte Kunst bliihte, liegt bei einem Osterreicher,
damals wenigstens, in der Zeit kurz nach dem spanischen Erbfolgekrieg, schon aus politischen
Griinden auBerhalb aller Wahrscheinlichkeit. Die wenigen Motive, die man als direkte An-
lehnungen angesprochen hat (wir werden sie spéter zitieren), sind doch zu sehr barocke Aller-
weltsmotive und der formale Gewinn aus Stichen, die bestimmt als Quellen gelten miissen,
weil sie durch das ganze Jahrhundert zum Lehrbetrieb gehorten, ist bei der dreidimensio-
nalen Skulptur doch problematisch. L&Bt sich der Werdegang nicht einfacher erkléren, wenn
man die Veranlagung, den angeborenen Sinn fiir Einfachheit, fiir Elegang, fiir , Zartlichkeit",
als ausschlaggebenden Faktor in die Rechnung setzt? Bei allen Konstruktionen hat man zu
leicht iibersehen, daB diese klassizistisch orientierte Linie zum Charakter der Plastik der
letzten Generation gehéirt und daB sie iiber Giuliani zuriick bis Faistenberger zu verfolgen ist.
Von diesen deutschen Werken ist Donners Kunst zuerst abzuleiten, Es braucht nicht mehr als
die Anregung. Im fruchtbaren Erdreich der genialen Veranlagung muB3 der Samen treiben. Dazu
kommt ein Zweites. Die Reaktion gegen die Auswiichse des Barock lag damals in der Luft. Die
Nachahmung der Antike nach den Originalen in Rom gehorte zum Lehrbetrieb der franzosischen

12. G. R. Donner, Der Biickchen tragende
Satyr. Wien, Sig. Figdor.
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DONNERS STIL UND BEDEUTUNG

Akademie. In Deutschland geht die antikische Orie
Donner zum Durc
auf reinere Bal

ierung durch den ganzen Spéitbarock. DaB ihr
bruch verholfen hat, daBerden , heftigen,

ffektiert pathetischen Zeitgeschmack*
len geleitet hat, ist sein Verdienst. Mboglich war diese Auswirkung, weil die Rich-
tung seiner personlichen Veranlagung, der Sinn fiir ruhige Grazie, sich mit der Sehnsucht der

Zeit deckte. Immer wenn sich die beiden Linien kreuzen, wenn die geniale Veranlagung in den
Forderungen der Zeit deutlichen Widerhall hort, entstehen die groBen Leistungen.

Die Kunst Donners hat der Skulptur der Hauptstadt Osterreichs den Stempel aufgedriickt,
sie hat die osterreichische Plastik iiber das Niveau provinzieller Sonderinteressen hinausgehoben
und in geistige Parallele gebracht zur internationalen Entwicklung. Allerdings die Erfiillung
des deutschen Barock war sie nicht. Schon darin, daB die deutsche Schnitzkunst beiseite ge-
schoben ist, daB Bronze und Marmor das bevorzugte Material geworden sind, liegt ein Zu-
gestandnis an die Internationali
Die Isolierun

at, aber auch ein Verzicht auf speziell deutsche Formwerte.
g der Plastik bedeutet sogar einen Gegensatz zum volkstiimlichen, barocken Zeit-
stil. Die Dampfung der Gefiihle, der Ausgleich des Ausdrucks ist auch nicht im Sinne deutscher
Kunst. Herrscht in der antikischen Kunst Donners immer noch das barocke Erbe, dient die
Antike mehr zur Verfeinerung des Ausdrucks, der Nachtolge Donners wurde die antikische
Form eine verhdngnisvolle Mitgift. Fiir sie wurde die akademisch interpretierte Klassik zu
leicht zur Schablone. Der Anfang der Rationalisierung war ein Damm gegen die frischeren Stro-
mungen einer volkstiimlichen Kunst. Nur da, wo diese klassizistischen Tendenzen abgeschwiicht
nachwirkten, wo sie mit der natiirlichen Entwicklung eine organische Verbindung eingingen, da
ist die eigentliche deutsche Rokokoskulptur aufgeblitht. In Wien war das nicht.

1728 wurde Donner durch Erzbischof Emerich Esterhazy als Hofbaudirektor und Bildhauer nach PreB-
burg berufen. Der Aufenthalt war in verschiedener Hinsicht bedeutsam. Er brachte dem Kiinstler grobe Auftrige
und mit den Aufgaben die Reife der Meisterschaft. Er brachte die Bekanntschaft mit Oeser, der dann spéter
die Lehre der neuen Klassik gereinigt an Winckelmann und Goethe weitergegeben hat. So ist der Aufenthalt
einer der Knotenpunkte im Netz der geistigen Stromungen des 18. Jahrhunderts geworden. Donner wurde vor
allem fiir Modernisierung des Domes berufen. Geschaffen hat er den Hochaltar (der wahrscheinlich 1735 vollendet
wurde), das Chorgestithl, zwei grofie Seitenaltire und die Ausstattung der Begriibniskapelle beim Chor der Ele-

iuskapelle (1732). Erhalten ist nur mehr diese. Vom Hochaltar sind noch einzelne Figuren vort

St. Martin (im Dom) und zwei Engel (diese in Budapest). Der Rest ist der Gotisierung des 19, Jahrhunderts zum
Opfer gefal
Die

IMOSyI

Kapelle des hl. Joh
Donners Absichten riiu

annes, des Almosensper

Llemosyn 5) ist der einzige Raum, der uns iber
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Wer mit frischem Eindruck der gleichzeitigen spitbarocken Architektur, etwa von Asams
Johann Nepomukkirche in Miinchen her in die Kapelle kommt, hat das Gefiihl, daB er einen
antiken Tempel betrete. Als ob ein kiihler Hauch hellenischen Geistes alle Dimonen des Barock
vertrieben und die Luft gekldrt habe. Eine freie Erhabenheit, eine revolutioniire, gewaltsame
Ruhe. Der ganze hieratische Apparat religioser Architektur ist iiber Bord geworfen (Abb. 13).
Der sarkophagformige Altar ist nur mehr ein Sockel fiir die groBen, weiBen Marmorengel. Und was
fiir Engel! Antike Epheben, fast nackt, mit schweren, minnlichen Kérpern, runden Gliedern,
kleinen Kdpfen, mit klassischen, apollohaften Ziigen und vollen Locken. Sie halten mit feinen
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Hénden, gespreizten Fingern die
vergoldete Stuckdraperie, die vom
Baldachin herabwallt und iiber den
Sockel geleitet ist, auf dem der alte
Silberschrein mit den Reliquien
ruht. Aber die lissigen, stillen Be-
wegungen sind nicht zweckvoll, sie
sind nicht um ihrer selbst willen da;
es sind korrespondierende Bewe-
gungen, die sich aus dem kiinstle-
rischen Motiv, dem wechselnden
Kontrapost ergeben. Erst beim An-
blick von vorne wird die Klarheit
des Kontrapostes, die Schiebung der
Muskeln, die Gegenbewegung von
Hiiften und Schultern sichtbar. An
die Fliigel der beiden Engel glaubt
man nicht; sie wiirden den Korper
nicht tragen, Die rahmende Kurve
der Schwingen scheint der wich-
tigere Grund gewesen zu sein, wes-
halb diese Attribute beibehalten
wurden. Nach den Orgien barocker
Bewegung muB diese antikische
Heiterkeit, diese Einfachheit der
Motive auf die Zeitgenossen wie eine
Offenbarung gewirkt haben. Da-
mals mogen diese Figuren, die uralte
Probleme der antiken Kunst wie
neue Errungenschaften vor Augen
stellten, einen Eindruck gemacht
haben, wie Donatellos David auf
die Italiener der Friihrenaissance.
Noch naher liegt ein anderer Ver-
gleich. Den Gegensatz zwischen
Asam und Donner haben wir schon frither in der deutschen Kunst gehabt. Auch Lein-
berger und der jiingere Peter Vischer waren Zeitgenossen. Wir sehen in Donners Werk
leichter die Zeichen der Zeit. In den allzu zierlichen Hédnden, den schweren Proportionen, in
der barocken Tiefenbewegung der nach der Diagonale aufgerichteten Figuren, in der Zusammen-
fassung des ganzen Aufbaues durch Baldachin und Muschelnische, von den ornamentalen
Einzelheiten abgesehen, sind sie unleugbar in das Werk eingegraben.

13. G. K. Donner, Altar der Elemosynarius-Kapelle. Prefiburg.

Die religiose Bestimmung des Raumes kommt erst in den liegenden Giebelfiguren, den Putten mit den Em-
blemen und mehr noch in den kleinen Reliefs der Predella und des Tabernakels zum Ausdruck, der GeiBelung,
Christus am Olberg, der Kreuztragung, Beweinung, Anheftung an das Kreuz, Grablegung, Dornenkrinung. Die
Form der Reliefs ist in der Vereinfachung, der Beschrinkung auf wenige, ausdrucksvolle Figuren, die manchmal
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le Reliefek g ellt sind, ebenso neu gewesen, wie die Form der Hauptfiguren. Aber
religidse, vertiefte Kunst sind diese Darstellungen auch nicht. Das Formproblem ist wichtiger als der Inhalt.
Auch darin liegt ein Gegensatz zu Asam,

schon vor eine ide

Auf den dlteren Bildwerken haben sich die Stifter ecine prominente Stelle in unmittelbarer
Néhe der Heiligen ausbedungen. Hier hat sich der Stifter, der Kardinalprimas Esterhazy, in
vornehmer Bescheidenheit auf die Seite gestellt. Als frommer Beter ist er portritiert, in Lebens-
groBe, in einer groBen Nische der Seitenwand, die ihm Spielraum 148t ; auf einem ornamentalen
Schemel kniend, dessen Kurven die Bewegung der Gestalt wiederholen (Abb. 14). In dem
plissierten Rochet klingen die Kurven vervielféltigt nach. Die Spitzen am Saum sind von einem
leichten Hauch bewegt. Die frauenhaften Hinde hat der Kirchenfiirst auf die Brust gefaltet,
nur ein Ellenbogen ist aufgestiitzt, eine Schulter ist vorgeschoben, so daB auch hier der Korper
in die tiefenméBige Diagonale kommt und eine leichte Spannung erhélt. Die tektonisch ver-
festigte, reliefmiBige Seitenansicht hétte auch Donner noch nicht ertragen. Zu FiiBen liegen Stola,
Krone und der Mantel, die Zeichen seiner Wiirde. Der Mantel flieBt {iber die Stufen und verbin-
det die Figur mit dem Raum. Auch das ist unklassizistisch. Ungemein edel ist das faltige Aristo-
Kratengesicht mit der scharfen Hakennase, dem schmalen Mund und den leichten Héngewangen,
die dem glattrasierten, ernsten Antlitz doch den Ausdruck prilatenmiBiger Bonhommie verleihen.
Die sorgfiltig groBziigige Detaillierung der Séume, der prunkvollen Spitzen, die Plissierung 4Bt
dem Marmor die vibrierende Oberfliche mit springenden Lichtern, die das Rokoko liebte.

Mit dieser Portrétstatue gehort auch die Mittelfigur des friiheren Hochaltares, der hl. Martin, zu
den Hauptwerken der européischen Skulptur des 18. Jahrhunderts (Abb. 15). Er steht jetzt in der
dunklen Ecke des Langhauses, gegeniiber dem Eingang der Elemosynariuskapelle, wo er gar nicht
zur Wirkung kommt. Und was war die Gruppe vorher? Eines der stolzesten Gebilde der deutschen
barocken Plastik, ein Werk von wahrhaft triumphaler GréBe. Umschlossen von einer strengen
Ziborienanlage aus kompositen Sdulen. Die Anlage 6ffnete sich nach vorne, wo auf niedrigem
Sockel die wundervollen, in Anbetung gebeugten Engel (jetzt in Budapest) den Prospekt er-
offneten, Der Altar bekront von einem Baldachin in Form einer Krone, das Denkmal eingebettet
in einen barocken Rahmen, der wieder die edle Abgewogenheit der Gruppe erst zur Wirkung
brachte. Will man wissen, wie ein Barockbildhauer iiber das Thema dachte, darf man sich
nur den gleichzeitigen Hochaltar in Asams Klosterkirche von Weltenburg in das Gedéchtnis
zuriickrufen. Dort kommt der Reiter aus der Tiefe heraus, aus dem irrationalen Licht, verkiirzt
direkt auf den Beschauer zu: ein unlosbarer Teil einer groBen,architektonischen Komposition,

o
ohne diese unverstandlich.

Hier war die bewegte Gruppe in tektonisch verfestigte Breitansicht geriickt; sie hatte mehr
reliefméBige Wirkung. Die Kompliziertheit des Aufbaues, den Achsenreichtum, das Expansive
der plastisch gewGlbten Formen, die rdumlichen Kontraste, die Gegensitzlichkeit der Rich-
tungen und Bewegungen von Pferd und Reiter, Reiter und Bettler zeigte erst die Nahsicht.
Der Heilige ist ein ungarischer Kavalier in der Nationaltracht, die uns von den Zietenhusaren
Friedrich des GroBen vertraut ist, mit Pelzmiitze und Kokarde, pelzbesetztem Schultermantel,
knapp anliegendem Dolman, Hosen und Schaftstiefeln. Er triigt unverkennbar die scharf pro-
filierten Ziige des Esterhazy, aber verjiingt, heroisiert, durch ein mokantes Licheln aufoehellt.
Er kauert leicht und doch gespannt auf dem Pferd, das erschreckt auf die Hinterhand zuriick-
geht, den Leib seitwirts wendet und den rechten VorderfuB hebt. Eine momentane, rasche
Bewegung, wie sie der Barock will. Der Schweif dient als Stiitze. (Eine weitere Stiitze, unter
dem Leib eine Stange, ist durch den Mantel verborgen,) In die Liicke zwischen die FiiRe ist




14. G. R. Donner, Kardinalprimas Esterhazy. Prefiburg.
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der bauschige Mantel
gesetzt und der groBe,
herkulische Bettler,
der die starkenGlieder
im Kontrapost aus-
breitet, mit FuB und
Kriicke den Rahmen
iiberschneidet,wieHu-
bert Gerhards Augs-
burger Brunnengot-
ter, und so die Grup-
pe mit dem Raum
verbindet. Auch diese
Uberschneidung  ist

wieder ein Zugestind-
nis an den gleichzeiti-
gen Spitbarock, wie
die ruckartige Bewe-
gung. Ein Werk reli-
gioser Kunst ist die-
ser hl. Martin nicht.
Die Gruppe ist ein
Reiterdenkmal, das
Glied eine Kette von
barocken WVersuchen,
die auf Berninis Kai-
ser Konstantin in St.
Peter in Rom zuriick-
gehen, ganz auf die
formale Lésung im
Sinn antikischer Klas-
sik  zugeschnitten.
Man spiirt, wie im-
mer noch das frische
Blut des Barock pul-

15. G. R. Donner, St. Martin, Prefiburg.

siert. Erst bei Donners Nachfolgern verebbt die Bewegung, sie wird ersetzt durch die Scha-
blone. Man kann trotz der Klassizitdt nicht sagen, daB bei diesem Werk die Skulptur schon
ihre ,,Sonderexistenz zuriickgewonnen'* habe; denn ohne den barocken Rahmen verliert sie
an Wirkung. Auch nicht daB die Wende zu einer neuen GesetzmaBigkeit durch die antikische
Form angebahnt ist, Die ist mehr ein Mittel des Ausdrucks, der Verfeinerung. Einen Wende-
punkt in der Geschichte der deutschen Skulptur bilden auch diese Werke noch nicht; die
spateren Werke Donners sind schon wieder ein Schritt zur Synthese.

Die Meisterwerke hdufen sich in den fruchtbaren Jahren der Reife. Fir SchloB Breitenfurt, fiir den Ober-
aufseher der kaiserlichen Forsten, Georg Wilhelm von Kirchner, fertigte Donner 1734 die tiberlebensgrofie Marmor-
statue des Kaisers Karl VI, die jetzt im Wiener Barockmuseum steht. Der eigentliche Inhalt ist die Apotheose,
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haus bar

ma demnach dur
h 1. in Kini
n die Augen, der seine Hand stiitzt und tber s Haupt das
theotischen Apparat der barocken Alle-
lastik, in Desjardins

las Coustou in Versailles, passage du Rhin & Tolhuys. Das Motiv

Die ,,Verewigung'', also eine Aktion. Das
s (wie Schliiters Ko

ten Denkmiilern), blickt einem heranfliegenden Genius

Symbol des ewigen Ruhmes hilt. Die Fama mit dem Kranz gehort zum a

Statue Ludwigs X1V. oder im Relief von Nica
ist frith nach Deutschland gekommen, Beispiele: die Statue des Grofien K
die Statuette Max Emanuels von Groff in Minchen. E let sich et
Garzoni in der Frarikirche in Venedig und noch 6fter. Donner hat sich
Vorbild genommen. Der Gedanke war Allgemeingut. Ein Modell von Giuliani im Heiligkr
von einem Engel gekrint, steht thematisch der Statue Donners nidher als das Relief von Coustou.

Die formale Lgsung ist wieder Donners geistiges Eigentum. Die Einfachheit, die Abkldrung
sieht man leicht bei einem Vergleich mit Permosers Apotheose des Prinzen Eugen, Unnétig die
Einzelheiten zu beschreiben. Ein Unterschied lag allerdings im Auftrag. Donners Gruppe ist
eine Wandfigur, bestimmt wohl fiir eine Nische, einem rahmenden Hohlraum ; die Riickseite ist
nicht durchgefiihrt, Permosers barocke Gruppe muB frei stehen, Folglich arbeitet Donner mehr
auf Reliefwirkung, er schlieBt die Gruppe durch den Mantel, durch den Fliigel, er reduziert die
Wirkung auf die Hauptachsen, er isoliert und 14Bt der Silhouette ihr Recht, selbst beim Genius,
der aus der Tiefe heraufkommt. Die tektonische Klarheit ist hier bedenkl Dem irrationalen,
allegorischen Inhalt wird Permosers aufgeléste Form eher gerecht als Donners richtigere Losung.
Die Aufhebung der Schwerkraft bei der Fama ist in der Dreidimensionalitét, mit der plasti-
schen Rundung, in diesem tektonisch klaren Zusammenhang anst6Big. Die eminente Sorgfalt,
die kabinettstiickartige Durcharbeitung ist aus dem gleichen Grundgefiihl einer organisch rich-
tigen Wiedergabe zu erkldren. Die antikische Note ist unterstrichen, nicht nur in der Tracht
des Kaisers, mehr noch in der Typisierung der Gestalt des Genius, an der nur die Zierlichkeit,
die Verfeinerung der Proportionen Ausdruck der Zeit ist. Allerdings, man muB sich eine klassi-
zistische LOsung daneben denken, etwa Zauners Franz I1., um zu sehen, wie in Donners Gruppe
noch das barocke Leben stromt.

In dem gleichen Jahre fielen Donner Auftrige des Wiener Magistrats zu. Zuniichst zwei
Marmorreliefs fiir die Lavabos in der unteren Sakristei des Stephansdomes in Wien. Hagar in
der Wiiste, Christus und die Samariterin am Jakobsbrunnen (1739, Barockmuseum). Der alte
Begriff des Kabinettstiickes, des selbstindigen, durch die miniaturenhafte Ausfiihrung ausge-
zeichneten Kunstwerkes, hat auf die Form eingewirkt. Die manieristisch schlanken Proportionen
und die betonte, klassische Typisierung haben erst die Figuren der ausgefiihrten Reliefs erhalten.,
Das Wachsmodell hat sie nicht. Die weiblichen Gestalten im durchscheinenden Gewand sind
antikische Bewegungsfiguren, deren artistisches Schema durch den gréBeren Zusamme
den landschaftlichen Hintergrund gemildert wird. Klassische Reliefs darf man sie nicht nennen.
Sie sind das Gegenteil. Die rdumliche Wirkung ist durch die schrige Wendung der Korper
und perspektivische Vertiefung gesteigert.

, oder

sten von Riéntz in Erlan
lien: Grabm
er Komposi

ang,

Die beiden Reliefs fanden den Beifall des Stadt Er behielt sie im Rathaus und bestelite dafiir zwei
Ersatzstiicke, di¢ Taufe Christi und David, das Wasser at jend. Es sind keine direkten G
kinnte gedacht werden, d: 15 Pendant zur Samariterin darstellen sollte.

Die Verbindung mit dem Wiener Stadtmagistrat war nun angekniipft. 1 hatten die Verhandlungen
wegen Ausfiihrung des Brunnens auf dem Neuen Markt begonnen. Der Stadtrat war zuerst an Mattielli heran-
, der einen Steinbrunnen aufrichten wollte, zog aber d:

3 die Taufe Christi

das A bot des , ,ohne Zweyffel iberlegenen
aister und Kiinstler Donner* vor, der um den gleichen Preis die Figuren von Bronze oder Erzkomposition machen
¢ immerwahrende Ehre machen zu kinnen.”* Diesen weisen BeschluB des
entschie daB man Blei noch zu etwas anderem verwenden konnte,

M
waollte, ,,um sich allhier in publico
Magistrats hat allerdings der Umstand




DER BRUNNEN AUF DEM NEUEN MARKT. ZUSAMMENFASSENDE KOMPOSITION 29

nd aus Mattielli
¢ Randfiguren ar

Gebrauch zu machen wi
gemacht werden; der (
1774 wurden sie

im Barockmt

mubte in Wie
Martin Fischer
eallerdings als membra
Man kann sich die urspriing-
schrieben. Die Prudentia,
Der Sockel des Knaufes
tellen inhaltlich die Verbindung h i

gec 3 il

Im November 1739 wurden die

h'B pien ersetzt. Die O

n und in der Aufste
Ort und Stelle
:h der gute scl

disjecta wi
liche W
die F :
ist von Voluten gefafBit, auf de
den Figuren auf dem Rand der erreichs, die in die Donau
Die Allegorie ist nicht gerade origin “ast gleic iei Jahre spi { ist Bouchard ‘ontaine
de Grenel i in Programm hatte Hubert
legen, der zuerst als Vorbild in Betracht kommt. Weiter
daB die italienischen Brunnenfiguren des 17. Jahrhunderts der

aus Prefibur

in Paris entstanden. Die
Gerhard fiir den Augustusbrunnen in /
lick gibt es Vor in Italien. Ist e
1lung Guttmann (Kunst und Kur

dre es miglich, dafi
nert an

tammen, dann w

BET &

:h vorn sich beugende Wassergott erin
die Figur der

Die Losung ist klar und du stig viel freier als alle Vorbilder, die

1sichtig. Sie ist gei
1 noch nennen konnte. Die lédngliche PaBform des Beckens ist der Lingsform des Platzes an-

geglichen. Der Brunnen steht als Blickpunkt vor der kleinen Donner-Gasse, die von der Kérntner-
straBe in den neuen Markt miindet. Von da ist die Hauptansicht. Die miichtige Mittelfigur, die
nach allen Seiten wirken muB, ist die rdumlich freieste; sie dreht die schweren Glieder in einer
gegensitzlichen Kurve, die in den Schraubenwindungen des vasenférmigen Sockels vorgezeichnet
ist. Die vier Putten auf den Voluten des Sockels sind schon nach den Diagonalen orientiert und
zwingen den Beschauer, um das Denkmal zu gehen. Die Wasserstrahlen, der Wasserspiegel,
stellen die Verbindung zwischen den iibrigen Figuren her. Eigentlich ist keine Seite Haupt-
ansicht. Von allen Seiten ergeben sich trotz der Isolierung der Einzelfiguren neue Zusammen-
fassungen. Die groBen Liegefiguren, zwei Méanner, zwei Frauen, sind nach der Diagonale orien-
tiert; sie begegnen sich auch in der Diagonale, so daB immer Mann und Frau korrespondieren.
Es entstehen nicht nur formale Beziehungen, Gegensitze von Liegefigur und Sitzfigur, von
Riickenfigur und Frontfigur. Auch Gegensitze im Charakter sind vorhanden. Die Enrs, der

miide, passive, greise Fuhrmann, der ldssig am Felsblock lehnt, die Traun, der feurige, junge
Mann, der sich energisch iiber die Briistung beugt und mit dem Dreizack nach Fischen sticht.
Die ruhige FluBgdttin Mareh, die das Gesicht abwendet und wohlgefillig die flieBenden Glieder
itet, die jugendliche Nymphe Ybbs, die nach riickwérts blickt und sich auf die Hand stiitzt
als ob sie eben von der Briistung herabsteigen wollte. Jede Figur individuell und auch als Plasti
organisch durchempfunden. Bei genauer Betrachtung spannt sich aber ein ganzes Netz von
Analogien und Kontrasten, die das Ganze zusammenfassen. Der Beschauer, der die Schénheit
Ben will, wird um das Becken getrieben. Jede Seite ist eine neue Offenbar

bt wieder ein geschlossenes Bild.

ausb

des Werkes genie

jede Ansicht erg

Wihrend der Arbeit am Brunnen ist Donner fiir dauernd nach Wien zuriickgekehrt. Der
Wiener Stadtmagistrat war mit der kiinstlerischen Leistung zufrieden. Er gab Donner einen
iftrag, einen Brunnen im Hof des Rathauses in der Wipplingergasse. Die Sandstein-
iguren war schon vorhanden. Das Balkongitter war 1725 gefertigt
Das Blei-Relief mit der Darstellung: Perseus befreit Andromeda, ist eine der letzten
Arbeiten Donners geworden. Das Relief ist im Rundbogen geschlossen, wie ein Altarblatt, der
Rahmen nirgends iiberscl ; trotzdem bleibt der malerische Reliefstil. Der Perseus auf dem
Pferde, in der Perspektive verkiirzt, in flachem Relief in der Mitte des Rundbogens gibt der Kom-

worde
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position zentrischen Halt. Der Grad des Reliefs steigert sich im Drachen, der aus der Tiefe heraus-
kommt und kulminiert in der linken Ecke, in der fast vollrunden Figur der Andromeda, die durch
starke Schrigstellung die Rahmenebene durchbricht und in den Freiraum hinausdringt. Die

laBt. Der klassische, typisierte,

arocke Umgebung hat vielleicht diese barocke Steigerung verar

im komplizierten Kontrapost sich wendende Frauenakt ist das eigentliche Thema. Er ist fast

herb und streng geworden, edel in r Gesuchtheit des Themas
einfach in der Ansicht. Aber er steht

Bei der Einstellung auf Einfachheit und Klarheit der Aussprache nimmt es nicht wunder,

len Proportionen. Er ist trotz de

4

hon an der Schwelle des Artist

NTums.

daB Donner immer wieder dem Relief in einer Art von Kklassischer Form (mehr darf man nicht

gibt eine Reihe von kleineren Kompositionen, von sorgféltiger Durch-
arbeitung, Kabinettstiicke, bestimmt fiir den Sammler von verwohntem Geschmack, auf denen
die allgemein versténdlichen Themen d tiken Mythologie den selbstverstéindlichen Vorwurf
bilden. Kunstwerke, die nicht auf Bestellung entstanden sind (so wie im 16. Jahrhundert die
Reliefs aus Solenhofener Stein), die uns iiber die kiinstlerischen Absichten Donners am besten
aufkldren. Von zwei der besten Kompositionen, Parisurteil und Venus in der Schmiede des
Vulkan, sind die Bleioriginale im Museum in Budapest. Sie sind, besonders in den Gesichtern,
iiberarbeitet und geben den urspriinglichen Eindruck nicht so gut wie die wohl spiteren Bronze-
giisse im Barockmuseum in Wien. Die Tonmodelle dazu sind im Miinzamt in Wien. Der illusio-
nistische, malerische, perspektivisch verkiirzte Hintergrund verliert an Bedeutung; er wird in
die Fldche umgesetzt, reduziert auf wenige Versatzstiicke, die zur Verdeutlichung der Situation
dienen. Aber er bleibt doch. Das eigentliche Thema wird die geschlossene Gruppe, komponiert
aus ménnlichen und weiblichen Akten in verschiedener Stellung, die auf die Klarheit der Relief-
ansicht Riicksicht nehmen, aber durch Schrigstellung doch rAumliche Werte bringen. Wo
Donner breiter erzdhlt, da stirt die volkstiimliche Drastik, da stort die genrehafte Neben-
sdchlichkeit der Putten ; Dinge, die ein weltménnischer franzdsischer Bildhauer vermieden hitte.
Auch sind sie Zeugnis dafiir, wie lebendig Donner die Antike empfunden hat. Von einer unselb-
standigen Nachahmung mit Ubernahme von Einzelheiten wie bei seinen Nachfolgern kann keine
Rede sein.

Manchmal ist Donner die Antike nur der naheliegende Vorwurf fiir die Schilderung grazitser
Frauenschonheit. Eine betonte Nuance rokokohafter Sinnlichkeit ist tiber der Statuette der
ruhenden Venus (Barockmuseum Wien, Tafel I1I, ein zweites Exemplar Sammlung Auspitz Wien)
gebreitet, die wohl in die Zeit desWiener Brunnens gehort. Man iibersieht den antikischen, etwas
verallgemeinerten Typus des Kopfes, die antikische Frisur, weil die Sinnlichkeit de iilderung
gefangen nimmt, die die Nachbarschaft der raffiniertesten franzosischen Skulptur vertragen
wiirde. Wie die ondulierenden Linien die klar geschichteten Forme Gestalt
umschreiben, wie iiber die weichen Schwellungen und Verschiebungen des Fleisches der perl-
mutterartige Glanz der Haut gespannt ist, wie dann der irisierende Schimmer in Kontrast
gesetzt ist zum zottigen Fell des Hundes, das ist von einem ungemein empfindlichen, sinnlichen
Auge gesehen. Auch diese Note im Schaffen Donners ist von den Nachfolgern bald vergrobert
worden. Die Schwelle zwischen Sinnlichkeit und Laszivitit ist spiter rasch iiberschritten worden.

1740 hat Donner den Entwurf zur prunkvollen Gurker Kanzel geliefert, die seine Schiiler
Eckart und Wasserbauer 1741 in Gurk ausfiihrten (die Zeichnungen zu den Bleireliefs sind
von den Briidern Bibiena). Das schinste Werk Donners, wieder eines der Hauptwerke der
Skulptur des 18. Jahrhunderts, die etwas iiberlebensgroBe Beweinung Christi auf dem Kreuz-
altar des Gurker Domes (Abb. 16), auch eine Stiftung des Dompropstes Franz Otto Kochler

sagen) den Vorzug gab. Es
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16. G. R. Donner, Beweinung Christi. Gurk.
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von Jochenstein, wurde 1740 fiir 2300 Gulden angedingt und 1741, im Todesjahre des
Meisters, aufgestellt. Den Tabernakel hat erst Balthasar Moll 1766 entworfen und gegossen.

Donners plastisches Vermichtnis ist ein Werk vo ifer Abklidrung, fast zeit ieser formvollendeten

d doch mit allen Ziigen zeitgebunden; es ist die Summe der Arbeit eines frucht n Kiinstlerlebens.

sma hat Donner schon ¢ behandelt; auf dem T, kelrelief in PreBburg, dann in e viel kopier-

gehort der grof gel, der Maria stiitzt, die in Ohnmacht versinken will. Er ko sitionen des
18. Jahrhunderts dfters vor. (Nur eine sei hery ben.  Ein Elfenbeinrelief in Miinchen [Nat. -Mus.] wird
in alten Verzeichni Srigi szeichnet.) Man braucht nicht weiter zuriickgehen, wenn
n die Genesis ser Komposition er vill. Das Altarblatt von Altomonte in Heiligkreuz oder das Ge-

ten Relief, jetzt im Miinzamt in Wien, das bereits alle wesentlichen Elemente der Komposition enthiilt. Zu diesen

miilde von Rubens in Madrid, das in einem Stich von Galle verbreitet war, hat Donner vielleicht gekannt. Sie
lieferten aber nicht mehr als die Vertiefung einzelner Motive.

Wie in PreBburg ist die Mensa (mit dem Relief: Christus im Grabe mit Tod, Teufel
und Siinde) als Sockel behandelt; die Architektur fehlt. Der Tabernakel ist verbreitert, er
verdeckt die Basis der Hauptgruppe, ein groBes, naturalistisches Terrainstiick; die beiden
Giebelstiicke mit den gelagerten Putten sind vergréBert seitlich des Tabernakels geriickt. Die
Giebelfiguren, die Putten, von denen der eine den FuB Christi hélt, der andere die Hand kiiBt,
sind die Eckpunkte des Dreiecks, das der Gruppe umschrieben ist. Entsprechend der Verbreite-
rung der Basis muBte dann die Komposition auseinandergezogen werden und so ergab sich
das ergreifende Hauptmotiv, die harte, raumliche Schrige des schweren, ungemein sorgfaltig
modellierten Leichnams Christi, der im Tode erstarrt, mit ausgestrecktem FuBe auf dem SchobBe
Mariens liegt, Haupt und Hénde fallen 14B8t. Maria sinkt mit gebrochenen, halbgeschlossenen
Augen zuriick und wird von dem groBen, antikischen Engel gehalten, dessen Fliigel die seitliche
Flache des Dreiecks fiillen. Die reliefmiBige Einfachheit des Umrisses kommt nur in der Ab-
bildung, in der Ansicht von vorne zur Geltung. Vor dem Original entscheidet die rdumliche Tiefe,
die Synthese durch Uberschneidung des Rahmens, durch starke Durchlécherung der Gruppe,
durch Einbeziehung der negativen Flecken in den Aufbau, Nur hier sieht man den barocken Achsen-
reichtum, die Drehung der Figuren, die komplizierten Gegenwendungen der Képfe (Christi und
der Maria, Maria und des Engels), der Hénde, der Korper (Marias und des Engels, der sie
leicht stiitzt, Marias und Christi, der nach vorn gewendet ist und fast herabgleitet). Erst
beim Umschreiten des Kreuzaltares, der vor der Gruft des romanischen Domes steht, be-
merkt man die panoramatische Gruppierung der etwas iiberlebensgroBen Figuren, den rdum-
lichen Reichtum, die rdumliche Schrige des Korpers Christi, der durch den ausgestreckten
FuB die Hauptgruppe mit den Putten vorne seitlich des Tabernakels verbindet. Man sieht, wie
leicht die Figuren sitzen (auch Maria und Christus haben die FiiBe gekreuzt), wie leicht sie
sich bewegen, wie groBziigig die sorgfaltige Modellierung des Einzelnen durchgefiihrt ist. Der
einfache UmriB, der symmetrische Ausgleich sind Ausdrucksformen ; sie bringen den Ton der Feier-
lichkeit, der Ruhe. Gesteigert ist der ernste Ton durch die vertiefte Innerlichkeit. Durch die
schone, klassische Menschlichkeit der Hauptfiguren wird die Handlung zum ergreifenden, immer-
giiltigen Ausdruck gepréigt. Der Grundton ist durch die ganze Gruppe durchgehalten, aber in der
Art, wie die drolligen, herkulischen, barocken Putten zu wichtigen Akteuren im Drama gestaltet
sind, bleibt doch der leichte, spielerische Nebenklang der Rokokozeit. Die lustigen, bewegten
Sockel, die von den Figuren noch iiberschnitten werden, mildern erst recht den herben Ton und
geben der Komposition einen leichten Beigeschmack von dekorativer Heiterkeit.

Als Antk issen noch einige filschlich Donner zugeschriebene Werke der Kleinplastik erwihnt werden,
spéte Kabinettstiicke aus Bleikomposition fiir den verwthnten Kenner. Ein sehr begabter Kiinstler, wahrscheinlich
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Dorfmeister, hat die Gruppen der liegenden Venus mit einem Putto und
der Leda mit dem Schwan geschaffen (I ammlung Prof. D. L. Darm-
staedter). Andere Werke der gleichen Schule, aber von anderer Hand sind
noch deutli . Bei einer bachantischen Gruppe (vormals Wien, Kunst-
I erner) streckt ein halb kniender Mann die Hand zwischen den
durch und deutet auf die

ebenso laszive Gruppe ist im Museum in Preb-

itzt. Auch zwei
Gegenstiicke, s de, sinnliche Frauen noch mehr
an die Plas es Manierismus erinnern (Sammlung Widi in Buda-

:, mythologische Frauenakte be

pest) mubiten in diesem Zusammenhang genannt werden (/ . 1T). Yon
wem sind diese kinstlerisch wertvolle tilcke ? Sie sind Donner

benannt, aber mit Unrecht, W ! spiter Schiiler Donners

ffen. Fir die Spiitzeit um 1760-70 sprech

fie Kleinteili
Berger kinnte ir

hnen werden.

: : 17. Nachfolge Donners, Sitzende

Donners Werk ist ein Markstein in der Geschichte der Nymphe. Budapest (Slg. Widmann).
deutschen Skulptur des 18. Jahrhunderts. Der EinfluB 4Bt
sich noch nicht bis in die einzelnen Verzweigungen iibersehen: aber soviel ist gewiB, daBl die
Fundamente der weiteren Entwicklung auch auf seinen Schultern ruhen. Nicht nur fiir die
Bildhauer Osterreichs ist er, als der angesehenste Meister der Kaiserstadt, das Vorbild geworden,
fiir die Wiener Kiinstler und die Bildhauer der iibrigen Linder der Monarchie, Béhmen, Méhren,
Steiermark, Tirol, Auch die Kiinstler in Siiddeutschland sind von dieser Sonne angezogen nach
Wien gewandert, nicht mehr nach Italien, wie die Kiinstler der letzten Generation. Straub.
Giinther und Wagner haben in Wien gelernt. Mit der unmittelbaren kiinstlerischen Wirkung ist
die Bedeutung noch lange nicht umschrieben. Seine Idee, das ,,Evangelium des Schénen®, ist
durch Oeser auf Winckelmann iibertragen worden; es ist der Funke geworden, aus dem spater
das stille Feuer des friihen deutschen Klassizismus emporgelodert ist.

Wenn wir nun zur Detailbeschreibung der speziellen Schulwerke iibergehen, ist vorauszuschicken, daf diese
zunichst nichts anderes sein kann als die Zusammenstellung zerstreuter Notizen. Die eingehende Tatsachen-
forschung fehlt noch. Donner hat schon in PreBburg eine griifere Werkstatt gehabt. Oeser muB einer seiner ersten
Schitler gewesen sein; er ist schon 1730-nach Wien auf die Akademie gegangen. Von anderen lern erfahren
wir auf indirektem Wege. Aber nur einer ist dem Namen nach bekannt geworden, Ludwig Gode, von dem
die Kanzel der Ignatiuskirche in Raab (1748/49) stammt. Ob von dem gleichen auch die im Aufbau ihnliche,
viel prunkvollere, mit Bleireliefs (Christus bei Maria und Martha, Bergpredigt, Petrus heilt den Kranken, LaBt
die Kindlein zu mir kommen, Christus im Tempel) am Gelinder und am Korpus geschmiickte Kanzel der Jesuiten-
kirche in Prefiburg herriihrt? Auch tiber die Nachfolge Donners im fibrigen Ungarn fehlen noch die Nachrichten.
(Wer hat die vorz -hen, vergoldeten Stuckfiguren auf dem Chorgestiithl der Kirche in Raab geschaffen? Die
zwei gefliigelten Engel und die zwei allegorischen Frauenfigurén in stark bewegtem, schwellendem Gewande
gehiiren zu den hervorragenden isterreichischen Werken der Ubergangszeit um 1730. Sie haben mit Donner
nichts zu tun; aber sie sind in diesem Zusammenhang angefiihrt, um zu zeigen, wie viele Individualititen noch
ausgegraben werden miissen,) Die Seitenaltire : “horbeginn der Kathedrale in Raab schmiicken statt der Altar-
blitter zwei ausgezeichnete Bleireliefs, die voriibergehend im Werke Donners gefilthrt wurden. Erst durch die
Signatur ,, J. G. de Mollinarolo detto Miiler fecit et inv.” erfahren wir von der Existenz des Bildhauers J. G.
Miiller in Wien, eines verspiteten Nachldufers der Donner-Richtung, von dem noch in Wiener Neustadt Arbeiten
nachweisbar sind. Wichtig sind diese Reliefs, weil sie die Skulptur auf einem in Osterreich wenig betretenen Neben-
geleise zeigen, das in den anderen siiddeutschen Staaten, vor allem in Bayern durch Giinther die Hauptbahn der
Entwicklung wurde. Gemeint ist das Abweichen vom Wege der Klassik und die gefihlsmiBige, subjektive Steige-
rung, die von selbst, starker noch als bei Donner, an den Ausdruck des Manicrismus herankommt. Wire nicht das
iu\'(l- it Lei der Signatur, kinnte man Entwiirfe von Maulbertsch voraussetzen. Dargestellt sind zwei Szenen

Feulner, Plastik und Malerei des 18. Jahrh. in Deutschland,
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aus der ungarischen Geschichte. Kénig Lud-
h der Himmels i

15 vor

wig weiht sein Rei
(Abb. 18) und Kir
Sarkophag des hl. Stepha

Differenzierung im (

Re
er, nery

benen Figuren des Hinter-

von

sen

Linien umschri
es bis zu den fast vollrunden Rand-

figuren, die tbermiBige Verfeinerung der
Proportionen in den iberschlanken Ge-

stalt

mit pointierten Bewegungen, der
zittrige Umril und rein inhaltlich die Ver-
quickung von Heiligem und Profanem, von
Zeitkostiim und idealer Tracht,sind Z
eines echt rokokomiBigen Ausdruc
man in der Schule Donners sonst nicht
findet.

Auch iiber die engere Schule Donners
in Wien haben wir wenige bestimmte Nach-
richten. Tatsdchlich wandelt die ganze
Generation der Wiener Rokokobildhauer
in seinen Spuren. Der eigentliche ,,Scholar!
ist ein jlingerer Bruder Mathéus Donner
(1704—56) gewesen. Er ist 1726 in die
Wiener Akademie eingetreten, hat 1731 den
ersten Preis in der Bildhauerklasse erhalten.
Als Professor an der Akademie und Direk-
tor der Graveurakademie ist er Interpret
und Vermittler der ,,Lehre’* Raphael Don-
ners geworden. Von seinen Werken lassen
wir die Medaillen hier beiseite. Die wenigen
Skulpturen sind Schularbeiten, gekonnt,
formal tadelfrei, aber ohne den Funken ge-
nialer Uberlegenheit, der auch noch den
schwiicheren Werken seines Bruders ihre
Bedeutung gibt. Sein Pramienstiick von
1732, Simson mit dem Liwen (Wien, Mtinz-
amt), ist vom borgh hen Fechter inspi-
riert, eine leere anatomische Studie, ein
ménnlicher antikischer Akt in extremer Be-
wegung. Das Relief im Stiegenhaus des Pa-

18. J. G. Miiller, Altarrelief. Raab. lais Breuner in Wien, ,,Die Absterbung und
Wiedererweckung der freien Kiinste®, ist
eine kleinliche, antikische Allegorie. Die besten Werke Matthius Donners sind die sachlichen Portrits, die
Bronzereliefs von Kaiser Karl VI. und seiner Gemahlin Elisabeth Christine (Miinzamt Wien), die Bronzebiisten
von Kaiser Franz 1. und Maria Theresia (Kunsthistorisches Museum), die schon durch die Sauberkeit der Aus-
fihrung, die dem Stempelschneider Selbstverstindlichkeit war, erfreuen. Die zusammenfassende durchgehende
Bewegung, die an den Werken seines Bruders jede Einzelheit belebt, haben sie nicht. Sie sind eigentlich nur
vergrifierte Minzen.

Fiir die folgende Ubersicht iiber die Umgebung Donners miissen wir den Begriff Schule
etwas elastischer nehmen. Zitiert werden Kiinstler, die mit Donner direkt in Beriihrung ge-
standen haben und Zeitgenossen, die seinen EinfluB erfahren haben,

Johann Franz Caspar aus Karlstadt bei Wiirzburg ist 1728 wihrend der Arbeiten in Klosterneuburg

chen

die
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gestorben, wo er unter Matthias Steinles Ob
die Statuen des Hochal
Gestalten aus dem Alter
dem Gebidlk und die

leitung den Tabernakel
hz Es si
nt, 2 en den en, die Figuren iiber
skeit des Aufsatzes. Vorher hatte er den
Hochaltar der St. Mi 1 Heiligenstadt (1723) gefertigt, von dem
der Tz 1akel in <J\' Efll]h 'che zu Leopoldau erhalten ist, Ob er auch
en, auf Wolken knienden Florian in Leopoldau nach Steinles
Entwurf ausgefiihrt hat? Von seinen dekorativen Arbeiten fiir die Karls-
kirche sind die grofen, tiberschlanken, in Bewegung /L.fl.\uumlu I
der Fassade die bekanntesten Arbeiten geworden. Er scheint m
subalterne Kraft gewesen zu sein, kein ,,Virtuose**

Josef RiBler, & e einer dur
baren Kiinstlerfamilie, titig zwischen 1740—70, ste
Boden der dlteren Ge

die vier be

den aufgelis

ne

tionen nachweis-
t als Kinstler auf dem
Die Tonfiguren im Barockmuseum St. Pe
ti zu Altarfiguren der Raat
1 Katalog als Mattielli bezeichnet. eine rich
in dieser Zuschreibung. Ganz auf Bewegung und Auflésu
in Hauptwerk, das er nach E

1erati
und Johannes, die Bozzet
(1744), sind i
Anschau

ntwurf von Frangois de R
(1738) ausgefiihrt hat, der Aufbau tiber der Capistran-Kanzel bei St. 8
in Wien. Erst in spiteren Werken, wie dem Denkmal des hl. Johann Nepo
muk in Traiskirchen (1764) gewinnt er deutlicher den Anschlul an die he
schende Richtung. Von seinen \\nIL‘ILrI kirchlichen
Figuren an den Hochaltiiren in T [
Herzogenburg (1770) wenigstens zitiert werden.

Von Christoph Schiénlaub ist nur bekannt, daB er Schiiler von
Donner war und 1733 in Wien heiratete. Nachweisbare Werke sind die
vergoldeten Holzskulpturen an den Seitenaltiren in Hafnerberg bei Baden
(17491.), Johannes der Tiufer und Johannes Ewvangelist, Barbara und -
Apollonia, Erasmus und Blasius, Sebastian und Rochus. Gestalten von 19. Chr. Schiinlaub, St. Johannes d.T.
betonten, manieriert klassizistischen Typen mit tiberschlanken Kirpern, Schinbrunn.
kleinen Kopfen, rundlich glatten Formen, schulgerechtem Kontrapost,

Imitationen von Bronzefiguren in Holz. Esist wahrscheinlich, daf auch
von Schonbrunn, die schmerzhafte Mutter Gottes und Johannes der Ti
Die praxiteleische Aktfigur des jugendlichen Gatterjiinglings Johannes ist noch ertriglich; bei der Muttergottes
grenzt die kl: Attititde, das angeklatschte Kleid, das den antikischen Akt durchscheinen liBt, an Blasphemie.

Diese Figuren sind er Franz Kohl zugeschrieben worden, der in Prag geboren war, Gehilfe Donmners
wurde und nach dem Tod des Meisters 1744 dessen Witwe heiratete. Sein bestes Werk sind die Bleifiguren von
Glaube, Hoffnung und Liebe mit Putten auf dem Dach der Vorhalle von St. Peter in Wien, die weicher, schmieg-
samer und bewegter sind als die tberklassischen G igen in Schinbrunn,

Ein spater Nachfolger Donners ist Franz Xaver Seegen (geboren zu Wien 1724, gestorben 1780), von
dem die a,ulm f]L,'J]L]] an den Seitenaltéren der Pfarrkirche St. Ulrich in Wien stammen. Als Werke werden
noch genannt 18 Hochreliefs aus Eichenholz mit Szenen aus dem Leben des hl. Romuald in der Kalv arienberg-
kirche zu \Luim in Ungarn und das Grabmal aus Metall und Marmor fiir den Grafen Apponyiin Ungarn. Seegen
hat auch in Elfenbein gearbeitet.

Jakob Schletterer (geboren 1700 zu Wenns in Tirol, gestorben 1774 in Wien als Akademieprofessor)
war zuerst Schiiler von Stanetti, bis ihn Donners wachsender Ruhm in seinen Bann zog. In Salzburg hat er unter
Donner an der Sticge vom Schlofi Mirabell mitgearbeitet. Dann machte er
Atelier fur christliche Kunst. In Zwettl hat er 1732—33 far Giitz als Unternehmer die Skulpturen
am Kreuzaltar, Bernhardaltar, Sakramentsaltar, Martinusaltar, weiter die Kreuzwesstationen und das Relief
der Mensa des Hochaltares 1734 ausgefuhrt. In Altenburg ist die ziemlich handwerkliche Nymphe mit dem Schwan
im Stiegenhaus des Stiftes von seiner Hand (1738), In Krems hat er 1742 am Johann Nepomukaltar der Pfarr-
kirche die Figuren von St. Karl Borromius und 5t. Ambrosius geschnitzt. Wertvolle Leistungen sind die
Skulpturen am Kreuzaltar im Dom von St. Pélten (1744), in Stein an der Donau am Hochaltar von 1751 und in
Grobpechlarn (Figuren am Sebastiansaltar 1773, St. Ignatius und St. Therese. Es sind gute Durchschnitts-

ulpturen kinnen die
Gainfarn (1765f

glatten Bleifiguren in der Schlofkapelle
er (Abb. 19) von seiner Hand stammen.

itterhe

h selbstindig und eréffnete ein

gesuchtes

o
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arbeiten, ruhige und unkomplizierte
Werke, die manchmal sogar von
Empfindung durchsonnt sind. Don-
ners Vorbild blickt aberall durch,
doch ist die persiinliche MNote des
begabten Bildhauers unverkennbar.

Dem strengen  Klassizismus  hat
Schletterer auch in der Sp
1. An der Artemisia
nbrunn fillt wohl
1 zu, Eine

eit die

Tore verse

im Park von 5

Hagenauer der Liwenant
gute Leistung ist das grofe G al
Johann Philipp Harrach in
der Deutschordenskirche in Wien
(1764). Als betagter Meister ist er
noch Akademiker
Aufnahmestiick, die Alabastergruppe
(Wien, Akademie), der Sieg der Wis-

fiir Graf

geworden. Sein

senschaft iiber Neid und Unwi
heit (1757), ist eine Allegorie im

€n-

antikischen Gewande.

Christoph Mader (geboren
1698 zu Ullersdorf in Bihmen, gestor-

20. Nikolaus Moll, Deckelgruppe am Sarge Karls VI. Wien.

ben 1761 in Wien; Schiiller und seit 1724 Nachfolger von Stanetti, dem Bildhauer des Prinzen Eugen) ist der
Schipfer der Reliefs an den Spiralsidulen der Fassade der Karlskirche. Sie sind 1728 —30 ausgefithrt, Der Sieg
in der Konkurrenz, bei der Mattielli und der junge Donner unterlegen sein sollen, hat dem Bildhauer unver-
dienten Ruhm gebracht. (Winckelmann erwéhnt ihn in seinen Gedanken tiber die Nachahmung der griechischen
1 ausgefiihrt habe. Wahrscheinlich stiitzt er sich auf die

Bildwerke und sagt, dab Mader die Sdulen unver
Angaben von Oeser. Wenn er die Reliefs gesehen hiitte, wiire das Ur
seltsame Idee, ein antiquarischer Gedanke, die Nachahmung der Trajanssdule. Von weiteren Arbeiten sind
nur die Figuren am Frontispiz der Maria Treu-Kirche (1752) bekannt. In seinen alten Tagen (1760) liefh sich
auch Mader noch in die Akademie aufnehmen. Sein Aufnahmestiick (ein Bleirelief, jetzt im Zichy- Museum
in Budapest) ist wieder nur das akademische Schaustiick geworden mit minutiiis durchgearbeiteten Aktfiguren,

sicher ein ande geworden.) Eine

antikischem, schwer verstindlichem Thema.

Ein Bildhauer ‘[. Titz, ein Bruder des Ferdinand Diez, hat die Altarfigurcn in Schwechat _};L‘f‘."l'”\l.:l.

Nikolaus Moll (1709—43) war Schiiler von Raphael Donner und Mitarbeiter beim Brunnen
auf dem Neuen Markt. Wir kennen von ihm nur ein Werk, die Biiste am Grabdenkmal des Kar-
dinals Sigismund Graf Kollonitsch im Stefansdom. Unter den ,,kunstreichen und iiberaus schiénen‘*
Sdrgen der Kaisergruft, die nach den Archivalien Moll gemeinschaftlich mit Johann Georg
Pichler ausfiihrte, hat spéter sein Bruder Balthasar Moll gewiitet. So ist nur ein Teilstiick er-
halten, die Deckelgruppe am Sarge Kaiser Karl VI. (1742): die trauernde Austria und ein Putto
halten ein Ovalrelief mit dem Brustbild des Kaisers (Abb. 20). Die Gruppe ist eines der schon-
sten Werke der Wiener Rokokoskulptur, eine fliissige Komposition von ungemeiner Feinheit
der Form, temperamentvoll und zugleich abgekldart, durchegefiihlt bis in kleinste Einzelheit.
Die jugendliche, sinnlich-edle Figur der in dumpfer Trauer versunkenen, in kiinstlichem Kon-
trapost hingebeugt liegenden Austria ist die Schwester der Nymphe auf Donners Brunnen.
Sie steht kiinstlerisch auf der gleichen Stufe wie Donners Figur, an die auch die ziigige Linie
und die klassisch feine, rundliche Profilierung des Nackten erinnern. Nikolaus Moll darf der
einzige, kongeniale Schiiler Donners genannt werden.

Das Erbe seines Bruders hat Balthasar Ferdinand Moll angetreten.
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Er wurde als Sohn des Bildhauers Nikol. Moll, eines Pern
1741 nach Wien zu Matthidus Donner. 1751 —50 war er als Lehrer an der Akademie und 1785 ist er in Wien
gestorben. Von seinem Frithwerk an, dem Entwurf zum Hochaltar in Hafnerberg (1743),
Rabler ausgefiihrt hat, ist seine selbsténdige Produktion zu verfolgen. Er mufi dann zur Berihmt-
angt sein. Seine Dienste wurden vor allem vom Kaiserhof in Anspruch genommen. Von den Prunksérgen
der Kaisergruft bei den Kapuzinern in Wien hat er nicht weniger als 18 gefertigt.

Die Feinheit der Arbeiten se chte Balthasar Moll nicht. Die g
tung hat nur ein Werk, der grofie Prunksarkop der Kaiserir
Das Monument steht im Kuppelraum der Maria-Theresien-Gruft, unter dem Deckenfresko von Milldorfer, der
Auferstehung der Toten nach der Vision des Ezechiel. Mit dem Fre st der Sarkophag inhaltlich verkniipft.
Ein Putto mit der Tuba hat das Kaiserpaar geweckt und hilt den Sternennimbus fiber die sich aufrichtenden
Gestalten. Der Kaiser in Imperatorenriistung, die wir von Schliter und Donner her kennen, und die Kaiserin
im Galakleid ergreifen mit der Rechten das gemeinschaftliche Szepter und sehen sich in die Augen. Das Motiv

er Schiilers, 1717 in Innsbruck geboren, kam

1 der Bildhauer

Gec

iche kiinstlerische Bedeu-
Maria Theresia und des Kaisers Franz 1. (1754).

allein ist einfach und grof. An den Ecken des Sarkophages sitzen vier fiberleben

rrofie Frauenfiguren, die die
uschen mit Inschriften und
n die Seiten (bessere Ausformungen im Barockmuseum). Das Denk-
hung der geordneten, in Reih und Glied aufgestellten S:

Krone des hl. rémis
Reliefs, Szenen aus der Geschichte deko
mal wirkt in diesem Raum, in der U ge, grandios.
E: zenzen, die uns Schauer der Ehrfurcht einflift. Die kiinst-
lerische Leistung an sich ist ernst und tief. Der Einzelform fehlt allerdings die fliss

:n Reiches, Ungarns, Bihmens und Jerusalems tragen. Kar

ist nicht erst die Gewalt der histori

en Ren

ge Feinheit, die Eleganz; aber
ade die Sachlichkeit, die trockene Richtigkeit in Verbindung mit der Einfachheit des Motivs,
1druck bedingen. Erst die kleinteilige bewegte Fille der Draperie, auf der das Kaiserpaar liegt,
die zum Ornament tiberleitet, bringt den Grad der Auflisung, den der Zeitstil fordert. Beim Sarg der Kaiserin
Maria Josefa (gest. 1767), mit der Figur der im Tode schlafenden Erzherzogin Maria Theresia, ist es wieder diese
Einfachheit des Motivs. Bei Balthasar Molls Grabdenkmilern ist immer das Portrit das geistige Zentrum. So
beim Epitaph des Josef von Diers

vielleicht ist es ge

die den ernsten E

in St. Helena in Baden bei Wien (1756), beim Grabmal des Kardinals Joh,
Jos. Trautson bei St. Stephan in Wien (1757), wo auch die trauernden Putten wiederholt sind. Effektvoll ist das
Grabmal fiir Graf Leopold Daun (gest. 1766) in der Augustiner Hofkirche, wo Mars und eine fippige Klio den Sarko-
phag rahmen. Ein Denkmal Franz L. ist im Botanischen Garten zu Schénbrunn bei Wien. Die Bronzebiiste des
Kaisers ist in mehreren Exemplaren erhalten; die im Barockmuseum steht in der Nachbarschaft der Biiste des
Kaisers von Messerschmidt. Der Vergleich ist fiir Moll nicht ginstig. Die Addition scharf beobachteter Einzel-
ziige wirkt leblos. Bei der Bronzebiste des Feldmarschalls Josef Wenzel Fiirst Liechtenstein in der gleichen Samm-
lung, bei der Dorfmeister mitgearbeitet hat, bringt wenigstens die bernineske Draperie des Sockels Bewegung.
Die Marmorstatue des Kaisers Franz 1. in rimis

her Ristung (Barockmuseum) ist eine akademisch gut geliste,
formenglatte Arbeit. Das Hauptwerk dieser Art, das Standbild der Kaiserin Maria Theresia in Klagenfurt
(1765) ist nicht mehr erhalten. Nach Donners Vorbild war die Kaiserin dargestellt, wie sie von einem Genius
it wurde. Der Genius wird Ahnlichkeit gehabt haben mit den Genien am Innsbrucker Triumphbogen (1774),
die das Doppelbild des Kaiserpaares mit Lorbeer bekriinten. Das Spiatwerk Molls (1781), das Reiterdenkmal
Franz 1. im Hof, ¢ grobe Reiterdenkmal Wiens. Die Losung ist trocken und schematisch. Die
hte.
gerade von Phantasie gesegnet. Die frihen
Bleistatuen von St. Franziskus und St. Clara (1758) am Hochaltar der Innsbrucker Hofkirche sind Donners Vor-
bild nachempfunden. Moll hat auch zu Donners Domkanzel in ( nach Zeichnung von Bibiena den Schall-
deckel gemacht. Aber wie stark entfernt sich die statuarische Gruppe von der Art Donners, der auch die Reliefs
in den Schwung der Umrahmung einbezieht. Die Entwiirfe zum Hochaltar und zum Antependium des Schatz-
altares in Mariazell (1769) hat Moll anderen zur Ausfiihrung iiberlassen
Zur Schule Donners darf auch noch Johann Georg Dorfmeist gerechnet werden, obwohl er erst kurz
vor Donners Tod geboren wurde (Wien 1736, gest. 1786). Fiir Dorfmeister war die Kunst Donners von Anf
an eine dogmatische. Als sein Kinstlertum erwachte, bildete er sich durch Kopien nach dem Brunnen auf dem
Neuen Markt. Auf de
Arkt. e fris
ein leichter Schleier gelegt. 1757 — 60 arbeit

bek

‘ten ist das e

unbeholfene Stiitze des Hinterbeines allein zeigt, daf fiir die Aufgabe das Kinnen nicht ausrei
Die kirchlichen Arbeiten Molls ich

Akademie haben seine Lehrer Matthiius Donner und Baltl
n Anfénge, in denen die Rokokotradition nachwirkt, hat si
1Moll
ilber und Alabaster, ein k

dieklassische Beruhigungwie

er

lier. Die kiistliche Gruppe des Memorial (1761)(Abb. 21)

im Barockmuseum (au
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21. J. G. Dorfmeister, Memorial. 22, ]. B. Hagenauer, Apotheose des hl. Sigismund.
Wien, Barockmuseum. Salzburg, St. Peter.

Brief nicht. Auch nicht ein zweiter Brief an den Firsten Liechtenstein, ein Alabasterrelief mit einer allegorischen
Huldigung (im Palais Liechtenstein, Wien). Endlich durch Fanti protegiert, wurde er 1765 Akademiemitglied.
Dorfmeister hat als Spezialgebiet religitse Auffrige bernommen. Kreuzaltar und der Theklaaltar (1770/71)
in der Mariahilfkirche in Wien. In den spiiteren Altiiren losen sich die Figuren mehr aus dem architektonischen
Verband. Bei den Altéren in Maria Taferl (1777—81) sind in die Ecknischen seitlich des Altares Gruppen hinein-
komponiert. Das Opfer Isaaks und Moses mit der ehernen Schlange sind nur mehr inhaltlich mit dem Altar-
blatt, Christus am Kreuz, verbunden (Abb. 23). Den gegeniiberliegenden Altar mit der hl. Familie rahmen
die Gruppen von Joachim und Anna, denen ein Engel die Geburt kiindet. Die Altdre in Gumpendorf (Anna
und Josefaltar 1779, Johannesaltar 1780, Kreuzaltar 1782) sind in Aufbau und Durchfithrung schon ganz
klassizistisch.

Dorfmeister ist ein zartes Talent. Am besten gelingt ihm die Kleinplastik. Die Krippe aus Cilli in Miinchen
(1772), Tonfiguren, mit der Anbetung des Kindes ist kunstlerisch wertvoller als die groBen Altdre. Das Memorial
ist die feinste Kleinplastik der sterreichischen frithen Louis XV 1. Skulptur. Zugeschriebenwerden ihm die Gruppen
der liegenden Venus und der Leda mit dem Schwan (Berlin, Sammlung Prof. L. Darmstaedter). Beide als Gegen-
stiick komponiert, auf einen Felssockel hingegossen, die fragilen, manieristischen, schlanken Korper von einer
betont sinnlichen Atmosphidre umhillt, die doch nicht recht zur Einfachheit Dorfmeisters passen will. Weiter:
vier Middchen mit Blumen, Allegorien der Jahreszeiten (wovon drei in der Sammlung L. Darmstaedter, eine im
Museum Budapest und eine tiirkische Figurine im Pelzmantel, grazigs bewegt, schreitend (um 1775). Sobald
Dorfmeister diese antikischen Erfindungen in das monumentale Schema tbertrigt, versagt er. Bei der Bekri-
nung des Sidpavillons des Theresianeums in Wien liegt die klassizistische Note in der Vereinfachung des Themas,
der Zusammenfassung dreier Figuren, der sitzenden Gittin in der Mitte mit Adler und Putto, in einer Dreiecks-
form, die in Nebensdchlichkeiten wieder durchbrochen ist. Beim Grabmal des Fiirsten Grassalkovich in Besnyd
(Ungarn 1772) ist das plastische figurale Thema fast verschwunden, die geometrische Form der Tumba wird
durch freie, bewegte Putten der Bekrinung zu ernster Eindringlichkeit gebracht.
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Eine Parallele bildet das Werk von Johann Baptist Hage-
nauer (geboren in StraB in Bayern 1732. gestorben in Wien 1810).
Er ist wie Dorfmeister eine mehr kleinmeisterliche Natur, die in Kabi-
nettstiicken ihr Bestes gibt, Sobald er die Grundsitze des Klassizismus
in monumentalen Auftrigen zu verwerten sucht, wird er akademisch
langweilig. yergang von der frischen Rokokotradition zur schul-
haften Antikitit tritt noch deutlicher hervor, weil Hagenauer im lind-
lichen Rokoko, in der Schule des aufgeldsten, auf riumliche Wirkung
ausgehenden Rokoko-Manierismus, im bayerisch-salz
aufgewachsen ist. Er hat bei Georg Itzlfeldner in Tittn
Sein frithestes Werk, das in zerfasertem UmriB aufgeliiste R quiar mit
hl. Laurentius (Kloster St. Peter in Salzburg) ist ganz auf

ztechnik gestellt. Bei der kleinen ,\.ldl]‘[_\[\"rj:l\ll[\pL—
ind (1754), sind die
eine Pyramide

ning gelernt,

der Glorie des

bravourt
der gleichen Sammlung, die Apotheos
F ILlIILI] durch quellende Wolkenma
auf Dreifal

bunden, wie
1 Hag

later

igkeits:

auf die Akademie, arbeitete unter Schletterer, erhielt de Preis mit
einem antikischen Thema, Herkules erdriickt den Antdus, das nicht
mehr erhal Von seiner Wirkung kann ein gleichzeitiges Kabi-
nettstiick AufschluB geben, die kieine vergoldete Bronze, Christus an

) in der Sammlung Delmar in Budapest. Das
finstlich zur akademischen Aufgabe
der vornilbersinkende, gefesselte Korper mit dem herab-

der Martersédule (1
volkstiimliche Motiv ist etwas

K

gemode
hidngenden Kopf ist absichtlich kompliziert. Noch mehr gesucht eine
Pri des Konnens im Sinne der franzisischen Akademiestiicke ist die
Bleistatuette des gefesselten Prometheus (Kunsthistorisches Museum.
Wien). Einfacher eine Pietd, Petrus und Magdalena (ebenda). (Zu
diesen die viel frischeren Tonmodelle in der Sammlu ng G. R. Paalen in
Sagan.) Nach den Akademiejahren ging Hagenauer zum Studienaufent-
halt nach Italien, Bologna, Florenz, Rom. ersten Auftrige nach
seiner Rickkehr sind Altdre. Am Hochaltar in Kastendorf (1765) ist die
Rocaille schon verschwunden. Die Figuren St. tupert und St.Vigil stellen
in der Vereinfachung, Vertiefung auch Anspriiche an ethische Wiirdigung.
Im erhaltenen Programm ist die Forderung deutlich sprochen. Es Mara ”
folgen ein Altar in der Augustinerkirche in Miilln in Salzburg (1765), der

Altar in Biickstein (1766) und der Altar in Sacellum in Salzburg mit den Seite
Borromdus, mit Reliefs am Sockel, Karl heilt Pestkranke (Abb. 24), de
chen Jahre rative Ausgestaltung des Neutores (1764 —67) und sein Hauptwerk entstanden, das Marien
denkmal vor dem Dom in Salzburg (1760—71) (Abb. 26). Oben die Immakulata, auf der Weltkugel, |11i1
mondiinen Ziigen, in einen falt Mantel gehiillt wie eine Dame, die dem Bade entsteigt, die freien Hinde
die Augen gesenkt. Am Sockel vier Diagonalfiguren, ein Engel, die Kirche, die Weisheit der Menschen,
der Hille, wie iiblich alternierend angeordnet,
die Figuren mit dem Sockel verschmolzen, aber im Einzelnen nicht gelungen, derb, untersetzt und krampfhaft,
Das Ganze trotz der Schwiichen ein groBer Wurf, eine der groBen Leistungen des Louis XV1. in Osterreich.
Die letzten Werke bringen ein Sinken der kiinstlerischen Kraft. Uber seinen B Seitrag zum dekorat muck
des Schinbrunner Gq 1|1L'n~ (wo die Figuren des Amphion, Matrona Romana, Sibilla, Hesperiden, H Aretusa,
Vestalia, Hannibal, Fabius Cunctator nach seinen Modellen gefertigt sind) kiinnen wir mit der Erwihnung
gehen. Der neuen it des Klassizismus wird diese dekorative, inhaltsleere Antike nicht gerecht, Ein
Werk guter Tradition ist t](_’ Brunnen vor d t e Personifikationen von [J\-n au, Enns und Traun. Das
Beste hat er in den spéteren Jahren im P Die Biiste des Abtes Do kK Hagenauer (1787) im
Salzburger Museum ist ein ehrliches, ansprecherides, fein durchmodelliertes Werk.

23. ]. G. Dorfmeister,

guren St. Bene 1d 5t. Karl

st die de

rk bewegt trotz der antikischen Alliire, rdumlich empf

inweg-

¢, ndhern uns immer mehr dem Klassizismus,
ners, dessen Wirkung jetzt,im Louis XVI.,

Wir riicken immer weiter ab von Donners Schu
bleiben nur mehr in der Ein fluBsphére des Werkes Dor
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24, J. B. Hagenauer, St, Karl heilt Pestkranke, 25. F. X. Messerschmidt, Maria Theresia.
Salzburg, Sacellum. Wien, Barockmuseum.

von neuen Idealen verdréingt wird, Der beste Bildhauer Osterreichs nach Donner, ein ausge-
sprochener Louis XVI.-Mester, ist Franz Xaver Messerschmidt. Er ist in vieler Hinsicht
der Gegenpol, in Anschauung, Charakter und Leben. Donners Werk erscheint uns in der Distanz,
die von den kiinstlerischen Kimpfen nichts weiB, durchsichtig, klar und einfach, widerspruchslos
und logisch sich entwickelnd, sonnig und heiter. Messerschmidt ist immer der verquélte, vergrii-
belte Mensch, der dem Beschauer Rétsel vorsetzt, an deren Losung nur unsere Ahnung sich her-
anwagt. Er ist ein Naturbursche, hochtalentiert, aber seiner Gaben sich bewuBt, rustikal und
iiberall anstoBend, im steten Kampf gegen seine Umgebung, gegen MiBgeschick und Intrigen.

Seine Biographie ist in einen dicken Nebel von Legenden eingehiillt. Alle Anekdoten zu erzdhlen, hieBe
einen Roman schreiben. Wir beschrinken uns auf die Notierung wichtiger Daten. Messerschmidt ist 1736 (6.Febr.)
im damals kurbayerischen Orte Wiesensteig bei Geislingen geboren. Seine Mutter war eine Schwester des Miin-
chener Hofbildhauers Johann Baptist Straub, bei dem M, 174550 lernte, Dann zog er nach Graz, wo Philipp
Jakob Straub sich niedergelassen hatte, ein zweiter Bruder seiner Mutter und von da auf die Wicner Akademie,
wo er 1752—54 Schiiler von Matthidus Donner war. Ein rascher Aufstieg. Meytens erkannte sein Talent und
protegierte ihn, verschaffte ihm auch frithe Auftrige und ecine Stelle als Stuckverschneider. Als ausgereifter
Kiinstler ging Messerschmidt 1765 nach Italien, auf die obligatorische Studienreise nach Rom, wo er Antiken
kopierte, Es kamen ehrenvolle Berufungen, an den Hof Friedrich des GroBen, sogar nach Paris, die er zuriick-
wies, Er ging nach London, Warum weifh man nicht. 1766 war er wieder in Wien, er lieferte als Aufnahmestiicke an
die Akademie ein Relief, Ulysses entdeckt den Achill (1769) und angeblich noch Bildnisbiisten seines Ginners Mey-
tens(eine jetzt in Hermannstadt, Galerie) und des Altertumsforschers Franz Scheyb). 1769 erhielt er die Anstellung,
aber niemals die ordentliche Professur, die ihm zugesprochen war. 1774 wurde er mit einem Gnadengehalt kalt-
gestellt. Er verlie Wien, ging voriibergehend in seine Heimat, dann nach Minchen (1775 —77) und als er auch




da keine Anstellung erhielt,
zog er sich 1777 nach Pref-
burg zuriick. Dort ist der
verbitterte Sonderling 1783
(21. Aug.) gestorben, Goethes
Wort iber Biirger kiinnte auch
hier zitiert werden: Er wufite
sich nicht zu zdhmen und so
zerrann sein Leben wie sein
Dichten.

Seine frithen Werke
sind trotz des Bekennt-
nisses zum Rokoko gleich-
sam Fanfaren einer neuen
Gesinnung. Um 1760 die
scharf konturierten, genau
modellierten Bronzereliefs
Kaiser Joseph II. und Eli-
sabeth Maria von Parma
(Barockmuseum). Dann
die Zinnstatuen der Kai-
serin Maria Theresia (an-
geblich schon 1764 begon-
nen) (Abb. 25) und des
Kaisers Franz (signiert
1766) im Barockmuseum,
iiberlebensgroBe  Stand-
figuren im Kronungsor-
nat, zweifellos die bedeu-
tendsten Leistungen der
Wiener Skulptur dieser
Zeit, schon durch das

Volumen  imponierend,
durchaus nicht statua-
risch, antikisch aufgefaBt, wie etwa Werke Molls, sondern bewegt, riumlich. Das Standmotiv
ist unter den Minteln und Kleidern wenig sichtbar; barockes Pathos liegt in der breiten Fiille
des vom Wind bewegten, von huschenden Lichtern {ibersidten Gewandes. Im Widerspruch zu
dieser groBziigigen Breite ist die Oberfliche des Gewandes mit penibler Delikatesse durch-
gearbeitet, die auf Nahsicht berechnet ist. Die wissenschaftliche Akribie, die Sorgfalt tibersteigt
in dieser Zeit des frischen Wurfes alle Erwartung. Die Stickerei mit heiligen und profanen Szenen,
die Spitzen, selbst die Textur des Stoffes, sind angegeben, die Perlen, Agraffen, der Schmuck
sind i‘illgt‘b‘t}ti{t, Man hat zundchst den Eindruck, daB ein Gemiélde die primdre Idee gegeben,
deren Ausfithrung an den Originalen zu historischer Treue getrieben wurde. Der Wurf leidet
unter der Gewissenhaftigkeit. Das Portrit schwankt zwischen verallgemeinernder Typisierung

26. J. B. Hagenauer, Mariendenkmal. Salzburg.

und individuellem Realismus. Der Kaiser nicht gerade grofd gesehen, mit dem schwammigen,
wenig geistreichen Knabengesicht unter der Allongeperiicke, hochmiitigen Blick, spieBigen Ge-
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bérden; viel sympathischer die Kaiserin,
die liebenswiirdige, leutselige Landesmutter.
Uber die Polstern und Griibchen des Ge-
sichtes huscht ein leises Lécheln. Sie ent-
spricht dem Idealbild, das man sich von
der populdren Kaiserin macht, eben weil
das Individuelle, das Schlagende der Cha-
rakteristik fehlt. Wie kleinlich erscheinen
daneben die Werke der gleichzeitigen Wie-
ner Bildhauer.

Als Portrits bedeutender die Bronze-
biisten des Kaiserpaares im Barockmuseum,
die 1760 Fiirst Wenzel Liechtenstein fiir
das Zeughaus gestiftet hatte. Der quel-
lende, bewegte, fein gemusterte Draperie-
abschluB ist Reminiszenz an Werke Ber-
ninis; auch der momentane Ruck des

Kopfes in Gegenbew
beim Portrit des Kai und die Ansicht
von unten, die dem Gesicht (das hier ilter
ist, obwohl die Biiste 1760 datiert ist) den
herrischen Ausdruck gibt. Der Ausdruck

gung zur Draperie

27. F.X. Messerschmidt, G. v. Swieten. Wien, Barockmuseum.  individueller, naturalistischer. Das hofi:

sche Schema absolutistischen Imperialis-
mus ist auf die Bronzebiiste des Gerard van Swieten von 1769 (Barockmuseum, Abb. 27, eine
spatere Marmorbiiste in der Nationalbibliothek) iibertragen, die mehr typisiert ist. (Die Augen
ohne Pupillen. Eine Zinnbiiste Josephs 1., im Kunsthist. Museum, ist ein NachguB.) Trotz
der Typisierung zeigen auch die friiheren Bildnisse im Einzelnen eine Schiirfe der Charakte-
ristik, der gegeniiber alle gleichzeitigen Wiener Bildnisse verblassen.

Die malerische Bewegtheit ist bei anderen Werken der Friihzeit noch weiter getrieben. Die
gestreckten und verallgemeinerten Marmorstatuen Johannes und Maria in der Sakristei von
St. Stephan in Wien (etwa 1768), sind Uberarbeitungen. Die Hausfigur am Savoyischen
Damenstift in Wien (1769), die feingliederige, schlanke, auf der Weltkugel rotierende Immakulata
(Abb. 28), die von zerlichen, bewegten Engeln getragen wird, erscheint durch d’e schiumende
Unruhe im Bereich der Wiener Louis XVIL.-Skulptur fast wie ein Anachronismus, wie eine Reminis-
zenz an bayerische Vorbilder von Straub oder Giinther. Ein genauer Vergleich bringt aller-
dings sogleich die tiefen Unterschiede. Sie liegen in der organisch richtigeren Durchbildung
des Standmotivs und in der typisierten Verallgemeinerung, der Ausgeglichenheit des Gesichtes.

Die Gruppe im Hof, die Witwe von Sarepta, die Mes
Martin Fischer. Die Angleichung an die Typik, an die klassizistische Idealit
Die etwas schwere Figur des jungen Weibes, das vorwirts schreitend aus einem grofen Kruge Wasser giebt,
ganz antikisch stilisiert, mit leichten Freiheiten, mit betontem Kontrapost, rhythmisch berechneten Bewegungen,
ist eine Arbeit der Donnerschule. Mehr individuelle Zige haben die Putten bewahrt, die sich mit den Urnen des
Sockels beschiftigen. Nur die Lowen des Brunnens sind von Messerschmidt

schrieben wurde, ist ein Werk von

schmidt zug

at des Zeitstiles, ist schon vollzogen.

Das Schwanken zwischen idealistischer Typisierung und individueller, den Einzelfall visie-
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render Charakteristik, zwischen Beru-
higung und Bewegtheit, Schema und
Natiirlichkeit geht durch alle Werke
der frithen Louis XVI.-Zeit. Die Mar-
morbiiste der Religion vom Grabmal
Straubs (gest. 1774) in Miinchen (Na-
tionalmuseum, das Tonmodell in Niirn-
berg ist von Straub) ist in dieser herben
Einfachheit, der Symmetrie, der Beto-
nung der Horizontalen und Vertikalen,
schon das Musterbild der neuen Gesetz-
maBigkeit, der Idealitit des Klassi-
ZISImus.

Ob Messerschmidt auch die abgeklirte
Biiste von Roman A. Boos im MNational-
museum Miinchen zugeschrieben werden darf,
ist doch fraglich. Das schlichte, an sich erst
spiter fibliche Kostiim lieBe sich noch mit
dem Autor der Kdpfe in Verbindung bringen ;
aber das Alter von Boos in den Jahren um
1777, in denen die Biiste entstanden sein
miiBte, stimmt mit dem Alter des Darge-
stellten nicht tiberein. Die Augen mit ein-
geschnittenen Pupillen sind ebensowenig der
Stilistik der Splitzeit entsprechend wie die
weiche Modellierung der Muskeln und Haare.
Man darf doch an ein Selbstportrit von Boos
denken, wenn man nicht annehmen will, dafd
die Stilistik Messerschmidts nachtraglich von
Boos selbst verdindert wurde. Ebenso un-
migliche Zuschreibungen sind die drei Kin-
dergruppen aus Blei in Schwetzingen, Putten
mit Ziegen und Tieren, fitr die Meusel rich-
tiger Valentin Sonnenschein “als Autor an-
gibt. Es gibt noch andere literarisch bezeugte
Werke von Messerschmidt, die wverschollen
sind. Ein Altar in der SchloBkapelle in Auster-
litz, der um die Zeit der Ausmalung der Kup- 28. F. X. Messerschmidt, Immakulata. Wien, Sav. Damenstift.
pel durch Jos. Pichler 1769 entstanden sein
konnte. Das Grabmal des Reichshofrates von Senkenberg (gest. 1772) im Frankfurter Botanischen Garten, eine
Charitas im Garten zu Diibling bei Wien und ein die Kinder waschendes Weib im Garten von Dr. MeBmer in Wien.

Die Jahre der kiinstlerischen Reife im Exil in Preiburg hat Messerschmidt mit seinen
,,Kopfen'* verbraucht. Von 1770 bis zu seinem Tode hat er 49 von den geplanten 64 Charakter-
kiipfen fertiggestellt (31 aus Blei, I aus Marmor, | aus Holz, davon erhalten etwa 20; Abgiisse
in verschiedenem Besitz ; 7 Originale im Barockmuseum), lebensgroBe Studien meist nach seinem
eigenen Bildnis und freie Phantasieschopfungen, die in ihrer Gesamtheit eine Systematik aller
Ausdrucks- und Charakterdarstellungen der momentanen Zusténde und der dauernden Willens-
richtungen‘ ergeben sollten. Im Grunde sind sie nichts anderes als die Masken Schliiters, die ein
Motiv in Variationen abwandeln oder als Berninis anima beata und anima damnata. Uns scheint
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das Beginnen schrullenhaft,” vielleicht weil
uns Nikolais Reisebericht iiber seinen Be-
such bei Messerschmidt die Absicht in MiB-
kredit gebracht hat. Wenn man bedenkt,
daB Lavaters physiognomische Fragmente
(1775—78) nicht weit abliegen, denen auch
Goethe in seinen Studien iiber Physiognomie
sein Intere entgegengebracht hat, daB
Hogarth mit dhnlichen Bemithungen voran-
gegangen ist, miissen wir den Ernst und die
Bedeutung dieser Versuche zugeben. Es
Kreuzen sich auch hier Linien, die aus der
Geistesgeschichte des spiteren 18. Jahr-
hunderts resultieren. In erster Linie liegt
doch auch hier die Absicht, die Gesetzlich-
keit dieser AuBerungen des psychischen
Lebens zu ergriinden, die Mannigfaltigkeit
der Ausdrucksméglichkeiten auf ihre Typik
hin zu ordnen. Der rationale, wissenschaft-
liche Zug der Aufkldrungszeit steht im
Hintergrunde. Mit anderen Worten: trei-
bende Krifte des beginnenden Klassizis-
mus sind hier auf ein spezielles Thema
abgelenkt, das dann allerdings von einem
pedantischen Naturalisten mit absurder Kon-
sequenz ausgebaut, von einem seelisch infizierten Kiinstler auf psychopathische Nebenwege
getrieben wird. Man miiBte die Charakterkopfe fiir Ausgeburten einer schizophrenen Phantasie
halten, wenn nicht diese Art der Selbstdarstellung, das Studium der eigenen Maske, die Selbst-
ironie mit wacher Konsequenz in den Dienst der kiinstlerischen Leistung gestellt worden
wiren. Wenn nicht als letzter Grund dieser thematischen Beschrinkung die altruistische Absicht
der Lehrhaftigkeit erkennbar wire, die doch wieder die enge Verbundenheit mit den geistigen
Strémungen der Aufkldrungszeit beweist.

20. F. X. Messerschmidt, Der Zuverlissige.
Wien, Barockmuseum.

Wo reine Charakterkdpfe gegeben sind (beim Selbstportrit [32], Melancholiker [14], beim Einfiltigen [9], Zu-
verlissigen (Abb. 29) [27], (die Bezeichnungen und Nummern gehen auf den Katalog der ersten Ausstellung zu-
riick), sind auch hier kiinstlerische Leistungen von einer gewissen Abgeklartheit erreicht. Bei den Schilderungen
momentaner Zustande (der Gahnende [5], Schlafende [8], Weinende [16], Niesende[12])
der das Spiel der Muskeln so beobachtet; die Schiirfe der Modellierung, die Sicherheit des Striches, die ornamen-
tale Stilistik erinnern manchmal an ostasiatische Kunst. Die {ibrigen Charakterkopfe sind Schipfungen eines
splittischen, sarkastischen, satyrischen Sonderlings, der sich auch iiber die Schwichen seiner Mitmenschen
lustig macht. Man darf nur die Titel lesen: der unfdhige Fagottist (28), der mit Verstopfung Behaftete (30).
Diese Varianten des Ausdruckes sind reine Absurdititen, die ohne Messerschmidts Benennung iiberhaupt
nicht verstindlich waren.

ist es mehr der Naturalismus,

Die Portriits, die Messerschmidt daneben ausfithrte, die man ohne die Signatur (F. M. Sch.) kaum bestimmen
kinnte, sind Broterwerb. Es gibt ganze Serien an kleinen Medaillonportrits im Museum in Budapest und in
Prefiburg. Nur einige verdienen besondere Erwiihnung, Der Charakterkopf eines pfiffig schmunzelnden Kapu-
ziners im Stidtischen Museum in Prefiburg, die Biiste des Georg Kovacsicz (1782) in der Historischen Galerie
in Budapest.
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kob Philipp Prokop (geboren in Rehberg bei Kinig-
gritz 1740, gestorben in Wien 1814) lernte zuerst bei lindlichen
Bildhauern seiner Heimat, d: in Wien, angeblich bei Moll,
besuchte auch die Akademie und wurde von Beyer fiir die
Arbeiten in

Qo

chinbrunn herangezogen. F
Aeneas, der den nackten Anchises trigt (daneben schreitet der
kleine Ascanius), erhielt er 1774 die goldene Medaille. Man mub
sich auch hier an das Originalmodell halten (Barockmuseum
Wien Abb. 30), wenn man der kinstler feutung

die Gruppe des

schen B

recht werden will, Vorbild ware
stellungen ;
Borghese

die barocken Raptusd:

ch Berninis Gruppen gleichen Inhalts im Palazzo
gen Prokop dur
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werden ihm noch die Gruppen der Wohltitigkeit und der
Freundschaft auf der Hauptstiege und ein Relief an der Fas
sade des Palais Liechtenstein in Wien, die Fassadenfiguren der

Residenz in Prefiburg.

Karl Merville ist der Schopfer der Stuckreliefs des
Engelsturzes, der himmlischen Glorie, der Bleireliefs mit Szenen 30. J. P. Prokop, Aer
aus dem Marienleben am Hochaltar der Michaelskirche in Wien
(Abb. 31). Er ist kein Einheimischer. Als gereifter Kiinstler
rt nach Wien gekommen. Stilistische Indizien deuten auf Schulung in der ein-
. Ebenso a wrochen ist die Neigung zum internationalen Klassizismus. Se
anzes Werk ist typisch fiir die Louis XV I.-Zeit, fiir das Suchen nach einer neuen Form. Das Stuckrelief des
Engelsturzes,

as und  Anchises.
Wien, Barockmuseum.
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eine Ubersetzung des fritheren Hochaltarblattes von Untersberger in p

tische Form, tiberbietet
an Leben die Werke extremer Rokokotendenz; die Bleireliefs mit dem perspektivisch verkiirzten Interieur
sind Umformungen von malerischen Vorlagen, wie auf Beispielen des 17. Jahrhunderts, (den Reliefs von Asper
in Einsiedeln). Das Grabmal des Joh. Mich. Grossers in GroB-Siegharts (um 1784); der Verstorbene nimmt
Abschied von seiner Gattin und seinen Kindern, erscheint wie die Vergriferung einer Krippe oder einer
Porzellangruppe mit panoramatisch aufgebauter Landschaft. Nur der betonte Realismus der Figuren im
Alltagskleid ist moderne T
(im Barockm

ndenz. Der Entwurf fir das Denkmal der Kaiserin Katharina 11. von Ruliland
dem Klassizismus verschrieben. Die Mittelfigur der Kai
racht auf dem Pegasus, frei nach Falconets Peter dem Grofien, ist als plastische Idee nicht originell und
(man braucht sie nur mit dem Vorbild vergleichen) nicht gelist. Die Gegenbewegung der Reiterin ist ge-
sucht, der Kiirper erdriickt das Pferd. Auf den Stufen des Sockels sitzen vier allegorische Eckfiguren; statt
der Sklaven die m Wahrheit, Verschwiegenheit und Stir zierte Figur des
Herkules, aus Ren ¢ des Michelangelo und an den Heraklestorso kompiliert, gibt allei
geniigend Aufschlufl dber die geistigen Fihigkeiten des Kiinstlers, der durch Entlehnungen iiber die Rokoko-
form hinauszukommen sucht. Das Genie, das alle diese Fiaden zur neuen &
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in in antikischer

an erwartet, 5i te. Die komp

iszenzen an den °

n

mthese hinden konnte, war noch
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31. K. Merville, Hochaltar der Michaeler Kirche. Wien,

Noch weiter in die Louis XVI.-Zeit, niher an den Bezirk des internationalen Klassizismus
fiihrt das Werk von Wilhelm Beyer.

Beyer ist der geborene Organisator, Ein vielseitig gebildeter Kinstler, der eine bewegte Studienlaufbahn
hinter sich hat, lange hin- und herwankte. Zuerst wurde er, der als Sohn eines firstlichen Hofgirtners in Gotha
1725 geboren war, in Dresden als Gartenarchitekt ausgebildet und dann in Stuttgart angestellt. Vom Spezialfach
ging er dann Giber zur Architektur im allgemeinen, 1747 wurde er von Karl Eugen nach Paris zum Studium der
Baukunst geschickt, wo er bis 1750 blieb. Dort sattelte er unter dem Einflul von Boucher und Natoire zur bilden-
den Kunst um und kam als Maler nach Stuttgart zuriick. Schliefilich setzte er durch, daB er als Staatspensionidr
1751 nach Rom geschickt wurde, um sich in der Malerei ,,mehreres zu habilitieren. Und in der neuen Umgebung
wurde ihm erst klar, daB sein eigentlicher Beruf die Bildhauerei sei. In Rom gehorte er zu dem Kreise um
Winckelmann, der ihm ,,zuerst eine Ahnung von griechischer Proportion, Form und Ausdruck gegeben*' (Uxkiill,
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Als Beyer 1768 nach Wien kam, war er schon lange ein renommierter Kiinstler. Kurze Zeit
darauf war er der fithrende Wiener Bildhauer. Der grofite plastische Auftrag der dsterreichischen
Skulptur im 18. Jahrhundert, die Ausstattung des kaiserlichen Gartens in Schonbrunn, wurde
ihm 1773 in erster Linie wegen der Billigkeit seiner Forderungen tibertragen. 1775 wurden schon
einige Figuren aufgestellt. 1780 war der Auftrag vollendet.

An der Ausfuhrung der Figuren und Gruppen nach seinen Modellen waren 15 Wiener Bildhauer beteiligt,
darunter Schletterer, Hagenauer, Veit Kininger, Prokop, Fischer, Platzer, Kiinstler von Rang, die auch unter
fremder Leitung eine gewisse Selbsténdigkeit wahren. Darin liegt auch der einzige Zusammenhang mit de
reichischen Kunst. Gewil war schon vor Beyer eine innere Anndherung an den internationalen Klassizismus
Zinflull Frankreichs war seit der Jahrhundertmitte gewachsen. Auch die lokale Richtung hatte
sich im Schatten der Akademie die gleichen Ziele gesteckt, wie der internationale Frithklas sismus; doch gab
noch immer s Erbe Donners cine bestimmte, Osterreichische Firbung. Sie ist in diesem Auftrag ganz ver-
blaBt. Man kinnte diese Gartenplastik ohne inneren Widerspruch in einen f dsischen oder italienischen Park
versetzen. Die frithe, mit manieristischen Anklingen durchsetzte franzosische Richtung beherrscht trotz der
literarischen Opposition Beyers das Feld, bis der gelehrte Antiquarismus tiberwiegt. Beispiele: Die Dordogne
des Coysevox ist in der Nymphe des Kaiserbrunnens mit recht deutlicher Familieniihnlichkeit wieder erstanden.
Auch darin liegt die Angleichung an den internationalen Klassizismus, daB diese Riickkehr zur Antike nicht auf
direk wm Wege erfolgt ist, sondern daB das Vorbild aus antiquarischen Lexiken und Handbiichern geholt ist.

dster-

erreicht. Der

An sich ist die Leistung Beyers imponierend. Seit der Dekoration des Parkes von Versailles
durch Lebrun war kein Unternehmen mehr in diesem Umfang entstanden. Die groBe Brunnen-
gruppe mit Neptun und Thetis inmitten von radial aufgestellten Tritonen hat der Gruppe Mat-
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tiellis in Dresden die gegliederte Ubersichtlichkeit voraus. Von den
Parkfiguren sind die Euterpe, Ceres, Dionysos, Angeronia, Jason,
Aspasia, Apollo, Meleager, Perseus, Flora, Helena, Cincinnatus,
Cybele, Egeria von Beyer ausgefiihrt oder wenigstens {iiberar-
beitet. Die frische Grazie, die Beyers friiheren Wiener Werken,
die die Venus von Penzing (Abb. 32) oder das Modell Chronos
und Veritas (im Barockmuseum) auszeichnet, ist in den letzten
antikisch uniformierten Skulpturen ganz vertrocknet.

Giehilfe Beyers in Schonbrunn war auch Franz Zicherle (gest. um
1790). Er stammt aus Hall in Tirol, lernte angeblich bei Donner und wurde
1772 Mitglied der Akademie. Das Aufnahmestiick, Pygmalion (Wien, Oster-
reichisches Museum), ein zart durchgefiithrtes Bleirelief im Stil der spiten

Donnerschule, ist das einzige Werk, das seinen Namen der Nachwelt iber-
liefert hat. Nach dem akademischen Probestiick scheint sein Talent in Mittel-
miifiigkeit versunken zu sein.

Die lokalen Schulen der Bildhauerwerkstiitten in der Provinz
haben im Laufe des 18. Jahrhunderts immer mehr an Bedeutung
verloren. Das war allgemeines Schicksal. Zuerst wurden die
Grenzpfahle der kleineren Zentren, die unter dem Schutz der
Zunftgesetze einen Wirkungskreis hiiteten, der ihnen seit der
Gotik zuerkannt war, durch die Tétigkeit der freiziigigen Vir-
tuosen, der Kiinstler von Kaiser und Fiirsten Gnaden, unterminiert. Dann begaben sich die
jungen, aufstrebenden Kriifte in die Hauptstadt, um selbst an der Quelle der neuen akademischen
Weisheit ihre Kunst zu vervollkommnen. SchlieBlich hat die wachsende Bedeutung der Aka-
demie die Nivellierung vollendet, die Ziige einer lokalen Tradition verwischt. In Osterreich hat
die tiberragende Bedeutung Donners den ProzeB beschleunigt, Erstaunlich die Zahl der Bild-
hauer, die von der Lokalgeschichte als Schiiler Donners bezeichnet werden, Sicher sind nicht
alle durch das Atelier des Meisters gegangen ; trotzdem mag es sein, daB ein Schiilerverhiltnis
mit elastischeren Banden bestanden hat. Auch die Akademie war dem Zauber Donners verfallen.
Diesen ProzeB der Nivellierung in die Einzelheiten zu beschreiben ist Aufgabe der lokalen Historie.
Hier konnen nur die Bezirke aufgegriffen werden, wo die wissenschaftliche Vorarbeit den Gang
geklirt hat, und selbst da ist die Zitierung aller Resultate nicht moglich.

32. W. Beyer, Venus von Penzing.
Wien, Barockmuseum.

Méahren

Zur Schule Donners
gest. 1772), Schitler der Wiener Akademie, stammt das ausgezeichnete Denkmal des Firstbischofs Graf Egkh
(gest. 1760) in Kremsier, das ganz die Formen der nach-donnerischen Skulptur aufw

dren auch einige Bildhauer in Méhren. Von Franz Hiernle (geb. 1736 in Prag,

Es ist nach einem
Modell Dorfmeisters ausgefithrt. Anf einem gegliederfen Sockel steht eine schmale Pyramide. Seitlich kniet der
Bischof, ein vorziiglich charakterisierter Prilatenkopf mit scharfer Hakennase, vor einem Betschemel. auf der
Gegenseite hilt ein Putto das Wappen. Alles Figarliche ist BleiguB. Auch die Bildhauerarbeiten und der Stuck-
dekor im Lehensaal und in der Bibliothek von Kremsier, in Fulnik, in der Jesuitenkirche zu Ungarisch-Hradisch,
zwei Figuren im bischiiflic |

ten stammen von seiner Hand. Johann Anton Fritzsch (geb. in Holle-
ar ein Schiiler von Donner in Wien, hat dann in Italien gelernt, si spiiter in
Mihren niedergelassen. Von seinen Werken werden genannt in der Holleschauer Pfarrkirche die Altarfiguren, das
Grabmal des Grafen Rottal und die Skulpturen der Gruftkapelle, in der Annakirche die Alt: figuren. Hier wird er
angefiihrt, weil er auch der Schipfer der Skulpturen an einem Denkmal ist, wie sie nur die bohmischschlssischen

schau 1714, gest. in Jobischau 1770) w

: kennen, der grofen Friedhofanlage in Strzilek, wo die Briistung der Umi;
mit Figuren, Putten, Engeln, reliefierten Vasen geschmiickt war. Es sind nur i

ssungsmauer, die Freitreppe
wenige Reste erhalten,
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Bohmen

Die Fruchtbarkeit der Barockzeit hiilt in Bohmen bis zum letzten Jahrhundertviertel an. Immer neue

Namen bringen di
tiberlassen. Der

usstellungen und die Einzelfors

hung. Wir missen sie zunichst noch der Lokalgeschichte

sisenberger Bildhauer Johann Adam Dietz (1671 —1742) und sein Schwiegersohn Johann
Wenzel Grauer gehiren der Ubergangszeit 2 Jakob Eberle in Maschau (1718 bis nach 1780) und Karl
Waitzmann in Kaaden (etwa 17 bare Wirksamkeit entfaltet. Die
stiirkste Begabung unter den lindlichen Bildhauern scheint Anton Kuen gewesen zu sein, der fir das Stift
Osseg gearbeitet hat.

80) haben in Nordwestbihmen fruct

‘ine vorzigliche Kraft war ferrer Joh

nGeorg Lehnert, Bildhaver und Architekt in

(1749) in Zossen, das taph des Fiirsten Karl von Liechtenstein in der Troppauer Pfarrki
Schwansdorf u.a. geschaffen. Dem stiddeutschen Spétbarock, dem er sich in seiner Jugend verschrieben hatte, ist
er (wenn die mir zugéinglichen Abbildungen seiner Werke ein richtiges Urteil zul
Der fiithrende Meister in Prag war lgnaz Platzer (geb. 1717 in Pilser

che, Altire in Morawitz,

sen) bis zul

t treu geblieben.
st, 1787). Seit 1744 ist er in
e er die schiine Dreifaltigke dule in Smeéno. 1746 ist die Jo-
kloster in Prag en
1. Miinzan

in Jetri
In der he zu Tepl fast die ganze Einrichtung.
n Mies (1762), in Rokytzan, im Stift Strahow. In St. Nikolaus auf der Kleinseite in Prag
die Figuren der vier Kirchenlehrer, St. Ignaz und Franz Xaver (1769), weill getiinte Monumentalfiguren mit
ubertrieben pathetischen Gesten, schwammig tiberquellenden Formen, denen man aber Wirkung nicht ableugnen
kann. Ebenso be mend fir den personlichen Stil des Meisters, seinen verspiteten Barock, ist der Johannes
Nepomuk an der sidlichen AuBenseite des Prager Domes (1763) oder das Mo

Prag nachweisbar. In diesem [Jahre

hannes von Nept ur vor dem U ta

1den, Genannt werden als Hauptwerke
die dekorativen ¢ fesger is

Piccolomir

L B Dobri Nur mehr in Kopien erhalten die Gr
pen vor der Prager Burg., Kirchenausstatty

Die Hochaltdre ir

Il zur Gruppe des hl
rbert der Karlsbricke in der Strahower Stiftshibliothelk.

ockmeister ist nicht identisch
dem Louis XVI.-Bildhauer Johann Platzer, dessen Aufnahmestiick, ein Relief ,,das Modellzimmer* |I?T2]
in Budapest sich befindet.) In der Spitzeit des 18. Jahrhunderts wird Andreas Schweigl in Briinn als
renommicrter Bildhauer angefithrt. (Arbeiten in Rossitz, Zwittau, Briinner Dom, Jakobskirche, Obrowitz, Stirit-
nin, §

rspatete

T

ternber, Ungarisch Hradisch, Nikolsburg u. a.)

Steiermark

In Steiern

¢ lebt der Bildhauer Thaddius Stammel (geboren um 1700, wahrscheinlich in 5t. Martin
bei Graz, gestorben 1765 in Admont), Sohn eines Bildhauers Georg Stammel. Er hat dann bei Schoy und
einem Bildhauer Zeilinger gelernt, hat Ifalien bereist, ist sogar in Rom gewesen. Seit 1726 war er bis zu seinem
Tode im Dienste des Klosters Admont.

Stammel ist trotz seiner Schulung in Italien der volkstiimliche Bildhauer geblieben, mit
allen Vorziigen und Schwichen, der geborene Erzihler, dem der breite Inhalt wichtig ist, der in
seinen Reliefs sich nicht genug tun kann, der mit treuherzigen Anekdoten und Nebenfiguren
die Szenen verbridmt, der zur burlesken Drastik greift, wie die gotischen Maler. Dabei ist ihm
jeder Einfall gut genug, den er von anderen gesehen hat oder den ihm gleichzeitice Maler (wie
Gitz) geliefert haben. Manchmal glaubt man, daB ihm die altdeutsche Kunst besonders am Herzen
lag, wenn wir die gleichen Grei

e mit PBrillen erblicken, die wir von Cranach und den
spéten Niederldndern kennen. Auf dem Relief: der Verrat des Judas (in Seitenstetten) und auf
dem der Holle(in Admont) ist die Figur des Teufels nach Diirers Ritter Tod und Teufel kopiert.
Die schwere Pathetik, die laute Gebérde des Barock hat er bis in die Spitzeit des Rokoko be-
wahrt. Stammel ist der bravourdse Schnitzer und seine Sandsteinfiguren in Admont unter-
scheiden sich in der Energie von Licht und Schattenbewegung um keinen Grad von den ge-
faBten Holzskulpturen, die seine eigentliche Doméne geblieben sind.

Seine Werke sind zahlreich. Frihwerke, wie die fianfzehn Reliefs mit den Geheimnissen des Rosenkranzes
(1726), der Schutzengel in Wildalpen (1731), die Figuren aus einer Kreuzigung in der Schulkapelle in Admont,
mit der ergreifenden Figur der Magdalena, die Sandsteinaltire in Admont, St. Blasius und St, Benedikt mit je
zwei Seitenfiguren (die Frau mit dem Kind am Blasiusaltar scheint von Berninis Grab Urban VIII. angeregt),

id, 4

Feulner, Plastik und Malerei des 18, Jahrh. in Deutsc
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33. Th. Stammel, Hochaltar in St. Martin bei Graz.
(Nach A. Mayr, Die Werke des Plastikers Jos, Th. Stammel.)

haben noch die Zeichen der spitbarocken, italienisierenden Form, mit einzelnen Zigen persénlicher Eigen-
art. Am Relief der Tabernakelttire in Frauenberg (um 1736) wagt sich schon der volkstiimliche Erzihler hervor
und eine ganz selbstdndige Arbeit ist der Altar in St. Martin bei Graz (um 1738) (Abb, 33),

Ein volkstiimliches Werk im Stil des deutschen Spitbarock. Kein akademischer Bildhauer
hiitte es gewagt, drei lebensgroBe Pferde in verschiedener Haltung nebeneinander zu stellen. In
der Mitte St. Martin, der richtige Bauernheld, der bolzengerade dasitzt, die FiiBe streckt und mit
dem Arm deutet, mit dem er eben den Mantel geworfen hat, auf einem ruhig stehenden renaissance-
miBig ganz von der Breitseite sichtbaren Trakehner, der ungeduldig mit dem FuB scharrt.
Links Saulus auf (verallgemeinertem) stiirzendem Pferd, rechts St. Eligius, der alte Bischof mit
Portritziigen, der einem liegenden Pferd den FuB anheilt.

Es folgen Heiligenfiguren St. Agatha, St. Agnes in Winklern (um 1740), in Kallwang (um 1742), worunter
St. Anna und Maria als Fiirbitterin fiir eine Aktfigur der armen Seele und zwei derbdrastische Reliefs, Christus
vor Pilatus, der, mit dem goldenen VlieB ausgezeichnet, auf dem Throne sitzt und die Kreuzschleppung; acht
Reliefs in Seitenstetten (1749), worunter Olberg, Kreuzigung, Kreuzauffindung, Tod des hl. Benedikt, bei dem
die Fabulierlust des erzdhlenden Bildhauers keine Grenzen findet; groBe Krippen in Kallwang (1742) und in
Admont (1755), ganze Kompendien religitiser Erzihlerkunst, wo auBer der Anbetung der Hirten, der Kinige,
noch die Verkiindigung, die Darstellung im Tempel in einen landschaftlichen Hintergrund verflochten sind, wie
auf dem Bild Memlings. Die Figuren noch verallgemeinert, idealisiert, mit der prachtvollen Fassung jede ein
Meisterwerk volksttimlicher Plastik., Die grifite Aufgabe Stammels war die Dekoration der Bibliothek in Admont,
In den Seitenschiffen tiberlebensgrofie Eckfiguren der vier Evangelisten, die méchtigen Sitzfiguren von Moses,
Elias, Petrus und Paulus, an den Schmalseiten riesige Reliefs, Christus im Tempel, Urteil des Salomon. Im
Mittelschiff {iber der Galerie vier Allegorien nach Entwiirfen von Gitz (1746), die ewige Wahrheit, die gattliche
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34. Th. Stammel, Die Hille. Admont. 35. V. Kiniger, St. Johann Nepomuk. Spital am Pyrn.

Weisheit, die Klugheit, die Wissenschaft, im UntergeschoB die vier letzten Dinge. Der Tod, der den alten Pilger
tiberrascht ; das Gericht (signiert 1760), ein junger Mann erwartet bebend das Urteil Gott Vaters, der im Miniatur-
format oben auf einem Regenbogen sitzt, wiihrend unten der Satan mit Brille das Schuldbuch wilzt; der Himmel,
eine mit Sinnbildern geschmiickte, selig lachelnde junge Frau wird von einem Engel emporgetragen: die Hille,
ein heulender, zorniger Mann reitet auf dem Teufel der Unlauterkeit in das Flammenmeer, umgeben von den
Symbolen der Todsiinden (Abb. 34). Die volkstiimliche Kunst spricht mit dem Inhalt des Dargestellten zum
Beschauer, die Form ist fiberladen. Man muB die Skulptur betrachten wie gotische Plastik, Bewegung und
irrationale Formverflechtung ist hier wie dort die gleiche. (Die Gruppe des David im Kunsthistorischen Mu-
seurmn und die Figur eines hl. Sebastian in der Sammlung Rohrer in Augsburg sind keine Werke Thaddius
Stammels. Ob es einen Martin Stammel gegeben hat, wie die alte Signatur der Wiener Gruppe (1775) angibt,
weill man nicht.)

Gleichzeitig mit Stammel war in Graz Josef Schokotnigg Bildhauer, der 1731 einen Altar nach Rein
lieferte, 1740 die Fassadenfiguren der Grazer Stadipfarrkirche schuf. Er bildet stilistisch die Fortsetzung der
Arbeiten von Schoy. Seine Werkstatt hat er 1756 an Veit Kéniger vererbt, der auch hier den munter flieBenden
Strom volkstiimlicher Plastik in den Louis XV - Formalismus der Wiener Akademie iiberleitete.

Veit Koniger stammt aus Tirol (geb. 1720 in Sexten), ist 1740 in die Wiener Akademie eingetreten, wo
er unter Schletterer arbeitete, erhielt 1754 den 1. Preis, vor Hagenauer. Von 1756 an war er bis zu seinem Tod
1792 in Graz titig, ohne die Verbindung mit Wien zu verlieren, 1769 wurde er Mitglied der Akademie und 1772
gehdrte er zum Stab der Bildhauer um Beyer, die fiir Schonbrunn tétig waren. Vom Wiener Formalismus der
Nach-Donner-Zeit hat sich Kiniger anfangs frei gehalten. Gewil hat die akademische Schulung sein Schaffen

4*
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modifiziert: dabei bleibt ihm doch von seiner lindlichen Lernzeit soviel an rokokohafter Verve und frischer (

Gruppe der Verkiin ung (im Joan-
PI 4 o

spriinglichkeit. Seine besten Werke stehen am Anfang seiner Tétigkeit, I
mit der igen Gruppe Giinthers in Weyz:
formal #dhnlich aber se ‘ter ist; sie ist aber eine der reizvollsten Schiopfungen d
Die feine Siife des Rokoko ist durch die leichte antikische Note in den Gesichtern, durch die Klassizitit des Stand-
motives noch gesteigert., In der Folgezeit beeinflubt die zahlreiche Produktion die Qualitit, wie bei den Altar-
figuren und den Aposteln in St. Veit im Vogau (gegen 1760). Bei den Standbildern der Immakulata in Maria Griin
in Pollau ist es immer der Kontrast der langsam flieBenden, zigigen R falten des Gewandes und der quer
n des Barock die Wirkung bedingt.
Bei den Altarfiguren in Wildon
wdmotiv 1

aus, die

neum in Graz 1756) hilt zwar den Vergl

- Gegend,.

h viel differen:

.

Art der Auftr
Dom sind St:
s zerwithle Faltengerinsel, mit dinnen blitz 1 Graten erscheint aber wie Ubertrag
VOouriser stiimlicher Schnitztechnik. Noch frischer ist der hl. Johann Nepomuk in der Gloriole am Chort
von Spital am Pyrn (Abb. 35). In den s Werken (Altire in Weizberg, Kapfenberg 1772, Maria Re
sruppe in St. Peter bei Graz 177 risame Erschlaffen der Spann-

t ikademisches

1 Pose

(1766) und den Marmorfiguren an den Seitenaltéren im Gras

Louis XVI., d

erkt man das lan

1772 und 1779, Dreifaltigkeits
kraft, das Versinken in einer werktiichtigen Handwerklichkeit, die den kiinstlerischen Problemen aus dem Wege
nach Beyers Modellen Mars und Minerva, Paris und Askulap ausgefiihrt.

geht, In Schinbrunn hat Koniger

Tirol
In Tirol hat der frische Hauch aus dem Norden die Keime befruchtet. In der Malerei,
in der dekorativen Plastik, der Stukkatur haben Kiinstler aus dem benachbarten Bayern An-
regungen gebracht.
e¢n hat in Breitenwang im Lechtal Christus am (3lberg und Christi Geburt gefertigt.
:

Bildhauer Sturm aus
Der Bildhaver Franz Karl Fischer hat 1755 den Hochaltar der Pfarrkirche in Wilten geliefert. Der Hof hat £
seine Arbeiten immer Wiener Kiinstler geholt. Fir die Beddrfnisse des Landes standen bald genug einheimische
Meister zur Verfugung

Wir beginnen cht mit Bildhauern des Rokoko, die aus de
Nikolaus Moll (gest. 1751), der Meis de der Wi
Diana im Treppenhaus (1728), der Feldherrnstatuen in den Nischen des Saales im Lar
ist ein Kiins ier Ubergangszeit, der immer die barocke Note wahrt.

In Sidtirol hat sich Dominikus Molling (gest. 1761) aus Wengen
und meist fir die Altdre des Teodoro Benedetti den plastischen Dekor geliefet. Im Dom in Brixen Alabaster-
figuren von 5t. Peter und Paul, noch schwer pathetisch, gestikulierend, und zwei anbetende Engel am Hochaltar
1752, St. Christoph und St. Oswald am Johannesaltar (1756), in Enneberg St. Peter und Paul, in Wengen die
zarte 5t. Katharina und St. Sylvester, in Andray eine Immakulata. Auch fiir Rovereto und sogar fiir Venedig
soll Molling gearbeitet haben. Von Permosers Art ist in seinen Werken nicht viel zu sehen. Die spachtelfiérmig hin-
gestrichenen Falten des Uberwurfes am Mantel der ausgezeichneten Immakulata in Wengen erinnern an die Technik
des Lehrers. Bei der schlanken, farbig gefaften Holzfigur einer hl. sentimentalischen triumerischen Theresia
aus Wengen (Brixen, Privatbesitz, Abb. 72 bei Tietze-Conrat) ist das Holz wie weicher Ton modelliert.

Die tibrigen einheimischen Meister konnen wir wieder nur kurz zitieren. Johann Schneck (geb. 1724
in Imsterberg, gest, 1784 in Arzl bei Imst) soll zuerst in Potsdam (fiir Sanssouci) gearbeitet haben, In Tirol werden
ihm zugeschrieben die Kanzel in Gotzens (1769), der Altar in Ranggen. — Von Stephan Figer sind St. Johann
Nepomuk und St. Florian in der St. Johanneskirche in Innsbruck (1732). — Von Franz Faber von Schwaz
sind die Altdre im Dom zu Brixen 1756 und 1763/64. — Hans Reindl (gest. 1702) hat den Johann Nepomuk-
altar, zwei Altdre im Chor der Stiftskirche von Stams, Altdre und Kanzel der Pfarrkirche (1764) von Stams
gefertigt, — Andre Kdlle aus Fendels die Kanzel und vier Seitenaltére in Stams (um 1725). — Von Josef
Anton Sartori sind Seitenaltédre in Neustift bei Brixen (1770/71), die Alabastergruppe der Beweinung Christi
mit Maria und Johannes in der Hofkapelle in Innsbruck. — Johann Berger (geb. in Stilfes bei Sterzing, gest.
1774 in Toblach im Pustertal) hat zuerst bei einem Lindlichen Meister in Passeier gelernt, sich dann in Augsburg,
wahrscheinlich bei Ing

in Salzburg und schlieBlich in Wien weitergebildet. Sein Aufnahmestiick in die Aka-
demie von 1769: ,,Pallas schiitzt einen Jinger der Kunst und tritt den Neid zu Boden* (Berlin, Kaiser-I
Museum) hat uns seinen Namen wieder nahegebracht (Abb. 36). Die kleine Bleigruppe gehiirt zu den besten
Probestiicken der Wiener Akademie. Ein Thema der klassizistischen Allegorie, in der Auffassung, mit der
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ftskirche, des Apoll und der

3 hervorgegangen sind.

er der Figuren der F
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1, durchaus ak-

komplizierten Zusammenstellung von Aktfigur
ademisch, Louis XV 1. Die Durchbildung der schlanken
rierten Korper hat grazidse Feinheit, weltm: gk
Nach der Riickkehr in seine Heimat mufite auch er
Brotals ,,religitser Bildhauer'* verdienen. Der Hochaltar in Stei-

SCI

nach am Brenner (um 1772, Datum des Altarblattes von
Knoller) mit sechs iiberlebensgrofien, vorziiglichen Heiligen-
=

figuren, mit der Verkiindigung im Aufsatz, der in der I
kirche in Ridnaun bei Sterzing mit den Altarfiguren der
beiden Johannes, Zacharias und I eth (um 1770), die
Altidre in der Pfarrkirche von Neustift im St
Brixen im Brixental, sind formal sichere, sogar aus 1
¢ wilhrend der

ibaital, von

1ete

in

Leistungen. Am Alt:

- die Giebelenge

¢ Hand.

ind die Re-

Arbeit verstorben

liefs am Tabe
Besondere E ng verdient der Bildhauer
Franz Xaver NiBl (1731 —1804). Nicht wegen der
kiinstlerischen Bedeutung seiner Werke, — die bleibt
manchmal sogar unter der Grenze von Handwerk
und Kiinstlertum, sondern als Einzelfall, und als
Repr - der volkstiimlichen Plastik mit einer
ganz speziellen Tendenz. Ihr Charakteristikum ist
der zeitlose Realismus, der sich mit den urspriing-
lichen Mitteln eindringlicher Schilderung der Tat-
sachen an den Beschauer wendet, der in dieser Um-
gebung von Ekstase und Bewegtheit, fremd, derb 36. J. Berger, Allegorie. Berlin,
erscheint, der sich steigert zum krassen Verismus. Deutsctigs: Museum:
Kaum hat der Meister aus der Atmosphére hofischer Rokokokultur sich entfernt, scheint der
Schulzusammenhang gelost und das Ziel wird volkstiimliche Einfachheit. Die formalen Zeichen
der gleichzeitizen Rokokoskulptur, die gesteigerte ekstatische Bewegung, der Schwung der Gewiin-
der, der Kontrapost, das Pathos, der leichte Akademismus in Anlehnung an die Louis XVI.-Antike,
die Verfeinerung, die Idealitit sind wie ormamentale Schnorkel abgestreift und es ist der
Versuch gemacht, auf direktem Wege zu den verschiitteten Quellen reiner Menschlichkeit, zur
Darstellung des gefiihlten Ausdrucks vorzudringen. Tatsdchlich ist der Abstand von der
Plastik der Umgebung nicht so weit, wie er auf den ersten Blick erscheint und man kann den
Realismus auch anders erklidren. Eine der Komponenten der neuen Bewegung des Louis XVI.
ist frithzeitig ausgebaut, aber von einem volkstiimlichen Meister, der sich an primitive Gemiiter

wendet.
Nil}l hatte e
war dann 173 als Geselle bei Straub in Miinchen, gleick

: gute Schulung hinter sich. Er hat zuerst bei dem Bildhauer Georg Fritz in Hall gelernt,
t mit Wein-

itig mit Gn

Fen im

ich mit dem engen Kreis seiner provinzie
in Stumm im Zillertal (17

Seitenalt 5) mit Rel

n-angepabt. Von den Alt

ichen Marter]
Einfachheit der Gebirden das Lamm an die
n, geflochtenen Rock, der sich jeder Bewegung
widersetzt, in Flachen fillt und kaum das Spielbein durchscheinen libt. Die Textur dieses rauhen Stoffes ist
mit aller Eindringli Magdalena des Pedro de Mena im Prado. Die Grundierungs-

masse ist zur Modellierung beniitzt und die ganze Figur I hheit, die Ein-

Brust driickt, Er ist bekleidet mit dem Fell und einem sack

eit beschrieben, wie bei der

naturalistisch polychromiert. Die Einfach
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dringlichkeit der Beschreibung ist
noch gesteigert bei den Beichtstuhl-
bekrinungen der Stiftskirche in Fiecht
(um 1774). Es sind kniende Benedik-
tinerfiguren als Personifikationen der
Beichterfordernisse. Die Figur der
»HReue” ist hervorzuheben (Abb. 37).
Der Minch mit gefalteter Stirn, der
in sich versenkt, zerknirscht an die
Brust schldgt, plastisch ganz ein-
fach gebildet, anscheinend ohne jede
Absicht einer kinstlerischen Organi-
sation (nur das leichte Geflimmer der
schnittigen Falten erinnert noch an
die Schule) naturalistisch gefaft, ist
reine  Ausdrucksfigur, wverinnerlicht
und wahr.

In der Umgebung der gleich-
zeitigen Skulptur wirkt diese
Eindringlichkeit, die Gefiihlstiefe
ergreifend. Dieser extreme Rea-
lismus hat etwas Zeitloses an sich.
Wir kennen ihn von Werken der
spitgotischen Skulptur,er kommt
ebenso vor in der gleichzeitigen
volkstiimlichen Kunst, er kommt
vor in der spanischen Plastik.
Immer leitet die Absicht, durch
starksten Effekt, durch Vorfiih-
rung der Wirklichkeit, das Gemiit
dufs tiefste zu erschiittern; der
Realismus ist auch hier im Dien-
ste der psychischen Wirkung.
Aber von den Extremen desVeris-
mus, die vor Surrogatstoffen nicht
zuriickschrecken, unterscheidet

37. F.X. NiBl, Die Reue. Fiecht. ihn eines. Es fehlt ihm das ge-

wollt Suggestive. Es fehlt die

Leidenschaft, die fanatische Inbrunst. An einer bestimmten Grenze der Verinnerlichung ist
Halt gemacht.

In Werken der folgenden Jahre kommen handschriftliche Eigentiimlichkeiten der Rokoko-Schule wie Atavis-
men wieder zum Vorschein und nur in der Einfachheit einer Gebirde dringt die wahre Natur des volkstiimlichen
Schnitzers wieder durch. Von den Seitenaltarfiguren der Wiltener Pfarrkirche ist der hl. Hermann Josef (Abb. 38)
die stérker empfundene Figur. Esfolgen Skulpturen in Schwaz(1786),in Uderns im Zillertal, St. Anna und Magdalena
(um 1788), die Beichtstuhlfigur in Brixen i. Th. (um 1790), Kruzifixe in Fiecht (um 1775) und in Figen (1802),
die zeigen, dab der Meister den AnschiuB an den herrschenden Klassizismus abgelehnt hat. Klassizistische Be-
trachter der Werke Nilils haben von einer | fdgyptischen Manier* gesprochen. Hinter dem seltsamen Ausdruck
verbirgt sich das richtige Empfinden fiir die Wirkung der Primitivitit, der einfachen, unkomplizierten Form,
des ungekiinstelten, unpathetischen Ausdrucks.
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Salzburg-Bayern

Eine Reihe tiichtiger Bildhauer ist auch im Salz-
burgisch-bayerischen Grenzgebiet tétig.

In Salzburg selbst Josef Anton Pfaffinger (1684 1758)
und sein Schiiler Johann Wieser, Johann Georg Hitzl (titig
1737—81) und Franz v. Paula Hitzl (1738—1819), der Meister
der Hochaltarfiguren der Peterskirche.

In Tittmoning sitzt Georg Itzlfelder, in Trostberg Jo-
hann Kapfer, in Neumarkt Sebastian Eberl. Es ist in
unserem Zusammenhang nicht méglich, auch nur die besseren
Arbeiten zu nennen. Speziell Daten sind in der zitierten Lokal-
literatur leicht zu finden.

In Ried sind die Schwanthaler. Franz Schwanthaler
(1683 —1762), der 1711 das Atelier seines Vaters iibernimmt, in
Lohnsburg, Waldzell, Andrichsfurt, Piitting, Altarfiguren hinter-
14Bt. Leichter zuginglich sind die Gruppen der Beweinung Christi
im Passauer Museum, in Linz, die Reliefs in Wien. Sein Sohn jJo-
hann Peter Schwanthaler fihrt die Werkstatt bis in den
Klassizismus weiter (Altar in Hohenzell, Kreuzaltar in Aspach).
Dessen Sohn Franz Jakob Schwanthaler (1760 1820) ist
nach Miinchen ausgewandert, wo dekorative Skulpturen der Re-
sidenz seine schonsten Leistungen sind.

Miinchen

Das spite Rokoko bringt auch die Bliite der Skulptur
in Bayern. Sie ist vielleicht die Bliite der deutschen
Skulptur des Rokoko. Man kann zwar die bayerische
Skulptur nicht dem Umfang nach mit der Osterreichs
vergleichen, wo der MaBstab von Anfang an monumen- .
taler war, wohl aber nach der kiinstlerischen Bedeutung. B
Legt man den Nachdruck auf den Begriff ,deutsches S
Rokoko®, so muB die bayerische Skulptur an erster 38 F.X.NiBl, St. Hermann Joseph. Wilten.
Stelle genannt werden, vor Osterreich, wo nach Donner die Skulptur international gerichtet,
akademisch, klassizistisch gefarbt blieb. Was die bayerische Plastik unterscheidet, das ist wieder
die Volkstiimlichkeit. Die enge Verbundenheit mit dem Boden, der die frischen Keime zum
Wachstum gebracht hat. In dieser volkstiimlichen Kunst treibt die Wérme barocker Bewegung
auch dann noch zur letzten Stufe der Auflésung, als rings umher die Erstarrung des Louis XVI.
einsetzte. Das Hauptthema ist nach wie vor, wie schon in der gotischen Zeit, der gefaBte Schnitz-
altar, aber in der Auffassung der neuen Zeit, in einer neuen Vergeistigung, die sonst nirgend so
zum Ausdruck kam. Gerade diese volkstiimliche Kunst ist in den besten Werken ausgezeichnet
durch Feinheit der Empfindung, durch graziose Eleganz, in der man den Abglanz der hofischen
Kultur des absolutistischen Zeitalters sehen mochte.

Die Fiille der Talente ist in dieser Zeitspanne erstaunlich. Wir beginnen mit Zeitgenossen Egid Asams, Meistern
der Ubergangszeit, mit &hnlichem Gang der Vorbildung, bei denen die Reaktion gegen die derbpackende Formen-
pathetik des Barock schon deutlich wird. Wenigstens in den besten Werken.

Johann Georg Greif ist, wie Asam, ein Schitler von Faistenberger. Er stammt aus Hirmannsberg bei
Mehring, hat wahrscheinlich seine Lehrzeit in Munchen verbracht. 1718 wurde er Meister, 1753 ist er in
Minchen gestorben. Durch archivalische Nachrichten sind nur Arbeiten einer kurzen Periode seiner Tdtigkeit
belegt. So der Hochaltar der Peterskirche in Miinchen (Abb. 39). Er ist Kollektivarbeit. Der Entwurf stammt von
Maler Nikolaus Stuber. Das Modell hat Egid Asam gefertigt, der auch die Figur des hl. Petrus auf der Kathedra
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SKULPTUR DES FRUHEN ROKOKO IN MUNCHEN

— Al
39. J. G. Greif und Eg. Asam, Hochaltar der St. Peters- 40. ]. Dietrich, Figuren am Hochaltar
kirche. Miinchen. in Diessen.

ausgefiihrt hat. Die disputierenden Kirchenviiter, die um die Kathedra herumstehen, und die Engel des Aufsatzes
sind von Greif (1733 —49). Die Anklinge an Berninis Kirchenviiter in St. Peter in Rom haben wohl Asams Mo-
delle vermittelt. Wieviel im einzelnen vom Genie des GriBeren in diese Figuren dbergegangen ist, kann man
heute nicht mehr kontrollieren. Diese gelassene Ruhe, diese Einfachheit der Gesten haben Asams Figuren sonst
nicht. Wieder richtet sich einer der Kirchenviter appellierend an den Beschauer, so daB ein Gefithlsstrom Beter
und Altar direkt verbindet. Von Greif sind in der gleichen Kirche die sitzenden Gieb iguren der Kardinal-
tugenden auf dem Chorgestiihl, antikisch frisierte Frauengestalten, die nicht recht w €n, was sie mit ihren
Atfributen anfangen sollen, und ein handwerklicher, kreuztragender Christus auf der ‘mpore. Ausgez
Werke der gleichen Zeit sind wieder die knienden und stehenden Engel an dem (ebenfalls von Stuber entworfenen)
Hochaltar der Minchener HI. Geistkirche (1730f.). Der Schulzusammenhang mit Faistenberger ist bei den
groben Figuren der Apostel Paulus und Andreas in der Miinchener Peterskirche unverkennbar. Fiir Greif ge-
sichert ist noch die Orgel in Fiirstenfeldbruck (1737), wo Maria, von frihlichen Putten mit Musikinstrumenten
umrahmt, die Bekrinung bildet. Von den Zuschreibungen sind hervorzuheben zwei geistreiche Kleinfiguren,
die Allegorien von Pest und Krieg im Nationalmuseum (Abb. 41), wahrscheinlich Devotionalien nach ciner
Pestgefahr.

Uber Joachim Dietrichs Leben wissen wir noch weniger. Er iibernahm 1736 als Hofbildhauer die Stelle
von Faistenberger in Minchen und starb 1753. Sein Name ist verkniipft mit dekorativem Schnitzwerk. den
Panneaux in den Reichen Zimmern der Residenz, mit den Schnitzereien des Residenztheaters und der Amalien-
burg, die er nach Cuvilliés Entwurf ausgefithrt hat, den Tiiren der lauptpost, die Gunetsrhainer entworfen hat,

ichnete
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JOACHIM DIETRICH

dem Chorgestithl von St. Peter in Miinchen. Figiirliches
ist wenig bezeugt. Das Kruzifix mit der schmerzhaften
Mutter Gottes im Biirgersaal wiirde an sich noch nicht
verlocken, dem Autor weiter nachzuspiiren. Um so mehr
aber der Hochaltar der Klosterkirche in Diessen, der zu
den grofien Leistungen der bayerischen Plastik gehort.
reit ist nicht bekannt. (Das Altarblatt
die Jahreszahl 1738.) Der Entwurf ist

Seine Entstehungsz
von Albrecht trig
von Cuyilliés. Auch wenn diese, vom Klosterchronisten
etwas unbestimmt vorgebrachte Bemerkung richtig ist,
die Selbstindigkeit des Bildhauers wird dadurch nicht
berithrt. Der kiinstlerische Wert wird getragen von der
figuralen Plastik, den dberlebensgroben Gestalten der
Kirchenviiter, den Reliefs am Siiulenfuli mit Szenen aus
dem Marienleben (Abb. 40).

Die Architektur des Altares ist unmittelbar
aus der Architektur des Raumes entwickelt. Sie
wirkt in der Haufung der Stiitzen als gewaltiges
SchluBtableau in dem feingliedrigen Kirchenraum.
Die rdumliche Intensitit der stufenweise vorge-
bauten Sdulen ist durch die Disposition der Fi-
guren noch verstirkt. Schon die Figuren des
Aufsatzes, Gott Vater und Sohn, der der Maria
im Altarblatt die Arme entgegenbreitet, sind in
verschiedene Ebenen verteilt. Von den vier Kir-
chenviitern sind zwei aus dem architektonischen
Verband gelést und auf eigenen Sockeln vor den Altar gestellt, mit dem sie inhaltlich und
optisch verbunden sind. Die Bewegung greift iiber in den Raum. Sie wird in den Engeln
des Aufsatzes zum kreisenden Wirbel. Diese Trennung und Verselbstédndigung der Teile, die
durch Aufbau und Farbe doch wieder enge verkniipft sind, erscheint hier zum erstenmale in
der bayerischen Plastik. Die rdumliche Steigerung, die Auflosung bei starker Konzentration,
ist gleichsam ein Symbol der stéirkeren Auflésung der plastischen Form. Die blockmaBige
Geschlossenheit der Permoserschen Kirchenviiter, die man thematisch zum Vergleich heran-
zichen konnte, wére hier in der Nachbarschaft der Asamschen Skulptur als unlebendig
empfunden worden. Nur der UmriB behéllt noch eine gewisse Einfachheit. Die Masse ist
von tiefen Schattentilern durchhohlt und durch kleinteiliges, gratig gebrochenes, knisterndes
Gefiltel, durch seidig huschende Lichter (auf den Spitzen und dem Relief der Stickereien) in
leichtes Geflimmer aufgeldst. In der ornamentalen Akkuratesse des Dekors, in der Ziselierung
der krausen Locken. merkt man die routinierte Hand des Schnitzers dekorativer Panneaux.
Sie dient hier einer besonderen Absicht: der Verfeinerung. Auch die Fassung der alabaster-
weifen Figuren vor der gelben, goldgehhten Architektur verfolgt diesen Zweck. Bisher hatten
Schnitzfiguren die traditionelle, illusionistisch bunte Farbe selten verlassen. Aus der gleichen
Absicht resultiert auch das Pathos der Figuren selbst, die gedémpfte, leicht aufflackernde Be-
wegung, deren Gehaltenheit erst zum BewuBtsein kommt, wenn man an die stiirmische Leiden-
schaft der Asamschen Plastik denkt. In dieser Verfeinerung von Form und Inhalt ist der Altar
die Seele des feingliederigen Baues von Johann Michael Fischer. Er ist eine der wichtigsten
Leistungen an der Schwelle des Rokoko, ein Wegweiser in die Zukunft.

41. J. G. Greif, Der Krieg. Miinchen, Nationalmuseun.
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Das volkstiimliche Element behilt das f’.‘hvrguwiuht in den Skulpturen von Joseph Priitzner, des Meisters
des Hochaltares und der vier Seitenaltdre in Firstenfeldbruck. Warum dieser, erst um 1754 entstandene Altar
schon jetzt genannt wird? Weil die barocken Elemente von diesen volkstiimlichen, riickst: igen Meistern bis
zum Ende der Periode gepflegt werden, weil so ein Streiflicht fillt auf den Charakter der eigentlichen Rokoko-
skulptur. Pritzner ist in provinzieller Umgebung aufgewachsen, hat bei Bildhauer Seiller in Freising gelernt,
ist dann nach Miinchen gekommen, wo es erst 1752 in die Zunft aufgenommen wurde und 1761 starb, Bezeugt
sind Figuren in der Miinchener Peterskirche, zehn Apostel, Christus und Maria, der Deckel des Taufsteins, ein
Kruzifix mit der schmerzhaften Mutter Gottes. (Ein Brustbild des Papstes Pius V1. im Seitenschiff und die Kanzel
sind von dem Sohne Prétzners.) Die Hyperbeln der barocken, volkstiimlichen Kunst, die zwischen Pathos und
Aufgeregtheit, zwischen Bewegung und Gestikulation, zwischen Charakterisierung und iibertriebener Ausdrucks-
kunst die Grenzen nicht ziehen kann, die die Falten in irrationale Bewegung bringt, ohne auf die Bewegung der
Glieder Riicksicht zu nehmen, kennen wir von der Skulptur des Jahrhundertanfangs. Die zerrissenen Silhouetten
von Zacharias und Elisabeth, Joachim und Anna zwischen den gewundenen Séulen des Altares in Fiirstenfeldbruck
erscheinen im monumentalen Zusammenhang wie verstirkte Schniirkel. Obwohl eine der Figuren, der Zacharias,
fast wirtlich aus Raffaels Schule von Athen entnommen ist. Mehr beruhigt und geschlossen sind die Figuren
an den Seitenaltiren, von denen die Barbara und Margareta ohne Riickwirkung der Kunst eines Straub oder
Giinther nicht denkbar sind,

Der ekstatisch gesteigerte Barock der Asam und die aufgeliste Pathetik der volkstiimlichen Tradition sind
fruchtbare Fermente in der bayerischen Skulptur der Rokokozeit geblieben, Will man die Eigenart der bayerischen
Rokokoskulptur nach Komponenten zergliedern, muf man auch auf eine dritte Strimung antikischer, tektonischer
Richtung hinweisen, die seit dem frithen 18. Jahrhundert in der europdischen Kunst immer griBere Bedeutung
bekam. Vermittler dieser Richtung waren die Hofkiinstler, Bildhauer, die in Frankreich gelernt hatten, und die
Schule Donners in Wien.

Der Antwerpener Wilhelm de Groff ist 1714 durch Kurfirst Max Emanuel in Paris aus dem Dienste
Ludwig X1V, angeworben worden. Er hat dann bis 1742 in Miinchen gelebt, Sein Hauptgebiet war die deko-
rative Bauplastik, die Rahmen, Armleuchter, Feuerhunde (in den Reichen Zimmern), der Bronzedekor fiir Tiiren,
Mobel, die Stukkaturen (Nymphenburg, Pagodenburg, Dachau), Wandbrunnen (ein schéner Brunnen von 1717
ist im Nationalmuseum). Weiter kleine Bronzereliefs (cine Immakulata in Stift Nonnberg bei Salzburg, eine
Madonna in der Miinchener Hofkapelle). Dann Gartenfiguren. Von der fritheren Ausstattung des Nymphenburger
Parterres (bis 1737) mit Vasen mit figuralem Dekor aus vergoldetem Blei, Putten mit Emblemen der Jahres-
zeiten, wasserspeienden Tieren und der geriihmten Floragruppe an der Kaskade (nach Versailler Vorbild) geben
nur mehr die Veduten von Beich und Stephan im Nymphenburger Schlo8 Kunde. Erhalten sind zwei Brunnen
mit Putten (um 1722) in der Badenburg, und Putten mit Schwéinen (1731) im Speisezimmer des Schlosses Briihl
am Rhein. Auch die gut erfalite und ausgezeichnet stilisierte Chinesengruppe im Treppenhaus von Brithl darf
Groff zugeschrieben werden. Sind das immer noch dekorative Nebensichlichkeiten, es gibt auch Skulpturen,
die auf eine hdhere Wertung Anspruch machen. Die Reiterstatuette des Kurfiirsten Max Emanue] im National-
museum (signiert und datiert 1714) war urspringlich wohl Modell fiir ein Denkmal, und ist erst nachtriglich mit
den Zutaten kleiner Bronzebiisten als Raumdekor hergerichtet worden. Groffs geistiges Eigentum ist dieses
Reiterstandbild nicht, Es ist eine wortgetreue Kopie nach einer Statuette Martin van Bogaerts in Versaill
bereichert durch die fliegénde Siegesgittin und die Gruppe der Uberrittenen am Boden. Die Marmorbiiste Effn
(im Nationalmuseum) scheint portratgetreu zu sein, aber das Geistige des bedeutenden Kiinstlers ist zu kurz ge-
kommen, Noch mehr schematisiert ist die Marmorbiiste des jugendlichen Max I11. Joseph. Der iiberlebensgroBe
Neptun aus Marmor an der Kaskade des Nymphenburger Gartens zehrt noch von den Reminiszenzen des Aufent-
haltes in Paris. Das Vorbild findet sich in Daniel Marots Entwiirfen fiir Bildhauer. So bleiben als Werke von
selbstdndiger kiinstlerischer Bedeutung nur zwei Denkmiiler,

Das Grabdenkmal des Bischofs Marquard von Kastell im Dom zu Eichstitt (1731) ist
von Baudirektor Gabriel de Gabrielis entworfen. Die Absicht, formal und inhaltlich ein Pen-
dant zu schaffen zum gegeniiberliegenden Gemmingen-Denkmal des Hans Krumper ist klar.
Die appellierende Pose des emporblickenden Bischofs ist absichtlicher Gegensatz zur ruhigen
Versenktheit des Gemmingen. Sie ist nicht gerade gliicklich, aber charakteristisch fiir die
ganze Richtung. Kiinstlerisch noch bedeutender ist das Denkmal des Kurprinzen Maximilian
von Bayern in der Wallfahrtskirche in Altotting. Eigentlich eine Votivgabe, gestiftet 1737 vom




INTERNATIONALE HOFKUNST UND VOLKSTUMLICHE RICHTUNG IN MUNCHEN,59

Kurfiirsten nach der Krankheit seines Sohnes, und des-
halb auch in kostbarem Material ausgefiihrt. Die fast
lebensgroBe, getriebene Statue ist aus Silber. Groff selber
hat iiber dieses ,chef d'ceuvre pour la ressemblance,
lattitude et le travail’® einen Artikel in den Mercure de
France lanciert, dessen Selbstlob nicht iibertrieben er-
scheint. Die Gruppe ist nicht nur technisch ein Meister-
werk, sie ist auch ein Meisterwerk hofischer Feinheit. Un-
iibertrefflich ist der Ausdruck chevaleresker Devotion, die
mondéne Grazie um bewuBte Frommigkeit, die formen-
sichere Eleganz. Diese Verfeinerung hatte man bisher im
Lande noch nicht gesehen. Die Figur ist ein Musterbeispiel
fiir die neue Idealitit des Rokokomenschen, die von der
franzisischen Gesellschaft ausgeprigt wurde, die von da
aus in die internationale Kunst {ibergegangen ist.

Die dbrigen internationalen Wanderkiinstler am Hof sind
weniger von Bedeutung, Giuseppe Volpini war zuerst am Hofe
des Markgrafen Wilhelm Friedrich von Brandenburg in Ansbach,
hernach in Wiirzburg. Von 1715 bis zu seinem Tode 1729 war er
Hofbildhauer in Miinchen. Sein Gebiet waren dekorative Stukka-
turen (in der sala terrena in Schleifheim), Gartenskulpturen (Flora
und Pallas in Nymphenburg); dekorative Bau-Skulpturen in Otto-

beuren; die Magdalena der Magdalenenkiause in Nymphenburg ist - i "f
eine schwerfillige, handwerkliche Nebensichlichkeit. Es geht des- e "
halb nicht an, mit Volpini eine Statuette des Kurfiursten Max Ema- 42, W. Groff, Kurfiirst Max Emanuiel.
nuel in Verbindung zu bringen, die in mehreren Ausfithrungen in Augsburg, Slg, Rihrer.

Alabaster (zwei im Nationalmuseum, ein Fragment in Aachen) und

ein Originalmodell in der Sammlung Rohrer in Augsburg erhalten ist (Abb. 42). Ein Volpini signiertes
Brustbild des gleichen Fiirsten (im Nat.-Mus.) zeigt die schwerere Hand. Fiir die Statuette und fiir ein dhn-
lich aufgefaBtes Modell eines stehenden Feldherrn in Berlin (Kaiser- Friedrich- Museum) kann nur Groff als
Autor in Betracht kommen. — Von Charles Claude Dubut (in Miinchen 1716 —42) sind die figuralen
Stukkaturen in Nymphenbt
mplar von 17:

Badenburg, Schleifheim und Wachsmedaillons des Kurfilrsten Max Emanuel.
in Berlin. In diesem Zusammenhang darf sein Name wenigstens erwdhnt werden.

Das beste E:

Der franzosische EinfluB war auf dem Gebiete der Skulptur doch nur eine Nebenstromung.
In dem Lande, in dem nach wie vor der Schnitzaltar die wichtigste plastische Aufgabe war, hat
man immer auf der heimischen Tradition weitergebaut. Die gegenreformatorische Kunst Italiens
war noch fiir Asam die hohe Schule. Jetzt erlangte durch die {iberragende Personlichkeit Don-
ners die Plastik Wiens dogmatische Bedeutung. Die Hauptmeister des bayerischen Rokoko,
Straub und Giinther, haben in Wien gelernt.

Johann Baptist Straub (1704—84), ein Bildhauerssohn aus dem damals bayerischen Ort Wiesensteig
in Wiirttemberg, hat bei dem Hofbildhauer Gabriel Luidl ersten Unterricht genossen. Wihrend der Wander-
jahre hat er sich weitergebildet bei Christoph Mader in Wien, zu einer Zeit, als der wachsende Einflufl Donners
der Wiener Skulptur die spezielle Note gab, Von Faistenberger berufen, kam er nach Miinchen zurifick, wo er
von 1735 bis zu seinem Tode 1784 eine ausgedehnte Tatigkeit entfaltete. Er besaB in Miinchen die groBite Werk-
stitte far christliche Kunst. Die Zahl seiner Arbeiten, die schon zu seinen Lebzeiten Lippert im Augsburger
Kunstblatt 1772 zusammengestellt hat, ist erstaunlich, aber auch ungleichwertig. Eine chronologische Uber-
sicht ist hier vorauszuschicken.

Die Statuctten won St. Nepomuk und St. Aloysius (Abb. 43) in Wiesensteig (1739) sind reife Arbeiten
des Rokoko. Im ruhigen Flub der Draperien, in der rundlichen Modellierung, im klassischen Typus der
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wie geddmpftes Geigenspiel. 1750 der St. Annenaltar in der Peterskirche, weiter die grobien Seitenaltire in
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Der Georgsaltar in Bichl (g ert 1752 fiir 300 fl.) war als Ther
hatte fiir das Reiterstandbild neue Schemata gepra

pfung d

el

a besonders reizvoll. Die hiifische Kunst

es volkstiimliche Schnitz-

gt. Nur einzelne Ziige sind in

werk iibergegangen, das im springenden Pferd der alten Auffassung sich anschlieft, die wir in Miinchen seit
der Zeit des Manierismus kennen (Sustris). Donner hatte dem Thema neuen Inhalt gegeben. Spéter hat Straub im
Hochaltar in Bogenhs: n diese Prigung vereinfacht wiederholt, Dazwischen wied
hohen Adel, ganz international, fast michte man sagen klassizistisch emp
am Sockel, antiki imierte Allegorien im Allerweltsgeschmack. So die
(1751), in Kloster Au (1755). Straubs Kunst ist nicht homogen.
nicht volkstdmlich. Die barocke T ion ist ganz abgeschwé
Rokoko eines Cuvilliés an, aber der Ausdruck der Figuren i bitrgerlich befangen. Die ‘-\I\nl]nmnn b
schwer, ruhig zuriickhaltend, sie vermeiden auch barocke En‘\l“.u" und volkstiimliche Drastik.
Anfang an kiihl, \'rr.\'t;-.ml‘_-:amr g empiunden. Straub i miithelos zum Louis XVI.-Kl: mus
libergegang 175¢ aub den Auftrag, den Al auszufihren, Beworben hatte sich
noch Giinther. (Entwurf :hen Sammlung Minchen.) Fiir die Ausfithrung hat Straub nicht seinen
Entwurf zugrunde gelegt, sondern den seines Schiilers. Von diesen Jahren an glaubt man eine Riickwirkung
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5. J. B. Straub, David. Miinchen,
Fiirstenzell. Nationalmuseum.

44, J. B. Straub, Tabernakel. c

Die reifen Hauptwerke Straubs sind in den Jahren um 1760 entstanden. Es sind Auftrige
groBeren Umfanges, Ausstattungen ganzer Kirchen. In der Subordination der Skulptur unter
die rdumliche Wirkung liegt ein besonderes Verdienst. Noch mehr, die Altére greifen Korrigierend
ein, wo der GrundriB nicht ganz modernem Rokoko-Empfinden entspricht. In Schaftlarn sind die
mittleren Seitenaltéire senkrecht zur Hauptachse gestellt ; sie bringen in den Langhausbau den Zen-
tralgedanken als iibergeordnetes Motiv. Diese Seitenaltire und der Hochaltar (um 1758) haben als
rdumlich wichtige Stiitzpunkte das obligatorische Architekturschema, aber modifiziert, durch
asymmetrische Draperien aufgeldst. Das tektonische Geriist ist bei den kleineren Seitenaltéren
vollstindig verschwunden. Die Volutenpilaster begrenzen Flachnischen, deren untere Halfte
mit einer Relieffigur gefiillt ist. Die obere Halfte ist mit dem leichten Streumuster von Wolken
dekoriert. Figur und Aufsatz von je zwei gegeniiberstehenden Altdren korrespondieren. Uber
das Kirchenschiff hinweg sind die formalen Beziehungen gespannt; der Betrachter ist gezwungen,
die korrespondierenden Figuren zusammenzulesen., Nicht nur das, die Relieffiguren des hl.
Norbert und Augustin, Joseph und Nepomuk, die auch in Ausdruck und Bewegung als Gegen-
stiicke gebildet sind, tendieren als asymmetrische, unvollsténdige Gebilde nach einer Seite ; sie
werden erst durch die Mittelachse des Raumes stabilisiert.
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M5 Noch feiner ist die rdumliche Synthese E.[l Ettal
Py P (Abb. 9). Die drei Altdre jeder Seite der Rotunde

Y4 bilden eine Gruppe. Die duBeren sind in der Asym-
metrie des Rahmenwerkes unvollstdndig und ergeben
erst mit dem mittleren Altar eine Einheit, in die auch
die Figuren mit sich kreuzenden Gegensédtzen von
Rhythmus und Bewegung hineingespannt sind. Der
mittlere Altar sucht als Ausgleich der UnregelméBig-
Keiten in Draperie und Baldachin die ergéinzenden
Formen des gegeniiberliegenden Altares. Der Grund-
gedanke der Architektur ist so vom Bildhauer aufge-
griffen und mit feineren Féden zu Ende gesponnen. Ein
Zusammenarbeiten von Plastik und Raum, wie sonst
nirgends, auch nicht bei Giinther, der immer wieder
sich selbst durchsetzen will. Die Figuren sind Teil
eines rdumlichen Ganzen, sie gehen unter in den leisen
Bewegungsstromen, die den Raum durchzichen. Sie
verbinden sich mit der Architektur des Altares, mit
der Architektur des Raumes, zu einem einheitlichen
Rhythmus, der den Beschauer mit weichen Akkorden
einspinnt,wie Mozartsche Musik, In diesem Zusammen-
hang scheint auch die geistige Individualitit der
Figuren gemildert, soweit verschliffen, bis sich die
Charaktere den dekorativen Kurven einschmiegen.
Der Rhythmus der Gebérden ist bestimmt vom Rhyth-
mus des Raumes. Impulsive Freiheit erweist sich im groBen Zusammenhang als berechnete
Geste, und die stille Versunkenheit der einen Figur ist Kontrastwert zur rhetorischen Aktivitit
der anderen. Nicht daB diese Gestalten in dekorativer Abstraktion aufgegangen wiren. Aber
das Pathos ist noch mehr gedéimpft, gemildert, abgestimmt. Die Skala der Empfindungen ist
nicht groB. Alle Figuren Straubs sind vertriumt, miide, ja schon sentimental. Die Koketterie
einer weiblichen Heiligen aus Giinthers Friihzeit kennt Straub nicht. Die Agatha und Barbara in
Ettal sind gerade, herbe, steifleinene Jungfrauen, denen das Geschick alle moglichen Gaben in die
Wiege gelegt haben mag, nur nicht Grazie. Die melancholischen Ménner entsprechen eher dem
Ideal des Rokokoheiligen. Die Hingabe der Relieffiguren in Schiftlarn wirkt am ersten
erlebt, gefiihit. Der schone David mit der Harfe, im seidigen Levitengewand mit Schiferhut
(Nationalmuseum) konnte in Stimmung und Form als Inbegriff Straubscher Plastik gelten
(Abb. 45). Der pathetische Wellenschlag des Barock hat sich ganz gelegt. Nur der Faltenwurf
zeigt Leben, als ob ein leichter Wind iiber die See kriuselte. Die flackernde Bewegtheit der
Gewandzipfel wirkt wie die Lichter in einem Spétrokokobild, die auf die gebrochenen Farbtone
aufgesetzt sind. Psychische und formale Verfeinerung decken sich. Sie sind schon Aus-
druck der neuen Zeit, die den Barock endgiiltig iiberwunden hat. Man wird durch die Ge-
mélde Knollers auf den Altéren Straubs daran erinnert, daB der Klassizismus der Louis XVI .-
Zgit schon durch die Tore eingedrungen ist.

46. J. B, Straub, Bellona, Miinchen,
Nationalmuseum.

Den Ubergang zur Stilistik des Louis XV I, hat Straub nur zGgernden Schrittes gewagt. Einige Motive der Louis
XV IL.-Ornamentik werden angenommen (Hochaltar in Berg am Laim); die Bewegung erlahmt, die Falten gefrieren,




und die MNeigung zur Tektonik findet Ergin-

zung in der naturalistischen Detaillierung des

Nebensdchlichen, (Tabernakel in Polling 1770). 1 T
In den spiiten Arbeiten ist die Ausfithrung Ge- ;
sellenhiénden {iberlassen (Hochaltar in Bogen-
hausen 1773). Die letzten Auftrége, die Garten-
figuren in Nymphenburg (1771), Statuen im
Treppenhaus der Hauptpost (1774) bringen mit
antikischen Themen den Zwang, zur neuen
Kunst Stellung zu nehmen. Das Resultat ist
ein abgeschwichter Klassiz s, der mehr
vom Miinchener Manierismus des 17, Jahrhun-
derts an sich hat, als von der Antike. Es steckt
schon ein Kiornchen richtiger Anschauung in
der falschen Zuschreibung von Straubs Figar
der Bellona (Abb. 46) im Nationalmuseum an
Hubert Gerhard.

Straub leitet dic Bliitezeit der bayerischen
Rokokoskulptur ein, die an intensiver und
extensiver Wirkung nur mit der bayerischen
Spiitgotik verglichen werden kann. Seine Schii-
ler verteilen sich fiber ganz Siiddeutschland. In
Bayern sind Giinther, Christian Jorhan, Ro-
man Anton Boos té In Schwaben Joseph
Streiter, der nach Straubs Entwurf die Altéire
in Wiesensteig ausgefithrt hat, und Joseph
Weinmiiller, auf den wir spiiter zuriickkom-
men werden. Bei Straubs Neffen und Schiler
Messerschmidt ist die bayerische Schulung in
Wien veredelt worden. Franz X. Nifl ist nach Tirol gegangen. Nicht als Schiiler bezeugt ist Franz Xaver
Schmidl in Weilheim, der stilistisch von Straub abhiingig ist.

Die bayerische Skulptur des spiten Rokoko gipfelt im Werk des Ignaz Giinther (1725-75).

Auch Giinther ist im Handwerk aufgewachsen, er ist Sohn eines Bildhauers in Altmannstein, hat sieben
Jahre (etwa 1743—50) bei Straub gelernt. Dann ging er auf die Wanderschait und zuletzt fiir kurze Zeit
nach Wien, wo er sich zum AbschluB der Lernzeit 1753 den akademischen Preis holte. Seit 1753 blieb er in Miin-
chen, WVon einem besor flub der Wiener Schule kann man nicht sprechen. Wichtiger war die Verbin-
dung mit Egell in Mannheim, den Ganther 1751, wihrend der Wanderjahre besucht hat. Egell ist Schiiler Per-
mosers. Permoser steht noch im Zusammenhang mit Bernini. Diese kunstgeschichtliche Linie ist von Bedeutung,
Die Elemente der barocken Auflésung in Berninis Kunst, die von Permoser in eigenwilliger, nordischer Auffassung
verstirkt, von Egell in das dekorative Ro koko gemildert waren, erblithen in Giinthers Werk zur letzten Verfeinerung.

Giinthers Werk ist die letzte Stufe im EntwicklungsprozeB der barocken,deutschen Skulptur,
der AbschluB an der Schwelle des Klassizismus. Féden der internationalen Entwicklung kreuzen
sich ; italienischer Barock, héfisches franzosisches Rokoke und Louis XVI. Gesinnung verbinden
sich mit gotisierender, deutscher Volkskunst ; bestimmte Tendenzen der barocken Form finden hier
erst jetzt die Erfiillung. Zu einer Zeit, als die allgemeine Entwicklung schon neue Wege gehen wollte.

Nicht als biirgerlicher Meister will Giinther gewertet werden, der abseits vom Weg der inter-
nationalen Entwicklung aus der lokalen Tradition erwuchs, sondern als ,,Virtuose*, wie damals der
Ausdruck lautete, der tibersah, was die vorhergehenden Geschlechter geleistet hatten; der auch als
Theoretiker titig war und sich iiber die rationalen Grundlagen seiner Kunst Rechenschaft zu geben
suchte. Dasist schon Louis XVI.-Anschauung. Volkstiimlich an seiner Kunst ist der kirchliche Auf-
trag, volkstiimlich ist auch das Material, die bunt gefaBte Holzschnitzerei, die erst die letzten Frei-
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heiten und Feinheiten erlaubte. Diese volkstiimliche, mit allen
Fasern in der Tradition verankerte Kunst ist aber umgeformt in
der Feinheit des internationalen Zeitstiles, den die hofische Atmo-
sphire der Hauptstadt bedingte. Die klassisch-tektonischen Kom-
ponenten dieses Zeitstiles, in dem sich die Abklarung der Schule
Donners und die Eleganz des Rokoko mischen, sind als leichter
Einschlag immer zu verfolgen,in den typisierten Gesichtern, in der
rundlichen Weichheit und Richtigkeit der Modellierung, in den
Motiven der Stellungen. Auch die farbige Erscheinung der Holz-
skulptur ist geindert. Der Illusionismus der Fassung ist abge-
schwicht, oft nur auf die Fleischteile beschriinkt und nach Mitte
des Jahrhunderts bringt die polierweiBe Fassung in Alabaster-
manier sogar eine Angleichung an die Steinplastik. Aber diese Ele-
mente des frithen Louis XV 1. bilden nur den Unterton und die be-
wegte Auflosung, die sich von der volkstiimlichen Tradition und
der Kunst Egells nihrt, iiberwiegt. Giirrther hat iiber die kirch-
liche Kunst den weichen Glanz einer feinsinnlichen Eleganz ge-
breitet, er hat sie durchsetzt mit weltlichen Ziigen einer raffinier-
48. J.Ginther, St. Johann Nepomuk.  ten Kultur, er hat den Stil der kirchlichen Dekoration zu einer

Milnchen (Privatbesitz). Verfeinerung gebracht, die unerreicht geblieben ist. Sein Werk
bringt die letzte Freiheit in der Vergeistigung von Material und Farbe, von Licht und Schatten,
es ist geistvoll, nervis, raffiniert ; es gibt auch die letzte Auflosung bis zur Grenze des Atherischen
und Morbiden.

Die kinstlerische Entwicklung Giinthers ist vom Verfasser an anderer Stelle ausfiihrlich geschildert. Hier
kénnen nur die wichtigeren Daten und Werke angemerkt werden. Die einzelnen Stationen der Lernzeit sind
aus Zeichnungen (darunter besonders wichtig Skizzen nach Skulpturen der Miinchener Manieristen, die wieder
den Zusammenhang mit der Kunst von vorgestern beweisen), aus Kopien nach der Antike (Borghesischer Fechter
im Nationalmuseum, Mediceische Venus 1753 bei Prof. Prandil in Miinchen) und nach Egell (Relief Johannes des
Taufers von 1751 im Nationalmuseum) leicht zu iiberblicken, Alle diese Nachahmungen sind Wege zum Erwerb
neuer Mittel. Der persinliche Stil ist schon in den Jugendarbeiten ausgepragt. Ein Tonrelief der Maria im Strahlen-
kranz von 1746 (Minchen, Nationalmuseum) (Abb. 47) steht in der weichen Gragzie, in der malerischen Zartheit
schon ganz isoliert in der gleichzeitigen Miinchener Rokokoskulptur. Das lichelnde Kiopfchen mit halbgeschlossenen
Augen, deren schattende Lider durch leichte Striche markiert sind, launisch auf die Seite gewendet, ist umhiillt
von der knitterigen Draperie, die wie Seide iiber den Arm fillt, den ovalen Rahmen reizvoll iiberschneidet und
mit dem Freiraum Verbindung bringt. Der Ausdruck ist trotzdem unnahbar, wie bei einer Madonna Tiepolos.
Erst zehn Jahre spiter hat Bustelli Ahnliches gemacht. Donner erscheint daneben hart und im Ausdruck
typisiert, Egell barock.

Gleich nach der Riickkehr nach Miinchen beginnen die kirchlichen Auftrége, die dann das
Hauptfeld von Giinthers Tétigkeit geblieben sind. Zunéchst hat es den Anschein, als ob Giinther
alle Errungenschaften akademischen Wissens als wertlosen Ballast {iber Bord werfen wollte, als
ob diese kirchlichen Themen den AnschluB an die barocke Tradition automatisch herbeigefiihrt
hitten: Die Beriihrung mit der Kunst Asams ist bis in die Spétzeit zu verfolgen. Entlehnungen
von Motiven werden wir ofter feststellen miissen. Unterschiede sind jedoch von Anfang an.
Ein neues Lebensgefiihl durchpulst diese Gestalten in leichteren, beruhigten Rhythmen, die
Verfeinerung des seelischen Lebens geht leidenschaftlicher Aktion aus dem Wege, eine miide
Zartheit des Empfindens legt sich wie ein Schleier auf den Ausdruck. Die Bewegungsmotive
sind anders geworden, das Schweben und Ténzeln ist bevorzugt und die Eleganz der Kostiimie-
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GUNTHERS FRUHWERKE DER ROKOKOZEIT

rung, die moderne Detaillierung fast mondédnen
Charakters, verleiht besonders den Frauenfiguren
etwas vom Eindruck des Preziosen. Dem ent-
spricht die Verfeinerung der plastischen Form,
die Verringerung des Volumens, die Abschwiichung
raumlicher I e, die manieristische Schlank-
heit der Proportionen, die Auflésung des Gewan-
des in feines, gebrochenes Gefiltel.

Frische Frihwerke Giinthers sind die Magdalena im

ot Museum (1755), zu der der Holzbozzetto im
Nationalmuseum Minchen erhalten ist, der hl. Nepomuk
in Berlin, mit dem ein Modell, signiert 1761, in Miinchener
Privatbesitz (Abb. 48) zu vergleichen ist, der Mariahilfs-
altar (1756) und zwei andere Altire der Miinchener Peters
kirche. Dazu Altdre in Benediktbeuren (1759), Joha
kirchen (um 1760), Engel in der Sammlung Lippert in
Miinchen, im Stidel in Frankfurt, die Figur eines Chronos
im Nationalmuseum, Grabdenkmdéler in St. Peter in Miin-
chen, in der Asamkirche (1758). Dieser Grabstein, fiir ein
Kind bestimmt, charakterisiert besonders den Geist des
spiten Rokoko. Reminiszenzen aus der antiken Mythologie
und christliche Ideen sind zu einer lustigen Symbolik ver-
bunden. Am Sockel der Inschrifttafel ein Putto, der eine
Spindel in der Hand hélt, der Korper ganz verzogen vor
Schmerz, weil der Knochenmann mit der Schneiderschere
den Lebensfaden abschneidet. Am Rande eine weitere
Allegorie der Vergidnglichkeit. Puttenképfchen, die Seifen-
blasen in die Luft fliegen lassen. Auch die Tragik des
Todes gibt AnlaB zur Darstellung eines lustigen Inter-
mezzos, das witzig wirkt wie eine Pointe,

In den frithen sechziger \]zzh!‘cn sind Giin- 49, [J. Ginther, St. Kunigunde. Rott am Inn.
thers Hauptwerke entstanden, die Altéire und Skulpturen in Rott am Inn (1762) und Weyarn
(1763). Fiir Rott am Inn hat Giinther die ganze Ausstattung entworfen, ausgefiihrt hat er
nur den Hochaltar und zwei Seitenaltdre. Der Zusammenklang von Architektur und Aus-
stattung macht Rott zum schonsten Kirchenraum des spiten Rokoko in Bayern. Ein Teil fiigt sich
in den anderen, wird selbsténdig oder l6st sich auf, Nur die Altére des Zentralraumes haben
stirkeren Akzent durch die Architektur. Sie sind nicht RaumabschluB, sie &ffnen sich und
treten in den Raum hinein, Sie bieten den Altarfiguren Podeste in verschiedenen Ebenen
mit verschiedenen Achsen. Die Figuren entfalten sich auf dieser Biihne in loser, wie zu-
félliger Verbindung und die vorderen Figuren des Hochaltares, St. Heinrich und Kunigunde,
haben sich vom architektonischen Verband befreit und stehen frei im Raum. Diese
Entfaltung der Figuren ist mit groBerer Freiheit gelost, wie bei Dietrich in Diessen. Das
Freie, Zufillige der Anordnung ist bei den Altdren der kleinen Kapellen betonte Absicht.
Die Figuren stehen da, ohne Verbindung mit dem Rahmen des Altarblattes frei auf ihrem
Sockel. Sie wirken bei der eingehenden Detaillierung mit den Spitzen, Maschen, Krausen
und der kalten Bemalung wie vergroBerte Porzellanfiguren; wie Dekorationsstiicke ohne Zu-
sammenhang mit der Architektur, die ihren Platz auch wechseln konnen. Gerade diese blumen-
hafte Beziehungslosigkeit erweckt den Eindruck des Liebenswiirdigen, Heiteren, Zufilligen, den

Feulner, Plastik und Malerei des 18. Jahrh. in Deutschland. 2
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der Raum fordert. Entsprechend ist auch die
plastische Organisation dieser Figuren. Sie sind
freier, natiirlicher, und wenn man das Wort
hier gebrauchen darf, naturalistischer als alles
vorhergehende. Der ,,Naturalismus** ist aber be-
sonders zu verstehen, er ist identisch mit einer
weltlichen Modernitét des Ausdrucks und einer
Differenzierung der Gefiihle, deren Feinheit das
friihere Rokoko nicht verstanden hiitte.

Der hl. Papst Gregor ist der miide, resignierte,
alte Mann. Sein Pendant ist der geistig bewegte Petrus
Damianus, der hl. Kardinal im zinnoberroten Habit,
der hofische Abbé, der iberlegen, mit blasiertem Li-
cheln auf den Lippen, iiber die vorgeschobenen Schul-
tern hinweg auf den Beschauer blickt (Abb. 50). Kein
Zweifel, dab das hiofische Portrit der Nachahmer Ber-
ninis die Stellung angeregt hat. Das schmale, bartlose
Gesicht mit den kalten Augen hat deutliche Spuren
von Lebenserfahrung; der echte Prilat der Aufkldrungs-
zeit. Die Figuren am Leonhardialtar, St. Isidor, der
etwas heldenhafte Bauer in der Tracht des 16. Jahr-
hunderts und St. Notburga, das dralle, melancholische
Bauernmddchen im Zeitkostiim, verktirpern die Idylle.

Bei den Figuren des Hochaltares muBte
Giinther zu anderen Mitteln des Ausdrucks grei-
fen. Schon die alabasterweiBe Fassung schligt
einen ernsteren Ton an. Die Dreifaltigkeit im
Aufsatz ist umringt von Engeln in momen-
taner Aktion; die Gewinder flattern als ob ein

50. J. Giinther, St. Petrus Damianus. Rott am Inn. Sturmwind die Region der Himmlischen durch-
brauste. Die beiden Bischdfe seitlich des Altar-
blattes, die Patrone des Bistums, die Vermittler mit der gliubigen Gemeinde, sind schon erden-
naher, ruhiger. Es sind méchtige Gestalten mit wuchtigen Gebérden. Schwere und Pathos
sind Ausdrucksmittel des Barock; aber die nervise Lebendigkeit der durchfurchten Gesichter,
die vibrierende Bewegung der Oberfléche sind Stigmata des Rokoko. Die Patrone wenden sich
direkt an den Beschauer. Der hl. Benno deutet mit seinem Attribut, dem Fisch, auffordernd
zur Verehrung auf das Altarblatt, wihrend der hl. Korbinian mit beruhigender Handbewegung,
als wolle er zum Schweigen mahnen, auf das Volk herabblickt.

Wieder eine Stufe tiefer, zu beiden Seiten des Altares, mitten im Klerus, der hier fungiert,
stehen die beiden Stifter. St. Heinrich, der Kaiser in Renaissanceriistung, von innerer Erregung
durchbebt, ganz Ausdruck, blickt leidenschaftlich zum Altar, St. Kunigunde ist dargestellt, wie sie
eben die Feuerprobe besteht (Abb.49). Mit zierlicher Gebiéirde rafft sie den faltigen Mantel an der
Hiifte auf, die vorgestreckte rechte Hand hélt kokett mit den Fingerspitzen das Szepter. Wiirdevoll
und zugleich fraulich zart tritt sie auf die golden glithende Pflugschar. Mit unséiglicher Vornehm-
heit schwebt sie dahin, der Oberkidrper weicht zuriick, der Kopf ist geziert gewendet, der Mund
in leichter Erregung halb gedffnet, die Augen sind fast geschlossen. Kostiim, Haltung und Aus-
druck prezigs. Die sensible Verfeinerung hat hier einen Grad erreicht, den nur das feinnervige

——
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51. J. A. Feuchtmayer, 52, J. Giinther, Putto. Augsburg, 53. J. Giinther, Putto.
Putto. Neubirnau. Slg. Rohrer. Weyarn.

Zeitalter noch miterleben konnte. Fiir diese Verfeinerung muBte der plastische Ausdruck erst
gefunden werden. Die gratig gebrochenen Falten, die die Gewinder in seidig knisternde Be-
wegtheit auflésen, die Stofflichkeit in der Charakterisierung des Details und die Modernitat der
hofischen, gezierten Gesten sind Mittel der plastischen Darstellung, die mit der volkstiimlich
bravourdsen Schnitzkunst eine selbstverstdndliche Verbindung eingeht.

Von Giinther ist in Rott noch ausgefithrt die Biste des hl, Anianus. Von gleicher Geschlossenheit und
Feinheit sind einige etwa gleichzeitige Hausfiguren, St. Maria mit pointiertem Gesicht, miden Augen (in Miin-
chen am Unteranger und in der Sammlung Rohrer in Augsburg). Auch die Biste des hl. Petrus im National-
museum gehtrt in diese Jahre.

Die gleiche geistige Freiheit und kiinstlerische Vollendung, wie die Skulpturen in Rott, haben
die besten Werke in Weyarn (1763). Alsob ein giitiges Geschick den reifen Kiinstler in den Jahren
der Schaffensfreude mit einem unerschopflichen Born der Phantasie gesegnet hitte, so neu und
selbstindig erscheint jedes Werk. Der Tabernakel des Hochaltares ist eine glinzende, geistreiche
Erfindung. Auf der rechten Seite des Gehiuses kniet ein groBer Engel mit dem WeihrauchfaB,
auf der anderen Seite fillt vom Aufsatz her eine schwere Draperie herab, wird von einem Putto
aufgerafft und stromt dann knitterig gebrochen, in Lambrequins endigend, herab. Alle ererbten
Normen feierlichen, tektonischen Gleichgewichtes sind selbst beim kirchlichen Gerét iiber Bord
geworfen. Der Aufbau hat eine leichte Rokoko-Eleganz, den Beigeschmack raffinierter Salon-
kunst, die durchaus weltlich wirkt, die sich gerade dadurch dem festlichen Schaugeprange des
katholischen Kultus angleicht.

Die lebensgroBe Gruppe der Verkiindigung am Chorbogen (Tafel IV) ist ein Hauptwerk
Giinthers. Raffinierte Feinheit der Form und zarteste Empfindsamkeit des seelischen Erlebens
sind verbunden mit dem Ausdruck einer tindelnden, leichten Grazie, die nur die spite Rokokozeit
als kirchliche Kunst dulden konnte, Was hat Giinther aus dem bekannten Thema gemacht? Eine
momentane, zugespitzte Aktion, eine #dtherische Wundererscheinung. Wie der schone Engel im
Panzerkorsett, iiberlegen lichelnd wie ein Kavalier, ténzelnd, auf die Jungfrau zurauscht und
ilr die Botschaft des Allerhdchsten zufliistert; einen FuB hat er auf der Wolke, den anderen
schligt er noch nach riickwirts, einen Fliigel breitet er noch aus, den anderen hat er schon halb

b
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eingezogen. Die wirbelnde Bewegung streift hart die Grenzen des plastisch Moglichen. Absicht
tilsten, seelischen Regungen, des Widerstreites der Gefiihle bei der
ickt und zugleich voller Ergebung ist in den Willen Gottes. Halb
schlanke Leib ist in einer Kurve bewegt, wie eine
1de \._]]'\\.11 kt; das linke Knie ruht noch auf dem Schemel, der rechte FuB ist
schon leicht aufgestiitzt, die rechte Hand rithrt sich mit unbewuBter, triebhafter Geste, die fein-
gliedrigen Finger krampfhaft eingezogen, die linke Hand ist voller Hingabe an das Herz gelegt,
das (mwlthtclmu ist gebeugt, die groBen Augen sind niedergeschlagen. Es ist, als ob der Ge-
danke der Ergebung in das gottliche Wort schon das Herz ergriffen habe, wihrend die Glieder
dem Wechsel der Uberraschungen noch nicht folgen kénnen. Diese Empfindsamkeit des Erlebens
war nur in einer Zeit versténdlich, die von GeBners Idyllen (1756) und Goethes Werther (1774)
begrenzt ist. Man begreift auch, daB es Miihe kostet, sich in die Schinheit des — durch modernen
Anstrich verdorbenen Werkes hineinzusehen, in dem sich die Freude an einer feinnervigen,
zarten, gefiihlvollen Kunst mit mondéner Eleganz und volkstiimlicher Einfalt verbindet.

Das Gegenstiick zur Verkiindigung, die Pieta, greift in andere Saiten des Gefiihls. Ein
Werk von tiefer Verinnerlichung und zugleich von auffallender formaler Vereinfachung, in der
man einen Nachklang der Strenge der Wiener Schule zu sehen glaubt. Vorbild ist die Komposition
von Donners Relief der Pietd im Miinzamt in V aber mit Anderus 1gen, die wieder Giinthers
volkstiimliche Art charakterisieren, ?’,ugestiiudm»u an die volkstiimliche Pathetik sind der
trauernde Putte, das Schwert in der Brust Mariens und das Kreuz mit den Engelskdpfchen, Der
regulire UmriB der Gruppe ist unauffillig immer wieder durchbrochen und diese Freiheiten sind
ebenso berechnet wie der Kontrast des weichen Fleisches und des briichig knitterigen Falten-
wurfes, oder der FluB der Linien, die auf der einen Seite leicht aufwiirts dringen, auf der Gegen-
seite, von der Spitze des Dreiecks aus, herabfallen, als wollten sie das kraftlose Sinken des Hauptes
thlstl begleiten.

Gleichzeitig mit diesen Hauptwerken ist noch eine Reihe von Skulpturen in Wevarn entstanden, die wir
hier nur kurz zitieren kinnen, Durch modernen Anstri schlanke Tragfigur der
Immakulata. Gute eigenhéindige Werke sind ferner d skapelle, 5t. Leonhard
und St. Sebastian, Werkstattarbeiten dagegen die Ex ix im Hauptschiff und die schmerzhafte
Mutter Gottes in der Leonhardskapelle. Ganz entziickend (man kann diesen banalen Ausdruck hier nicht
vermeiden) sind die Putten am Tabernakel eines Seitenaltares und in der Sa ei. Kein Bildhauer der Rokoko-
zeit hat diese niedliche Grazie herausgebracht, das patschige Kindergebaren, das Stoffliche im malerisch-ver-
schwimmenden, weichen Fleisch (Abb. 53).

In dieZeit der Arbeiten von Rott und Weyarn diirfen wir auch die kleine Immakulata in Attel setzen (Tafel 11).
Es ist ein Werk von unbeschreiblicher Feinheit, das Urbild zartbewe gter Rokokoschiinheit. Das weilBe Kleid f: |I1| wit
schwere Seide in wenigen Steilfalten herab, die immer wieder dur L,|'||HIJL|'|LIL und aufg
Bruchfalten, wie die Draperie auf einem Bilde Tiepolos g
Giinthers Werkstatt (Altstting, Berlin, Miinchen.) Wiede
in Minchen, die zart wie ein silberiger Hauch, luftig wie ein
breiteten Armen auf ciner Wolke dahinschwebt, als ob sie si
ment des Barocks in der Verfeinerung des spiten Rokoke. (Von di
dings fast nichts mehr fibrig gel: 1ssén,) Fast pathetisch ist die [
hl. Sebastian in Neubeuren, wo der H ge direkt einer m
Altére mit Re an Stelle des A
der Grund da laf er fiir seine
diese Zeit des Ubergangs zum L

ist die Schilderung der s
Jungfrau, die fr
auffahrend, halb

Blume, die im W

h verdorben ist auch die schine,

Seitenfiguren am Altar der Jal

ckert sind von knit

ngen dieser Erfindung aus
v die Immakulata der Sammlung Lippert
ienides Aufatmen, prachtvoll bewegt, mit ausge-
eben wollte; das ekstatische Tempera-
ser Wirkung hat eine neue Restaurierung aller-
ihlung auf dem grofien Relief der Marter des
nieristischen Bronze nachempfundgn scheint. Solche

rblattes, die Straub bevorzugt hat, sind bei Ginther Ausnahme. Vielleicht liegt
kulptur starkere, riiumliche Resonanz verlangte. Nicht zufillig fallen auch in
is XVI. die intensiveren Anlehnungen an die Kunst Asams. 1761 hat sich
Giinther das Portal der As ¢ abgezeichnet (Stddt., Sammiun Miinchen). Der Hochaltar in Altenhohenau
(1761) hat nicht nur die gewundenen Siulen, die man sonst vern ed, er arbeitet auch mit starker, riumlicher
Differenzierung in der Aufstellung der Figuren in verschiedenen Ebenen unter glei eitigem Wechsel in der

amkirch
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ung der Figuren, illusionistisch bunter Bemalung und denaturali-
sierender Silberfassung, mit energischer Ausnitzung von Licht und Schat-
ten, mit verstdrkter Pathetik der Seitenfiguren (Abb. 54). Ahnlich
Hochaltar in Talkirchen bei Minchen aufgebaut, der noch deutlicher an
Vorbilder Asams erinnert. Die Mittelfigur und die Seitenfiguren des Altares
sind gute Werke der Minchener Spatgofik. Nicht aus Sparsamkeit hat
Giinther diese Skulpturen gelassen, sondern aus dem Gefihl einer geistigen
Verwandtschaft. Die barocke Spitgotik geht leicht homogene Verbindung
ein mit dem Spitbarock.

Beim Hochaltar in Neustift (1765f) sind die Blumen-
girlanden mit Putten zwischen den Sdulen des Altares dem
Hochaltar Egid Asams in Osterhofen entlehnt. Die Figuren der
Kirchenfiirsten St. Petrus und Paulus haben das schwere, pathe-
tische Temperament, das wir von den Figuren der Barockzeit
gewohnt sind ; aber es ist doch etwas anderes, es ist gehaltener,
es ist schon durch die Verfeinerung des Rokoko hindurchge-
gangen, es ist Ausdruck einer neuen Zeit, die die Sinnlichkeit
des Rokoko iiberwunden hat und von neuem um religiése Inner-
lichkeit und Ernst ringt. Modern, empfindsam sind die Ordens-
heiligen am FuBe der S#ulen, St. Norbert und St. Augustin.
St. Augustin hilt das brennende Herz vor sich, das vom Pfeil
der Gottesliebe durchbohrt ist und blickt verziickt nach oben,
sein Mund ist gebffnet zu einem Lécheln ekstatischer Hingabe,
der Korper ist von konvulsivischen Bewegungen erschiittert.
Die Versinnlichung des Symbolischen, das brennende Herz als 54. . Giinther, St. Paulus.
Motiv der Bewegung, die tektonisch willkiirlichen, rein sensitiven Altenhohenau.
Gebdrden hat auch Asam geliebt; aber er hat sie mit ausdriicklichem Pathos dargestellt. Straub
und die anderen Bildhauer der Rokokozeit kennen diese Tiefen der Empfindung nicht. Die
ekstatische Auflosung, ist seit Greco nicht mehr so dargestellt worden, dieses erschiitternde Auf-
reifen der Abgriinde seelischen Lebens hat sonst niemand gewagt; nur die volkstiimliche Skulp-
tur hat Ahnliches. Die Feinheit der Schilderung, die Empfindsamkeit des Seelenlebens ist
Ausdruck des beginnenden Louis XVI. Man muB sich allerdings an die Modelle Giinthers
halten, wenn man die urspriinglichen Absichten sehen will.

Die Modelle zu den beiden Ordensheiligen sind in Berlin (Kaiser Friedr.-Mus.), zum Paulus in Miinchen
(Prof. Pruska), Siegeben uns Giinthers Handschrift in ihrer impulsiven Kraft, mit d
die nur der routinierten Hand eines genialen Kinstlers liegen. Die Formen sind gesdttigt mit Ausdruck und gerade
in dieser aphoristischen Prigung, die alles gibt und doch der Phantasie soviel zur Ergéinzung tibrig Libt, ungemein
wirkungsvoll. In der Kirche zu Neustift sind auch vier Seitenaltdre und das Chorges ihl von Ginther, Von
den Figuren muf die hl. Helena hervorgehoben werden, die in der Auffassung das reifere Gegenstiick ist zur
Kunigunde in Rott am Inn. MNoch einmal hat Giinther die beiden kaiserlichen Patrone dargestellt in der Klost
kirche in Mallersdorf (1770). (In diesem Jahr erhielt Giinther eing Zahlung von 200 fl. Das frithe Datur
in meiner Monographie ist zu korrigieren.) Der Aufsatz des Mallersdorfer Altares bringt eine Vision, das
apokalyptische Wei 1sonne, so wie sie der Johannes des Altarblattes in der Verkldrung sieht.
Die Verw ing des Tektonischen ist in & her Form bei Altiiren von Straub, aber diesen Grad der Auflisung
kennt sonst nur noch Asam, Die Ahnlic o von Troger in Altenburg ist nicht
Maria des Aufsatzes Ahnlichkeit hat,

st der

rersinlichen Abkiirzungen,

n

ib vor einer Strahler

lic

it des Themas dem Fri
Auch die halb kniende Immakulata in Berlin, die mit der
darf um diese Zeit gesetzt werden.

In den letzten Jahren Giinthers hiufen sich die meisterhaften Werke. Die Form wird mehr

abgeklirt, der Ausdruck verfeinert, sensibler, liberzart, mehr passiv.

reiner Zuf
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Vom klassizistischen For-
malismus fibernimmt Giinther
nur einzelne Motive der Louis
XVI-Ornamentik, der Archi-
tektur. So bei den Tiiren und
dem ehem. Chorgestiithl der
Frauenkirche (1772), von dem
eine stattliche Anzahl von Re-
liefs erhalten ist (Frauenkirche
und Privatbesitz Miinchen),
beim Chorgestithl der Peters-
kirche (1767), bei der Kanzel
des Birgersaales in Miinchen.
Die figurale Skulptur bleibt
bewegt, malerisch in der flim-
merigen, schnittigen Behand-
lung der Gewiinder, im vibrie~
renden Leben der Oberfldche
und rdumlich. Bei Auftrigen,
die inhaltlich den Anschlubl an
die Antike nahelegten, wie den
Parkfiguren in Nymphenburg
(17701.) versagte Giinther. Wie
selbstverstindlich und frei er-
scheint daneben die gleich-
zeitige Schutzengelgruppe im
Biirgersaal.

Beim Hochaltar in
Starnberg (zwischen 1765
—70) mag man eine leise
Neigung zum Klassizis-
mus aus der Art heraus-
lesen, wie die freie Beweg-
lichkeit der Plastik durch
die ruhigen Linien des
Aufbaues gebindigt ist,
wie das ZerflieBende der
Skulptur durch die klare
Einfachheit der iiberge-
ordneten Form zusammengehalten wird (Abb. 55). Die Figuren der hl. Familie sind um die Welt-
kugel gruppiert, schmiegsam eingebunden in einen klaren, geschlossenen UmriB, der die trockene
geometrische Strenge des Louis XVI. vermeidet und durch kleine UnregelméBigkeiten den Reiz
der Atektonik 14Bt. Ein Wohllaut der Form, die in groBen Ziigen angeordnet, sich immer wieder
in Kleinteiliges Gerinnsel auflést. Der inhaltliche Kontrast im Ausdruck der Hauptfiguren ist
auf die Seitenfiguren iibertragen, aber im Wechsel, so daB eine Kette sich kreuzender Gegen-
sdtze den Aufbau eng verkniipft. Diese Gegensitze klingen auch bei den Putten und Engels-
kopfchen nach. Beim genauen Zusehen erscheinen alle Zufélligkeiten als Berechnung. Die Syn-
these des Rokoko ist auch jetzt noch erhalten geblieben. Gegen Ende der sechziger, Anfang
der siebziger Jahre ist auch der kleine Katharinenaltar der Peterskirche in Miinchen entstanden

55. J. Giinther, Altar in Starnberg.
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mit den grazidsen, iiberfeinerten Fi-
guren der hl. Katharina und Margareta.
1774 wurden Kanzel und die reiz-
vollen Seitenaltére in Bogenhausen be-
zahlt, — Das umfangreichste Werk
Giinthers wire der Hochaltar der Klo-
sterkirche in Ettal geworden, wenn
er zur Ausfilhrung gekommen wire.
Erhalten ist nur der Entwurf von 1772,
die Skizze zur Himmelfahrt Marii. Sie
ist im starken Pathos der Figuren, im
hinreiBenden Schwung der durchge-
henden Linien das verfeinerte Gegen-
stiick zu Egid Asams Altar in Rohr.
Das letzte Werk Giinthers ist die le-
bensgroBe Pieta in Nennigen (in Wiirt-
temberg 1774), zu der auch das meister-
hafte, subtil durchgearbeitete Modell
(Miinchen, Privatbesitz) (Abb. 56) er-
halten ist. Die Komposition ist die
gleiche wie bei der Gruppe in Weyarn,
mit dem Unterschied, daB alles volks-
tiimliche Beiwerk weggelassen ist.
Trotzdem ist die volkstiimliche Note
gewahrt. In der stirkeren Betonung
des Ausdrucks beriihrt sich Giinther sogar mit gotischen Skulpturen in der Art der Tegernseer
Pieta (Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum). Der eigentliche Unterschied gegeniiber dem ilteren
Werk liegt nicht bloB in der formalen Vereinfachung, mehr noch in der Verinnerlichung. Nicht
die pathetische Apostrophe soll zum Beschauer sprechen, die Intensitat des Ausdrucks will zum
Miterleben zwingen. Alles Spielerische der Rokokokunst ist verschwunden, abgeklart zu ergrei-
fender Einfachheit. Kurz vor seinem Tode hat Giinther alle zeitlichen Bedingtheiten abge-
streift und sich zur ruhigen GroBe durchgerungen.

56. J. Giinther, Beweinung Christi (Modell). Miinchen,
Privatbesitz.

Bayerisches Land.

Erstaunlich das Schauspiel der plétzlichen Entfaltung der Kunst im ganzen Lande. Als
ob iiber Nacht ein warmer Friihlingshauch die Knospen zum Blithen gebracht hitte. Mit
einem Male haben die alten, lindlichen Zentralen, die sich seit der Gotik mit handwerklichen
Kriften zufriedengegeben hatten, wieder Meister von Bedeutung. Die kleinen Béchlein der
ererbten Tradition, die nun wieder laut und lustig auf dem Lande dahinplétscherten, erhalten
aus der hofischen Kunst der Hauptstadt Zufliisse, die allméhlich das provinzielle Niveau um-
farben und veredeln. Aus dieser Mischung von volkstiimlicher Einfachheit und hofischer Ver-
feinerung, von warmem Gefiihl und vornehmer Alliire, von seelischer Einfalt und raffinierter
Kultur, von rustikaler Religiositit und prezioser Weltlichkeit entstehen einige der schonsten
Leistungen der Rokokoskulptur. Allerdings, wer sie geniefen will, muB mit empfinglichem
Sinne an sie herantreten. Fiir moderne Augen ist es nicht leicht, ihren Wert zu erfassen.




LANDSHUT

In Landshut ist der Aufstieg
der fruchtbaren Bildhauerfamilie der
Jorhan zu danken, Der éltere Wenzes-
laus Jorhan (etwa 1695-—1752) hatte
noch in Griesbach im Rottal eine re-
nommierte Werkstitte. Er ist wahr-
scheinlich durch die Schule der goti-
sierenden Barockmeister des Innvier-
tels und des Passauer Bildhauers Gitz
hindurchgegangen. Seine frithen Wer-
ke, Seitenaltére in Fiirstenzell, Hoch-
altar, Kanzel und Seitenaltiire in Seli-
gental bei Landshut (1732-—-34), der
Hochaltar in Anzenberg bei Eggenfel-
den (1746), der Hochaltar der Domini-
kanerkirche in Landshut (um 1747)
haben die scharfgratige Knitterigkeit,
die mit der Axt gespaltenen, unbear-
beiteten, splitterigen Falten, die exal-
tierte Bewegtheit, die ungeschlachte
Monumentalitit, die die Werke dieser
gotisierenden Barockmeister charak-
terisiert (Abb.57). Die Stilistik der Or-
namentik seiner Altire weist mehr nach
Miinchen. Mit Asam hat er auch in Dor-
fen bei Erding (ca. 1748) zusammenge-

o o =8 arbeitet. Den Frauenfiguren gibt eine
57.Wenzeslaus Jorhan, Hl. Blasius. ~ spride Anmut und schwerfillige Ko- 58. Christian Jorhan, HI. Barbara.
Landshut, Dominikanerkirehe. ketterie cigenartigen Reiz(Thyrnau bei Landsham.
Passau, St. Barbara und Margaretha).

Sein begabter Sohn Christian Jorhan d.A.(1727 —1804) hat bei seinem Vater, dann in Miinchen bei Straub
gelernt. Dort hat er die entscheidenden Eindriicke empfangen. Die folgenden Wanderjahre,; der Aufenthalt in
Riedlingen bei Christian, in Salzburg bei Pfaffiger, in Augsburg bei Ignaz Verhelst haben an seinem Stil wenig
gedndert. Sind die Figuren an den Seitenaltiren in Landsham bezi Erding wirklich Frithwerke seiner Hand (1756),
dann darf man seinen Mitgesellen bei Straub, den wenig ilteren Ganther, als wichtiges Vorbild nennen(Abb. 58). Die
nervise Kleinteiligkeit der Form, das zitterig seidige Faltengeflimmer, die flatterige Bewegtheit der Draperie
sind Vorziige des plastischen Stiles der jiingeren Generation. Straub hat diese Gefihlswirme, die Auflisung
in der Ekstase noch nicht. Giinther steht viel niher. Die bravouridse Schnitztechnik, die Durchhéhlung der Masse
sind dem eigen, der im Handwerk aufgewachsen ist. Von der Straubschen Werkstédtte sind aufer den Frauen-
typen die ornamentalen Versatzteile, die Engel, Vasen, in den frithen Ausstattungen beibehalten. hat sich
Christian Jorhan in Landshut niedergelassen und hat dann die Kirchen der Umgebung mit Altéren und Skulpturen
versorgt. Ihr Wert ist sehr verschieden. Belangloses Werkstattgut steht neben Schipfungen von ungewdhnlicher
Feinheit, rustikale Plattheit wechselt mit mimosenhafter Zartheit der Empfindung, gebannt in nervis aufgeloste
Form. Wo die angeborene Kiinstlerschaft sich dem Zwang eines angespannten, alltdglichen, routinierten Hand-
werkertums entringen kann, da gelingen Werke, die zu den Perlen der deutschen Skulptur des 18. Jahrhunderts
gehiren, Der heilige Johannes in Maria Talheim, der sich willenlos demAnhauch des Gottlichen dberlifst, dessen
Korper und Gewand von dem leisen Lodern und Glithen des Gefithls wie aufgezehrt erscheint (Tafel V), die wissend
lichelnde Maria der Verkiindigung in Buchbach (1771), die mit koketter Drehung des Kdrpers sich der Taube
zuwendet, die gotisch stille Schmerzensmutter in Altheim (1780), der pathetisch gestikulierende Johannes in
Altenerding (1767) die edle Gruppe der fravernden Maria und Johannes (Abb. 59) sind Schipfungen, die ihrem
Meister einen hervorragenden Platz in der Geschichte der deutschen Skulptur sichern. Allerdings, die Skala der
Gefiihle ist eng. Die Wiederholung der gleichen Affekte von Inbrunst, Hingabe und Ekstase ermiidet und 146t
bald einen leichten Zweifel an der Echtheit der Empfindung aufkommen. Giinther ist viel tiefer und reicher.
Am meisten hat Jorhan die geradezu ungeheuerliche Produktion geschadet. Von 1756—90, bis weit in den Klassi-
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zismus hinein, ist fast Jahr fur Jahr eine neue
attung entstanden. Trotz der Louis XV .-
sinnung kann man von einer klas
riode bei ihm noch nicht reden. Wenr
is XV L-Ornamentik tibernimmt, dndert das
wenig am Charakter seiner Skulptur. Will man
n»Hauptwerke' anfithren, kann man aufier den
genannten noch die Kreus 1gsgruppe in Gars
(etwa 1765), die Ausstattung von R ;
kirchen bei Erding (1756ff.), die Figuren auf
den Seitenaltdren in Mariathalheim (1764 —70),
am Hochaltar in Rappoldtskirchen (1785)
nennen. (Der handwerkliche Bildhauer Johann
Michael Hirnle muB aus der Liste der Kiinstler
wieder verschwinden. Die Zuteilungen in der
pMiinchener Barockskulptur® mufi der Ver-
fasser wieder streichen. Einer der Fille, wo
eine bestimmte archivalische Nachricht auf
falsche Wege gefiihrt hat.)

In Straubing war Matthias Ober-

maier ein Bildhauer von Rang (1719—99).

Er stammt aus Meidling bei Rain, hat wahr-

scheinlich in Augsburg gelernt, hat sich 1749

in Straubing als Stukkator und Bildhauer nie-

dergelassen. Seine Werke in Straubing (5t.

Jakob, Treppe zur Kanzel 1753, Altdrchen im

Oberschwesternhaus, Christus Salvator in St.

Veit, Hochaltar in Azlburg 1787, in der Biirger-

spitalkirche 1784) geben trotz ihrer guten Quali-

tit noch nicht das Recht, ihn ausfithrlich zu

zitieren. Aber der Schopfer der vier Altdire in

Windberg (1786) mufi hier genannt werden : L

(Abb. 60). Es sind ganz kiistliche Werke. Sie 50. Chr. Jorhan, Maria und jJohannes. Miinchen, Slg. Wilm.
haben in der Skulptur des 18. Jahrhunderts

eine Stellung wie etwa Dominikus Zimmermanns Schipfungen in der Architektur. Volkstiimliche Phantastik,
ungewihnlicher Reichtum an Erfindung, Louis XV L-Naturalismus, drastischer Witz und Religiositit haben einen
Bund geschlossen. Was da an schnurrigen und ernsten Einfillen zusammengetragen ist, die aber alle inhaltliche
Bedeutung haben, die alle inhaltlich sich auf den Titular-Heiligen beziehen, und wie diese Motive doch durch eine
sichere, ornamentale Phantasie zusammen ehalten werden. Man muf die Abbildung sprechen lassen. Eine
Beschreibung ist nicht méglich, — Auf ornag entalem Gebiet liegt die Stérke des (in Kemnath geborenen) Johann
Baptist Modler in KéBlarn (Fiirstenzell, Suben, Passau Residenz), der aber auch ausgezeichnete Werke an-
gewandter Plastik hinterlassen hat, wie stukkierte figurale Deckenreliefs(Residenz Passau a.a.10.), die Altire in
Rotthof. — Der Bildhauer Jakob Schnabel von Burghausen hat in Raitenhaslach gute Seitenaltére (um 1740)
geschnitzt. — Aber wo anfangen, wo enden? In jedem groBeren Nest sitzt ein Handwerker, der mit irgendeinem
Werke eine erstaunliche, kinstlerische Hohe erreicht. Da die plastische Produktion noch viel reicher ist als in
der Gotik, kdnnen nur einige Orte als Beispiele genannt werden.

In Eichstétt hat Matthias Seybold (geb. 1696 in Wernfeld, tétig bis etwa 1760) den wertvollen Hoch-
altar des Domes gefertigt (um 1750), der jetzt in Deggendorf steht. Bei ihm hat wahrscheinlich Joseph
Anton Breitenauer gelernt (1722 85), von dem die Reliefs im Kapitelsaal und Grabdenkmaler im Eich-
stitter Dom sind (Dompropst Wilhelm von Schinborn 1770, Roth von Schrokenstein 1774, Kagerek 1781). Wieder
ragt ein Werk aus der ganzen Produktion heraus. Der Altar im Biirgersaal zu ngolstadt mit den Patronen der
Fakultiten (um 1763). Auch Johann Jakob Berg, der Bildhauer und Stukkator in Eichstatt (titig etwa
1747 —85, Residenz, Hofgarten, Mariensiule; Plankstetten, Hirschberg, Beilngrics, Mahldorf), muf in diesem
Zusammenhang genannt werden.
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GroBere Bedeutung hat Passau. Die
Reihe der wichtigeren Meister des 18. Jahr
hunderts beginnt mit Joseph Hart-
mann, dem Meister des Hochaltares in
Vilshofen 1715, Sein Geselle ist Joseph
Matthias Gitz (geb. in Bamberg 1696,
in Passau seit 17 seit 1715 ar
St. Nikola bei Passau; gest. 1760 in Miin-
chen). Auch er kommt vom volkstiim-
lichen, gotischen, aufgelisten Barock und
ringt sich erst spiit zu einer mehr welt-
minnischen, gehaltenen, mehr inter
nalen Formensprachedurch. Die Alabaster-
figuren an den Altiren in Paura bei Lam
bach (1723) haben nicht die kiinstlerische
Freiheit, die volkstiimliche Unbekiimmert-
heit, den motivischen Reichtum der ge-
fabten Holzfiguren an den Altdren in
Vilshofen (1715/17), in Aldersbach (1723
—28) (Abb. 61). Die Ausstattung von
Aldersbach, an der der dltere Jorhan mit-
gearbeitet hat, ist eine der erfreulichsten
Leistungen des landlichen bayerischen
Rokoko, Bedeutende Schipfungen seiner
Hand sind der Choraltar in Zwettl (1730),
die Altdre in Maria Tafel (1732—39), die
Dreifaltigkeitssdule und Altdre in Krems
(1732—38) und in der Straubinger Karme-
litenkirche (1738 —42). 1742 hat Gtz sei-
nen Beruf als Bildhauer und Unternehmer
aufgegeben und ist als Ingenieur und
Architekt in die bayerische Armee ein-
60. M. Obermaier, Altar in Windberg. getreten, In den zwei letzten Jahrzehnten
seines Wirkens sind vielleicht noch einige

ig in

atio-

Elfenbeinarbeiten (Augsburg, Sammlung Réhrer) entstanden.

Seine Werkstatt iibernahm sein Geselle Joseph Deutschmann (geb. 1717 in Imst, gest. 1787 in Passau).
Die Kanzel und Beichtstiihle in Aldersbach (1748), die zwei dstlichen Seitenaltéire und Beichtstiihle in Michaels-
buch (1751), Bibliothek in Fiirstenzell, Altdre in Himmelberg, Rettenbach (1760), Hochaltar (1763), Kanzel
und Seitenaltére (1782—84) in Thurnstein, das Chorgestihl in Vilshofen (um 1760), acht Altére in Asbach (um
1780), der Marienaltar in St. Salvator bei Ortenburg (um 1780), der Hochaltar in Engelhartszell, Figuren in
Suben (Abb, 63), diirften seine wichtigeren Werke sein. Er hat den barocken Uberschwang noch mehr ge-
méBigt, die Bewegung gestillt, den Ausdruck verfeinert, bleibt aber bis in seine letzte Zeit, in Werken, die zeit-
lich schon der Periode des frithen Klassizismus zugehiiren, der volkstiimliche Schnitzer des lindlichen Rokoko.

Der Abstand vom frithen Klassizismus der Louis XVI-Zeit, die barocke, deutsche Note wird offenbar,
wenn man die gleichzeitigen Werke von Joseph Bergler (1718 88) damit vergleicht. Bergler hat in Salzburg
bei Pfatfinger und spiter unter Schietterer auf der Wiener Akademie gelernt, wo er 1750 den Preis erhielt. Mit
seinem Giinner, dem Fiirstbischof von Thun, ist er 1762 von Salzburg nach Passau gezogen. Die Figuren an der
Fassade und im Stiegenhaus der Passauer Residenz, die Grabdenkmiler der Bischife Rabatta und Lamberg
im Dom sind Arbeiten des Louis XVI. Der hl. Sebastian in Thyrnau erscheint unter den niederbayerischen
Rokokofiguren wie eine akademische Aktstudie (Abb. 64). Reizvoll ist die Kleinplastik in der Auferweckung
des Lazarus in SchloB Zeil (1760), Abrahams Opfer und Hagar mit Ismael (Wien, Barockmuseum), miniaturen-
haft durchgefiihrte Alabastergruppen, Kabinettstiicke aus dem Geiste der spdten Donnerschule geboren.

In Aibling war seit 1759 Joseph Gotsch (gest, 1791) ansdssig. Er war Mitarbeiter Giinthers bei der Aus-
stattung von Rott am Inn. Einzelne Altarfiguren, wie der hi. Sebastian (Abb.65), die hl. Elisabeth, die hl. Ottilia und
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bl o |
62. J. M. Giitz, Inmakulata (Hausfigur). Passau.

R T~y

61. J. M. Gijtz, Tabernakel in Aldersbach.

Clara sind bestimmt nach Modellen Guinthers gearbeitet. Die graziose Feinheit hebt sie weit tiber das Niveau
der anderen Arbeiten von Gitsch in Reichersberg, Aibling, Prutting (wo nur mehr die Altarbekronung er-
halten ist). Auch bei den Altiren in Vogtareuth (1772—73) hat Giotsch einen Gedanken Giinthers (Altdre
in Harlaching) weiter entwickelt. Die kleinen Altarblitter werden von Reliefengeln gehalten, die vom
cinem eigenen Rahmen umschlossen sind, den die Seitenfiguren flankieren. Das Nebeneinander verschiedener
Grade, Relief, Freiplastik und Gemilde erinnert an die Technik des illusionistischen Fresko.

In der alten Kunstzentrale Weilheim, die seit der Renaissancezeit dem Lande viele tilchtige Schnitzer ge-
schenkt hatte, war Franz Xaver Schmidl der fithrende Meister (geb. 1705 in Oberstdorf, gest. 1777). Er hat
sich 1754 in Weilheim ansissig gemacht, wo er in die Werkstitte des Diirr hineinheiratete. Erist ein Auslidufer
des Mianchner Rokoko. Die Klister der Voralpenlande, die Kirchen im siidwestlichen Altbayern und im
schwibischen Grenzgebiet wurden das Absatzgebiet fiir seine Kunst, die in den besten Leistungen eine sehr be-
achtenswerte Hihe erreicht: Hochaltar und Seitenaltire in Rottenbuch (1738), die Figur von Judith und Wolf (um
1760): Peiting, die vorziiglichen Figuren von St. Johannes der Thufer und Johann Evangelist (um 1760)
(Abb. 66), die aus dem Gesamtwerk durch ihre besonderen Qualitdten herausfallen; weiter Altére in Inning,
Dietramszell, Wessobrunn, Andechs (Kreuzaltar 1753), Habach (1753), Murnau (um 1768), Schongau (1735),
Garmisch (1752), HohenpeiBenberg (1750), Oberammergau (1762), Weilheim (Rastaltar 1765, St. Michael im
Chor) u. a.

Zwischen Weilheim und Schongau liegt Wessobrunn, Der kleine Ort ist im 18. Jahrhundert eine Zentrale
kiinstlerischen Lebens gewesen, die ihre Krafte weit hinaus, iiber ganz Europa geschickt hat. Bis nach Warschau,
Petersburg, Athen sind Wessobrunner geholt worden. Die Anfinge dieser Ansiedlung von Stukkatoren geht
zuriick bis in ‘das 16. Jahrhundert. Den Hohepunkt erreichte sie im 18. Jahrhundert. Das kanstlerische
Niveau hob sich immer mehr, der rein ornamentale Dekor wurde mit plastischen Motiven durchsetzt. Die fihren-
den Meister haben sich schlieBlich ganz der figuralen Plastik zugewandf. In unserer Geschichte der Skulptur
kénnen nur einige der bekanntesten Namen angefiihrt werden.

Johann Baptist Zimmermann (1680 —1758) ist als Stukkator und Hofmaler in Miinchen gestorben. Er
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war ein umfassendes Ta-

lent, ebenso gut im Orna-

lel.Jln wie im F
mn, dem er in seinem

\.\'c]kl- nur ein 11L-]|
sdchlicheRollee
Sein Gehilfe b :
stattung der iuulh 1
Zimmer der Mi
Residenz war Johann
Georg Ublherr (1700

63). Er wurde Hofstuk-
kator in Kempten, hat
dort die Fiirstenzimn
der Residenz des Fiirst-
abtes dekoriert (um 1745),
auch den Laurentius- und
Marienaltar im Dom ge-
schaffen (vor1748). Noch
feiner, freier als die guten
Mittel- und Seitenfiguren
Itdre sind die Sta-

ler £

dieser £

tuen an den Altdren in
Wilhering in Oberiister-
X m reich (1 r-.l-i 500, wo
63. J. Deutschmann, HI. Michael. Suben. Johann Michael Feicht-
mayr mitarbeitete. Nach
dem Vertrage mubite Ublherr die Statuen am Hochaltar mit ei
Hand fertigen. Auch bei der Altarplastik in Amorbach (
wo wieder beide Meister tétig waren, darf der Hauptanteil Ublherr zugesprochen werden. Ausgezeichn
werke seiner Hand sind die Altarfigurer n Engelszell (um 1758) (Abb. 67). Die Frage nach der sti
Herkunft dieses Stuckstiles ist nicht alizuscuwer zu beantworten. Das Vorbild der dlteren italienischen “\fll|—~[ul-
toren in Ottobeuren, in bei Zimmermann und unter dem ve
Einflul der heimischen Tradition immer mehr abgewandelt worden, bis auch hier Selbstdndigkeit erreicht war.
Die leichte, wellig flieBende Medul.:-ion des Faltenwurfes ist schon bei ihm mit freie Elementen durchsetzt.
Persdnliche Note ist die Beherrscivtheit des Ausdrucks, die Ruhe, die feine Zuriickhal ung in der Lisung der
statuarischen Aufgaben. Den letzten Schritt der Auflisung der Form, den die freie Architektur und die
ungeziigelte Ornamentik gefordert hiitten, hat er nicht gewagt.

ian. Thyrnau.

64. J. Bergler, HI. ¢

sitdbayern dberhaupt, ist in der Schulung

In der Louis XVI.-Zeit ist Thassilo Z&pf (1723—1807) einer der fihrenden Meister. Seine reizvollen
Altdre in St. Georgen bei Die , in Polling, Fiirstenfeld sind aber ganz Ornament, aufgeldst, die figurale Pla-
stik ist nur Teil der Komposition. — Selbsténdiger ist die figurale Skulptur des Thomas Schaidhauf (1735
1807). Die bewegten, manieriert kraftvollen, expressionistischen Apostelfiguren in Fiirstenfeld (1761 —63) erinnern
an Werke Feichtmayrs, Abgeklirter mehr Louis XV 1. d die Figuren am Choraltar in St. Georgen bei Diess (1766)
und die Reliefs an den Altdren in Raisting; bei den Altarfiguren in St. Alban bei Diessen meldet sich schon der
ausgesprechene Klassizismus. Schaidhauf hat auch Balthasar Neumanns Meiste g, die Klosterkirche in
Neresheim stukkierf. Er hat sich dort niedergelassen und sich mehr und mehr mit rein .JLInlermn\ 1en Aufgaben
ftigt (Bibliothek in Ochsenhausen 1785). — Ein berithmter Meister de er Spdtzeit war endlich Fidelis Spo
der Schipfer des schiinen Hochaltares mi ppe der Himmelfahrt Marid, des Reliefs mit biblischen Szenen
im Chor der Kirche von Gebweiler im Elsaf, — Nun ist zu bedenken, daf dies n Namen aus einer noch
nicht dbersehbaren Schar von Stukkatoren-Bildhauern ausgelesen sind, daB ausgezeichnete Werke
in bayerischen und schwébischen Kirchen befinden (ein Beispiel Kloster Holzen), deren Schiipfer wir nicht kennen.

bescl

ler Gr

weni

Der groBe schwibisch-alemannische Kunstkreis ist auch in der Rokokozeit kein ein-
heitliches Gebiet. Der politischen Zersplitterung entspricht auch jetzt die Verschiedenheit
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DAS BAYERISCHE SCHWABEN — JOHANN MICHAEL FEICHTMAYR

der kiinstlerischen
Richtungen, Die Dio-
zese Augsburg, wo
meist wittelsbachi-
sche Fiirsten den Bi-
schofssitz innehatten,
orientiert sich immer
mehr nach Miinchen,
auch das oberschwé-
bische Gebiet héingt
innig mitdem angren-
zenden Bayern zu-
sammen. Am Boden-
see sind neben den
Vorarlbergern die be-
sten Kriifte der Nach-
barldander zu finden.
Der Fiirstenhof in
Stuttgart bleibt nach
wie vor international
gesinnt. Am Ober-
rhein gewinnt vorii-
. bergehend Freiburg = T

B .: l[,[sci] {und J. Giinther), ordBere Bedeutung 66. F. X. ::L‘hm_.'.u_il, HI. Johannes.
Hl. Sebastian. Rott a. Inn. s * Peiting.

e

G

Das bayerische Schwaben.

Im zweiten Viertel des Jahrhunderts haben sich geweckte Krifte unter den Wessobrunnern nach Augsburg
n. Als die neue Konkurrenz den Bildhauern gefahrlich wurde, suchte man durch verschirfte Zunftgesetze
andarbeit, also die spezielle

vorzubeugen. Durch eine Verordnung von 1725 wurde den Stukkatoren die freie |
Bildhauerarbeit untersagt. Diese Vorschrift galt natiirlich nur fiir den Augsburger Stadtbezirk. Nicht einmal
die Stadte des Bistums waren daran gebunden, von den reichsireien Abteien gar nicht zu reden. Diese Bemerkung
ist vorauszuschicken, wenn wir den Versuch machen, das plastische Werk des bedeutendsten unter den Augs-
burger-Wessobrunner Stukkatoren abzugrenzen, des Johann Michael Feichtmayr (1700 —72). Gewils wird eine
ch sein. Wie weit an der

rt werden kinnen. Ent-

reinliche Scheidung bei seinem kollektivistischen Hauptwerk in Ottebeuren kaum mo

¢inzelnen Skulptur die Arbeit der verschicdenen Bildhauer ging, wird nicht mehr gekl
scheidend ist die | e, wer die leitende Kraft, der Entwerfer war. Die Antwort gibt schon der Umstand, dab die
Figuren in Ottobeuren und Zwiefalten die gleiche stilistische Eigenart zeigen wie die besten Figuren in Vier-
zehnheiligen (der David am Hochaltar, Sebastian und Wendelin am linken Seitenaltar, die beiden weiblichen
Heiligen zwischen den Voluten des Wallfahrisaltares). Die Losung ergibt sich ferner aus dem Umstand,
daB der Zusammenhang von Dekoration und Plastik, von architektonischen Elementen und Skulptur, so eng ist,
dal eines ohne das andere nicht gedacht werden kann. Die Rahmenaufbauten der Altire sind schon in der Konzep-
tion auf diese Figuren abgestimmt. Den Schlfissel zum Verstindnis gibt endlich die Erw igung, dafi Feichtmayr seiner

o
f

slichen Veranlagung nach Ornamentiker war, neben seinem Namensvetter am Bodensee einer der freiesten
e geistreiche Durchbrechung der Form,

UTSPrEng

und originellsten im ganzen Siiden. Seine Eigenart ist unverkennbar. Dies
das Au
st und durch die Profilierung organisches Wachstum erhilt, die intensive Belebung der amorphen Masse,
die sich ungezwungen mit Palmen und Blumen verbindet, haben nur seine Werke. Wir finden sie an den Seiten-
altsiren in Amorbach genau so, wie spater am Chorgestahl von Ottobeuren. (Das Gestiihl von Zwiefalten erscheint

hlitzen der Masse, die Auflosung des Geriistes in bewegtes Stabwerk, das in knorpel

ige Gelenke aus-

Wi
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daneben unorganisch zusam-
mengesetzt.) Der gleiche un-
bidndige Rhythmus geht auch
durch die figurale Skulptur,
die in den Aufbau untrenn-
bar verankert ist,
Feichtmayr darf im Fi-
ghirlichen als Schiiler des fast

bezeichnet werden, mit dem
er in Wilhering und Amorbach
zusammen arbeitete. Dazwi-
schen und nachher folgen
kleinere Auftrige (Haigerloch
1748 f., Gossenzugen 1749
Gutenzell 1755/56, Sigmarin-
gen 1757—61), bei welchen
der figurale Dekor eine neben-
sdchliche Rolle spielte. Eines
seiner dekorativen Haupt-
werke ist die Ausstattung der
Prunkriiume im Schlofi Bruch-
sal (1751 —56), An den Seiten-
altdren der Peterskirche in
Bruchsal (1754/55) sind auch
die Holzfiguren St. Maria und
St. Sebastian von seiner Hand.
Diese Nachricht ist bei Ab-
grenzung des Umfanges seines
Kinnens zu beriicksichtigen.
Zwischen 1757—66 sind die
dekorativen Skulpturen und
die Altitre in Ottobeuren ent-
standen, an denen zum Teil
der Bildhauer Christian mit-
gearbeitet hat. Esfolgen 1754
der Hochaltar 1758, der Kreuz-
altar; spiter, bis nach 1766,
die Seitenaltire in Zwiefalten
und gleichzeitig die Altidre in
Vierzehnheiligen (1764 —171).
Ublherr war hier nochmals be-
auftragt worden; er kam aber
nicht mehr als Mitarbeiter in
Betracht, weil er schon 1763
starb. Vieles ist hier schon
Werkstattarbeit. Die Vollen-
2 " dung féllt in das Todesjahr
67. J. G. Ublherr, H. Gertrud. Engelszell. F's. Das letzte Werk, die Al-

tire in Langheim sind zerstért.
Bei den meisten Auftriigen war Feichtmayr viel mehr als der ,,Dekorateur®. Seine Aufgabe kann man etwa mit
der des modernen Innenarchitekten vergleichen. AuBer dem Deckenstuck hat man ihm die Entwiirfe zu den
Altéren, zum Gestiihl und zu architektonischen Einzelheiten tibertragen. Ein ungeheurer, kaum iibersehbarer
Reichtum an Erfindungen. Seiner Selbsténdigkeit geschieht kein Eintrag, wenn {iberliefert wird, daB er sich bei

=7y a_.i1
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68. J. M. Feichtmayr, Hochaltar in Ottobeuren.

der Kanzel in Ottobeuren an einen Entwurf des Malers Zeiller halten muBte. Man weiB, wie diese Improvi-
sationen der Maler gewBhnlich ausgeschen haben. Die figurale Plastik gewinnt in seinen Werken immer mehr
an Raum.

Der leichte italienische Einschlag im figuralen Stuckstil eines Ublherr und der anderen siid-
deutschen Stukkatoren ist in den Werken Feichtmayrs verschwunden. Die Ankniipfung an die
heimische Tradition ist zum AbschluB gebracht. Direkte Gegenbeispiele sind auf bayerischem
Boden Schaidhauf, im bayerischen Schwaben Fischer. Man konnte noch weitere nennen. Aber
nirgends ist so, wie bei ihm die plastische Form mit irrationalen Elementen durchsetzt, aufgelost
bis die Bedeutung fast dem Ornament gleich geworden ist. Der Lebensnerv seiner figuralen
Skulptur ist, wie in der Ornamentik des Muschelwerks, die pathetische, rdumliche Kurve, die in
den verdrehten Korpern sich biumt, in den ausfahrenden Gesten zerspritzt, in Gewandzipfeln
zerflattert und in Wolkenfetzen verflieBt, die selbst noch in der kleinsten Falte nachzittert. Auch
bei den ruhigen Standfiguren ist die Masse durch tiefe Unterhohlungen, durch intensive Schatten
aufgelockert, ist der UmriB zerrissen. Wo statuarische Wirkung gewollt ist, bei Figuren zwischen
den Siulen, ist durch ausgreifende Gebirden, durch fliegende Draperien eine Bindung mit der
Umgebung gegeben, bis die Verbindung mit der Ornamentik des Altares, des Raumes erreicht
ist. Diese konsequente, riumliche Synthese ist nur dem Kiinstler moglich, der im GroBen dispo-
niert. Nur der Entwerfer des Ganzen konnte auf die zugespitzt asymmetrische Gruppierung der
Figuren verfallen, wie beim Hochaltar in Zwiefalten, wo in die rechte untere Ecke der hl. Kirchen-
vater Hieronymus hingesetzt ist, dem seine Pendantfigur in der linken oberen Ecke, ein fliegender
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Engel, den Inhalt des Altarblattes
erklirt. Die gleiche Konfiguration
der Figuren wiederholen die Engel
des Aufsatzes. Beim Hochaltar in
Ottobeuren sind die anbetenden
Engel anden#uBeren Sdulengleich-
sam aus der Gruppe des Altarblat-
tes entlassen. Ahnliche Gedanken
einer riumlichen Synthese finden
sich allenthalben, mit feineren
Nuancen an den Seitenaltédren, mit
stdarkerer Betonung am Decken-
stuck. Auch hier bezeichnet die
Synthese einen Endpunkt in der
groBen Linie der Entwicklung vom
Barock zum Rokoko. Es scheint
die natiirliche Konsequenz, daB
auch der psychische Inhalt ganz
aus den Gefiihlserlebnissen er-
wachst, die der Barock als Thema
in die Kunst gebracht hatte, die in
der offiziellen Kunst der Spitjahre
schon iiberwunden waren, aus In-
brunst und Ekstase in allen Schat-
tierungen, vom verzehrenden Gliihen bis zum hellen Ausbruch der
Flamme. Wo auBlerhalb Siiddeutschlands wire damals noch eine
Darstellung mdglich wie in Zwiefalten die hl. Scholastika, die todes-
matt das Kreuz an die Brust preBt, mit gebrochenem Auge sich an
die Wand des Altares lehnt, wihrend ihre reine Seele in Gestalt
einer Taube nach oben flattert (vgl. Abb.5). Oder, um andere Seiten
barocker Psychologie zu beriihren, die abschreckende Gestalt des ha-
geren Muskelmenschen St. Ernestus, der mit seinen Gedirmen an
einem Baum festgebunden ist und sich dabei energisch gestikulierend
mit dem Putto unterhélt, der ihm die Palme des Sieges iiberbringt.
Auch die Form ekstatisch, vom Natiirlichen entfernt: sie ist ver-
gewaltigt, bis sie ganz Ausdruck geworden ist. Die Glieder sind
in die Lénge gezogen, wie bei den Manieristen, die Gebirden sind
expressiv. Bevorzugt sind zerkliiftete Gesichter alter Méinner, die
aufgeregt, mit offenem Munde sprechen, oder schlanke Frauen und
Engel, die wie Puppen dastehen, reine Gewandfiguren, die ganz
zu Gefiihl geworden sind. Alle Steigerungen aber beruhen auf in-
timen Kenntnissen und auf plastischem Wissen und Kénnen. In
den spdten Werken wird die Bindung in den groBen Zusammen-
hang gelockert. Die Draperie ist auf einige groBe Ziige verein-
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69. J. M. Feichtmayr, Der Glaube. Zwiefalten.

: ] : S o P. Verhelst, Hl. Joachim.
facht, aber dann mit kleinteilig detaillierten Spitzen, mit na- Augsburg, St. Stephan
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turalistischem Beiwerk des Schmuckes, des Pelzes
verbramt, wie bei Figuren aus Porzellan (Figuren
in Zwiefalten ; die weiblichen Heiligen am Wallfahrts-
altar Vierzehnheiligen). Auch im Aufbau der Kan-
zeln, der Altdre gewinnt der naturalistische Dekor,
das amorphe Tropfsteinwerk, das Ubergewicht. Mittel,
die eben im beginnenden Klassizismus mit ganz neuer
Absicht gebraucht werden, sind hier zur Komplizie-
rung und Entwertung der Form verwendet (Abb.71).

Die Stukkatoren-Bildhauer haben im 18. Jahrhundert
am meisten zur Popularisierung der Augsburger Kunst (auf
dem Gebiete der Plastik) beigetragen. Unter den ziinftigen
Bildhauern fehlen die Namen von Klang und selbst Paul von
Stetten, der gleichzeitige Historiograph Augsburger Kunst,
der auch nicht die kleinsten Reislein iibersieht, die er in den
Lorbeerkranz seiner Heimatstadt flechten konnte, weill nicht
viel zu ihrem Lobe berichten. Eines guten Rufes erfreuten sich
die Sohne des Egid Verhelst, Placidus und Ignaz. Ihnen
darf man die schine Rokokokanzel in Ochsenhausen zuschrei-
ben, mit der bewegten Gruppe der Bekronung, St. Benedikt
in der Glorie(1741), die in der Tradition als ein Werk des damals
noch lebenden Leiters der Werkstatt gilt. Eine gemeinsame
Arbeit sind auch die Altdire in St. Stephan in Augsburg. Bei
den Altarfiguren, von denen Sf. Joachim (Abb.70) und Anna,
St, Ulrich und Afra zu rithmen sind, hemmt die Sorgfalt der
Ausfiihrung den Schwung der Bewegung. Mit der hl. Afra hat
die Magdalena aus der Sammlung Thiem im Kaiser-Friedrich-
Museum Berlin stilistische Ahnlichkeit. Ein signiertes Werk
des Ignaz Verhelst ist das Epitaph des Schneck von Castell
im Domchor. Als Arbeit des Placidus ist bezeugt die pompise
Marmorfigur des hl. Ulrich auf der Tumba mit der Reliefgruppe 1.
der Hilfesuchenden in der Grabkapelle zu St. Ulrich. Zuschrei-
ben darf man ihm auch die bewegten Figuren St. Maria und
Johannes in Dillishausen bei Buchloe. Wie einzelne Wessobrunner Stukkatoren ist Placidus Verhelst in spi-
teren Jahren nach Rufland ausgewandert, wo er zu groBem Ansehen gelangt sein soll,

In der Spitzeit des 18. Jahrhunderts war Ignaz Ingerl (1752—1800) dic lokale GriBe. Sein Ruhm ist am
meisten durch tiichtige Schiller, Breitenauer, Franz Schwanthaler, Jorhan verbreitet worden. Sein Feld war,
wie fiberall in der Spitzeit, nicht mehr die volkstiimliche, gefalite Altarplastik (zu nennen ist die gute Figur
des hl, Albanus in Wallenstein, die Kanzel in Schwabmithlhausen), sondern die Grabmalskulptur. Er war der
bevorzugte Lieferant des schwiibischen Hochadels und hat fast alle Ansitze (zu nennen sind Waihingen, Waller-
stein, Ottingen, Glatt, Dillingen, Augsburg, Dom und Kreuzgang von St., Anna) mit klassizistischen, leicht senti-
mentalischen Grabdenkmal-Allegorien versorgt.

Daslandliche Gebiet. Wieder muf} die Liste einiger renommierter Namen gentigen, bis die Lokalgeschichte
die leitenden Faden der Entwicklungsgeschichte freilegt. In Dillingen sah Stephan Luidl (nachweisbar
1717—36) aus Landsberg, von dem die guten Gruppen in der Wolfgangkapelle (um 1726) und die Statuen am
Choraltar in Gotmannshofen sind. Jjohann Michael Fischer (gest. 1801) hat neben anderen Werken den
Choraltar, die Kanzel und zwei Seitenaltdre in Bergen (1755), die Kolossalfiguren St. Ulrich und Afra an der
Fassade in Neresheim (1767), den Hochaltar und die Seitenaltire in Steinheim (1776/77), den Choraltar in Hall
(1778) gefertigt. Wahrscheinlich darf man ihm auch die allegorischen Gruppen in der Bibliothek zu Wiblingen
suschreiben. Der Hochaltar in Oberelchingen ist von Ludwig Fischer von Dillingen. In Fiissen am Lech
war ansissig Anton Sturm, von dem in Ottobeuren eine gute Gruppe der Kreuzigung, die Athena der
Bibliothek, die Figuren der Kaiser im Kaisersaal sind. Im Museum in Augsburg (Abb.T1) die Modelle zu den Figuren

i
J. M. Feichtmayr, Pendant zur Kanzel.
Zwiefalten,
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82 EODENSEEGEBIET — JOSEPH ANTON FEUCHTMAYER

der deutschen Kaiser. Am Hochaltar
der Pfarrkirche von Fiissen stehen die
ausdrucksvollen Figuren von vier Bene-
diktinerheiligen. Drei blicken empha-
tisch nach oben auf die himmlische
Erscheinung im Deckengemilde. Die
dreimalige Wiederholung der gleichen
Gebirde, die eindringliche Konsonanz,
hat etwas Suggestives. Es ist wie eine
verstdrkte Aufforderung, ein betontes
Sursum. Franz Karl Fischer aus Fiis-
sen ist der Meister des Hochaltares der
Pfarrkirche in Wilten. Der Bildhauer
Johann Georg Bergmiiller in Tiirk-
heim, vielleicht ein Verwandter des
Augsburger Malers, hat for Roggenburg
Altdre mit guten Seitenfiguren geliefert.
In Pfronten lebten die Bildhauer Jo-
seph Stapf (Choraltar in Marktober-
dorf) und Anton Stapf (Figuren am
Norbertusaltar in Obermarchthal).

72. A. Sturm, Modell zur Bodenseegebiet 73. J. A. Feuchtmayer, il-'.ng_l.ullwrnm
]R:“::l],giiln-:‘ Ji:}i::[:le::rm Der: bedeutendste Meister des .(||n Chorgestiihl in Weingarten.

i Bodenseegebietes ist Joseph Anton Feuchtmavyer (1696 —1770).
Er kommt aus der bayerischen Schule der Wessobrunner, Geboren wurde er (nach seiner
Grabschrift an der Kirche zu Mimmenhausen) in Linz, als sein Vater, der Schongauer Bild-
hauer Franz Joseph F. (1659-—1718), voriibergehend fiir dsterreichische Klister titig war.
Aufgewachsen ist er in dem kleinen Ort Mimmenhausen bei Salem, in einer reichen; katho-
lischen Gegend, wo sein Vater seit 1697 eine Werkstatt hatte. Die Kirchen und Kléster um
den Bodensee waren das Absatzgebiet fiir seine Kunst. Das ist, was man von seinem Leben
weiB. Alles andere muf man von seinen Werken ablesen, Was sie uns sagen? DaB er einer der
originellsten Képfe war unter den deutschen Bildhauern des 18, Jahrhunderts. Die Parallele zu
Maulbertsch auf dem Gebiete der Skulptur, ebenso betont deutsch wie dieser, noch expressiver.
Giinther ist neben ihm der elegante Kavalier. Mit Donner kann man ihn schon gar nicht mehr
vergleichen. - Viel néher stehen ihm die deutschen Barockmeister des 17. Jahrhunderts oder die
Bildhauer der Spétgotik. Auch iiber seine Schule sagen uns die Werke genug. Der Mann, der
die wilden, iiberausdrucksvollen Standbilder der Zahringerfiirsten in St. Peter im Schwarzwald
gemacht hat, kann nicht durch das Studium italienischer Tektonik hindurchgegangen sein. Der
hat auch nicht auf einer Akademie geiibt. Moglich, daB er die Anfangsgriinde in Wessobrunn
empfing, daB er dann von den welschen Bildhauerstukkatoren in Ottobeuren, im &sterreichischen
Oberschwaben lernte; in der Hauptsache ist er doch Autodidakt.

Arbeiten sind seit 1720 nachweisbar. DieWerke reichen von der Regencezeit bis zum Louis XV L. Proteusartig
folgt er allen Wandlungen der Gesinnung. In der Ornamentil; ist Feuchtmayer fiber den Spétbarock nicht hinaus-
gekommen. Der erste groBe Auftrag waren die Engelhermen und Putten an der Rickwand und die vier Figuren im
Auszug des Chorgestithls von Weingarten (Abb. 73.) Die Halbfiguren der Engel sind schon meisterhafte, raffinierte
Werke, zierliche Gestalten mit tibergroBen Augen, runden Armen, kaprizidsen Gebirden. Die Grazie ist durch die Hy-
perbeln der Gesten noch unterstrichen. Man spiirt die Hand des GroBen, der Eigenes zu sagen hat. Bei den fiber-
schlanken Figuren des Aufsatzes, St. Benedikt und Scholastika, St. Maurus und Placidus, sind die grofien Motive der
durchgehenden vertikalen Faltenziige durch absichtliche Gegenrichtungen verunklirt. Auch die Engelsfiguren
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auf den Paramentenschrinken sind von Feuchtmayer. Zwischen
1724—27 hat der , kunstreiche Figurist und andere Praxiteles*
Joseph Feuchtmayer in St. Peter im Schwarzwald die zehn
Statuen auf dem Hauptaltar, die zwei Nebenaltire, die elf
Standbilder der Zihringer Herzige an den Pfeilern des Lang-
hauses und die drei Figuren der Fassade gefertigt. Die Haupt-
figuren des Hochaltares, Ursula und Clemens, Benedikt und
Scholastika verhéltnismafig ruhig. Der hl. Benedikt sogar wiirde-
voll. Den birtigen Typ mit der hohen Stirne, die unmittelbar
ibergeht in die scharf gebogene Nase, werden wir spdter noch
oft finden. Der Faltenwurf mit den durchgehenden Steilfalten
ist groBziigig. Anklidnge an die italienische Form der Stuck-
plastiker sind bei diesen Frithwerken am deutlichsten zu er-
kennen. Aber was wollen diese Anklédnge sagen bei dieser Selb-
stindigkeit des Ausdrucks. Die Standbilder der Zihringer, die
Bischiife, Monche, Fiirsten im historisierenden Kostim sind von
einer grotesken Drastik. Sie sind ganz auf den Ausdruck gestellt
wie die Figuren der Barockmeister des 17. Jahrhunderts. Und
selbst diese sind daneben zahm. Schon die Aufstellung ist selt-
sam. Die meisten Figuren an den Pfeilern beugen sich vor und
wenden sich an den Beschauer, der vom Eingang her kommt.
Mit krampfhaften, ausfahrenden, emphatischen Gebiirden halten
sie die Attribute, Szepter, Schwert, Pedum. Die Gesichter mit
den hohen Stirnen, den Wiilsten fiber den Augen, den zottigen
Birten, den Glatzen sind Karikaturen; von einer Organisation
der Glieder im akademischen Sinn, von Kontrapost, oder von
einer anatomischen Richtigkeit keine Spur. Es ist dem Meister
ganz gleichgiltig, wenn der Ansatz des Armes (wie bei der
hl. Ursula des Hochaltares) {iber die Schultern herabgerutscht
ist, wenn die Gesichter zu Masken verzerrt sind, wenn nur der
Ausdruck wirksam, sprechend ist. Die Einzelheiten der historisierenden Kleidung sind von kindlicher Naivitit.
Es erscheint fast unglaublich, daf der Meister der grazidsen Engelhermen in Weingarten auch diese Karikaturen
geschaffen hat. Doch ist es so.

74. J. A. Feuchtmayer, HI. Christoph.
Uberlingen.

Die Gegensitze kehren auch spiter wieder. Das ganze Werk Feuchtmayers lebt von
expressiven Hyperbeln. Trotz des Reichtums der Phantasie ist die Skala der Typen eng. Sie
schwankt zwischen Extremen, zwischen dem heroisierten Bramarbas und der mondénen Dame.
Sensible Feinheit wechselt mit trivialer Drastik, die Mittelwege fehlen. Nur ganz allgemein kann
man sagen, daB der pathetische Barock sich in der Spétzeit zu feiner, stimmungsméBiger Kunst
gewandelt hat. Immer sind die expressiven Tendenzen vorhanden. Will man die Meisterwerke
der deutschen Rokokoskulptur nennen, das Wort deutsch betont, dann mufl man Schopfungen
seiner Hand anfiihren, neben Werken von Giinther, Egell, Soist die Maria der Verkiindigung noch
nie dargestellt worden,wie bei der gefaBten Holzfigur aus Salem(um 1760, jetzt Deutsches Museum,
Berlin Tafel VI). Die iiberschlanke Dame im hochgegiirteten, enganliegenden, silbernen Kleid,
dessen schnittiges Faltengerinsel die Glieder und selbst die nach oben verschobenen Briiste durch-
scheinen 1iBt, mit goldener Mantille und blauem Spitzenkragen, dekolletiert, neigt das Kopfchen,
das ein goldener Bausch bekront und greift unnachahmlich grazios und kokett mit gespreitzten
Fingern an Hiifte und Brust. Dieses geschminkte Gesicht mit den miiden, gerdteten Augen, dem
sinnlich gedffneten Mund, der hohen Stirn, von der die Haare wegrasiert sind, wie bei einer
Florentinerin des Filippino Lippi, méchte man lieber mit einem anderen Wort charakterisieren
als mit dem neutralen ,,monddn‘., Die Figur ist eine Blasphemie. Fiir diese Maria, die so
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priide ablehnt, ist die Verkiindigung kaum unerwartet ge-
kommen. Raffinierter und weltlicher kann man die Szene
nicht darstellen. Man versteht, daB bald eine Reaktion kom-
men mufBte, die der religiosen Kunst wieder den Ernst und
die Wiirde brachte. Manversteht auch,daB die Klosterherren
von St. Gallen, die als Prdlaten des 18, Jahrhunderts an
eine starke Dosis weltlicher Sinnenfreude gewthnt waren,
die Dekoration der Orgel als zu frech und unanstiindig ab-
lehnen konnten. Ein anderes Beispiel: der hl. Christophorus
in der Lorenzkapelle in Uberlingen (Abb. 73 datiert 1750, also
etwa gleichzeitig mit der Maria). Er steht da wie eine Fi-
gur von Ziirn, mit molluskenhaft verschwommenem Kérper,
iiberméBig bewegt, mit iiberpathetisch gespreizten Extremi-
téiten, verschobenem Kérper, der schraubenartig sich um die
eigene Achse dreht, theatralisch wildem Gesicht mit flattern-
dem Haar. Beide sind reine Ausdrucksfiguren. Die kiinstle-
rische Form ist vergewaltigt zugunsten der Wirkung. Ruhe
und Bewegung, Aufldsung und Geschlossenheit, scharfgra-
tiges Schnitzwerk und weiche verschwommene Modellierung,
alle Register stehen dieser expressiven Kunst zur Verfiigung.
Und nun bedenke man, daB gleichzeitig schon Falconet
begonnen hat. Ist der Unterschied nicht der gleiche wie
zwischen Leinberger und Sansovino ?

L. - LY
75, J. A. Feuchtmayer, HI. Laurentius.
Uberlingen. Die¢ Zahl der Werke Anton Feuchtmayers ist groB. (Eine ein-
gehende Monographie, die vordringliches Bediirfnis ist, wird sicher
noch mehr finden. Anhaltspunkte wiirden auch die Entwiirfe im Museum Konstanz und die Modelle in
Uberlingen geben.) Hier muB zunichst eine Liste geniigen. Um 172530 die Ausstattung der SchloBkapelle
auf der Mainau, (Wichtig als Frithwerk. Hochaltar mit Seitenfiguren Georg und Helena [?], Seitenaltiire
atektonisch aus Voluten komponiert, mit ungemein pathetischen, lebendigen Engeln, die die Hinde spreizen;
die Patrone St. Sebastian und Nepomuk ganz oben als Aufsatzbekronung; von F. auch die Kanzelkrinung,
der Beichtstuhl, die Biste der Religion an der AuBenseite.) 1733 Engelberg (Unterwalden) Hochaltar. 1738
Einsiedeln. Stuckdekoration der Bibliothek mit Bildnissen der Plpste und Kaiser. 1742/43 Altar mit
Christus am Kreuz und Assistenzfiguren in der Kapelle der Fiirstbischofe in Meersburg, Dazwischen kleinere
Arbeiten. Altarfiguren in Markdorf, in Herdwangen bei Konstanz, in Untereisendorf (der gute Hirte), in MeBkirch
Seitenaltar mit Orgel, in Schwandorf am Stock, in Mimmenhausen (die Kanzel, eine Beweinung Christi, die
Bekrinung des Taufsteines) in Solothurn. Die Orgel in Hilzingen, die Arbeiten in Nenzingen, die bizarren
Altéire in Scheer kenne ich nicht. 1759—61 ist Feuchtmayer fiir Tettnang titig. 1763/64 Hochaltar des
Kollegiatstiftes bei Schlofi Zeil in Wiirttemberg. 1765 liefert er zusammen mit Dirr fiir Heiligenberg einen
(jetzt zerstorten) Altar. Wenn ihm das Pristindridenkmal in der Franziskanerkirche Uberlingen mit Recht
zugeschrieben wird, dann darf dieses als eines seiner letzten Werke genannt werden. Nicht angefiihrt sind in
dieser Ubersicht die Hauptwerke.

1759 ist der Hochaltar der Franziskanerkirche in Uberlingen entstanden. Der Aufbau mit vier im Halb-
kreis in den Raum vortretenden Sdulen, dem Ovalreifen als Bekronung, iiber dem ein Engel mit einer Krone
schwebt, ist hier als eines der Beispiele zitiert fiir die durchaus selbstindige Art, mit der Feuchtmayr das kirch-
liche Gerdt neu geformt hat. Die Entwiirfe im Museum Konstanz und die von Gitz in Augsburg verlegten
Stiche fliefien fiber von neuen, reizvollen Ideen. Ven den Altarfiguren sind die inneren, die beiden hl. Minche,
dlterer Bestand. Die zwei Engel aber den Seitentiiren und mehr noch die beiden hl. Diakone St. Stephanus und
St, Laurentius (Abb. 75) von Feuchtmayer sind wieder Meisterwerke. Sie iiberraschen, weil Feuchtmayer den
Hyperbeln miiglichst aus dem Weg gegangen ist und die Wirkung in der Stille, Feinheit, Empfindsamkeit sucht.
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SKULPTUREN IN NEUBRIRNAU — DEKORATIVE SYNTHESE

An den grofiziigigen Motiven der Draperie, die gewaltsam den Kirper
iberschneiden, an den {ibertrieben koketten Hinden erkennt man doch
wieder seine Art.

Zwischen I?—LS‘:und 50 hat Feuchtmayer die Ausstattung
der Klosterkirche Neubirnau am Bodensee vollendet., Der
Raum gehort zu den reinsten Eindriicken auf dem Gebiete der
Rokokoarchitektur. Er ist einer der Riume. die man anfiih-
ren muf}, wenn man von spezifisch deutscher Rokokoarchitek-
tur spricht,einer derwenigen des Gebietes, die mit den Meister-
werken auf bayerischem Boden, etwa mit Rott am Inn, ver-
glichen werden kénnen. Die Bauten Johann Michael Fischers
haben die héfische Feinheit, die weltméannische Kultur, die
BewuBtheit der architektonischen Mittel voraus, wihrend
hier das riide Temperament, die geniale Urspriinglichkeit
spricht. Der tageshelle Saal, der sich unbestimmt weitet und
wieder verengt, erhélt seinen Ausdruck erst durch die deko-
rative Ausstattung von Feuchtmayer und diese Ausstattung
ist durch die motivensatte Kleinteiligkeit, durch den formen-
und farbenfrohen Reichtum auch wieder ganz Dekoration,
aufgeldst, architektonisch unselbstindig, daB nur die Syn-
these den Halt gibt. Die kleinen Altéire im Chor sind nur
Schnorkel, die mit dem Gegenstiick zusammengesehen sein
wollen (Abb.76). Die ficuralen Skulpturen muBten an diesen
Altéiren an innerem Wert verlieren, weil sie nur mehr als Ak-
zente im groBen Ganzen wirken sollten. Die Figuren der bei-
den Johannes auf den Choraltéiren, von Zacharias und Elisa-
beth, Joachim und Anna, die panoramatisch zwischen den
Séulen des Choraltares aufgestellt sind, treten wenig hervor. 76. J. A. Feuchtmayer, Altar in
Die besten sind der jugendliche, bunt gefaBte Schéfer St. Neubirnau.
Wendelin, die Bekronung des rechten Seitenaltares im Schiff,
und die in Schraubenwindungen aufgeldste Maria an der Fassade, die beide dem Blick fast ent-
riickt sind. Der Hauptakteur in derSchar dieser Heiligen ist der Putto mit den quellenden Fleisch-
massen, der hohen Stirne, das lustige, bunt gefaBte, ganz personliche, Feuchtmayerische Geschopf,
das sich in die Kurven der Schnirkel einschmiegt, auf der Empore mit den Attributen der Apostel
spielt,deren Biisten auf den Pfosten der Balustrade stehen,das von den Profilen der Gesimse lichelt.
Der Putto verbreitet iiber den Raum die heitere Stimmung, die die Religiositit des Rokoko
will. An den acht Stationen des Kreuzwegs, diesen Juwelen deutscher Rokokoskulptur, haben
die Putten die Rolle des Chorus. Die acht krippenmiBig aufgebauten, mit landschaftlichen Re-
quisiten zusammenkomponierten Gruppen sind in Rocaillekartuschen hineinkomponiert, die von
Putten flankiert werden (Abb. 77). Schon der GréBenunterschied bringt den spielerischen Ein-
druck, den die farbige, bunte Fassung vollendet. Nimmt man dazu die Motive der Dekoration,
der Kartuschen, Masken, die Ornamentik, dann wichst die Achtung vor der Gesamtleistung,
Aus einem unerschipflichen Born produktiver Phantasie sind die Motive geschopft.

Von 1762—68 war Feuchtmayer fiir das Stift St. Gallen titig. Die wichtigste Leistung ist
das Chorgestiihl im Miinster. Es ist auch nur eine verstirkte Ornamentik im Raum. In Wein-
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garten war durch
die Gliederung mit
Hermen noch ein
Rest architektoni-
schen Haltes gege-
ben, hier schwingt
sich das Gestiihl in
S formigem Grund-
riBgegendenAltar;
die Riickwand ist
in unregelmiBige,
herzférmige, bir-
nenférmige Felder
aufgelost, mitstark
betonter Mitte, die
von den Orgelauf-
- : bauten flankiert
77. J. A. Feuchtmayer, Kreuzwegstation in Neubirnau, ist. Die Felder fiil-

len 12 Reliefs, Szenen aus dem Leben des hl. Benedikt, in landschaftlicher, perspektivisch ver-
kiirzter Szenerie mit {ippigem Baumschlag und architektonischen Kulissen. Sie sind durch Ver-
satzstiicke des Vordergrundes oder durch Vorhénge, Draperien mit der rahmenden Ornamentik
verschmolzen. Als Erfindung steht auch das Chorgestiihl fiir sich. Nur Ottobeuren konnte da-
mit verglichen werden. Nirgends zeigt sich die geistige Uberlegenheit so wie hier, wo Feucht-
mayer die alten tektonischen Formeln des Aufbaues ganz neu umwertet. Der Reichtum an
Einzelmotiven in der Dekoration,in den Wangen der Stalle bis zu den Miserikordien, kann hier
nicht geschildert werden, Feuchtmayer hat auch die 18 Beichtstiihle gefertigt mit den durchbroche-
nen Bekronungen, die bald ein Relief, bald eine Biiste umschlieBen. Ferner die Tiiren der Stifts-
kirche und das groBe Relief der Kronung Marid im Frontgiebel. Es sind reine Werkstattarbeiten.
Nach der Inschrift des Grabsteines gehort auch die Kirche von Salem zu den Bauten, die Feuchtmayer
ausgeschmiickt* hat. WVorhanden
sind nur noch Reste des Chorgestiihls
aus den frithen fiinfziger Jahren, die
in das neue Gestiihl eingefiigt wur-
den, wahrscheinlich ist auch der Ent-
wurf zum Orgelprospekt von seiner
Hand, den Dirr ausgefiihrt hat.
Johann Georg Diirr (1723—
79) hat das Erbe Feuchtmayers fiber-
nommen. Hat der vielbeschiftigte
Meister, der frih alle Kinder verlo-
jungeren
Kraft, einem Sohn seiner Heimat
assoziiert? Dirr ist Bildhauerssohn
aus Weilheim in Bayern. Er hat sicher
bei Feuchtmayer gelernt; anders wii-
ren die stilistischen Gemeinsamk
gar nicht zu erklidren. Seit etwa 1750 : H
ist er dessen Mitarbeiter. Sein Name 78. J. G. Diirr, Beweinung Christi. Altarrelief in Baindt.

ren hatte, sich mit einer

en
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steht auf einer Stuhl-
wange fir Neubirnau.
Uberliefert ist auch die
Mitarbeit am Altar far
Heiligenberg. Diirr iber-
nahm auch selbstiindige
Auftrige. 1763 fertigte
er den Hochaltar in
Baindt bei Ravensburg
mit den guten Seiten-
figuren der beiden Jo-
hannes,St. Benedikt und
St. Bernhard (Abb. 78).
AuchdieAltédre in Stith-
lingen diirfen ihm zuge-
schrieben werden. Seine
Hauptwerke sind das
Chorgestiihl und die Al-
tire von Salem, an de-
nen er von etwa 1770
bis zu seinem Tode ar-
beitete, der Hochaltar
mit den Pyramiden und
., Geldnder*, die fiinf Altdre der hl. Theobald, Lorenz, Gregorius und Antonius und der hl. Verena. Die tibrigen
18 Altire und die Stifterdenkmiler, also der Hauptanteil, sind von seinem Schwiegersohn Johann Georg Wie-
land (Abb. 80).

Die Ausstattung von Salem ist, mit ibren Vorziigen und Schwichen, die bedeutendste
Leistung der deutschen Plastik der Louis XVI.-Zeit. Dem Beschauer, der im nahen Birnau
Feuchtmayers geniale Unbekiimmertheit, die geistige Freiheit und Ausdruckskraft bewundert
hat, mag das Ganze rationalistisch, kalt und erkliigelt erscheinen. Das sind die Tugenden der
Louis XVI.-Zeit. DaB auch die Synthese gelost ist, erscheint uns in dem intakten, gotischen
Kirchenraum fast selbstverstindlich., Dem Charakter der Architektur paBt sich der geschlossene,
logische Aufbau der Altiire besser an, als eine Rokokoausstattung, die kaum den alten Bestand
geduldet hétte. Ganz hat sich auch Diirr nicht von den alten Kompositionsmitteln der raum-
lichen Synthese freimachen konnen und die korrespondierenden Figuren am Altar der Kirchen-
viiter, am Laurentiusaltar sind nur verstdndlich, wenn man die Altére des gegeniiberliegenden
Schiffes sich daneben denkt. Man muB auch hier vom Einzelnen, vom Reichtum der Einzelmotive
ausgehen und sehen, mit welcher Sicherheit die Formen variiert werden, die kaum erst als mo-
derner Import in das Land gekommen sind, wie geistreich die Kombinationen von tektonischer
Basis und Skulptur sind, wihrend doch die naheliegenden, architektonischen Formen, die Séulen,
Rahmen fast ausgeschaltet sind. Durch Draperien, durch die Putten ist immer noch eine Art
Verschmelzung gewahrt. Auch die figurale Skulptur von Diirr ist beruhigt, ausgeglichen, orga-
nischer; aber sie steht im formalen Habitus dem Rokoko viel niher als dem Klassizismus. Sie lebt
noch von Bewegung und dreidimensionaler Freiheit, der malerische Reichtum der Gewandung ist
wichtiger als die tektonische Richtigkeit des Kontrapostes. Eine weiche Empfindsamkeit charak-
terisiert noch die Gestalten der Kirchenviter. Die Apostel, die Stifterfiguren Wielands sind schon
wuchtiger und ernster. Es ist nur der Grad, der die Skulptur von der Rokokoskulptur Feucht-
mayers unterscheidet, nicht die Art. Auchim Relief, am Chorgestiihl, an den Altéren,an den Vasen
bleibt nach wie vor die perspektivische Tiefe, die Durchbrechung des Grundes, die Verbindung

79. J. G. Diirr, HL. Augustinus, Altarrelief in Salem.
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mit dem Freiraum durch fast freiplastische Versatzstiicke,
landschaftliche Kulissen des Vordergrundes ;nur die Stirke
des Illusionismus ist gemildert (Abb.79). Einzelnes hervor-
zuheben, den Inhalt zu beschreiben, miissen wir uns ver-
sagen. Die Benennung aller biblischen Geschichten wiirde
allein Seiten fiillen.

In Uberlingen lebte Franz Anton Diirr. Er wird wohl ein
Verwandter (Bruder?) des Salemer Diirr gewesen sein, mit dem
er gleichzeitig in Feuchtmayers Werkstdtte war. Seine Zeichnun-
gen im Museum Konstanz (mit Datierungen von 1751 —89) sind
sehr gekonnt; sie bringen freie Kombinationen Feuchtmayerscher
Motive, die in ausgelassener Gewagtheit zuerst noch die Gelast-
heit des Meisters dibertrumpfen, spiter zahmer und irmlicher
werden, Von ausgefiihrten Werken sind bisher nachweisbar die
Scitenaltidre der Franziskanerkirche Uberlingen (1759), deren Fi-
guren die Art Feuchtmayers wvereinfacht zeigen, die musizieren-
den Engel an der Orgel (1770) und die Bronzereliefs an den Seiten-
altédren in St. Gallen. Ein (Sohn?) Aloys Diirr hat die Werkstiitte
bis in das 19. Jahrhundert fortgesetzt.

Von Johann Georg Wieland (gest. 1802) wissen wir nur,
dabB er die Ausstattung der Klosterkirche Salem (um 1785) vollen-
det hat. Zugeschricben werden ihm noch die Alabasterreliefs im
Speisesaal des Klosters, der Tabernakel und das Alabasterrelief
des Hintergrundes am Hochaltar in Neubirnau. Der stilistische
Zusammenhang mit den Werken Diirrs ist so eng, daB es ohne
archivalische Daten fast unmiglich wiire, die iltesten seiner Altiire,
wie Kreuzaltar, den Nikolausaltar von den Altéiren Diirrs zu tren-
nen. Seine Spitwerke in der Kirche, vor allem das Relief der
Chorriickwand, die Himmelfahrt Marii, bezeichnen einen weiteren
Schritt zum Klassizismus, — In diesem Zusammenhang darf auch
der Bildhauer Johann Baptist Babel (1715—08) erwihnt wer-
den, der in Einsiedeln die Figuren des Orgelprospektes, die
Statuen der Apostel im Chor (1746), die Allegorien unter dem
Hochaltarblatt und die Skulpturen der Platzanlage (1748—49)
geschaffen hat. Er mag aus der Schule der Bodenseemeister
stammen, hat auch von Asam gelernt. Seine besten Arbeiten, die
Apostelfiguren im Chor, sind kiithn bewegt und pathetisch; aber
doch schon wverfeinert, ausgeglichener, weltménnischer als die
Gestalten Asams.

80. J. G. Wieland, Altar in Salem,
Oberschwaben

In Ottobeuren wird als Mitarbeiter Johann Michael Feichtmayrs der Bildhauer Joseph

Christian von Riedlingen (1706—77) genannt. Bevor wir die komplizierte Frage der Trennung

der Hénde anschneiden, ist es notig, aus den gesicherten Werken ein Bild seines personlichen

Stiles zu gewinnen.

Wir wissen nichts Giber Christians Werdegang, tiber seine Lehrzeit. Sein Geburtsort Riedlingen a. Donau
gehorte zum katholischen Vorderdsterreich. Berithrung mit den italienischen Stukkatorenbildhauern in Ober-
schwaben ist also von Anfang an wahrscheinlich. Erhalten oder nachgewiesen sind bisher nicht viele Werke.
In Mochental (1734) die Steinfigur des hl. Nikolaus an der Fassade. Die Masse gelockert durch das vorgesetzte
Spielbein und durch die Diagonalziige des kleinteilig gefiltelten, spitzenbesetzten Rochetts, in das der Wind
bldst. Nur zuriickhaltend ist durch Bewegung die Masse gelist: die Ausbreitung im Raum ist zaghaft. 1744
die Bildhauerarbeit am Chorgestiithl in Zwiefalten, der figiirliche Dekor des Aufsatzes, die Puttenhermen und
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die Reliefs der Ritckwand. Der Entwurf wahrscheinlich vom Schreiner, Martin Hermann aus Villingen. Es scheint
unméglich, daB Christian, der den schweren Sockel des hl. Nikolal

in Mochental, der die plumpen Konsole fiir
die Figur des hl. Nepomuk gemeifelt hat, gleichzeitig die ornamentale Orgiastik der Bekrinung gezeichnet habe,
Das wwilderte Muschelwerk ist unorganisch auf die flichenhafte Rickwand gesetzt, die raumlich keine Re-
sonanz gibt. Die Reliefs sind wie Gemilde an die Riickwand geheftet, durch den Rahmen noch isoliert, nur
durch Kartuschen einigermafien in die Gesamtbewegung gebunden. (Man vergleiche, wie in St. Gallen oder Otto-
beuren die Verschmelzung gelist ist. Das Gestiihl von Ottobeuren ist auch im Aufbau viel konsequenter, mehr
kiinstlerisch durchdacht. Durch die Vergrifierung des Formats der Reliefs ist stdrkere Vereinheitlichung er-
reicht. Von all dem abgesehen, zeigt schon die Ornamentik, dab der Entwurf auf eine andere Hand, nicht auf
Christian, sondern auf Feichtmayr, zuriickgeht.) Die Reliefs, Szenen aus dem Marienleben, durchbrechen durch
die perspektivische Verkiirzung die Fliche; durch Randbiume, Felskulissen, Vorhinge ist wieder die Verbindung
mit dem Rahmen erstrebt. Der hohe Augenpunkt mit ungléeichem Blickwinkel, dasUberspinnen der Bildfliche mit
kleinlichen Einzelheiten, das alles wirkt gesucht primitiv. Noch mehr bezeichnend fir die Art Christians sind die
beiden Holzfiguren iiber den Durchgidngen von Feichtmayrs Hochaltar in Zwiefalten (1754). “s sind Allegorien,
Idealfiguren, nicht bestimmte, heilige Persénlichkeiten. Das alte Testament im Levitengewand spricht mit dem
fliegenden Putto, der oben vom Altare niederschwebt., Das Motiv allein schon legt die Annahme nahe, dafi die
Erfindung auf den Entwerfer des Altares, den Stukkator zuriickgeht, der fir die Ausfahrung den Bildhauer her-
angezogen hat. Auch die Steinfiguren der Fassade, Maria mit St. Stephanus, Engel und Stiftern, der hl. Bene-
dikt tiber dem Hauptportal, sind von Christian. Seit 1757 Arbeiten fiir Ottobeuren. Christian hat ,,neben
allen Statuen die 18 Chorbasreliefs gefertigt”. Die Reliefs sind die des Chorgestithls; unter den Statuen kiinnen
also dem ganzen Zusammenhang nach nur die Figuren des Chorgestithls gemeint sein, Die Ausfihrung der
Schreinerarbeit ist wieder von Hermann. Der Entwurf des kiinstlerisch viel hioher stehenden Aufbaues muf
aus den oben genannten Griinden Feichtmayr zugeschrieben werden. Von Christian sind aufer den Biisten
des Aufsatzes die ausgezeichneten Hermen, Der Reichtum der Es indung, die alle Variationen der An-
passung an die architektonische Funktion erschiipft, vom leichten, mithelosen Tragen des jungen Mannes bis
zum Zusammensinken des Alten unter der schweren Last, die Feinheit der Ausfithrung und des Ausdrucks
sind die Vorziige des Bildhauers, der die plastisch durchgefithite Einzelfigur als seine eigentliche Aufgabe
betrachtet. Die Reliefs sind im Aufbau klarer als die in Zwiefalten, Durch den Grad des Reliefs, von zarter
UmriBzeichnung bis zur freiplastischen Loslésung, ist noch deutlicher die Verbindung mit dem Freiraum erstrebt.
Die kleinteilige Fillung mit Einzelheiten und die monotone Wiederholung steifer Randbiiume wahren wieder den
Eindruck gesuchter Primitivitidt. Schwungvoller sind die geschnitzten Reliefs an der Kanzel und an den Beicht-
stithlen, die auch als Werke Christians bezeugt sind. 1772/73 vollendete Christian zusammen mit seinem
Sohn und Stukkatorgesellen aus Landshut den Altar in Unlingen (Abb. 81). (Eine der seltsamsten Hypothesen
seines Biographen ist die, daf der Leiter der Werkstatt nicht imstande gewesen sei, in Stuck zu arbeiten, withrend
sein Sohn und seine Gesellen die leichte Technik beherrschten. Warum wurde dann nicht ein Holzaltar geliefert?)
Im Aufbau und in der Ornamentik des Altares sind jetzt deutlich ornamentale Erfindungen Feuchtmayers aus
den fiinfziger Jahren verwertet. Die beiden Stuckfiguren fiber den seitlichen Durchgdngen, die mit dem Auf-
bau nur lose verkniipft sind, sind am besten geeignet, iber Christians plastischen Stil Aufschluff zu geben.
Beide unsicher stehend, mit eng geschlossenen FiiBen, die durch den ausladenden Talar verdeckt sind. Das
Rochett leise vormn Wind bewegt, die Gebdrden zuriickhaltend, einfach und sachlich, Aller Nachdruck ist auf die
Vertiefung des Ausdrucks gelegt. Der hl, Kardinal Karl Borromius betrachtet ernst den Totenkopf, der hl. Jo-
hann Nepomuk preBt inbriinstig das Kruzifix an die Brust. Wie sich die Gefiihle stiller Versonnenheit und inniger
Hingabe in den feinen Pralatengesichtern spiegeln, diese Vertiefung des Ausdrucks hitte Feuchtmayer nicht geben
krfmr.tun. In der gleichen Kirche sind auch das grofie Holzkruzifix (1772) und das Vesperbild des Se naltares
(1763) (Abb. 82) ven Christian (oder gemeinsame Arbeit von Vater und Sohn). Mit Giintl abgeklirtem
Meisterwerk in Nennigen darf man diese volkstiimliche Gruppe nicht vergleichen. Der sentimentalisch nach
oben gerichtete Blick der Maria und die deklamatorische Geste der geiiffneten Hand sind Zugestandnisse an das
barocke Pathos. Auflisung der Form ist in der kleinlichen Uberfille kantig gebrochener, unorganisch geschich-
teter Falten gesucht.

Aus diesen gesicherten Werken gewinnen wir eine bestimmte Vorstellung von Christians Kinnen und von
igen Einstellung. Er ist cine viel einfachere Natur als Feichtmayr, er ist der zuriickhaltende,
Bildhauer. Er geht der Bewegung, Auflsung und Verschmelzung, die der Stil fordert, nicht aus dem Weg; aber
er mildert sie und bringt durch tektonische Motive den Ausgleich. Der Flug des Geistes geht nicht hoch. Seine
Absicht ist die Vertiefung des Ausdrucks und die plastische Durchbildung bei der Einzelfigur, die verstdndliche

ter

seiner geist sachliche
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dhlung im Relief. Ist er in Ottobeuren und Zwie-
falten als selbstindiger Meister titig gewesen, dann
muB seine handschriftliche Eigenart auch an den Altar-
figuren erkennbar sein. In Zwiefalten ist sein Anteil
schon genannt, auferdem hat keine Skulptur auch nur
einigermaBen stilistische Ahnlichkeit, Auch in den
Archivalien wird nichts von einer weiteren Mitarbeit
erwdhnt. Fiir die Altidre in Ottobeuren wird seine Titig-
keit von spateren Aufzeichnungen tiberliefert. Als selb-
stdndige Arbeiten kinnen nur zwei Figuren in Betracht
men, der hl. Franz von Sales und der hl. Karl Borro-
méus in der Johanneskapelle, die schon durch den holz-
schnitzméBigen, knitterig zerhackten Stuckstil an seine
Art erinnern, die auch im Motivischen Ubereinstim-
mungen mit den Unlinger Figuren zeigen. Sonst sucht
man vergebens. Uberall, wo mit dem deklamatorischen
Schwung der groBziigigen, durchgehenden Linien und
mit dem Pathos der ausgreifenden Gesten, der zerflat-
ternden Gewiéinder der plastische Inhalt vorgetragen,
da scheidet seine Wirksamkeit als selbstindiger Kiinst-
ler aus. Selbst die geistig einfachen, ernsten Ménche
St. Franziskus und St. Placidus, die man ihm noch
am ehesten zuschreiben miichte, weichen durch die groB-
ziigige Stilistik der leichten, wellig flicBenden Falten
von seiner Art stark ab. Man ist so zu dem SchluB
- ; gezwungen, den auch die archivalischen Machrichten
. . - nahelegen, daf bei den gemeinschaftlichen Werken
81. J. Christian (d. A.), HL Karl Borroméius. Unlingen. Feichtmayr die tibergeordnete Kraft war, daB seine
Vorlagen, Modelle, als Unterlage angenommen wurden,
daff Christian nur Mitarbeiter war. Die Annahme, daB Feichtmayr, der nachweisbar den griiBten Teil der
figuralen Stuckplastik ausgefiihrt hat, der auch vor und nach Ottobeuren selbstindige plastische Werke geschaffen
hat, nicht imstande gewesen wiire, Modelle zu erfinden, widerspricht der Logik; sie beriicksichtigt auch nicht die
Tatsache, daBl zu den Figuren am Vierungsaltar in Vierzehnheiligen Modelle Feichtmayrs vorhanden sind
(Miinchen, Nationalmuseum),

Noch weniger kann der junge Franz Joseph Christian (1739—98) als selbstindiger Mitarbeiter in
Betracht kommen. Bei Beginn der Ottobeurer Arbeiten war er noch zu jung. Er war Gehilfe seines Vaters
und iibernahm erst nach dessen Tode 1777 die Werkstatt, Sein Hauptwerk ist das Chorgestiihl in Wiblingen,
fiir das der alte Christian noch 1776 Entwurf und Modell geliefert hatte. Als dann 1778 Januarius Zick die
architektonische Leitung bei der Ausstattung der Kirche iibernahm, da hat er den Entwurf ,,im antiquen
Geschmack® (d. h. Louis XVL) abgedndert. Wieder bilden den Hauptdekor die Reliefs der Riickwand mit
Szenen aus dem Leben des hl. Benedikt und biblischen Geschichten; sie sind in Stuck geformt nach Ent-
wiirfen von Martin Dreyer und vergoldet. Gegliedert ist das Dorsal durch Hermen, die in reich abgestuften Be-
wegungen immer neue Seiten eines virtuos durchgebildeten Kirpers zeigen, Sie sind ausgezeichnete Lei-
stungen, die den Schiipfungen seines Vaters nicht nachstehen. In den Nischen des Obergeschosses die etwas
untersetzten Gestalten der vier Kirchenviter, die stilistisch wichtig sind. Bewegung und kleinteilige Detail-
lierung der Form ist noch vorhanden: aber durch die sorgtéltige, rundliche Ausfiihrlichkeit abgeschwicht. In
Wiblingen hat Christian nach Zicks Entwurf auch die trauernden Engel in den Zwickeln iiber dem Hochaltar
und einige Nebenstichlichkeiten ausgefiihrt, 1780 hat er die Reliefs am Chorgestahl zu Unlingen geliefert. Zu-
schreiben darf man ihm ferner die Reliefs am Chorgestiihl, die Atlanten der Empore und Altarfiguren in Buchau.
Im Museum Schwabmiinchen sind zwei signierte Stuckreliefs, Anbetung der Konige und der Bethichemitische
Kindermord, etwas unbeholfene Frithwerke nach graphischen Vorlagen; die untersetzten Figuren der Hischer
mit grotesk verzerrten Gesichtern erinnern an primitive Tafelbilder. Eine konventionelle Allegorie der Malerei
und Bildhauerei (eine Gruppe in Holz, zwei lebensgrofie weibliche Figuren mit dem Zollernwappen im SchloB
Sigmaringen) ist signiert und datiert 1774, Zuschreiben darf man dem jiingeren Christian die schine Stuck-

k
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figur der sitzenden Maria mit Kind in der Altertiimer-
sammliung in Riedlingen und die aus dem gleichen Ort
stammende Steinfigur der betenden Maria in Berlin (Abb.84).
ist, neben den Wiblinger Hermen, Christians beste
Schipfung.
schwiibischen Rokokoskulptur.

Sie ist eins der feinsten Werke der spiten,
Die unorganisch von Mul-
den durchsetzte, stuckartige Draperie finden wir wieder
bei der Sigmaringer Holzgruppe und die derben Hinde
bei der Stuckfigur im Riedlinger Museum. Den beson-
deren Reiz gibt der Figur das Gesichtchen mit manieriert
in die Linge gezogenen Proportionen, mit den Gbergroben
Augen, die den ¢ en Ausdruck geben, mit den Griib-
chen. Dirfen wir Christian auch noch die kleine Gruppe
der sitzenden Maria mit $t. Dominikus und Rosa von Lima
zuschreiben, die aus der gleichen Gegend in das Suermondt-
Museum in Aachen (Abb. 83) gekommen, dann milssen wir
doch dem Meister viel grifere Bedeutung zugestehen, alsman
ihm bigher geben wollte. Er ist der letzte und der frischeste
unter den schwiibischen Bildhauern der Louis XV L-Zeit.
Wahrscheinlich darf als Schiiler des alten Christian
auch der Haigerlocher Bildhauer Johann Georg Wecken-
mann (1725—95) bezeichnet werden. Die Steinbtisten auf
der Kirchhofmauer von St. Anna in Haigerloch haben

83. F. J. Christian, HI. Maria, St. Dominikus
und Rosa von Lima. Aachen.

82. |. Christian (d. A.), Vesperbild. Unlingen.

stilistische Ahnlichkeiten. Weitere Arbeiten sind in
der SchloBkirche (schmerzhaite Muttergottes) in
St. Luzen bei Hechingen (1755), in Neckarshausen
(1758) und Oberndorf (1776).

Stuttgart

Manchmal hat es fast den Anschein,
als ob dieses volkstiimliche, deutsche Ro-
koko eine speziell katholische Angelegenheit
gewesen wire. An den Grenzen des Herzog-
tums Wiirttemberg setzt das Wachstum der
neuen Kunst plotzlich aus. Die protestan-
tischen Stiddte verhalten sich, im Gegensatz
zu friiher, gegeniiber der neuen Kunst reser-
viert und der Fiirstenhof in Stuttgart bleibt
nach wie vor kosmopolitisch gesinnt. Erst
am Ende des Jahrhunderts, in der Zeit des
Klassizismus, wird auch hier der geistige
Kontakt hergestellt, beteiligt sich das Land
wieder mit Erfolg am Wettbewerb um den
Lorbeer.

Gewif fand die Kunst auch am Hofe des Her-
zogs Karl Eugen die Pflege, die jeder Fiirst im
Zeitalter des Absolutismus ihr gewdhrte, soweit der
Aufwand sich fiir den eigenen Ehrgeiz und den Le-
bensgenul rentierte. Auch im Ausmaf der Aufwen-
dung stand der First seinem Vorgdnger nicht nach.
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Die neue Residenz in Stuttgart hitte nach ihrer urspriinglich geplanten
s Kaisers gereicht, wie Ludwigs-
hatte der international orientierte,

Gribe ebenso leicht fiir den Hof
burg. Fiir die speziell deutsche Ka
vielgereiste Herzog nichts iibrig. Zum Leiter des Bauwesens machte Karl
Eugen, der mit Friederike von Bayreuth verheiratet war, den markgriif-
lich brandenburgischen Baudirektor Leopoldo Retti, der durch seine
Ausbildung in Paris fast ein franzisischer Kiinstler geworden war. In
seinen istapfen wandelte sein Nachfolger Philippe de la Guépiere,
dessen wichtigste Bauten, Monrepos und Solitude, in der Umgebung
von Paris stehen kinnten. Auch die Skulptur war international, Do-
menico Ferretti (1702—74), der aus Wien berufen wurde, hat die
(stark erneuerten) allegorischen Gruppen auf der Attika und im Giebel-
feld der Residenz (1748—51), in Ludwigsburg die Puttengruppen im
vorderen Schlofhof gefertigt (1763). Der Hofstukkator Luigi Bossi
setzte die Tradition des Carlone fort und nur fiir Einzelnes wurden die
Wessobrunner Jakob Rauch und Thomas Schaidhauf geholt. Durch die
Berufung des Bildhauers Pierre Frangois Lejeune (geb. in Briissel,
1721—00), den der Herzog in Rom kennen gelernt hatte, zum ersten
Hofbildhauer (premier sculpteur 1753), wurde Stuttgart einer der Vor-
orte des frithen Klassizismus in Deutschland. Die Marmorreliefs im Stutt-
garter SchloB, la méditation und le silence, die Gitterfiguren am Portikus,
die Gipsfiguren von Mars und Athene im Vorraum des Treppenhauses,
der Apoll in Ludwigsburg, zeigen eine anmutige, sogar siifliche, bewegte
Kunst, der die Antike im Grunde nicht mehr ist als die Schablone, in
die man den alten Inhalt pfropft. Aber die Vereinfachung der Form,
die Beruhigung der Bewegung, die raumliche Beschneidung in einer
Art klassischen Reliefs, waren fiir diese Zeit in Stiddeutschland wie Fan-
far Ainer neuen Gesinnung. Die pompise Marmorfigur des Herzogs
ist das

84. F. J. Christian, Betende Maria. f
Berlin, Deutsches Museum, Karl Eugen (1778) im Treppenhaus des Stuttgarter Schlosses
:ntativer F

beste Beispiel dieses franzisischen Typus rept en-
bildnisse mit Imperatorenpose in Deutschland. Die antikische Kostiimierung mit Schuppenpanzer und
Draperie werden wir bei den Werken Tassaerts in Berlin wieder finden Das Portrit an sich ist
meisterhaft. Friedrich Wilhelm Beyer (1725—1806), der neben Lejeune als Hofbildhauer angestellt war,
ist eine frischere Kraft. Er, der Sohn eines Hofgéirtners, wurde auf Kosten des Hofes ausgebildet und
1759 angestellt; blieb aber nur bis 1767 in wirttembergischen Diensten. Da die grofen Auftrige bis auf
wenige Ausnahmen Lejeune anvertraut wurden, mufite er in der Porzellanplastik das Hauptfeld der Be-
tatigung suchen. Wir haben seine kiinstlerische Stellung oben (S.46) in anderem Zusammenhang geschilderf, Hier
darf noch Joseph Weinmiiller (1743—1812) genannt werden, ein Schiiler von Straub. Er war gleichzeitig
mit Beyer fiir die Ludwigsburger Porzellanfabrik titig. Die Modelle, die ihm zugeschrieben werden, die Omphale,
Klio, Vestalin, zeigen in der Umformung der Antike ganz den Stil Beyers. Mit Beyer ging er nach Wien, arbeitete
an den Figuren des Parter
burg zariick. Aus dieser Zpit (1782) sind in Ottobeuren die finf Figuren der Musikempore, Maria, Johannes,
Magdalena, Joseph von Arimathéa und Martha, die frither auf der Bristung des Chorgitters standen. Auch ein
Kruzifix in Winterthur gehiirt zu dieser Gruppe.

> in Schonbrunn mit (Omphale und Priesterin) und ging dann um 1780 nach Augs-

Freiburg und der Oberrhein

Freiburg ist durch Christian Wenzinger (geboren in Ehrenstetten bei Freiburg 1710,
gest. in Freiburg 1797) voriibergehend eine Zentrale kiinstlerischen Lebens geworden. Nur ein
umfassendes Talent konnte den Samen fruchtbarer Anregung nach allen Seiten streuen. Wen-
zinger ist einer der wenigen, die auf verschiedenen Gebieten der Kunst etwas geleistet haben,
in der Malerei, in der Architektur und in der Plastik. Die primire Anlage hat ihn allerdings
zur Skulptur gefiihrt. Nimmt man dazu den Umstand, daB die Neigung fiir Architektur sich
erst allméhlich steigerte, daB der Sinn fiir logische Feinheit, tektonische Ordnung spiter auch die
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Form der Skulp-
tur bestimmte,daB
aber in der Spétzeit
die  malerischen
Aufgaben iiberwie-
gen, dann hat man
den Schliissel fiir
seine kiinstlerische
Entwicklung. Von
den Bildhauern
Siiddeutschlands
unterscheiden ihn
die weltméinnische
Gesinnung, die Si-
cherheit,die monu-
mentale GroBzii-
gigkeit. 3 SElreED R

Sie sind Frucht 85. Chr. Wenzinger, Schlafende Apostel. Frankfurt (Liebighaus).
seiner Schule. Er hat (EiiotoEeliswee.yerlak:)
in seiner Heimat den ersten Unterricht genossen. (Ist der Taufstein in St. Peter wirklich schon in den frithen
dreifiger Jahren entstanden, dann ist seine Eigenart schon ganz friih ausgepragt; nur die Beherrschung der
Form ist noch mangelhaft. Wahrscheinlich ist aber auch hier die spitere Ausfihrung durch Faller, na ch
Entwurf von Wenzinger.) 1737 war er in Paris. Er erhielt mit einem Relief, Simson zerstort den Tempe I,
den 2. Preis. Im gleichen Jahre hat Bouchardon die Medaille bekommen. Das Jahr vorher war Verschaffel t
preisgekrint worden. Wie sich die gleiche Schule in verschiedenen Medien von verschiedener Nationalitat
und persiinlicher Veranlagung immer wieder ganz anders spiegelte! Wenzingers Kunst ist durch den Ratio-
nalismus der franzisischen Schulung geldutert und gekihlt worden, sie hat nichts von ihrer Selbstindigkeit
verloren. Im gleichen Jahre kehrte er in seine Heimat zurack. 173738 liefert er for Oberried bei Freiburg
zwei Statuen, St. Benedikt und St. Blasius. Dann eine Licke. Ein Aufenthalt in Ifalien ist wahrscheinlich,
Erst von 1745 an beginnt die fortlaufende Reihe von Werken, unter denen die wichtigeren die folgenden sind,

Der Olberg fiir Staufen (1745, jetzt Frankfurt, Liebighaus), eine Gruppe von Tonfiguren,
urspriinglich nach Vorbild der Krippen aufgestellt, ist in der Art der Verwendung und in der Ver-
kniipfung mit drastischen Szenen durchaus Volkskunst. Aber jede Figur ist ein Meisterwerk ver-
tieften Ausdrucks, trotz des kleinen MaBstabes durch die vereinfachte Stilistik ungemein wuchtig,
durch die temperamentvolle Frische, ja Sorglosigkeit der Modellierung lebendig (Abb. 85). Von
internationaler Vorbildung geben nur die Sicherheit in der Anwendung der Mittel und viel-
leicht die groBflichige Einfachheit, die Weichheit der Modellierung Zeugnis. Inhalt und Form
sind deutsch. Ein offizieller Auftrag der gleichen Zeit sieht ganz anders aus.

Beim Denkmal des Gisterreichischen Generals von Rodt im Freiburger Miinster (1743 —49) sind die Bestand-
teile der Allegorie Obelisk, Sarkophag, Fama und die Trauernden bekannte Requisiten. Der Tod unter dem
Sarkophag erinnert an Bernini. Die Komposition ist etwas kleinlich, die weinende Bellona ist niedlich; die Draperie
um den Sarkophag ist ein Notbehelf, ein erkinstelfes Mittel der Verschmelzung, die andere deutsche Bildhauer
mit rein ornamentalem Schwung viel eindrucksvoller erreichten, Es fehlt die grofiec Geste, das rhetorische Pathos
einer franzésischen Komposition wie bei Pigalles Grabmal des Moritz von Sachsen in StraBburg. Das spezielle
Talent Wenzingers zeigt sich in der Detailausfithrung, in der seidigen Weichheit der Oberfliiche. — Zwischen
174951 ist wahrscheinlich nach Wenzingers Plinen SchioB Ebnet gebaut worden.

Die Gartenfiguren der vier Jahreszeiten in Ebnet sind an sich sehr feine, eigenhédndige Arbeiten.
Der zusammengekauerte, blockmiiBig vereinfachte Winter ist eine iibermiitig humorvolle Er-
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findung; bei der Flora und Ceres ist der Korper
von einer idealisierenden weichen Draperie ver-
deckt, nur die Spitzenhemden, die zuriick-
haltenden, grazitsen Bewegungen geben die
moderne Rokokonote. Stellt man die lustigen
Bruchsaler Gotter daneben, mit dem irratio-
nalen, bewegten Schwung der Draperie, der
verstirkten Betonung des Ausdruckes, dann
sieht man leicht, mit welchen Mitteln ein rein
deutscher Bildhauer die Vergeistigung gesucht
hétte. In kirchlichen Auftrigen hat Wenzinger
wieder den Weg zur deutschen Form zuriick-
gefunden. Die Stukkaturen der Stiftskirche
St. Gallen (1757—61) sind eine der groBen Lei-
stungen der deutschen Skulptur dieser Zeit.
(Die Deckenfresken Wenzingers kommen in
ihrem schlechten Erhaltungszustand nicht mehr
zur Geltung. Die Vereinfachung, die Beschrin-
kung auf wenige Gestalten, die maBvolle Ver-
kiirzung der stilgroBen Figuren kamen an sich
dem ekstatischen Charakter des Raumes nicht

b bl A SPgRE - recht entgegen. Merkwiirdig, daB W_en'fjinger
86. Chr. Wenzinger, Verteilung der Almosen. trotzdem von den Lizenzen des Illusionismus
Relief in St. Gallen. Gebrauch machte und vereinzelt Extremitiiten
Bk Sob e G N ETlaE:) in bemaltem Stuck ansetzte.) Die ornamentale

Stukkatur ist reines, ungeziigeltes Rocaille, in das aber schon naturalistische Louis XVI.-Motive,
Schilf, Blumen, Musikinstrumente als hemmende Begleitung gemischt sind. DaB die rein plastische,
figurale Stukkatur den Hauptakzent erhalten wiirde, war bei der ganzen Veranlagung Wenzingers
selbstverstdndlich. Die Putten, die Engel, die Requisiten der religiosen Symbolik sind un-
gemein reich variiert; die Allegorien von Glaube, Hoffnung und Liebe in der Vierung bean-
spruchen schon stéirkere Bedeutung. Die schonsten Teile sind die 8 Reliefs mit Szenen aus
dem Leben des hl. Gallus iiber den Durchgingen der Seitenschiffe (Abb. 86). Sie sind wie
Gemadlde angebracht, durch einen Bilderrahmen tektonisch motiviert, der aber oben in auf-
gesetztes Muschelwerk zerflattert, unten von den Figuren iiberschnitten ist. Die ornamentale
Funktion wird durch die Auflosung des Rahmens gewahrt. Die Figuren fiillen nur die untere
Hilfte der Bildfliche. Im Aufbau der Gruppen kommen die heimliche, tektonische Gesinnung
und der Sinn fiir Monumentalitiit, die das Gesamtwerk Wenzingers charakterisieren, wieder
zum Durchbruch. Sie treten auch im Ausgleich der Gruppen zutege. Bei der Almosenvertei-
lung durch St. Gallus korrespondieren zwei Sitzfiguren mit zwei Stehfiguren. Ahnlich ist die
Verteilung bei der Messe des hl. Gallus und der Verteilung der Geschenke an die Armen.
Sie liegen ferner in der Beschréinkung auf wenige, ernste, im Ausdruck vertiefte Figuren mit groB3-
ziigigen Bewegungsmotiven. Auch die inhaltliche Vertiefung ist ein Protest gegen die dekorative
Verallgemeinerung des Rokoko. Sie zeigen sich endlich in der Vermeidung der Landschaft, der
perspektivischen Verkiirzungen iiberhaupt. Man darf nur in einem Gegenbeispiel, wie auf Feucht-
mayers Chorgestiihl in St. Gallen, nachsehen, wo ein echtes Rokokorelief seine Aufgaben sucht.
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Von Wenzinger sind auch die iiberlebensgroBen Sandsteinfiguren
der Seitenfassaden, Petrus und Paulus, Gallus und Othmar, die vier
Benediktinerheiligen der gegeniiberliegenden Langseite und die Maria
der Fassade. Kiinstlerisch hiher als die ausgefiithrte Figur steht das
Holzmodell zum hl, Gallus in der Sammlung Rihrer in Augsburg (Abb.
87). Das Hauptmotiv der Madonna an der Fassade ist die Diagonal-
bewegung der in weichen Wellen {iber den Korper flieenden Draperie ;
diese wird von der einen Hand festgehalten, ein Bausch ragt heraus,
der den Umrif noch mehr lost. Das Motiv ist in einer Anzahl von
Figuren variiert, an den Treppenfiguren in Ebringen, am St. Joseph
in Berlin (Deutsches Museum), an Freiburger Hausfiguren, an Ton-
figuren der Sammlung Rohrer (Augsburg) und am schonsten dieser
Modelle, der kistlichen, farbig gefaBten Immakulata der Sammiung
Schnell (Ravensburg, die ich frither irrtiimlich mit C. D. Asam in
Verbindung gebracht habe). 1761 hat sich Wenzinger
neben dem Miinster ein schines Haus erbaut, das er mit alter-
titmlichen Schilufisteinen, grotesken Masken dekorierte. Am Balkon-
gitter hat er sein Selbstportrdt in Bronze angebracht, — 1768 ist der
Taufstein des Freiburger Miinsters entstanden, wo wieder das irratio-
nale, weiche Gewoge einer groBziigig modellierten Draperie, in die
sich Putten verstecken, die Tektonik der Basis verdeckt. Die Gruppe
der Taufe Christi ist von Schiilern ausgefithrt. — Um 1780 hat Wen-
zinger die Klosterkirche St. Blasien ausgemalt; die Gemadlde sind
schon 1784 verbrannt. Eines der letzten Werke ist der Hochaltar in
Ebringen (1784). Der Aufbauist Louis XVI. Am Stuckrelief der Anbetung der Hirten ist nur die Vereinfachung
der Komposition ein Anzeichen des herrschenden Louis XVI.-Klassizismus. Die Weichheit der Modellierung, die
siiBe, rokokohafte Feinheit der Gesichter — man beachte den mondidnen, wissenden Ausdruck der Me
sind fast das Gegenteil klassizistischer Typisierung.

Eine eigentliche Schule hat Wenzinger kaum gehabt. In Verbindung mit ihm werden verschiedene Bild-
hauer genannt, Matthias Faller hat 1752 nach Wenzingers Modellen fiir die Bibliothek von St. Peter im
Schwarzwald Allegorien der Wissenschaften und Kiinste geschnitzt, von denen noch sechs vorhanden sind.
Wahrscheinlich nach Wenzingers Entwurf sind auch die Figtirchen von Maria und Johannes in der Hauskapelle
und die Stiftergraber im Chor der Kirche., Die Bildhauer Joseph Hor (1732—85) und Anton Xaver Hauser
(1716—72) haben am Taufstein des Freiburger Minsters mitgearbeitet. Von F. A. X. Hauser (1738—1819)
ist eine schéne Beweinung Christi in Berlin; Spitwerke in St. Ottilien; Kieinplastiken im Museum zu Freiburg.
Sie geben den Eindruck werktichtigen Konnens. Von Hir ist ein feines Alabasterrelief: Joseph II. hort die
hl. Messe in St. Blasien 1777, im Museum St. Paul in Kirnten. In derselben Sammlung ist auch eine
Alabastermadonna, bezeichnet Joschl (?) Laiber fecit 1764, die auf ein Vorbild Wenzingers zuriickgeht.
Von der gleichen Hand sind in St. Paul noch andere Werke eine zarte, ausdrucksvolle Pietd und der Entwurf
71 einem Grabstein. Laiber war wahrscheinlich ein Schiiler Wenzingers, Er hat wohl fiir St. Blasien gearbeitet.

Von der provinziellen Skulptur des Oberrheins wissen wir noch nicht viel. Eine vorzigliche Kraft muf
Johann Michael Winterhalter von Vishrenbach (1706—59) gewesen sein, der Bruder des Olmiitzer Bild-
hauers. Unter seinen Apostelfiguren in Donaueschingen (Abb. 88) sind grofigesehene Gestalten von monumentaler
Gesinnung. Sein Mitarbeiter in Donaueschingen, Joseph Anton Hops von Mietingen (1720—26), pflegte den
knitterigen, aufgeliisten, expressiven Stil des volkstimlichen Barock.

n Freiburg

87. Chr. Wenzinger, Hl. Gallus.
Augsburg, Slg. Rihrer.

Kurpfalz

Neben Donner ist der zweite Eckpfeiler im luftigen Bau der deutschen Rokokoskulptur
Paul Egell (1691—1752). Die Bedeutung des Kiinstlers will sich erst jetzt langsam kliren,
seitdem wir wissen, daB die bekannten Bildhauer der Spitzeit bei ihm gelernt haben. Von
Ignaz Giinther ist der AnschluB bezeugt, bei Wagner in Wiirzburg und Pfaff in Mainz ist er
tﬁsrci1 Modelle nachweisbar, und wenn wir uns genauer in der rheinisch-friankischen Skulptur
umsehen, werden wir noch mehr Nachklénge finden. Egells Bedeutung liegt in seiner Stellung
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als Antipode Donners. Im Gegensatz zur sachlichen
Tektonik des Wieners legt er den Nachdruck auf
subjektive Formauflosung, auf stirkere Verneinung
der GesetzméBigkeit; er sucht auf freierem Wege
zur dekorativen Synthese zu kommen. In dieser Sub-
jektivitidt steht er mit beiden Fiifen auf den Schul-
tern Permosers, dessen Schiiler er auch in der per-
sonlichen Formensprache Zeit seines Lebens geblie-
ben ist. Die barocke Pathetik Permosers hat er ver-
feinert, den Ausdruck abgespannt und verinnerlicht,
die leidenschaftlichen Hérten der Form hat er zu
fliissiger Eleganz gemildert, die in ihrer fiilligen Kraft
weit entfernt ist von der gebrechlichen Zierlichkeit
und miiden Uberfeinerung seiner Nachfolger.

Uber sein Leben wissen wir wenig. Als Geburtsjahr
gibt der Portrétstich von Haid 1691 an. Sein Geburtsort
ist nicht bekannt. Zwischen der Lernzeit bei Permoser um 1712

17 und der Niederlassung in Mannheim 1721, wo er Hof-
bildhauer des Kurfiirsten Karl Philipp wurde, ist eine Liicke,
die erst tiberbriickt werden muB. Wir wissen nur, daB er
1715/16 far Bamberg tatig war. Fiir das Kloster St. Michael
lieferte er ein Kruzifix (Mitt. J. Morper, der Egell auch die
Madonna am AufseBhaus Langestr. 3 zuschreibt., Sie gehért

b R PN aber der Zeit um 1700 an, der Richtung Goldwitzers). "In
88. J. M. Winterhalter, HI. Andreas. Mannheim ist er bis zu seinem Tode geblieben., Nach den
Donaueschingen. Lernjahren erfolgte Berithrung mit der westlichen Kunst.
Es ist nicht nitig, einen Aufenthalt in Paris anzunehmen,
weil die franzisischen Architekten des Kurfiirsten, Froimont und Haubérat, Vermittler gewesen sein kinnen.
Zweifellos sind die Hochfiillungen im Mannheimer SchloB thematisch — nicht im Einzelmotiv, das selbstindig
bleibt — abhiingig von den Fiillungen in der SchioBkapelle und im Spiegelsaal zu Versailles. Die Einfassung der
Riickwand des Mannheimer Altares (in Berlin) durch Palmen ist auch ein franzisisches Motiv, das schon in
Versailles vorkommt; die Palmen waren damals durch Oppenordt und Verberckt wieder Mode geworden. Im
Figiirlichen merkt man vom franzisischen EinfluB nichts. In Mannheim wurde Egell vor allem fiir die dekorative
Bauplastik herangezogen. 1724 die (jetzt zerstirte) Dekoration des Neckartores, dessen Bekriinung ein Atlas
bildete, wie am Zwinger in Dresden. 1720 die Stukkaturen im Treppenhaus und im Rittersaal des Schlosses,
frisch erfundene und fliissig sicher modellierte Fallungen mit ornamentalen Stilleben, Waffen, Trophden,
Emblemen, Putten (Entwiirfe im SchloBmuseum). 1731 das Giebelrelief der Trinitit an der SchloBkirche.
Nebensdchliche Werkstattarbeiten die SchluBsteine vom MiihlhausschiBchen und am Kaufhaus (um 1740).
1731 —33 die duBere Portalbekronung am Palais Thurn und Taxis in Frankfurt, das grofie Wappen mit der
Figur der Athene und einem schmiegsamen Liowen, die Urne mit Putten; der Sandstein wie weiches Wachs
gespachtelt. Ebenso ausgezeichnet im rauschenden Schwung der Linien das Giebelrelief der Jesuitenkirche in
Mannheim (1749). Die Oratorien in der Kirche (1752) sind nach seinem Entwurf ausgefiihrt. Wahrscheinlich
darf Egell auch der Entwurf zum versilberten und vergoldeten Zinnsarkophag des Kurfiirsten Karl Philipp
(gest. 1742) in der Gruft der SchloBkirche zugeschrieben werden, Die Seiten dekorieren Rocaillekartuschen mit
Reliefs; ein Putto, der das Ovalportrit des Fursten hilt, bildet die Bekriinung. Ob auch der meisterhafte,
grinsend meckernde Faunskopf aus Bronze unter dem Wappen des Mittelpavillons des Schlosses von ihm mo-
delliert ist? Er miifte dann in Diisseldorf gegossen worden sein. Zu den dekorativen Skulpturen darf man auch
noch das schiine Grabdenkmal des Ernst Friedrich Fein (gest. 1741) in Durlach (Friedhof) rechnen. Die schmieg-
sam feine Begabung Egells fiir die dekorative Skulptur gibt den Schliissel fiir das Verstindnis seiner Kunst.

Sein Hauptwerk, der friihere Altar der katholischen Pfarrkirche in Mannheim, eine Stiftung

des Kurfiirsten Karl Philipp (jetzt Berlin, Deutsches Museum) ist um 1740 entstanden, fast gleich-
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89. P. Egell, Ehem. Hochaltar der Pfarrkirche 90. P. Egell, Biiste vom Mannheimer Altar.
in Mannheim. Berlin, Deutsches Museum, Berlin, Deutsches Museum.

zeitig mit den Meisterwerken Donners, Asams. Diese mul3 man sich ins Gedéchtnis zuriickrufen,
wenn man iiber den personlichen Stil Klarheit gewinnen will. Die Vermeidung des ernsten,
architektonischen Aufbaues allein verdndert den Charakter und gibt dem Altar die Note dekorativer
Improvisation, die Heiterkeit und Freudigkeit, die das Rokoko liebte. Aus dem strengen Gefiige
wird eine lockere Gruppierung von Figuren in verschiedenen Ebenen, in den verschiedensten
Abstufungen vom Relief bis zu Freifiguren, die in den Raum hineintreten, die aber durch das
iibergeordnete dekorative Schema und durch den Rhythmus zusammengehalten sind. Die
bayerische Rokokoskulptur hat hier angekniipft. Die Hauptgruppe, Christus am Kreuz und
die Assistenzfiguren, umschlieBt der geschweifte Bildrahmen aus Palmstdmmen, der oben in
Muschelwerk verschdumt und in Strahlen verspritze. Christus ist Vollfigur. Die Gruppe der
Trauernden auf der linken Seite in Relief ist ungemein fliissig und weich modelliert und, wie
alle Plastik Egells, zuriickhaltend im Ausdruck. Der Grad des Reliefs ist nach vorn zu ge-
steigert, wo die schréig gestellte Figur des Johannes den Rahmen sprengt und zum Freiraum
iiberleitet. Als Gegenwert rechts, vor diagonal durchschneidendem Astwerk, zwei neckische
Putten, die die Stimmung umbiegen und das Erhabene mit einem leichten, lustigen Nebenton
durchflechten. Mit dieser Gruppe sind verschmolzen die Seitenfiguren, die als Gegenspieler korre-
spondieren ; der eine, St. Sebastian, blickt mitleidvoll auf Christus, apostrophiert durch die Geste
den Beschauer, und leitet damit den Bewegungsstrom in den Kirchenraum. Trotz der Auflosung
herrscht klare Ordnung. Bei den Einzeltiguren ist der stilistische Zusammenhang mit Permoser leicht
zu sehen, der impressionistische Duktus, die Bearbeitung des Holzes wie mit breiten Spachtel-

Feulner, Plastik und Malerei des 18. Jahrh. in Deutschland. |
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strichen, die flackernden, unerwarteten Falten-
zipfel mit eingerollten Enden, die den UmriB
auflosen sollen, kennen wir von Permosers Stein-
technik.  Gesteigert ist die Zerkliiftung der
Masse durch die irrationale Bewegung der Dra-
perie. Der Kontrapost ist immer vorhanden, aber
zugunsten der ausdrucksvollen Gesamtbewegung
verheimlicht, Die rdumliche Steigerung erfolgt
jetzt mehr durch Aufhéhlung der Masse als durc
Expansion. Durch die Armbewegung des Seba-
stian wird gleichsam ein dunkler Raumkeil in die
Masse getrieben. Die leichte, tdnzelnde Drehung
der Giintherschen Figuren kennt Egell noch
nicht. Uber Permoser hinaus geht die Art der
Charakteristik ; die sentimentale Weichheit des
Ausdrucks, die Leichtigkeit, die geistige Freiheit,
die Selbstverstdndlichkeit (Abb.89). Wie sind bei
Permoser die Engel krampfhaft angestrengt, ver-
zerrt. Hier sind sie wie leicht angeflogen; sie
wahren zwar die tektonische Profilansicht, die
aber mit allen Mitteln aufgelockert wird. Die
Figuren haben nicht die monumentale Einfach-
heit der plastisch viel reicheren Engel Donners
in PreBburg, sie sind in ihrer kraftvollen Frische
noch weit entfernt von der zierlichen Eleganz
eines Giinther.

Der Wandel der persiénlichen Stilistik ist gering,
Die spiteren Werke unterscheiden sich wenig von den
fritheren. Beim Altar der unbefleckten Empfingnis im
Dom zu Hildesheim (1720 —31) sind die Prinzipien der Komposition schon vollstindig entwickelt. Der Aufbau
ist ein geschweifter Rahmen, in dessen Kurven die Figuren hineingebunden sind. Oben auf eigenem Sockel die
schmiegsame Immakulata, seitlich die Gegenstiicke in Ausdruck und Bewegung, Joachim und Anna. Sie stehen
auf iibereck gestellten Sockeln, die die rdumliche Wirkung steigern. (Zu Joachim und Anna gibt es spitere, mehr
handwerkliche Gegenbeispiele im Dom zu Worms.) Zu den besten Werken Egells gehirt die Holzfigur des hl.
Franz Xaver im Museurn Mannheim; die milde Verfeinerung des Ausdrucks findet Erginzung im weichen
Spiel von Licht und Schatten (Abb.89). Die Lichter huschen iiber die schnittig gebrochenen Fliichen des
Gewandes wie auf einem Rokokobild. Viel prononcierter ist ein fritheres Werk, der hl. Chrysostomus am Kauf-
haus in Mannheim. Die Unterhiihlungen und Ausladungen der rauschenden Draperie, die ungewihnliche Bravour
der Steinarbeit grenzt an das Ubermeisterliche. Das eine Hauptmotiv, wie der Heilige einen Zipfel des Gewandes
vorzieht, um dem Umrill jede Geschlossenheit zu nehmen, erscheint beim ersten Anblick gesucht. Auch die
Emphase des hl. Johann Nepomuk (Wimpfen im Tal, Stiftskirche), der auf das Kruzifix blickt, das er in der
starr ausgestreckten Hand hilt, charakterisiert die frithe Arbeit. Eine spite Figur des gleichen Heiligen in
Mannheim (Museum) ist geschlossener. An den Fassadenfiguren der Heidelberger Jesuitenkirche (um 1751),
wo sicher die drei mittleren Figuren, Christus Salvator, Ignatius und Franz Xaver, auf Egell zuriickgehen,

91. P. Egell, HI. Augustinus. Mannheim, Museum.

scheint die Werkstatt beteiligt gewesen zu sein.

Von antikischen Figuren Egells ist nur eine erhalten, der lykische Apoll im SchloBgarten in Schwetzingen (um
1730) (Abb. 90). Er stand urspriinglich im Rittersaal des Mannheimer Schlosses, als Gegenstiick zu einer Ceres,
die verloren ist. Das weiche Licheln, das an die Werke Permosers erinnert, die Haltung mit dem unmotiviert tiber
den Kopf gelegten Arm, der Gegensatz der zimperlichen Lyra und des kriftigen Korpers sind absichtliche Disso-




nanzen, die die kaprizidse Wirkung steigern sollen. Sie be-
gegnen uns schon bei Permoser. Wenn man nach Spuren
der Mitarbeit Egells in Permosers Atelier suchen wollte,
miifte man wvor allem die Parkfiguren der sichsischen
Schldisser beriicksichtigen. Als Werk Egells méchte ich
auch die Biste des Herzogs Christian IV., (Miinchen, Re-
sidenz) bezeichnen. In der impressionistischen Spachte-
lung der bewegten Draperie erkennt man am ersten seine
Hand. Die momentane Bewegung, das imperialistische
Schema sind wieder Zeitstil.

Zu den feinsten Werken Egells gehoren die Kabinett-
stiicke. Beim hl. Nikolaus (in der Sammlung Rohrer,
Augsburg) zeigt der Grad der Ausfiihrung, dab die kleine
Holzfigur nicht als Entwurf gelten darf. Die Modelle
aus Ton (in Mainz, Mannheim, ein hl. Aloysius aus Holz
in London, Victoria- und Albert-Museum) sind leicht an
der schnittigen, ziigigen Technik kenntlich. Noch feiner
in der Durchfithrung ist die Beweinung Christi in Sigma-
ringen mit den zartesten Abstufungen des Reliefs, das im
Grunde wie Hauch ober der Reliefebene liegt. Die ma-
nieristisch langgezogenen Korper erinnern an Giinthers
Anfinge, Ein plastisches Gemilde in eigenem Rahmen
ist das Relief mit den hl. Ignatius und Franz Xaverius im
Kunstgewerbemuseum Frankfurt (Abb. 91). Ein Christus-
kopf im Profil (Relief in Lindenholz im Dom - Museum
Hildesheim 1744) ist eine Nachahmung der wahren Abbilder
Christi, vermutlich angeregt von einer graphischen Vorlage. :

In das Erbe Egells haben sich in Mannheim zwei 92. P. Egell, Lykischer Apoll.
untergeordnete Kiinstler geteilt. Séln\'eixingmL

Johann Matthdus van den Branden (geb. 1716 zu
Heidelberg, gest. 1788 in Mannheim) ist der Sohn des Peter
van den Branden. Er hat bei seinem Stiefvater, dem Heidel-
berger Bildhauer Litz, dann in Wien gelernt. 1740 ist er als
Hofbildhauer in den Dienst von Kurfiirst Karl Philipp von
der Pfalz getreten, hat es aber auch nach Egells Tod zu
keiner breiteren Wirksamkeit gebracht, weil bald Verschaffelt
alle griBeren Auftriige an sich riB. Er war eine mittel-
mifige Kraft. Nur zwei Aufgaben von Bedeutung sind zu
nennen. Die Uminderung des Mannheimer Denkmals seines
Vaters, die schon erwihnt wurde, und die plastischen Ar-
beiten fiir die Hauskapelle im jetzigen Landesgefingnis
in Mannheim. In der Folgezeit erschipfte sich die kiinst-
lerische Titigkeit in dekorativen Arbeiten unter Verschaffelts
Leitung in Mannheim ( Jesuitenkirche, Bibliotheksbau, Ritter-
saal des Schlosses) und Schwetzingen. Nach Kurfiirst Karl
Theodors Weggang nach Minchen versiegten selbst die Auf-
trige des Hofes, Die Balkonfiguren und Giebelrelief an
dem von Quaglio (1775ff.) umgebauten Komddienhaus in
Mannheim sind Leistungen provinzieller Handwerklichkeit.
Das Relief im Giebel, Apollo und die Musen, wirkt wie
gin schlechtes Gruppenportrit antikisch kostiimierter, wohl-
03. P. Egell, HI. Ignatius und Franz Xaverius. beleibter Theaterfiguren; es ist auch geistig, nicht nur

Frankfurt, Kunstgewerbemuseumt. formal , simplifiziert'*. (Sophie La Roche erzdhit in ihren

7*
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Briefen {iber Mannheim (1784), dali sie auf ihre Frage nach dem Grund
dieser Wohlbeleibtheit die Antwort erhalten habe, es sei ein mora-
lischer Sinn damit verbunden; die vollen Buseén zeigten an, daB die
Theatermusen ihre Kinder wohl erndbirten.) Ein mehr kunstgeschicht-
lich interessantes als kiinstlerisch wertvolles Werk ist das Modell zu
einem Denkmal fitr Karl Theodor (Heidelberg, Kurpfilzisches Museum).
Der Aufbau in Pyramidenform mit kompliziert verschlungenen Figuren
schlieBt direkt an das Vorbild Grupellos an.

Zu den Pfdlzer Bildhauern kann auch Joachim Ginther (geb.
Zusmarshausen 1717, gest. Bruchsal 1780) gerechnet werden. Er hat
wohl bei den Wessobrunner Stuckatoren gelernt und wurde zu deko-
rativen Arbeiten am Bruchsaler Schlof berufen (Stukkaltire, Bau-
plastik, Mibel). Spiter wurden ithm griBere figurale Aufgaben iiber-
tragen, die Gartenfiguren der Schweizer Hellebardiere im SchioBgarten
(1758), das Grabmal fiir Kardinal von Hutten (1773) und Fiirstbischof
Limburg Stirum (1777) in der Peterskirche. Kiinstlerische Bedeutung
haben diese Werke nicht.

Auch Paul Egells Sohn Augustin Egell (1730—87) ist nur eine
untergeordnete Kraft. Die Awusbildung in Paris und Rom hat sein
Talent nicht gehoben, Seine Tétigkeit geht auf in dekorativen Werken
(Orgel (1757), Kanzel (17521f.), der Jesuitenkirche, kleine Tabernakel
an den Seitenaltéiren). Seine beste Arbeit sind die Dekorationen der
Biicherschriinke in der Bibliothek des Kurfiirsten im Mannheimer
SchloB, die er mit van den Branden zusammen (1757) geschnitzt hat.

In der Spétzeit des 18. Jahrhunderts war in der Kurpfalz Peter Anton von Verschaffelt
(1710—83) der unbestrittene Alleinherrscher auf kiinstlerischem Gebiet. Man muB ihn gewiB
zu den besten Bildhauern des 18. Jahrhunderts zdhlen und seine Bedeutung wiire vielleicht
noch groBer, wenn seine Tatigkeit in einem anderen Milieu, in Rom oder Paris, die nitige
Resonanz gefunden hitte.

Verschaffelt, der in Gent 1710 geboren war, war ein fertiger, berthmter Kinstler als er in die Pfalz kam.
Er hatte eine vorzigliche Schulung, war Schiiler von Bouchardon in Paris (1732—37), hatte in Rom groBe Erfolge
gehabt, wo er 1737—52 titig war und besonders fiir Papst Benedikt XIV. gearbeitet hatte (5t. Norbert
in Rom, der Bronzeengel der Hadriansburg, Fassadenfigur am Dom in Bologna u. a)). Seine Berufung nach
Mannheim (1752) verdankt er wohl den Jesuiten, die nach Paul Egells Tod sich nach einer bedeutenden Kraft
umsahen. Die Fassadenfiguren (1756), der Hochaltar (1758) der Jesuitenkirche, die dekorativen Skulpturen
am Schloffi Benrath (1757), die Gartenfiguren im Park von Schwetzingen, worunter die Nymphen, der Apoll
im Tempel, die Hirsche und die Figuren der vier Jahreszeiten im Badhaus (etwa 1772) als die wertvollsten zu
rithmen sind (Abb, 92). Die Figuren von Karl Theodor und Elisabeth Auguste im Hauptsaal (1760, Modelle ebenda,
die Marmorbiisten des Paares, etwas spiter, in der Minchener Residenz), das Relief am Gicbel der Bibliothek des
Mannheimer Schlosses, das Grabdenkmal fiir Bischof Maximin Anton van der Noot in St. Bavo in Gent (1759,
aufgestellt 1778) fiir seine Tochter Ursula in der HI. Geistkirche in Mannheim {um 1780), die Skulpturen im
Palais Bretzenheim in Mannheim (1782--88) sind seine plastischen Hauptwerke. Ebenso bedeutend wie als
Bildhauer war Verschaffelt als Architekt, AuBer dem Palais Bretzenheim hat er die Kirche in Oggersheim
(1775) und das Zeughaus in Mannheim (1778) gebaut.

In einer Geschichte der deutschen Skulptur kénnen wir nur kurz auf seine Werke hinweisen,
die doch nur ein Fremdkérper geblieben sind. Es gibt keinen besseren Beweis fiir die Behauptung,
daB das Rokoko cine spezifisch deutsche Formangelegenheit gewesen ist, als den Vergleich von
Wenzingers Dekoration von St. Gallen mit Verschaffelts dekorativen Skulpturen an der Jesuiten-
kirche in Mannheim oder am SchloB Benrath. Beide Meister sind durch die gleiche Schule ge-
gangen und sind fast gleichaltrig; und doch sind diese gleichzeitigen Schopfungen durch eine
Welt getrennt. Die Plastik Verschaffelts steht im Gegensatz zur leidenschaftlichen Bewegung,

94, P. A. Verschaffelt, Amor.
Miinchen, Residenz.
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zur Auflésung der deutschen Skulptur. Man kann als Symbol
gelten lassen, daB3 Verschaffelt in der Ornamentik das irratio-
1ale Muschelwerk nicht oder nur in einer ganz modifizierten na-
turalistischen Form kennt. Im Motivischen und Formalen hat
schon die Reaktion des Eklektizismus eingesetzt. Verschaffelt
greift auf das Vorbild Berninis (Weihwasserbecken) und spéter
auf die Renaissance (Michelangelos Madonna in Briigge) und die
Antike zuriick. Seine Skulptur ist voller Wiirde und Ausgeglichen-
heit,sie ist stilistisch ein modiﬂzicrtcr,ki‘[hlea‘.\’e;'i'ciiwt'rér Barock,
mit Betonung der tektonischen Ruhe, sie streift allméhlich die
malerischen Freiheiten ab und findet leicht den Ubergang zu
einem geméBigten, schweren, klassisch orientierten Naturalismus
des Louis XVI. Vielleicht sind seine besten Schopfungen die
beiden Hirschhatzen im Schwetzinger Garten, die in der ganzen
Gartenplastik des 18. Jahrhunderts nicht ihresgleichen haben.

Wiirzburg

In Wiirzburg begann mit dem Regierungsantritt des Fiirst-
bischofs Friedrich Karl von Schonborn eine neue, gldnzende
Epoche heimischer Kunst. Der weltménnische Fiirst, der bis-
herige Vizekanzler des Reiches in Wien, trat mit erhohten For-
derungen des Geschmacks an seine wichtigste Aufgabe, den
Ausbau der Residenz heran. Auf dem Gebiete der Skulptur
suchte er das provinzielle Niveau zu erhthen und so schickte
er die heimischen Kriifte, die er fiir geeignet hielt, nach Wien.

Johann Woligang van der Auvera (1708 —56), der ilteste Sohn Jakobs van der Auvera, das begabteste
Mitglied der Familie, hat 1730 die Wiener Akademie bezogen, zu einer Zeit, als Mattielli das Feld beherrschte,
als Donners Ruhm noch im Steigen war. Er kam in den Kreis der Kinstler um Hildebrandt. Vorbilder wurden
ihm die barocken, outrierten Werke der Frithzeit Mattiellis. Die Nachwirkung dieser bombastischen Kunst ist
noch in den iibertriebenen, antikischen Gruppen fiir Wiitrzburg und Ebrach zu spiiren. Nach seiner Riickkehr
1736 wurde er Leiter der Werkstatt, in der auch sein jiingerer Bruder Lucas Anton mitarbeitete, er tibernahm
die Aufgaben dekorativer Skulptur an der Wiirzburger Residenz (Ehrenhofgitter 1738 f., davon erhalten die beiden
Kolossalgruppen; Herkules erschligt die Hydra, Herkules und Antius, die nach der Signatur gemeinsame Arbeit
der beiden Britder sind: ferner Ehrenhofportalwand, Gartenfront, Hofkirchenportal), in Ebrach ( 1745—47, wo als
Hauptgruppe der Fontdne die Gruppe des Herkules und Antius wiederholt ist). Von gleicher Fruchtbarkeit auf
dem Gebiet der kirchlichen Skulptur (Wirzburg, Neuminster, Kiliansaltar 1742, Altéire der Biirgerspitalkirche
1742, Hofkirche; Augustinerkirehe 17505 Kanzel in Amorbach 1749, Altar in Tiickelhausen etwa 1758, in Aschfeld).
Dazu kommen Epitaphien des Johann Philipp und Lothar Franz von Schonborn in Mainz, deren Figuren in
Carrara ausgefithrt wurden, des Lothar Franz und Friedrich Carl in Bamberg und handwerkliche Kleinplastik
in der Residenz (1750). Kiinstlerisch wertvoller als die ausgefiihrten Werke sind die virtuosen Entwiirfe (Wiirzburg,
Museum der Unverisitat). Sie zeigen uns, nach welcher Seite die Veranlagung des Kiinstlers primir neigt. Wolf-
gang Auveras Stirke ist die Ornamentik und die rein dekorative Skulptur. Auch die figiirliche Plastik wird
im groBen Zusammenhang zum Ornament, sie ist hineingebunden in dic krause Uberladenheit amorpher Phan-
tastik, gewaltsam aufgelost und entwertet. Die tektonische Neigung der Wiener Schule ist in diesen irrationalen
Gebilden ganz vergessen. Die Ausdrucksgebiirde wird zur dekorativen Geste, deren Hyperbeln vom ornamen-
talen Bediirfnis diktiert sind. Das feinere Gefiihl fur Grazie und Eleganz, das auch in der ornamentalen Bindung
die Werke bayerischer Bildhauer auszeichnet, fehlt. Die schonen Hausfiguren vom Hof Kleinburkstadt in Wilrz-
burg sind \'\ril\\-criigu Illustrationen zu seiner Art (Abb. 93). Friih- und Spitzeit sind wenig unterschieden.
Wie weit bei diesen Arbeiten sein Bruder Lucas Anton van der Auvera (1710—66) beteiligt war, wird kaum

05, . W. v.d. Auvera, HI. Johannes.
Wiirzburg.
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si, Juno. Wiirzburg, Residenz.
(Phot. Prof, Dr. Sedlmaier.) {Phot. Prof. Dr. Sedimaier.)

mehr im einzelnen nachzurechnen sein. Werden ihm die Portale und die Portalfiguren in der Theaterstrafe
(vor allem Nr. 4) mit Recht zugeschrieben, dann wird wohl er als der Meister der bravouriisen Kleinplastik (Kru-
zifix im Museum Wirzburg, Pieta in Karlsruhe) in Betracht kommen, Bezeugt sind als Arbeiten seiner Hand
die ornamentalen Schnitzereien am Chorgestithl des Wiirzburger Domchores. Die Altdre in Theilheim (1760) und
Waigolshausen bei Schweinfurt (1744) werden ihm zugeschrieben. Am Wiirzburger Vierréhrenbrunmen ist der
Entwurf (1763) von seiner Hand; an der Ausfiihrung wird Peter Wagner nicht unwesentlich beteiligt gewesen
sein, der 1759 die Witwe seines Bruders Johann Wolfgang geheiratet und die Werkstatte ibernommen hatte.

Der zweite fiihrende Meister, der eigentliche Ornamentiker des Wiirzburger Rokoko, ist der Stukkator
Antonio Bossi. Er ist Norditaliener, aus Porto bei Lugano, muB aber durch tsterreichische Schulung hindurch-
gegangen sein, bevor er 1734 nach Wiirzburg kam. In Wiirzburg ist er 1764 in geistiger Umnachtung gestorben.
In der nervisen Erregtheit und abstrusen Krausheit seiner ornamentalen Schipfungen in den Riumen der Wiirz-
burger Residenz glaubt man die Zeichen einer genialen chrstuigumng zu sehen. Mit italienischer Form hat
diese Ornamentik nichts gemein. Aber im Figiirlichen ist Bossi doch der Siidlinder geblieben. Die figiirliche
Stuckplastik an seinen Altdren (Altar mit Figur der Immakulata in der Hofkirche (1738), Seitenaltire (1741),
Gaibach (1747/48), Hochaltar in Werneck (1751), Seitenaltire in Gaukdnigshofen bei Ochsenfurt (1751/52), in
Zeuzleben bei Schweinfurt (um 1755), wozu man noch die Gruppe der Verkiindigung am Altar der SchloBkirche
in Brithl am Rhein rechnen mdchte, und mehr noch die porzellanartigen Stuckfiguren im Kaisersaal der Wiirz-
burger Residenz (Apoll, Neptun, Juno, Flora 1751) (Abb. 94 u. 95), die Raptusgruppen im Gartensaal (1761, Diana
und Endymion 2, Apoll und Nike ?) zeigen ihn als Schiiler der norditalienischen Stukkatorenbildhauer, von denen
wir schon frither gesprochen haben. So rein italienisch sind auch diese Werke nicht mehr. Eine leichte nordische
Féarbung kann man bei gutem Willen im UbermaB der Bewegung, in der kapriziosen Ubertreibung des Ausdrucks
sehen. Aber selbst im Uberschwall der seidigen, in weichen Kurven fliefenden Falten, die die Figur der Juno um-
rauschen, bleibt das Gefihl fiir Formenreinheit urd Formenglatte; durch die stéirkste Verunklirung wird die
tektonische Richtigkeit der Form nicht aufgehoben. Die expressivenn Hyperbeln eines Diez sucht man ver-
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gebens. Gerade an diesen Grenz-
fiallen, aus einer Zeit der Assi-
milierung, kann man sich tber
den Unterschied zwischen italic-
nischem und deutschem Form-
empfinden klar werden.

T T T e

Der Unterschied ist auch bei
Materno Bossi nicht verwischt,
der Lehrjahre und ldngste Zeit
seines Lebens in Deutschland ver-
bracht hat (geb. 1739 zu Porto
Ceresio bei Lugano, seit ectwa
1755 in Wiirzburg, gest, 1802).
Er hat bei seinem Oheim Antonio |
gelernt, vielleicht dann in Bay- 1
reuth, Stuttgart praktizier
1767 ist er selbstindiger Meister,
Mitarbeiter an der Dekoration
der Residenz und gesuchter Mei-
ster der Ausstattung von Kirchen
(Fuchsstadt 1766, Wiirzburg, St. L:
08, M. Bossi, Engel, Michael 1773 (Abb. 98), Seiten-
altdre in Werneck 1777, Wipfeld
1783, Zellingen 1786, Ebrach 1774
_ 84 Triefenstein 1785, St. Stephan in Wiirzburg 1788, Kirchheim 1790). Seine Wirksamkeit erstreckt
sich weit in die Zeit des Klassizismus hinein. DaB wir seine Werke schon hier zitieren, geschieht aus den
gleichen Griinden wie bei Peter Wagner und anderen. Die besten Werke sind in der Friihzeit entstanden.
Den weichen Friihklassizismus der Louis XVI. Zeit hat Materno Bossi in der Ornamentik i{ibernommen.
In der figiirlichen Plastik sind die Unterschiede zwischen der frithen und spiten Zeit wenig einschneidend,
weil von Anfang an der Sinn fiir tektonischen Ausgleich wach ist. Expressive Freiheiten nach deutscher
Art haben Figuren der Friihzeit. Die kokette Aktfigur des hl. Sebastian in Fuchsstadt, die Kirchenviter
im flichigen, kantig gebrochenen Rauchmantel, die ekstatische hl. Anna, die die zwergenhafte Maria fithrt,
sind in der spateren Zeit undenkbar. Figuren der siebziger Jahre, wie der Christus an der GeiBelstule, die Im-
makulata in Werneck sind schon ausgeglichen in den Proportionen, die Kopfe haben die weiche, antikische
Typisierung ; aber die Draperie lebt von der irrationalen Auflisung und der Bewegung. Das Hauptwerk Materno
Bossis ist die Ausstattung der Klosterkirche Ebrach. Die Skulpturen und die vielen Reliefs konnen hier im ein-
zelnen nicht beschrieben werden. Zu seinen besten Werken gehoren auch die zart profilierten Reliefs mit antiki-
schen Allegorien in den Ingelheimer Zimmern der Witrzburger Residenz und in Wilrzburger Hiusern. (Abb. 97).

99, M. Bossi, Ceres und Apoll.
Wiirzburg, Haus 9 Blasiusgasse.

Wiirzburg, St. Michael.

Der fiihrende Bildhauer Wiirzburgs in der Zeit des spiten Rokoko und des Louis XVI. ist
Johann Peter AlexanderWagner (geb. 1730 in Kloster Theres, gest. 1809 zu Wiirzburg). Er
Kommt aus einer alten frankischen Bildhauerfamilie. Er hat bei seinem Vater Thomas Wagner
gelernt; etwa 1747 ging er fiir einige 7eit nach Wien auf die Akademie, wo Donners Schule
herrschte. Man darf den EinfluB der akademischen Wiener Richtung nicht iiberschiitzen. Er
spricht erst in den Werken der Ubergangszeit energisch mit. Zunichst hat den Erben einer alten
Tradition viel stiarker die aufbliihende Kunst der Rokoko-Bildschnitzer in Miinchen und Mann-
heim, der Straub und Egell angezogen, die er auf den Wanderjahren besuchte. Paul Egell ist sein
eigentlicher Lehrer gewesen. Man hat das bisher nicht gewuBt. Der Beweis ist leicht zu fiihren.
Als Wagner 1756 von Mannheim nach Wiirzburg kam, brachte er groBe Sammlungen von Mo-
dellen mit Studien nach Arbeiten, die ihm imponierten. (Jetzt im Luitpoldmuseum, Wiirz-
burg.) An diesen kann man die Schichten seines kiinstlerischen Werdeganges ablesen. Vor-
auszuschicken ist, daB der betonte Eklektizismus bei Wagner Charaktereigenschaft war,
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dal der Meister in der Wahl der Vorbilder und in
der Entlehnung von Motiven nicht gerade angst-
lich war. So finden wir Kopien nach der Antike,
nach italienischen Vorbildern, die durch irgend-
welche Mittelquellen vermittelt wurden, nach dem
Philippus des Giuseppe Mazzuoli, nach dem Hiero-
nymus des venezianischen , ,Meisters der hageren
Alten, und nach anderen. Wir finden auch Ko-
pien nach nicht mehr nachweisbaren Skulpturen
Egells, die als Quellen zur Biographie des Pfilzer
Bildhauers gelten konnten. Einen Markus, der das
aufgeschlagene Evangelium an die Hiifte stemmt,
eine Maria mit Kind, deren Mantel nach rechts in
frechen Faltenzipfeln mit eingerollten Enden abfllt,
eine Immakulata (?), die mit erhobenem Arme nach
dem Drachen sticht, an der fast jedes Einzelmotiv
der Draperie ausWerken Egells belegt werden kénnte.
Nicht nur das. Die ganze Produktion der Friihzeit ist
voll von Erinnerungen an Arbeiten Egells. An einem
Seitenaltar in Grettstadt (etwa 1766) sind die Seiten-
figuren des hl. Sebastian und hl. Rochus direkte Ko-
pien nach Egells Mannheimer Altar (in Berlin), wih-
rend die Relieffiguren vor den leeren Bildfeldern in
der Art der Anordnung an Straubs Altére in Schift-
larn erinnern. Noch der Apoll im Treppenhaus der Wiirzburger Residenz ist eine Kopie nach dem
lykischen Apoll in Schwetzingen. Diese Nachwirkung Egells dauert bis weit in die siebziger Jahre.
Trotz der Entlehnungen ist die frische, experimentierende, ideenreiche Friihzeit des bewegten
Rokoko die beste Zeit Wagners.

100. P. A, Wagner, Altar in Trimberg.

Miiglich, daB Wagner noch in seiner Mannheimer Zeit vor 1756 an den Figuren der vier Jahreszeiten im
Bruchsaler SchloBgarten (Originale jetzt in Lilienhof) mitgearbeitet hat, Das Tonmodell zum Winter, das Brinck-
mann im NachlaB Pfaffs in Mainz gefunden hat,ist zweifellos von Wagner; es beweist aber nicht, daf Wagner der
ausfithrende Meister war. Auch der Bozzetto wird nur Kopie sein und zwar nach Egell, dessen Art man deutlich
an den Rihrenfalten der Draperie des Bachus erkennt. Vermutlich sind die Figuren nach Egells Tode von Schiilern
ausgefithrt worden. Die Personifikation des Sommers (Abb.4), eine ,,amourose Schine, deren mangelhaft verhiillte,
eckig perverse Kirperlichkeit der Strohhut beschattet', ist cine St iefschwester des Iykischen Apoll im Schwetzinger
Park. Sicher hat Wagner aus solchen Vorbildern den Geist heiterer Daseinsfreude und sinnlicher Leichtigkeit
geschapft, dessen Abglanz noch die prichtigen Figiirchen der Jahreszeiten im Juliusspital in Wiirzburg (um 1765)
erhelit (Abb. 101). Seine friihesten Werke sind einzelne Figuren auf der SchloBterrasse Veitshiichheim 1756 (das
andere Teil ist von Wolfgang v. d. Auvera). Die Jahreszahl 1750 triigt eine Zeichnung fiir einen Konsoltisch in der
Residenz. Im gleichen Jahre hat Wagner die Witwe Auvera geheiratet. Er wurde das Haupt der griBten Wiirz-
burger Bildhauerwerkstétte. Zuerst erhielt er kirchliche Auftrige. Etwa 1760 Hochaltar und Seitenaltire in Gerolz-
hofen, 1761 Hochaltar (zerstért) und Seitenaltéire in Sonderhofen, der schine Hochaltar in Limbach, Altire in
Grettstadt. 1763 hat er den Vierrohrenbrunnen in Wiirzburg mit den Auveras ausgefiihrt. 1764 die Altire in der
Biirgerspitalkirche, 1768 Altire in Grafenrheinfeld, 1767 werden ihm die Stationen des Képpele fibertragen, Sand-
steinfiguren in krippenméBiger Anordnung vor landschaftlichem Hintergrunde. Die oberen sind die dltesten. Etwa
1768 die Modelle zum Hochaltar der Augustinerkirche in Mainz, den angeblich Pfaff ausgefiihrt hat, 1760 Altdire in
Windheim. Gleichzeitig wird der kleine Altar mit dem Relief der Krinung Marii in Trimberg (Abb. 100)entstanden
sein. Auch die frische Gruppe der hl. Familie in Homburg (Abb. 102) gehiirt in die ersten Jahre. Man miiBte einmal
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101. P. A. Wagner, 102. P. A. Wagner, Hl. Familie, 103. J. KeBler, Hl. Marga-

Der Winter. Homburg. rethe. Miinnerstadt.

Wiirzburg, Juliusspital.

aus der Frithzeit die besten Figuren zusammenstellen, man wiirde aus diesen bewegten, im Umrif aufgeldsten
Werken einen ganz anderen Eindruck won Wagners Kinnen und Wollen erhalten, als aus einer Bliitenlese
von Arbeiten seiner offiziellen Zeit, in der Schema und Routine fiberwiegen. Die Produktion wéchst in dieser
zweiten Periode ins Ungeheuerliche. Ganze Zyklen von Figuren, Puttengruppen, Goéttern entstehen gleichzeitig.
Nur mehr der Entwurf ist Sache des Meisters, der in dieser Arbeitslast kaum zur Besinnung kommt.

Die wichtigeren Arbeiten in der Wiirzburger Residenz sind etwa die: 1769 der plastische Schmuck der
Platzkolonnade, 71—76 die Balustradenfiguren an der Hauptstiege, die berithmten Puttengruppen im Hoi-
garten. Gleichzeitig die Gruppen im Park und Treppenhaus von Veitshiichheim, 1780 das Seinsheimgrabmal im
Dom, Dazwischen kirchliche Arbeiten. Ihre Zahl ist Legion. Eine unheimliche Fruchtbarkeit ist auch die Ur-
sache des Verfalls. Ganz Unterfranken ist verwagnert. 1772 Tabernakel in Volkach, 78 Fassadenfiguren in Rohr-
bach, 79 Hochaltar mit Gruppe der Taufe Christi in Lengfurt, vor 80, dem Todesdatum, das Erthaldenkmal in
Leuzendorf, (ein Rahmen mit Figuren noch im reinsten Rokokol), 81 Ausstattung von Bergrheinfeld, 88 Altar in
Zellingen, 89 Ausstattung von Rohrbach, 89 —90 Reliefs am Chorgestithl und Hochaltarfiguren in Ebrach. Die
iiberlebensgrofien, weiBgefabten Figuren des hl. Petrus und Johannes, Wilhelm von Bourges und Nikolaus ge-
hiiren zu seinen reifsten Werken. Etwa 1790 Figuren am Hochaltar, Tabernakel, Chorgestiihl, Bekrinung der
Beichtstiihle in Triefenstein. Kleinere Arbeiten in Unterwittbach, Burgsinn, Wiesenfeld, Opferbrunn. Zwischen
1785—03 Altdre im Wiirzburger Dom. 90 die Ewige Lichtfigur im Juliusspital. 91 Ausstattung von Heidings-
feld. 98 Marienstatue in Fihrbriick. Sie mub eines der letzten Werke sein. Ware sie nicht durch archivalische
Daten zeitlich fixiert, man kinnte sie ebenso leicht fiir die Arbeit der sicbziger Jahre halten.

Wer unbefangen in einer fréinkischen Kirche Einzelwerke aus dieser Periode des Louis XV, sieht, wird
sicher mit Achtung vor dem ernsten Wollen erfiillt. Der arme Biograph, der sich durch den Wust von Wieder-
holungen eigener Erfindungen, von Imitationen der Antike, von Entlehnungen nach Donner, nach franzisischen
Vorbildern, von Anleihen aus Stichen und selbst aus Dirers Graphik hindurchwinden sollte, wird vor diesem
Dickicht, wo selten mehr eine frische Idee den Weg zahmer Tichtigheit erhellt, bald die Waffen strecken.
Allerdings ist zu bedenken, daB dieser Eklektizismus eine Eigenschaft der Louis XVI.-Zeit ist. Nur
die sorglos hingeschriebenen Modelle bleiben auch in ihrer Unselbstandighkeit immer reizvoll.  In seinem
Sohne, Johann Martin Wagner, hat sich dann dieser angeborene, sammlerische Spiirsinn zu reinem archiiologi-
schen Philologentum verdichtet.

Neben den Hauptmeistern stehen die kleineren Gotter. Unverdienten Ruhm genieft Benedikt Witz, der
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um die Mitte des Jahrhunderts lebte,
Trompeter beim Militdr und Dilettant
war. - Er war ein begabter Schnitzer
von Kleinskulpturen, Kruzifixen, Ves-
perbildern, Reliefs (im Luitpoldmuseum
und sonst in allen friinkischen Museen).
Sie wirken durch die sorgfiltige Durch-
fithrung in der Isolierung bestechend.
Die Wiederholung der kleinlichen, iiber-
ladenen Kompositionen aber zeigt, daf
die Routine alles ist und daf der Fun-
ken fehlt. Religioses Kunstgewerbe fir
das fromme Birgerhaus.— Von Joseph
Keilwerth (gest. 1788 in Wiirzburg)
wissen wir nur, daf er (um 1753) die
Figuren fir den Hochaltar der Pfarr-
kirche in Amorbach geschaffen hat, von
denen die weiche Aktfigur des hl. Se-
bastian zu den besten Schiipfungen frin
kischer Rokokoskulptur gehiirt. Er darf
als Schiiler des Bossi angesehen wer-
den. — Johann Georg Winterstein
(1743—1806) hat als Schnitzer ange-
wandter Skulptur Bedeutung (Altére in
Griinsfeld 1781/2, Laudenbach 1784,
Rittershausen 1785, Arnstein 1788, Kiip-
pele 1798; Chorgestiihle in St. Stephan
1788, Neumiinster 1780/1). Die figtirliche
Plastik mit Ankldngen an Wagner und
die Reliefs sind nebenséchliche Leistun-
gen.—Von dem Heer der lédndlichen Bild-
hauer diirfen erwiihnt werden ]. Hart-
mann in Fladungen(Hochaltar derPfarr-
kircheinMellrichstadt mit der ausgezeich-
neten Figur einer hl. Katharina) und
Joseph KeBler in Konigshofen (Altare in Eltlingshausen 1746, in der Augustinerkirche in Miinnerstadt 1754).

105. A. F. Dietz, Flora.
Niirnberg, Geri. Museum.

104. J. Keilwerth, HI. Sebastian.
Amorbach.

Bamberg

Der originellste Ku'upf unter den frinkischen Bilhauern ist Adam Ferdinand Dietz (geb. 1708 in Holz-
schitz bei Eisenberg, gest. 1777 in Memmelsdorf bei Bamberg). Er war fir alle Fiurstenhéife Rheinfrankens
tatig. Zuerst in Wiirzburg, wo er seit 1736 mit untergeordneten Arbeiten an der Residenz beschiftigt wurde.
Voriibergehend muBte er sich dann das Brot als biirgerlicher Bildhauer verdienen. Es entstanden der schine
Hochaltar in Gaukonigshofen (1743), die Seitenaltéire in Unterleinach. 1747 siedelte Dietz nach Bamberg (iber,
wo ihn eine groBe Aufgabe erwartete, die Dekorierung des Parkes in Seehof. Nach dem Tode des Bamberger
Fiirstbischofs Philipp Anton berief ihn 1754 Kurfiirst Franz Georg von Schinborn nach Trier. Er arbeitete an der
Dekoration von Neumanns (zerstirtem) Hauptwerk, Schlof Schiénbornslust, mit, fertigte unter dem Architekten
Johannes Seiz die ausgezeichneten dekorativen Skulpturen am ResidenzschloB in Trier (1758). In seiner Werk-
statt sind die Figuren am Hochaltar der Paulinuskirche in Trier (1756), die etwas leeren Grabdenkmiler des
Damian Hugo von Schinborn in der Peterskirche in Bruchsal (1757), des Franz Georg von Schénborn im Dom
in Trier (1757) entstanden. Auch bei der Ausschmiickung von Engers und Schlof Brithl hat er mitgearbeitet.
Trotz seiner bevorzugten Stellung verldBt er 1760 Trier und geht zurfick nach Bamberg. 1761 entstehen die
Gatterfiguren im Residenzgarten zu Bamberg, 1764 werden die Arbeiten in Seehof fortgesetzt, seit 1763 ist er in
Veitshochheim beschiftigt und gleichzeitig werden die Figuren der Seesbriicke in Bamberg ausgefiithrt. Diese
Parkfiguren sind seine eigenste Leistung. Sie haben ihn bis zu seinem Tode beschéftigt.
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Dietz kommt aus der Schule von Matthias Braun
in Prag. Er ist unmittelbarer Ausldufer dieser ,gotisch
barocken'* Richtung, so sehr, daB man die Charakte-
ristik der Spitwerke Brauns unverdndert verwenden
konnte bei einer Beschreibung seiner Friihwerke, wie
der Apostel in Gaukénigshofen. Der inbriinstig betende
St. Petrus, der die Schliissel an die Brust preBt und
der hl. Paulus, der mit Emphase auf das Altarblatt
deutet, sind im ekstatischen Ausdruck, wie in der
von wilden Furchen durchhohlten Form Gegenstiicke
zu Brauns Figuren in der Clemenskirche in Prag. Die
verziickte Kunigunde am Portal des St. Michaelsklosters
in Bamberg (1743), die heilige Kaiserin im Rokoko-
mieder, erinnert in der Auffassung und in der knitte-
rigen, zerkliifteten Form an die Figur der Hoffart in
Kukus. Darin besteht die kunstgeschichtliche Bedeu-
tung von Dietz, daB er in einer vom Wiener Akademis-
mus und von internationaler Formabklérung infizierten
Umgebung wieder die barocke, deutsche Tradition zur
Geltung gebracht hat. Daneben stehen noch andere
,,Einfliisse**. Der hl. Hieronymus iiber dem seitlichen
Durchgang des Altares in Gaukénigshofen, das Gegen-
stiick zu einer knienden hl.Magdalena, scheint von einer
venezianischen Bronze angeregt zu sein, und die Park-
figuren von Seehof sind (wie Brinckmann nachweisen wird) samt und sonders nach franzosischen
Stichvorlagen ausgefiihrt. Maglich, daB ihm diese Vorlagen vom Bischof gegeben wurden. Vom
Eklektizismus der Epoche, der Schule konnte auch Dietz sich nicht freimachen. Aber er ist ein Mei-
ster der jiingeren Generation, die mit bewuBter Uberlegenheit an die plastischen Aufgaben heran-
tritt, die Pathos und Ekstase nicht mehr so tragisch nimmt, die die bewegte Auflosung der
Form ergiinzt durch stérkere Berechnung der inhaltlichen Bedeutung. Die Mythologien im Zeit-
kostiim in Veitshéchheim und Seehof hat auch das 18. Jahrhundert als iibermiitige Travestien
der Antike empfunden. Ihre Form versteht man nur an ihrem Platze. Diese molluskenhaften
Korper, die wie aus fliissigem Wachs gegossen sind, die Glieder ohne Knochen, die mit unorga-
nischen Mulden durchkerbt, schwammig, formlos erscheinen, die grinsenden, verzerrten Gesichter
brauchen die Sonne und den Hintergrund der beschnittenen Hecken. Die eigentliche Bedeutung
dieser Gotter, Jahreszeiten, Panduren, Bauern, der Figuren aus der italienischen Komddie, der
Tiere und Ungeheuer liegt auf einem anderen Gebiet. Sie sind burleske Schnérkel, die das strenge
Gefiige des architektonischen Parkes lésen, und zugleich Akzente, die durch korrespondierende
Gegenstiicke eine Bindung herstellen. Nur im urspriinglichen Zusammenhang versteht man die
Hyperbeln der Form, die spielerische Lebendigkeit, die noch durch Teilvergoldung, oder durch
,,Bemalung auf Porzellanart™ gesteigert war. Die Figuren verbreiteten auch {iber die Natur die
Atmosphire sinnlicher Heiterkeit, die die Zeit des Rokoko zum Leben brauchte.

106. A. F. Dietz, Gartenfigur, WVeitshiichheim.

An ihrem Platze stehen nur mehr wenige. In Bamberg sind die Gitterfiguren und die spielenden Putten er-
neuert. Von der unzihlbaren Schar in Seehof hat das Geschick nur mehr ein paar Figuren tibrig gelassen, darunter
die groBe Athene. Einige der besten, die zwei mondinen, unheimlich lebendigen Sphingen und der Sommer sind

L :
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Dietz hat immer mit einer grofen Werkstitte gearbeitet, er hat
auch eine Schule gehabt. Unter seinem EinfluB steht sein Mitarbeiter
in Trier und Engers, Joseph Feill, der in seinen spiiteren Arbeiten,
dem Pferdebindiger auf dem Marstall in Ehrenbreitstein (1764), den
dekorativen Skulpturen in Pritm und am SchloB in Miinster (bis 1775) sich rasch dem Klassizismus nithert.

In Bamberg muff Bonaventura Mutschelle (geb. 1728 in Bamberg, gest. etwa 1783 in Petersburg) bei
Dietz gelernt haben. Er stammt aus einer alten Bildhauerfamilie, deren Mi
zitieren missen, hat spiiter Frankreich besucht, sich in Augsburg niederg
Egid Verhelst heiratete, lebte dann in Fiirth, Nirnberg, Bambe
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107. A. F. Dietz, Modell.
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fabrik nach Moskau berufen wurde. Sein Hauptwerk ist der Schmuck des Bamberger Rathauses (1755 —56),
die durchbrochenen Altanen mit dem Wappen der Stadt, ghinzende Schipfungen ornamentaler Or tik, die
in der ausgelassenen Lebendigkeit der Linien, der dekorativen Auflosung ins Formlose Dietz nicht nachstehen,

in der meisterhaften Anpassung an die Architektur das Vorbild noch dbertreffen. Die Allegorien am Grabmal
des Fiirsthischofs Philipp Anton von Frankenstein in Bamberg (5t. Michaelskirche, nach 1753), am Grab-
monument fir Herrn Pfinzing in Henfenfeld und GroBgrindlach (um 1764) sind sorgfiltig, steif und lang-
weilig. Vielleicht dirfen ihm auch die feinen geschnitzten Supraporten in den Sammlungen des historischen
Vereins im SchloB Bamberg mit den Bildnissen der Fiirstbischiofe Frankenstein und Stadion Zugeschrieben
werden.  Sein Bruder Franz Martin Mutschelle (1733 —1804) hat in Mainz, Frankfurt und Mannheim
gelernt, war Mitarbeiter s s Bruders bei den Seitenaltdren in St. Gangolf in Bamberg, beim Grabdenkmal in
der Michaelskirche. Selbstindig hat er das Grabdenkmal fiir Bischof Franz Konrad von Stadion in der gleichen
Kirche ausgefithrt. Sein eigentliches Arbeitsfeld ist die kirchliche Skulptur: Hochaltar in St. G golf in Bam-
berg (1769), Altdre in GiBweinstein, Kirchehrenbach (1771 —73), Scheinfeld (1770—78). Auberdem ist Johann
Georg ReuB zu nennen, der die F riren der Kanzel der Michaelskirche in Bamberg und eine Kreu
bei der Altenburg gefertigt hat.

Mutschelles Mitarbeiter bei den Seitenaltiren in Kirchehrenberg, beim Denkmal fiir Fiirstbischof von Seins-
heim in der Michaelskirche in Bamberg (1779 —80), bei der guten, noch ganz rokokohaft bewegten Sandstein-
figur des hl. Sebastian in St. Gangolf (1780), beim Denkmal des Dompropstes von Frankenstein im W reburger
Dom (1787) war Friedrich Theiler (1748—1825). Er hat seit etwa 1766 in der Werkstatt Mutschelles mit-
gearbeitet, sich um 1780 selbstindig gemacht. Er leitet zwanglos zu einem gemiBigten Klassizismus fiber, der
niemals die Bahn der Tradition verliBt. Will man unter seinen zahlreichen Werken einzelne hervorheben, dann
kann man die Immakulata in Kirchehrenbach, die Maria unter dem Kreuze in Pretzfeld, die Altarfiguren in
Drosendorf nennen. Schiiler und Geselle von Dietz war auch Michael Trautmann (1742 —1809), der spiiter
in Stuttgart und Wien lernte, und als Kleinbildhauer sich einen Namen machte. Mit den Figuren am Brunnen
des Domplatzes in Bamberg gehen stilistisch zusammen die Allegorien auf den Schrinken in der Sammlung des

-
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108. N. Biendriem, 100. J. J. Juncker, 110. J. J. Juncker,
Maria am Seminarportal. Maria vom Scharfensteiner Hof. Immakulata.
Mainz. Mainz, Museunt, Mainz, Museum.

historischen Vereins. Ob die Brunnen in Trambach, die Gartenfiguren in Greifenstein, die Reliefs in Langheim,
von denen Jack im Pantheon erzahlt, noch erhalten sind, weif ich nicht.

Mainz

Mainz hat in der Rokokogeit nicht mehr die fiihrende Rolle, wahrt aber nach wie vor ein
gutes Niveau,

Zu nennen sind Kaspar Hiernle (1710—55), der Sohn des Franz Hiernle. Zugeschrieben wird ihm als
Frithwerk der hl. Bonifatius im Kreuzgang des Domes, die wilde, fiberlebensgrofie Enochsgestalt mit flatterndem
Bart und schraubenformig bewegtemn Pluviale. Die schraubenfirmige Bewegung ist auch das eigentliche Thema
bei der Madonna auf dem Portal des Quintiuskirchhofes (1753). Sie steht mit einem Fufie balancierend auf der
Weltkugel, das Kiipfchen gegen die vorgeschobene Schulter geneigt, die Glieder vom irrationalen Spiel der Schatten-
furchen verdeckt. Nur die untersetzten Proportionen lassen ihe noch etwas mehr von Erdenschwere. Die Madonna
flankieren St. Quintinus und St. Blasius.

Aus dem Bambergischen ist Nicolaus Biendriem zugewandert (Biirger 1747, gest. 1776). Er mub in
Wiirzburg gelernt haben. Die Fassadenfiguren von St. Ignaz in Mainz, die Immakulata (1752), St. Michael,
der gute Hirte und Johannes stehen in ihrer weichen Fillle Wagner nahe. Das provinzielle Niveau iiber-
schreiten die rein dekorativen Skulpturen nicht. Weitere Arbeiten sind in Eberbach die Figuren am Torbogen,
Immakulata mit Bernhard und Johannes d.T. (1774), in Koblenz das Portal des Predigerklosters und das Seminar-
portal in Mainz (1752), eine der feinsten Schapfungen des Meisters (Abb. 106), eine prazitise Madonna zwischen
zwei hl. Benediktinerinnen. Nur der Vergleich mit gleichzeitigen Werken in anderen Zentralen gibt uns die Mog=-
lichkeit, die Vorziige des Zeitstiles von den selbstandigen Werten des perstnlichen Stiles zu Scheiden.

Peter Heinrich Hencke (genannt seit 1740, gest. 1777) hat wahrscheinlich bei Paul Egell gelernt, von
dem er die spezielle Art rAumlicher Auflgsung tibernommen hat. Zur Steigerung des Ausdruckes ist die formale
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Abrundung vernachldssigt. Sein Hauptwerk sind die Altarfiguren in
St. Peter in Mainz; am Hochaltar St. Petrus und St. Paulus (1762), Maria
und Johannes am Kreuzaltar (1756), Joachim und Anna am Marien-
altar. Mehr beruhigt sind die vier Evangelisten am Hochaltar der Stifts-
kirche in Bing Elfenbeinarbeiten seiner Hand sind in Braunschweig,
Diresden, werin.

Heinrich Jung ist der Schopfer des Denkmals des Kurfiirsten
Johann Friedrich Karl von Ostein im Dom (1764). Ein symmetrischer
Baldachin rahmt die Gruppe; dem knienden Kurfiirsten reicht der Glaube
den Kelch. Der Kirchenfiirst ist eine schwichliche Nachahmung des von
der Leyen am Denkmal von Gréninger, Der Entwurf ist von Ritter. Die
hofische Allegorie lag Jung nicht. Die figurale Skulptur an den Altd
des Johann Peter Jdger im Wormser Dom und in der Frankfurter
Liebfrauenkirche wird Jung mit Recht zugeschrieben, auch die an
der schiinen Kanzel in St. Emeran in Mainz (1761) mag von seiner
Hand sein.

Von Johann Jakob Juncker aus Disseldorf, der als fertiger
Sildhauer um 1740 nach Mainz kam, ist die Figur des hl. Ignatius
(1772) an der Fassade der Ignazkirche. Die Ausfiithrung ist handwerk-
lich; aber das Modell dazu in der Pfaffschen Sammlung des Altertums-
museums ist qualitétvell. Von diesem Bozetto fithren stilistische Fiden
Zur sorgfdltig durchgearbeiteten Immakulata vom Scharfensteiner Hof

- 5. Piaff, Entwurf zum Denkmal (jetzt Museum) (Abb. 109) im Reigen von prallen Putten und Putten-
des Fr. K. v. Erthal. Mainz, Museum. kopichen, die sich in den Falten neckisch verstecken und die Unruhe
elten Linien noch steigern, und zu ciner dhnlichen Immakulata von vereinfachter Bildung in Niirn-
uch die kleine, goldgefaPte Immakulata des Museums (als Frithwerk) zugeschrieben
werden, die devot das rosenbek : Kipichen neigt (Abb. 110). Das unruhige Strudeln der Siume gibt der
Gestalt Leben. Der Zauber heiterer Rokokokunst liegt auf dem goldgefaBten Bozetto, der in seiner Sfifie und
Feinheit als das kostbarste Werk der Mainzer Rokokoskulptur bezeichnet werden kann.

Durch Johann Sebastian Pfaff (1747 —04) wird dann die Mainzer Skulptur zum Klassizismus gefiihrt.
Pfaff stammt aus Oberther hat in Bamberg bei Ham und angeblich in Wien bei Zauner gelernt. Seit etwa
1773 ist er in Mainz nachweisbar. Ein Frithwerk ist wahrscheinlich der Hochaltar der Augustinerkirche nach
Entwiirfen von Wagner. Die ¢ immlung seiner Modelle (Mainz, Altertumsmuseum), die ungleich wertvoller
sind als die ausgefiihrten Figuren, gibt Einblick in seine kiinstlerische Entwicklung. Sie ist ziemlich stabil, Die
Allegorien der fritheren Dompropstei (1781 —86), (dazu drei Bozetti in Mainz; einen, der als Falconet bezeichnet
wurde, hat Brinckmann im Musée Bonnat in Bayonne nachgewiesen), haben die gleiche, geschmackvolle, etwas
niedliche Feinheit wie sein letztes Werk, der Entwurf zum Denkmal des Kurfiirsten Emmerich Joseph (1791),
der wie eine vergriBerte Por llanfigur aussieht, obwohl er als Entwurf fiir eine Kolossalfigur gedacht war
(Abb. 111). Die beiden Stuckfiguren in der Bibliothek des Klosters Amorbach, Karl Martell und Ruthard von
Frankenberg (1786, aufgestellt 1792), gehiiren zu den besten Arbeiten. Die vier Allegorien im Freundschafts-
tempel von Schénbusch bei Aschaffenburg haben erst in der Ausfithrung (durch Georg Scholl, den Nachfolger
Pfaffs?) die strenge, kilass ische Note bekommen.

211

der gekr
berg. Der gleichen Hand darf

Hildesheim

In Hildesheim hat das heimische Handwerk einen Kiinstler gezeitigt, Johann Friedrich Ziesenis
(1715—87). Er ist Glied der groBen, weitverzweigten Familie, zu der auch der Maler Johann Georg Z. gehirt.
Er hat bei seinem Oheim gelernt, einem provinziellen Meister. Dann hat Egell, der 1734 in Hildesheim seinen
Altar aufgestellt hat, groBen EinfluB gewonnen. Miiglich, daB ihn die Wanderjahre nach Siiddeutschland fiihrten.
Den norddeutschen Rationalismus iibertént in seinen Skulpturen die laute Freude an irrationaler Bewegtheit.
Frithwerke, wie die Alabasterfiguren des Philippus und Jesaias am Georgsaltar im Hildesheimer Dom (1743)
(Abb. 112) bilden stilistisch e¢twa eine Parallele zu Skulpturen von Gitz. Die betonte Blockhaftigkeit und die
klassizistische Beruhigung verraten die norddeutsche Provenienz; die Auflockerung durch Schattentiler, die ein-
gerollten Gewandzipfel Egellscher Art sind stiddeutschen Vorbildern nachempfunden. Der minutis durchgefiihrte
Chronos vom Busche-Epitaph, aus Alabaster (Hannover, Provinzialmuseum) und die kostlichen Putten sind wie
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verspidtete Nachldufer des kleinmeisterlichen Spatbarock. 1747 wurde
Ziesenis nach Paris 2u Bouchardon geschickt. Er hat dort nicht viel an-
genommen, vielleicht die akademische Betonung der Richtigkeit in Einzel-
heiten. Die Arbeiten nach der Riickkehr charakterisiert vielmehr die Volks
{iimlichkeit. Die Bewegung wird verstirkt, die abgerundeten Formen werden
in den Holzschnitzereien ersetzt durch scharfgratige Brechung. In der ver-
einfachten Komposition glaubt man eine Anndherung an die Skulptur um
1600 zu sehen. Zu nennen sind etwa folgende Werke: Kanzel der Kreuz-
kirche Hannover mit der schwungvollen Aufsatzfigur des auferstandenen
Christus (1758), Kanzel und Altar der Neustédter Kirche in Hannover (1759),
Christus an der Martersdule im Dommuseum Hildesheim (1766), Altar-
figuren in Dorstadf, Altar und Kanzel der Marktkirche in Hameln (1768).
Dresden

In Dresden haben wihrend der langjéhrigen Alleinherrschaft
Mattiellis die wenigen einheimischen Krifte im Hintergrunde
stehen miissen.

Es waren nicht viele. Der einzige Bildhauer von Rang war Gottfried
Kniaffler (1713—79) aus Zschélkau. Er hat bei Glume in Berlin gelernt,
ist um 1740 in Dresden in das Atelier von Thomi eingetreten, dessen
Schwiegersohn und Nachfolger er spater geworden ist. Nach Mattiellis Tod
avancierte er zum fithrenden Kinstler, er wurde sogar Professor an der
Akademie. Die entscheidenden Eindriicke hat er in Berlin empfangen. Die
barocke Frische der -Schlfiterschen Tradition verbindet sich mit dem leich-
ten Naturalismus in der Dekoration, den Nahl begiinstigt hatte. Dazu kam
spiter ein klassizistischer, akademischer Einschlag unter dem Einflub der
Spatwerke Mattiellis, Knoffler ist ein schmiegsames Talent mit auBer-
ordentlicher Begabung fiir das Dekorative. Sein Feld war die Bauplastik 112. |. F. Ziesens,
(Kindergruppen, jetzt am Hofgebdude der Kunstakademie [1747], Putten-
gruppen auf den Pfeilern der Hofumfriedung und auf dem Mittelrisalit des
Coselschen Palais, etwa 1762). Die Brunnen (am Taschenbergpalais Felsengruppen mit Triton und Nereide,
Puttenbrunnen im Hof des Coselschen Palais, Brunnen am Belvedere-Hiigel, im Hof des Harmoniegebdudes),
die Gartenplastik (anmutige, antikische Nymphen mit Blumengirlanden auf Sphingen sitzend im Belvedere,
Dresden, Flora und Bachus in Rihrsdorf bei Lockwitz, die vier Jahreszeiten in Neusorge bei Mittweida, Pan
und Syrinx sowie Gotterfiguren in Alt-Dibern, im Schlof Heineckens, im Grauen Haus in Wirlitz Amor und
Apoll) und Grabdenkméler (Grabmal des Grafen Moritz Karl von Lynar, gest. 1768 in Litbbenau). Wie weit sich
Knoffler auf Entwiirfe der Architekten stiitzt, miiBte in jedem Einzelfall erst untersucht werden. Die gefillige
Stilistik hat ihren persinlichen Reiz.

Die anderen Bildhauer Dresdens, wie Thaddius Ignaz Wiskotschill, Andreas Béhmer (Parkfiguren in Elstra),
Johann Baptist Dorsch (Bauplastik am Japanischen und am Marcolinipalais), Johann Christian Feige (von ihm
der Hauptaltar und Kanzel der Frauenkirche 1733, Grabdenkmaler, Stucken in SchloB Stdsitz) {iberlassen wir
der Lokalgeschichte. Uber die landliche, kirchliche Skulptur miiBten erst die Nachrichten gesammelt werden.
Wenn man in einem abgelegenen Ort wie Spitzkunnersdorf bei Zittau der charaktervollen Figur eines hl, Petrus
begegnet, die der Bildhauer Franz Bithner aus Gabel in Bohmen geschaffen hat, so erfdhrt man, daff auch hier
noch Schétze zu heben sind.

Altarfigur in Hildesheim.

Berlin

In Norddeutschland gipfelt die Kunst des!8. Jahrhunderts im Rokoko Friedrichs des GroBen.
Allerdings, es ist einseitig die Raumkunst — Architektur in Verbindung mit Dekoration und
Kunstgewerbe —, die zur Bliite gelangte. Malerei und Skulptur stehen nicht auf dem gleichen
Niveau. Nicht was der Kénig gesammelt hat, was er an Perlen franzosischer Malerei, an Ge-
milden von Watteau, Chardin, Pater, Lancret in seinen Schlossern aufgestapelt hat, zahlt hier
mit, sondern was er selbst geschaffen hat.
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Die kiinstlerisch bedeutendsten Er-

bert Adam sind ein Geschenk

#5 Hand nicht

Auf dem Gebiete der Plastik war des K g
werbungen, Merkur und Venus von Pi
Ludwigs XV. Die Griindung des ungemein grobzig tuts eines kiniglichen Bildhauerateliers, dessen Vorsta
- bedeutenden Gehalt erhielt und noch fiir jedes Werk eigens bezahlt wurde, hat nicht die fil
hen Kiinstler angelockt. D'Argenville erzihlt die amiisante Anckdote, daB der kimstlerisch am wenigsten
bedeutende der Briider Adam, Francois Gaspard Adam, nur durcl rten Beamten
1747 nach Berlin als Hofbildhauer gerufen wurde. mub gestehen, daB vielleicht auch dieses Versehen gute
Folgen hatte. Eine iiberragende P nlic tte al i ¢ Entwicklung viel starker beeinfluBt, vie T
auf die Seite des franzisischen Klassizismus gelenkt. So blieb den deutschen Bildhauern doch noch ein enges
Feld. Ddie dekorative Plastik entspricht nicht den kanstlerischen Absichten des Kinigs. Es steckt eine
bittere Wahrheit in dem Satz, den schon Manger in seiner Baugeschichte von Potsdam (1789), allerdings mit
anderer Tendenz, geschrieben hat: daB nichts mehr fehle als jene wahre Monumentalitat, die das Gute und Edle
wolle und den Schein verachte.

Adam hat auBer den antiken Gittern in Sanssouci und in den Potsdamer Girten die Marn
Marschalls von Schwerin geschaffen (Kaiser Friedrich Museum), Der pathetische Theaterheld mit F
herrnstab ist die ersteFigur aus einerReihe zeitgenossischer Feldherren, an der alle Nachfolger mit mehr oder weniger
Geschick mitgearbeitet haben, 1759 hat der Kiinstler Berlin verlassen. Sein I Nachfolger wurde sein Neffe Sig
Frangois Michel, der Bruder des beriihmten Clodion. Er hat sich darauf beschriinkt, die hinterlassenen Arbeiten
seines Onkels zu Ende zu fithren und dann wieder zu verschwinden (1760). Erst der dritte Vorstand des Ateliers,
der Flame Pierre Antoine Tassaert hat festen FuB gefabt. Sein Werk wird uns spiter beschéftigen. Trotz der Mittel-
méBigkeit der fithrenden Kréifte darf man den EinfluB des Instituts auch fiir die frithe Periode des Frideriziani-
schen Rokoko nicht ['IIlL'I"iI:“h‘“?L']] Dhirch den Kanig wurde die franzis
Kunst pro : Werke franziisischer Meister wurden an bevorzugten Plitzen aufgestellt. Es ist selbst-
verstéindlich, dafi L|IL‘\\ akademische Richtung immer grifiere Sphiire der wirkung gewann und daB sie sogar
die selbstéindigen deutschen Kiinstler, die in einer ganz anderen Umgebung aufgewachsen waren, aus dem Geleise
driingte. Der Ube rgang zum Kz at sich in Berlin reibungslos und viel rascher vollzogen, als an anderen
deutschen Kunstzentralen, Man ka gen, dabB die Grindung Friedrichs des GroBen eine der Wurzeln der
kiinstlerischen Vormachtstellung Berlins in der Zeit des Kla ismus geworden ist. Wertvoller \II'Id die Ver-
dienste des Ateliers auf technischem Gebiete. Es garantierte einen Stamm ausgebildeter Handy
hat diese Vorziige dankbar gerithmt.

Die Skulptur des Friderizianischen Rokoko hat nicht die heitlichleeit wie die Dekoration. Man darf
sie nicht vergleichen mit der Plastik einer Bauhiitte, wo ein iberragender Geist den Werken verschiedenarti iger
Krifte das Gepriige Damit kinnte man die Ornamentik unter Nahl in Parallele stellen. Sie ist vielmehr
ein buntes Konglomerat, die Schapfu ung zufillig geworbener Kiinstler verschiedenartiger Richti ung. Zu den wenigen
cinheimischen Bildhauern der Schliiterschen Tradition, wie Glume, kommen stiddeutsche Meister wie Benkert,
die Riintz, und solche, die man als Anh: inger der franzosischen Richtung bezeichnen kinnte, Ebenhecht, die Meyer,
hi]wplunur Uberragende Kréfte fehlen. Nur die dek korative Skulptur eines Johann August Nahl (1710 —85)
hat den Funken von Genialitdt. Man denkt vor allem an die Kunst der Dekorateure, an den Ornamentstil, wenn
man den Ausdruck Friderizianisches Rokako gebraucht. Nahl ist einer der wenigen Autochthonen im Stab der
selbstandigen Meister. Siiddeutsches Blut hat auch er gehabt. Erist 1710in Berlin als Sohn des X
Nahl, eines aus Bayreuth zugewanderten Gehilfen Schliiters, geboren. Er hat sich bald auf die Wanderung be-
geben, hat in Paris gelernt und hat sich dann 1735 in StraBburg niedergelassen, wo er 1736 Biirger wurde. Von
dort wurde er 1741 nach Berlin berufen, wo er aber nur bis 1746 blieb. Spiiter treffen wir ihn in StraBburg
(1746), in Bern. Das (2 irte) Grabmal in der Kirche zu Hindelbank, das Wieland und Haller besungen haben,
hat seinen Namen wieder bekannt gemacht und die Be rufung nach Kassel veranlaBt. Bei der Ausstattung von
SchioB Wilhelmsthal war er die leitende Kraft. In Kassel ist er 1781 gestorben. Nahl ist einer der typischen
Bildhauer Ornamentiker, die die primire Anl: age immer wieder zum figiirlichen Motiv dringt. In einer Geschichte
der Skulptur des 18. Jahrhunderts miissen die Putten und die Reliefs an den Panneaux und Tiiren im Tanzsaal
des Charlottenburger Schlosses (1742), die a 1sgezeichneten alleg chen Figuren der vier Tageszeiten in der
Voute des Treppenh: na, Apoll, Morgen und Abend) wenigstens sténdigen
Skulpturen scheint Wenig L:JJ\|“LT ZU sein. Zur Gruppe im groBen Bassin des Stadtschiosses (Lustgarten in
Potsdam), Neptun, begleitet von Tritonen, lenkt den Wagen mit Amphitrite, hatte Nahl das Modell gefertigt,
das dann von Benkert und Giese efithrt wurde, Zur Wirkung kommen die panoramatisch aufgestellten Fi-
guren der mit kleinlichem, unplastischem Detail beladenen, t1 schen Gruppe nicht. Eine hitbsche Tonbiste,
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113. Fr. Chr. Glume, Gruppen auf dem Marstall. Potsdam.

ein Bildnis seines Sohnes Samuel Nahl (um 1755, Kassel, Dr. Bleibaum), gibt fiir die frithe Zeit Auskunft @iber
seine plastischen Fahigkeiten. In Kassel ist Nahl mit groBeren plastischen Aufgaben betraut worden. Die wich-
tigste ist das Denkmal des Landgrafen Friedrich 11. von Hessen-Kassel auf der Esplanade, Das Originalmodell
(Kassel) zeigt Reminiszenzen an Schliiters Denkmal Friedrich L. in Konigsberg. Als ob der Enkel in der Zeit
des Eklektizismus mit Absicht auf die Werke der vorletzten Generation zuriickgreifen wollte. Die antikische Kostii-
mierung mit wallendem Mantel, der Helm zu FiiBen sind gleichartige Motive, die allerdings auch auf den fran-
ztisischen Vorbildern zu finden sind (Denkmal Ludwig XV. in Rennes, von Lemoyne u. a., vgl. Patte, Monumens
erigeés en France & la gloire de Louis XV. Paris 1767). Der Vergleich mit Schliiter lenkt das Auge erst auf
die Unterschiede, Die Bewegung hat sich beruhigt, die Energie hat nachgelassen, der Ausdruck ist ein zahmer
geworden. Die Stukkaturen und die lebensgrofien Figuren von Petrus und Moses, Glaube und Liebe in den Dia-
gonalnischen der katholischen Kirche, die Rossebandiger in der Karlsaue sind schon Zeugnisse der sinkenden
Kraft. (Uber die plastischen Pldne Nahls will die Monographie von Bleibaum Aufklirung bringen.)

Auch Nahls Nachfolger in Berlin, die beiden Hoppenhaupt, waren Bildschnitzer. Sie stammen auch aus
ciner Bildhauerfamilie. Der Herkulesbrunnen in Zittau (1708) ist eine gute Leistung eines Johann Michael Hoppen-
haupt, der wahrscheinlich der Vater des Johann Michael und des Johann Christian gewesen ist. Ihre Titigkeit
liegt ganz auf dem ornamentalen Gebiet und beriihrt unser Thema nicht.

Unter Leitung des Nahl und Hoppenhaupt arbeiteten auch die anderen Bildhauer an der
Dekoration des Schlosses und des Parkes. Der bedeutendste unter diesen ist Friedrich
Christian Glume (1714—52).

Er ist Sohn und Schiiler des Bildhauers Johann Georg Glume, den wir als Schiiler und Nachfolger Schliiters
lkennen gelernt haben. Er ist der eigentliche Meister der figuralen, dekorativen Skulptur an den Bauten Friedrichs
des GroBen, ein ungemein fruchtbarer Bildhauer. Von Knobelsdorff wurde er schon in Rheinsberg (1739) be-
schiftigt, wo die vier Figuren auf der Attika des gstlichen Risalits, die Kindergruppen auf der Kolonnade des
Schlosses und die Statuen von Flora und Pomona erhalten sind. Es folgen (1745/46) die Tritonen und Kinder-
figuren und acht Fechtergruppen an der distlichen und nordlichen Lustgarten-Kolonnade in Potsdam. Dann der
plastische Schmuck des Marstalls, der mit der dekorativen Skulptur von Sanssouci zu seinen besten Lei-

stungen gehort.

Der Ausdruck dekorative Plastik muB hier sogar mit einer gewissen Einschridnkung ge-
braucht werden. Die architektonische Funktion der drei Gruppen iiber dem Mittelrisalit
wire die Auflosung des Umrisses. Die Wirkung ist eher die umgekehrte. Durch das Gewicht
der Skulptur ist die Architektur zum Sockel geworden, die durch die prachtvoll bewegten Gruppen
erst die Bedeutung erhilt. Es sind zwei Gruppen von Rossebiindigern auf den Hauptrisaliten und
zwei Gruppen von Pferden, die sich beiBen, auf den Eckrisaliten (Abb. 113). Bei den Rossebiin-
digern blickt das antike Vorbild der Rossebéndiger am Quirinal nur in entfernten Ankléngen
dll-]‘f;h. Was hat der Spétbarock aus dem Nebeneinander der Figuren durch Drehung der Korper,
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durch die Verschiebung der
Achsen fiir eine prachtvoll ge-
schlossene, rdumliche Gruppe
gemacht. Man merkt, daB ur-
spriinglich eine geschlossene Sil-
houette (eine Pyramide bei der
Mittelgruppe, zwei halbiert sich
erganzende Pyramiden an den
Seiten) der architektonischen
Funktion entgegenkommensoll-
te. Noch die letzte Generation
hitte die geschlossene Form viel
strenger konserviert, jetzt lost
sich alles im Freiraum auf. Die
prachtvolle Energie der Bewe-
gungen, die Wildheit, die Fiille
und Kraft der Gestalten sind
ein Erbe der Kunst Schliiters,
Gleichzeitig sind (1745) die
36 Hermen an der Gartenseite von SchloB Sanssouci, die vier Trophéenreliefs der Bibliothek und
des Rotenburg-Zimmers, die Vasen und Kindergruppen auf dem SchloB und der Kolonnade ent-
standen. Wieder gibt das Gewicht dieser plastischen Dekoration der klassisch feinen Architektur
der Fassade eine barocke Lebendigkeit und Verve, die in dieser Spétzeit ungewdhnlich ist. Der
Bau wiirde seine besondere Note verlieren, wenn die Architekturplastik den formensicheren
Hénden der franzdsischen Akademiker iiberlassen worden wiren. Die Korper der Hermen, der
Satyre und Bachantinnen, entwinden sich einem Schaft mit Traubengehiinge, der inhaltliche Be-
deutung hat, auf die Bestimmung des Baues hinweist, auf das Sommerhaus auf dem Weinberg,
den Bachustempel. Je ein Paar ist durch korrespondierende und kontrastierende Bewegung mit-
einander verbunden. An den Ecken des elliptischen Mittelvorsprungs, wo das bacchische Volk
sich hduft, wird das Bemiihen um eine Variation der Motive besonders merklich. Ausgezeichnet
durchmodelliert sind die ménnlichen Kérper mit den quellenden Muskeln, den sinnlichen Kopfen.
Die Weiber sind langweiliger. Nicht immer ist das faunische Waldgefiihl, das animalische Be-
hagen so durchgehalten, wie bei der einen Nymphe des rechten Seitenfliigels, die mit beiden
Hiéinden den Bauch stiitzt und die Briiste vorpreBt.

M LG ALy i

114. G. F. Ebenhecht, Sphinx. Potsdam.

Von der dibrigen Produktion Glumes kann hier nur Einzelnes hervorgehoben werden, Von den Skulpturen
im Park sind zu rithmen das Portal mit den Figuren der Flora und Pomona und den liegenden Nymphen, Weiter
die Bekronung des Mittelrisalits der Neuen Kammern, eine aufgeliste Kartusche flankiert von Postamenten,
an die sich Putten und eine Pomona halten. In Potsdam selbst die Bildhauerarbeiten der franzosischen Kirche,
die Figuren von Glaube, Hoffnung und Liebe und dekorative Skulpturen an Hausern.

Ein zahmes Temperament ist Georg Franz Ebenhecht (gest. 1757 in Potsdam). Er hat vor seiner Be-
rufung nach Berlin in Leipzig eine Werkstiitte fiir dekorative Plastik gehabt. Er war auch auf dem Gebiete der
Kleinplastik tdtig, wie die Elfenbeinreliefs der Leipziger Stadtbibliothel zeigen, eine nackte Flotenbliserin und
eine Venus mit Cupido. Von dieser gehen Fiden zur Skulptur der Italiener im Grofen Garten zu Dresden Im
Park von Sanssouci hat er nach Glumes Entwurf die Raptus-Gruppen im westlichen Terrassenbezirk ausgefihrt,
Pluto und Proserpina, Bacchus und Ariadne, Réimer und Sabinerin, Paris und Helena (vor 1752), ferner die Sphin-
gen am Eingang (um 1757) (Abb. 114). Wertvoller sind die figuralen Stukkaturen im Marmorsaal des Schlosses
Sanssouci. Die vier Gruppen der Architektur, Malerei und Bildhauerei, Musik und Poesie, Astronomie und Geo-
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erg wurde Johann Peter Benkert

berufen (geb. 1709 in Neustadt a, d. Saale, gest. 1769
in Potsdam). Er war ein Schiler von Caspar Eygen in
Eichstitt, hat sich in Miinchen weitergebildet und wurde

von Friedrich Karl von Schonborn nach Bamberg geholt.
g

er nach Berlin berufen wurde, hatte er sich durch =
i stattliche Reihe von Skulpturen einen Namen ge-
macht. Die sechs Kolo figuren auf der unteren Britcke

(1744 von denen nur mehr die hl. Kunigunde als
eines der Wahrzeichen Bambergs stehen geblieben ist.
Die lichelnde Kaiserin mit dem Kronlein auf dem Haupte,
mit Szepter und Lilie in den Hinden, in Mieder und
kleinteilig aufgelistem Mantel, die vornehme Dame in
der betont volkstiimlichen Auffassung, deren unruhiger
UmriB sich dem malerischen Gewinkel von , Klein- 115. J. P. Benkert, HI. Magdalena.
Venedig' \ einfiigt. Die grofen Potsdam, Pfarrkirche.
Sandsteinengel vor der F:
ihrer Formenpathetik leichter zur schweren Architektur Dienzenhofers passen als die handwerklichen Fass
figuren von Goldwitzer. Auch der hl. Johann Nepomuk in der Martinskirche, die hl. Katharina an der Kapelle
des Spitals, sind Produkte des volkstimlichen Rokoko, mit barocken Reminiszenzen, ganz unakademisch auf
die bewegte, flimmerige Gesamtwirkung und die farbige Fassung abgestellt. In Berlin hat sich Benkert rasch
akklimatisiert. Der hi.jiisclw Stil der Franzosen hat ihm imponiert und so ist er in ein Gebiet (ibergegangen,
wo er doch nicht zu Hause sein konnte. Die hausbackene Frivolitit der zwei grofien Gruppen vor dem
StadtschloB in Potsdam, Apollo und Minerva, die von halblisternen Nymphen umzingelt sind, ist nicht recht
erfreulich. Auch bei den marmornen Allegorien der Skulptur und Graphik vor der Bildergalerie in Sanssouci
(1750/60) fehlt die selbstsichere Klarheit, die Eleganz der Formen: immer bringen leichte Trivialitdten eine
provinzielle Note. Besser sind der grofie Neptun (1761) an der Neptungrotte, die teetrinkenden Chinesen am
chinesischen Haus (1757) und der plastische Dekor am Palais des Prinzen Heinrich (Universitit). Auch in der
Kleinplastik hat sich Benkert mit Erfolg versucht. Zwei kleine Buchsgruppen im Kaiser Friedrich-Museum, Pan
und Syrinx und Apoll und Daphne, (diese mit Reminiszenzen an Berninis Gruppe durchsetzt) sind gute Lei-
stungen routinierten Handwerks.

Mit dem Architekten Karl von Gontard sind 1765 nach dem Tode der Markgrifin Wilhelmine, der Schwester
Friedrichs des Grofien, auch die Briider Johann David und Johann Lorenz Wilhelm Rénz nach Berlin
berufen worden. Eines ihrer ersten Werke war die Marmorstatue der Markgrifin im Freundschaftstempel der
ssouci (1768). Es ist ein ehrliches, sorgfiltiges Werk. Noch weniger Lob kann man den weiteren
Arbeiten nachsagen. Zusammen mit Johann Christoph Wohler haben sie das steinerne Heer dekorativer
Gestalten am Neuen Palais, mit Johann und Rudolf Kaplunger (1746 5: von diesem 1775 die Figuren von
SchioB Ludwigslust in Mecklenburg und Denkmal des Herzogs 1790) den plastischen Schmuck der Kolonnade
des Neuen Palais in Potsdam angefertigt, Weitere Arbeiten sind die acht Kindergruppen auf Delphinen im
Grottensaal und (in Verbindung mit Wohler und Schneck) die unartigen Kinder im Park. Dann 1773/74 die
vergoldeten Reliefs mit ovidischen Szenen in den Wandfeldern der Ovidgalerie der Neuen Kammern. Das Relief
von Apoll und Daphne, das in der Beschreibung des Mathias Oesterreich 1775 als vorziiglich geriihmt wird,
ist michts anderes als eine akademische Variante von Berninis Gruppe. Die steife Marmorstatue des Generals
Winterfeldt (Kaiser Fiedrich Museum) ist ein schwacher Nachklang von Schliiters Friedrich 1.

Wilhelm Christian Mever (1726 86), der seit 1751 in Berlin lebte, hat als Modelleur der besten Berliner
Porzelanfiguren Bedeutung. Wir werden die Ubersicht iiber sein Schaffen nachher geben. Begonnen hat er
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ieten, Wustrau) zu rithmen ist, haben schon alle barocke Idealitiit abgestreift.

Die Porzellanplastik

Gehort die Porzellanplastik in eine Geschichte der Skulptur des 18. Jahrhunderts? Darf
man diese Nebenséchlichkeiten als Kunstwerke ansprechen und wire es nicht besser, sie einer
Geschichte des Handwerks zu iiberlassen? Darf man denn an diese Nippfiguren den gleichen
MaBstab der Wertung anlegen, wie an die groBen Werke der Plastik? Diese Fragen sind oft
genug gestellt und verneint worden. Der Satz Winckelmanns ,,das mehrste Porzellain ist in
ldcherliche Puppen geformt'* ist immer wieder in Variationen wiederholt worden. Es hat lange
gedauert, bis man diesen Juwelen der Kleinkunst des Rokoko wieder Beachtung schenkte, Hat
der Umstand abgeschreckt, daB die Figuren eigentlich Reproduktionen sind, die nicht der Hand
des Kiinstlers unmittelbar entstammen, wie die Modelle? Vielleicht. Nur wire zu bedenken ge-
wesen, daB die Porzellanfiguren keine mechanischen Vervielfiltigungen sind, sondern Aus-
formungen, die unter Aufsicht des Kiinstlers entstanden. Heute kann man eher von einer Uber-
schiitzung des Porzellans reden. Es wiire ein Fehler, wollte man ein Spezialgebiet der Skulptur
wegschneiden, das mehr wie jedes andere ausgezeichnet ist durch unerschipflichen Phantasie-
reichtum, durch unbegrenzte Erfindungsgabe, durch eine nie gesehene Fiille von Motiven. Wir
wiirden unserer Ubersicht Lichter nehmen. Oder sollte man aus dem Werke bedeutender
Bildhauer, die auch in der groBen Skulptur Leistungen aufzuzeigen haben, gerade die kiinstlerisch
reifen Gelegenheitsarbeiten ausschlieBen, bei denen die Meister ihrer Laune die Ziigel schieBen
lieBen? Mit dem gleichen Rechte miiBte man andere Gebiete ausschalten, wo die spezifisch
deutschen Charakteristika der spitbarocken Skulptur ebenso deutlich ausgepriigt sind, die
spielerische Subjektivitit, der Widerstand gegen den Zwang formaler GesetzméBigkeit, die Un-
gebundenheit und innere Freiheit.

Ein richtiger Kern steckt aber doch in dem lange anhaltenden Widerspruch gegen diese
Plastik. Nur der geringste Teil aus dem groBen Vorrat von Porzellanfiguren gehort in eine
Geschichte der Kunst. Selten, daB nicht handwerkliche Bemalung die plastischen Vorziige ver-
dorben hat. Nirgends hat sich der Dilettantismus so breit gemacht, wie auf diesem Gebiet, das
erst allméhlich in die kiinstlerische Interessensphére hineinwuchs und zunéchst, namentlich in den
kleineren Fabriken, merkantiles Produkt der Arkanisten, handwerksméBige Arbeit der Bossierer
blieb. Es hat geraume Zeit gebraucht, bis fiir das Material die entsprechende geistige Form
fixiert wurde, bis fiir Form und Inhalt die notwendigen iisthetischen Gesetze gefunden wurden.
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Bis man zur Erkenntnis kam, daB nicht ohne weiteres die Kleinplastik in Holz, Elfenbein oder
Ton in das neue Material iibertragen werden konnte, daB schon das aus Ton oder Holz gefertigte
Modell des Bildhauers den neuen Bedingungen Rechnung tragen muBte. Die (aus der Verschmel-
zung von feuerbestindigem Kaolin und im Brand zerflieBenden Feldspat entstehende) blithend
weiBe Masse verlangt in dieser Verbindung von Weichheit und Hirte eine andere Behandlung ;
sie bringt auch andere Freiheiten, einen lebendigen Rhythmus, der durch die glinzende Farbe, die
bunte Bemalung (damals sagte man die Staffierung), noch zu stirkerer Bewegtheit aufgeldst
werden kann. Sie verlangt freiere Gliederung der plastischen Form, weil die Helligkeit der Masse,
iiber die noch die durchscheinende Glasurschicht wie ein Schleier gezogen ist, an sich schon die
Feinheiten der Modellierung verflacht; sie verlangt in der Modellierung die Bewegung, die den
springenden Glanzlichtern entgegenkommt. Man hat lange experimentiert, man hat auch den
Versuch gemacht, GroBplastik zu ersetzen, man hat —in MeiBen wenigstens — in Riesenprojekten
geschwelgt, bis man gezwungen war, aus der Not eine Tugend zu machen, bis man lernte, sich
zu bescheiden. Dafiir hat man die spannengroBen Figiirchen mit kiihner, ungebundener Proble-
matik iiberladen. Wer durch die schillernde Oberfliche auf den Kern zu sehen versteht, wird
auch hier Kunstwerke von einer Feinheit, Grazie und Vollendung finden, die man ebenso als
Signets vor eine allgemeine Geschichte der Kunst des 18. Jahrhunderts setzen kdnnte, wie ein
Gemilde Watteaus. Aber es sind nur wenige Meister, die gliicklich die Klippen vermieden haben,
die das Kunstwerk vom Spielzeug trennen. Die Gefahrzone beginnt bei der Einzelfigur im Be-
reich des Realismus, in der Garnierung mit Spitzen, Maschen, mit Kleinkram ; sie beginnt iiber-
haupt schon da, wo nicht die Form wichtiger ist als der illustrative Inhalt, wo nicht der durch-
gehende Rhythmus wie eine leichte Melodie den Aufbau der Figur in Takte gliedert, die aus dem
Material gewonnen sind. Die Gefahrzone liegt noch naher bei den Gruppen, bei der krippen-
miéBigen, konditorartigen Zusammenstellung von Figuren mit landschaftlichen und architek-
tonischen Requisiten, ohne den Versuch einer Gruppierung nach kiinstlerischen Normen ; bei den
panoramatischen Schaustellungen, die durch die Herstellung aus einzelnen Formstiicken be-
sonders leicht war, wo nicht ein geistiges Band die Aktionen in einem seelischen Erlebnis kniipft.
Kurz, sie ist dort, wo nicht der Kiinstler das Material meistert. Nur die Kiinstler sind in der
folgenden Ubersicht zusammengestellt. Die Geschichte der Modelleure muB man in der Spezial-
literatur nachlesen.

Was diese Porzellanfiguren bedeuten, welche Bestimmung sie hatten? Keine zu allererst.
Es sind Nippfiguren, die als Stimmungsfaktoren zur Belebung des Raumes gedacht waren, wie
die Elfenbeine, Bronzen, die Wachsfiguren, die Stiche; beziehungslose Skulpturen, die man
iiberall aufstellen konnte, auf Mobeln, auf Kaminen, auf Konsolen an der Wand; die man dann
bald zu Gegenstiicken verband und so als bindende Akzente verwendete; die man schlieBlich
als Tafelaufsitze mit schwereren Akzenten zu improvisierten, architektonischen Werten ausbaute.
Es sind Spielereien, die anfangs exklusive Luxusobjekte der hofischen Welt waren, erst in der
Spiitzeit vom Allgemeinbediirfnis aufgenommen wurden, Nebenséchlichkeiten, die aber als Spiele-
reien ebenso Gegenstand kiinstlerischer Andacht waren, wie die Kleinplastik iiberhaupt. Durch
die bunten. unwirklichen, anfangs kriftigen, spéter gebrochenen Farben, durch die blitzende
Glasur wurden sie viel lebendiger, ungebundener als die andere Kleinplastik. In der Wahl der
Themen gab es bald keine Grenzen mehr. Man begann mit genrehaften Projektionen der eigenen
Umgebung, aber in einer leichten Steigerung, die eben die damalige Kunst bedingte. Den Anfang
bildeten modische Typen der vornehmen Welt, Kavaliere und Damen, Liebespaare, galante Grup-
pen mit erotischem Beigeschmack, die iiber den Raum die sinnliche Atmosphére verbreiteten,
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die eben zum Begriff des Rokoko gehort. Dann
die Gestalten des gemeinen Volkes, die Bettler,
Bauern, Héndler, Verkdufer, die Ausrufer, die ,cris
de Paris*, die man ebenso als Kontrastwerte in der
Welt miirber Verfeinerung brauchte, wie die Maske-
raden, die Handwerkeropern, die Bauernhochzeiten ;
Kontrastwerte, die, im Ludwig XVI. eine tiefere Be-
deutung bekommen sollten, als Ausdruck der Sehn-
sucht nach der Natur, die spéter alles Spielerische
iiber Bord geworfen hat. Aus der Sehnsucht nach
einer ertriumten, arkadischen Welt sind auch die
Schéferstiicke geboren, die Welt des Theaters, des
Balletts, die Figuren der italienischen Komddie, und
schlieBlich gehdren auch die Typen der Exotik indiesen
Zusammenhang, die Chinoiserien, die Nachahmungen
von Werken der ostasiatischen Kunst, die bei der Ge-
burt des Rokoko Pate gestanden hatte. Natiirlich
durfte die antikische Mythologie nicht fehlen, in der
souverdnen Travestie, mit der das 18. Jahrhundert
die alten Themen neu belebt hat, bis in der Spiitzeit
der neue Ernst zur Nachahmung der Antike zwang.
Weiter die Allegorie und Personifikation, die Sym-
bolik in allen moglichen Gestalten, die Jahreszeiten,
die Monate, die Charaktere, die fiinf Sinne, die Erd-
teile. Es folgen Tierstiicke, fiir die auch schon die ost-
asiatischen Vorbilder vorhanden waren, Jagdstiicke,
. 5 der selbstversténdliche AusfluB der Jagdleidenschaft
116. J. J. Kiindler, Grabdenkmal des 18. Jahrhunderts, und den BeschluRB machen

des Frh. v. Miltitz. Neustadt. seltene religidse Werke, wirkliche Gebrauchsplastik,
MeiBen fiir eine groBere Allgemeinheit bestimmt.

Es ist kein Zufall, daB im 18. Jahrhundert das Porzellan neu erfunden wurde, nachdem durch Jahrhunderte
die Versuche miBlungen waren. Die Gesuchtheit des Materials in dieser Zeit der Vorliebe fiir ostasiatische Kunst
gab die Veranlassung zum Versuche, sich vom Import zu befreien. 1700 hat Béttger das Arkanum der Porzellan-
mischung gefunden und von da beginnt mit raschen Schritten der Aufschwung, MeiBen bleibt lange Zeit fithrend.
Es hat auch nach den ersten Versuchen von Béttger und Johann Gottlieb Kirchner auf rein kinstlerischem Ge-
biete den Weg gewiesen. Johann Joachim Kandler (geb. 1706 in Fischbach bei Dresden, gest. 1775 in Dresden)
ist der Schépfer der européischen Porzellanskulptur. Er hat bei Benjamin Thomi in Dresden 1723, einem Schiiler
von Permoser, gelernt, bei dem er sich nach den Worten seines #ltesten Biographen ,,den Grad des Korrekten,
Effektvollen, kurz den wahren Ausdruck der Natur® angeeignet hat. Er war auch fiir das Gebiet der monumen-
talen Barockplastik tatig. Das Grabdenkmal der Mutter des Dichters Elias Schlegel im Kreuzgang des Franzis-
kanerklosters in MeiBen, mit der Gestalt des Saturn und einem weinenden Kinde, und das Grabmal des Frei-
herrn v. Miltitz in Naustadt bei Meifien (1739) beweisen, daB er auf anderem Gebiete Bedeutendes geleistet hitte,
wenn ihn nicht ein gatiges Geschick seinem Spezialgebiet zugefithrt hitte. Das Miltitz-Grabmal (Abb. 116) ist zwar
im Thema nicht recht originell; die Figur des auf dem Sarkophage liegenden Mannes, der verkldrt nach oben
blickt, unterstitzt vom Glauben, die Figur der Trauernden am anderen Ende des Sarkophages sind Requisiten

«der spdtbarocken Skulptur seit Berninis Schule. Man kennt die berithmten franzésischen Gegenstiicke, vor

allem das Richelieugrabmal von Coysevox. Die Formengebung ist in der Aufldsung und Bewegtheit noch einen
‘Grad iiber Permoser gesteigert. Trotzdem ist es eins der wertvollsten Denkmailer dieser Zeit in Sachsen.
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Die Neigung zur monumentalen Skulptur hat
Kindler auch in seiner Spitzeit noch beherrscht, als
er schon lingst den speziellen Stil der Porzellanskulp-
tur gefunden hatte. Der Plan eines tiberlebensgrofien
Reiterdenkmals fiir Konig August 111, in Dresden aus
Porzellan ist nicht an den technischen Schwierigkeiten
gescheitert, sondern an den politischen des Sieben-
jahrigen Krieges. Aufer dem Modell (von 1753) sind
auch Teile der Ausfithrung vorhanden, der Kopf des
Kinigs in der Porzellansammlung in Dresden, der
in der Vereinfachung, der GroBzigigkeit, in der Wucht
der Charakteristik, in der gleichzeitigen Skulptur nicht
mehr seinesgleichen hat. Trotzdem ist der Verlust
nicht zu bedauern. Der Sockel in einer naturalistisch-
stilisierten Felslandschaft mit Bidumen und Figuren
hétte jede monumentale Wirkung vernichtet; er hatte
auch das Denkmal nur als vergroberten Tafelaufsatz
erscheinen lassen, dem jede innere Berechtigung zur
Monumentalisierung fehlte. Das fliissig amorphe
Material und Monumentalitit sind immer ein Wider-
spruch in sich selbst. Die Reiterfigur des Konigs auf
sich baumendem Pferde hat wieder genug Vorgianger
seit Berninis Kaiser Konstantin.

Auch die @ibrigen Versuche auf dem Gebiete der
monumentalen Porzellanplastik, die Kéndler immer
wieder machte, sind nicht gelungen. Die grofien
Apostelfiguren (1736) sind Kopien nach den Figuren
der Laterankirche. Der Opfertod des hl. Franz Xaver
(1738 —40) ist eine vergriBerte Krippe mit landschaft-
lichen, malerischen Requisiten, die fiberhaupt nicht !
in fixiertes, plastisches Material fibertragen werden konnen. Man braucht nur zu beriicksichtigen, wie weit
Bernini beim Brunnen der Piazza Navona in Rom zu gehen wagte.

Eine Ausnahme sind die groBziigigen, bemalten Biisten, wie die lachenden Chinesen, Mann und E"'Tflu als
burleske Gegenstiicke (1732), und die Tierplastik, die schon im Thema die Freiheit und Bcwuglich‘keit. die Be-
ziehungslosigkeit an sich hat, die man von einer Porzellanplastik erwartet. Unter den Tieren sind \\-'chur: hervor-
ragende Leistungen, wie der Bologneserhund, der grofie Hahn(Abb.117), breit stilisiert, schwungvoll und mit i:lLI['Ch-
gehendem, groBem Zug, durch die Bemalung zum Teil wieder in eine Nuance des Spielerischen abgeriickt, t:11c fljcm
Charakter der Porzellanplastik entspricht. Immer sind diese groBen Figuren gedacht als Ersatz fiir wirkliche
Skulptur, Gartenskulptur, Architekturskulptur.

Kindler ist auch der Schépfer der selbstindigen Porzellan plastik. Sie ist eine der Leistungen
des 18. Jahrhunderts auf dem Gebiete der Kunst, etwas Neues in der Kunistgcschichfe.. Die
chinesischen Analogien der K’ang-hsi-Periode sind ohne Belang. Vielleicht war in erster Lu}uﬁ der
technische Zwang der AnlaB. Falke hat darauf hingewiesen, daB eine kiinstlcnsch' befriedigende
Bemalung der GroBplastik mit den in einem zweiten Brand aufgeschmolzenen Porzellanfarben
nicht ausfiihrbar war und daB man einen kleineren MaBstab nehmen muBte, wenn man tadellose
Masse und den vollen Reiz der feinen Schmelzmalerei zur Geltung bringen wollte. Dann wurde
aus dem Zwang bald ein Vorteil. 1736 hat Kéndler Darstellungen aus der i‘taliepischcn l"{omﬁﬁi_ie
publiziert und im gleichen Jahre ist die erste Krinolinengruppe ents“canden? ein J\-‘ladlchen kiiBt stilr-
misch den Galan, der auf cinem Vogelkifig sitzt. Die erotische Anspielung verst:.md_]edu_r. Das sm@,
von den wenigen Bottgerfiguren abgesehen, die Vorboten einer neuen Gat_tm}g, die bisher nur in
der Gartenplastik Verwandte hatten. Sie haben die Tore getffnet, durch die eine neue bunte Welt

117, J. J. Kéndler, Hahn.
(Nach Zimmermann, Meiner Porzellan.)
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hereinstromte, die den Geist
des 18. Jahrhunderts besser
zum Ausdruck bringt, als jedes
andere Gebiet der Kunst. Und
die Themen? Sie sind schon
oben umschrieben. Den gan-
zen Bezirk des Inhaltes dieser
Plastik hat Kéandlerabgesteckt
und alle spiteren haben diesen
Reichtum als natiirlichen Vor-
rat iibernommen. Die héfische
Gesellschaft und das niedere
Volk, Antike und Exotik sind
schon beim ersten Porzellan-
plastiker vertreten. Nicht alle
Gedanken sind auf seinem
Acker gewachsen; in Elfen-
bein,Holz, Steinwarmanschon
vorangegangen. Auch fiir die
Ausfithrung hat Kéndler un-
bedenklich fremde Erfindun-
gen aus Gemiélden verwertet.
Aus dem Stich von Filloeul
nach Pater, le baiser rendu, ist
ein Kavalier mit Dame von
1736, Watteau-Stiche haben &fter als Vorlagen gedient; das kiissende Paar nach Boucher,
gestochen von Laurent Cars, Huet, Tacca, Mattielli u. a. waren Vorbild. Aber die En tlehnungen
verschwinden in diesem unglaublichen Reichtum der Produktivitit. Man schatzt Kéndlers Fi-
guren und Gruppen auf mehr als tausend Stiick. Schwierigkeiten, Probleme scheint es fiir diese
Plastik iiberhaupt nicht zu geben. Sie sind aber doch vorhanden,

Es ist wichtig, zu beobachten, wie sich allméhlich der spezielle Stil dieser Porzellanplastik
entwickelt hat. Kindler beginnt mit Spielzeug und steigert sich zu hohen, kiinstlerischen An-
spriichen (Tafel 1). Er vermeidet bald verkleinerte GroBplastik. Der anfingliche Naturalismus
wird immer mehr vom kiinstlerischen Motiv, vom durchgehenden Rhythmus aufgezehrt, Man darf
nur vom Sockel ausgehen, der zuerst mit Bliimchen, Blittern und Steinchen garniert wird und
so eine natiirliche Basis vorstellt, bis er in den spaten Vierziger Jahren vom Rocaillesockel
verdréngt wird, in dem der Rhythmus der Figuren leicht ausklingt. Man sieht den Fortschritt
daran, wie die beiden Partner immer mehr eine formale und inhaltliche Einheit bilden, wie
das Prinzip der Gruppe auch auf die Einzelfiguren iibertragen wird, die als Pendants sich
ergénzen. Im BeziehungsméBigen liegt der tiefere Sinn dieser Rokokoplastik, die mit leichteren
Akzenten eine einheitliche, raumliche Bindung herstellen kann, wie die Plastik an Mébeln oder im
Park. Der spezielle Stil liegt auch darin, daB das starke barocke Formenpathos, die massige
Schwere, die ausgreifende Bewegung immer mehr zuriickgedriingt werden, daB im Spiel und
Gegenspiel seelische Verfeinerung und Leichtigkeit Ziel werden. Die bewegte Grazie, die Feinheit
wiichst, bis in den spiten vierziger Jahren, nach dem Sieg des Rokoko. eine gewisse Hohe er-

118/119. J. ]. Kandler, Schiifer und Schiiferin.
Hamburg, Museum fiir Kunst und Gewerbe,
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120. Chr, G. Jiichtzer, Wer kauft Liebesgotter. 121. M. V. Acier, Die gliickliche Familie.
{Nach Zimmermann, Meifner Porzellan.) (Nach Zimmermann, MeiBner Porzellan.)

reicht ist. Ein barocker Atavismus bleibt bis zum SchluBf von Kindlers Tétigkeit. Er offen-
bart sich in der betonten Bewegtheit der Figuren und in der schweren Fiille der Gestalten. Auch
die breite Masse der Krinolinen ist ein Element der Formenfiille des Barock. Die Wendung
zum Louis XVI. hat Kéndler noch erlebt, aber nicht mitgemacht. Auch die leichte Aufgeldst-
heit, die grazitse Pikanterie eines Bustelli darf man in seinen Werken nicht suchen. — Ein-
zelnes herauszugreifen ist hier nicht moglich.

Neben Kéandler war in den Anfangszeiten der Meifner Fabrik bis 1733 Gottlieb Kirchner titig. Von
ihm sind: eine schine Beweinung (1732), zwei groBe Apostelfiguren, Petrus und Paulus, die fir die Kapelle
des Japanischen Palais bestimmt waren und verschiedene Heilige, 5t. Wenzel, St. Johann Nepomuk, Maria.
Sind auch die Entwiirfe zu diesen Figuren von seiner Hand, dann darf seine kiinstlerische Leistung nicht unter-
schitzt werden. Seine groBen Tiere sind allerdings keine Leistungen, Seit 1735 war dann Johann Friedrich
Eberlein angestellt (gest. 1749), der als Kéndlers Mitarbeiter tdatig war und selbst Gitterfiguren und Genre-
figuren, auch einige sehr gute Trachtenfiguren, wie die Polin mit dem Ficher, modelliert hat. Sein schinstes Werk
ist die Nereide des Schwanenservices, die eine Schale triigt. Friedrich Elias Meyer, der von 1748—61 in
MeiBen tatig war, werden wir nachher kennen lernen. Sein Nachfolger wurde Carl Christoph Punct, der 1763
zum Hofbildhauer ernannt wurde. Die kiinstlerisch bedeutendste Persinlichkeit in der Louis XV I.-Zeit, wo der
Ruhm Meifiens von anderen Fabriken abgenommen war, ist Michael Victor Acier (1736 in Versailles geboren,
pensioniert 1781, gest. 1795 in Dresden). Er war 1764 von Paris aus engagiert worden. Seine biirgerliche Genreplastik
bringt empfindsame, moralisierende Erzdhlungen im Geschmack von Greuze, oft nach Schenaus Zeichnung mo-
delliert (Abb.121). Seine glatte Formenreinheit, mit der natirlichen Bemalung, der Spitzengarnierung, ist in der
deutschen Skulptur doch ein Fremdkorper. Grassi ist daneben der typische Wiener. Aciers Porzellane sind
selbsténdige Skulpturen auf eigenem Sockel, geschlossene Gruppen. Es gibt von Acier auch eine groBplastische
Arbeit, ein allegorisches Relief: der Tod des Grafen Schwerin in der Kirche von Bohrau in Schilesien. In der
Spiétzeit haben Johann Carl Schinheit (geb. 1730, seit 1745 als Bossierer tétig, gest. 1805) und Christian
Gottfried Jichtzer (geb. 1752 in MeiBen, spiter Gehilfe von Acier, gest. 1812) mit Geschmack und Kdnnen
die Kklassizistische Kleinplastik in Biskuit gepflegt. Die formenreinen, allegorischen, lehrhaften, auch genre-
mibBigen, im streng antikischen Geschmack modellierten Gruppen von Juchtzer (Beispiele: Die Allegorie auf
die Einverleibung der Krim und die Biskuitgruppe ,,Wer kauft Liebesgotter® 1785, Abb. 120), die sentimen-




talisch-modischen Sittenstiicke von
Schinheit gehiiren in den griferen
Zusammenhang der deutschen
Skulptur des frithen Klassizismus,

Berlin

In Berlin war Friedrich
Elias Meyer (geb. 1724, gest.
1789) die fihrende Persinlichkeit
auf kiinstlerischem Gebiete. Er
stammt aus Erfurt, war Sohn eines
Bildhauers, Schiiler des Hofbild-
hauers Grimebeck in Gotha, dann
Hofbildhauer beim Firsten Hein-
rich zu Sondershausen, spéiter beim
Herzog Ernst August in Weimar,
der ihn zur kiinstlerischen Weiter-
bildung nach Berlin schickte. Von
1748—61 war er in MeiBen, wo er
eine Reihe von Figuren (etwa 60)
geschaffen hat. Die Hochzeit des
Bacchus und der Venusnach Coypel,
die Jahreszeiten, die Elemente, Alle-
gorien und das prachtvolle, musi-
zierende Chinesenpaar, die ,,Mala-
baren® (um 1755) auf gewillbtem
- - - Rocaillesockel. Von Kindler unter-
122, F. E. Meyer, Musizierende Chinesen. scheidet ihn der leichtere Manieris-
(Nach G. Lenz, Berliner Porzellan.) mus der spiten Rokokozeit, die be-
tonte Grazilitdt der dberschlanken Figuren mit den kleinen Kopfen. Die Selbstindigkeit in stilistischen Dingen
war wohl auf dem gleichen psychischen Untergrund gewachsen, wie die Unnachgiebigkeit gegen Kindler in
persinlichen Fragen. 1751 ging Elias Meyer als Modellmeister nach Berlin, wo er selbst dann die Rolle des
Kunstpapstes spielte. Nur sein Bruder Wilhelm Christian Meyer konnte sich neben ihm halten. Die Modelle
der frithen Berliner Zeit bewahren noch die nervise Bewegtheit, die manieristische Pose. Die Schiferfiguren,
die Jahreszeiten (1765), Venus und Paris, die beiden musizierenden Chinesen (1768), die beim Vergleich mit den
MeiBiener Frithwerken zeigen, wieviel in der Louis XVI..Zeit an temperamentvoller Frische schon verloren
gegangen, wieviel an formaler Verfeinerung gewonnen ist (Abb. 122). Der EinfluB des franzisischen Bildhauer-
ateliers Friedrichs des GroBen hat die Formen geglittet, aber auch verfeinert, und gerade fiir die Kleinplastik

geeignet gemacht. Zu den besten Leistungen Elias Meyers gehiren die Reliefbildnisse und Portritbiisten.
Wilhelm Christian Meyer (geb. 1726 in Gotha, gest. als Rektor der Berliner Akademie 1786) hatte bei
seinem Bruder gelernt, war dann in verschiedenen Stidten titig, auch in firstlichem Dienst, in Diisseldorf und bei
Kurfiirst Clemens August in KéIn. 1751 war er nach Berlin gekommen. Er hatte zuerst die dekorative Architektur-
plastik als Spezialgattung gewahlt. Seit 1766 war er fiir die Porzellanmanufaktur tétig und hier hat er eine Reihe
von Figuren und Gruppen geschaffen, die fiir die Allgemeinheit den Berliner Stil reprisentieren. Es sind in der
Regel verkleinerte Monumentalskulpturen auf eigenem Louis XVI.-Sockel, die durch den geistreichen, oft sati-
rischen Inhalt eine spezielle Note erhalten, wie die Satiren auf die freien Kiinste (1750—70), Gotterfiguren, die
Weltteile, noch feiner die Putten als Ausrufer und niedliche, spielzeugartige Kavaliere und Damen. Die alle-
gorische, zur Feler der Hochzeit von Marie Antoinette modellierte Gruppe (Austria und Gallia opfern sich unt-
armend flammende Herzen auf einem Altar, Abb. 123), ist durch weltmannische Feinheit, allerdings auch eine ge-
wisse unpersonliche Formenreinheit vor den Porzellanskulpturen der dibrigen Fabriken ausgezeichnet. Von &hn-
lichen Werken der franzosischen Modelleure trennt sie doch wieder die Bewegtheit und Formenfiille der Dra-
perien. Das Hauptwerk der Berliner Porzellanmanufakiur ist der grofe Tafelaufsatz, den Friedrich der GroBe
der Kaiserin Katharina I1. 1772 verehrt hat. Die Kaiserin selbst auf dem Thron, als Zentralfigur unter einem
Baldachin, umgeben von Giittern und Allegorien, wie Themis, Justitia, Fama und von Gruppen des russi-
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schen Volkes. Dazu das Tafelgeschirr. Die Kaiserin,
Themis und Justitia und zwalf Typen von Figuren
des russischen Volkes sind von Elias Meyer, der Rest
von seinem Bruder. Wieder liegt der Nachdruck auf
dem Statuarischen. Man konnte sich diesen Aufsatz

von dem naturalis

ischen Sockel abgesehen — ver-
griBert auch als Dekoration eines riesigen Parkes den-
ken. Eine engere Verknipfung und Verschmelzung
durch ornamentale Rhythmen lag im Louis XVI.
allerdings schon auBerhalb der Themen plastischer
Gestaltung. Die spiitere Berliner Porzellanplastik
pines Riese, Schadow ist im Thema und Auffassung
wieder ein Nebenzweig der monumentalen Skulptur,

Nymphenburg

In Miinchen sind erst mehrere Jahre
nach Griindung der Fabrik (1747 bzw. 1752)
die ersten kiinstlerischen Versuche gemacht
worden.

Die Kavaliere und Damen von Johann Rupert
Hirtl (1754) sind noch ungelenke, steife Kostiim-
figuren, die kaum den Versuch machen, iber das
SpielzeugmiBfige hinaus zu einer kanstlerischen
Form zu gelangen. Ein kleine Steigerung bringen
schon die Figuren von Johann Ponhauser aus
Wien (1755), die indianischen Enten nach Vorbildern
der Mingzeit, die Gotter, mehr noch der Chinese 123. W. C. Meyer, Austria und Gallia.
zu Pferde. (Mach G. Lenz, Berliner Porzellan.)

Kunstwerke sind erst die Arbeiten Bustellis. Sie sind noch viel mehr. Sie sind die
kiinstlerisch wertvollsten Leistungen auf dem Gebiete der Porzellanplastik iiberhaupt. Sie
sind in ihrer Art etwas allgemein Giiltiges, sie sind als vollkommenste Verkorperung des spiiten
Rokoko Gegenstiicke zu den Gemilden Watteaus.

Am dichtbesten Sternenhimmel der deutschen Porzellanplastik ist Franz Anton Bustelli wie ein Meteor
aufgetreten und verschwunden. Wir wissen diber ihn fast gar nichts. Ein paar Daten. DaB er (wahrscheinlich)
in Locarno im Tessin am 12. April 1723 geboren wurde, daB er am 3. November 1754 in der Porzellanfabrik Neudeck
bei Miinchen als Figurist eintrat, mit der Fabrik 1761 nach Nymphenburg iibersiedelte und dort am 18. April
1763 starb. Alles iibrige miissen wir aus seinem recht umfangreichen Werke ablesen, das er in diesen wenigen
Jahren geschaffen hat und das uns fast vollstindig erhalten ist. Eines sieht man klar. Den formalen Zusammen-
hang mit der Miinchener Schule, vor allem mit den Skulpturen Giinthers. Ausdruck und Form decken sich. Die
scharf gebrochene, schnittige, knisternde Faltelung gehirt zur speziellen Stilistik der Holzskulpturen Giinthers.
AuBerhalb Siiddeutschlands kommt diese Form so nicht vor. Aber nicht nur das, es gibt Floskeln der Handschrift,
die beiden gemeinsam sind. Das aufgestiitzte, flatternde Mantelwerk am Pilgrim, die Filtelung am Knie beim
Klausner, um nur zwei Beispiele zu nennen, sind bei Giinthers Werken fast identisch. Eine Kleinigkeit: Bustelli
schreibt seinen Namen in Urkunden deutsch in deutschen Buchstaben. Ein italienischer Schweizer, der im Land
der hohen Kunst, in Italien, seine Ausbildung erhielt, hitte die Germanisierung seines Namens nicht diber
sich gebracht. Wahrscheinlich hat Bustelli, wie viele andere Schweizer Kiinstler, in frithen Jahren seinen
Weg nach Deutschland genommen, vielleicht nach Wien, wo auch Giinther gelernt hat, dann nach Min-
chen, wo er kurze Zeit titig sein konnte, bevor er an die Porzellanmanufaktur berufen wurde. Doch das
sind Hypothesen. Eines scheint noch wahrscheinlich, eine spezielle Praxis in seinem Fach. Die letzte
Verfeinerung der Form konnte nur ein geiibter, auf das Porzellan eingeschworener Kiinstler geben. Seine
Figuren und Kompositionen sind von Anfang an vollendet. Auch das Stoffgebiet seiner Porzellanplastik
steht von Anfang an fest. Es sind die gleichen Themen, die schon Kindler vorgezeichnet hatte, die schon
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frith in allen anderen Fabriken eingezogen sind. Gesellschaftsstiicke,
modische Typen der vornehmen Welt, galante Gruppen. Dann
Figuren mit leichter, naturalistischer Eindringlichkeit, die Bettler,
der Landbote, die Apfelkrdmerin, Tdubling- Gretel, Eier- Gretel,
der Hachelmann, die cris de Paris. Ferner die Fit aus der
italienischen Comddie, Pierrot und Lucinde, Mezzetino und Lalage,
Skaramuz und Colombine, Capitano und Leda, Harlekin und Harle-
kinin und wie sie alle heiBen, die Typen der Exotik, die Moh-
ren, Tirken, Chinesen, die hockenden Pagoden, die Gitzenpfaffen,
weiter die antikische Mythologie. Es folgen Tierstiicke und den
Beschluf machen einige religitse Werke, Kruzifixe, Marien (Abb.
124). Berithrung mit Kindler (Kinderbiisten, Amouretstiick), Stiche
nach Boucher (bei den tirkischen Figuren) und vor allem Er-
findungen von Nilson (Tabakstiicke, Trachtenbilder, Hirtenmusik)
sind da als Quelle nebensichlich, wo die stoffliche Anregung im
Feuer einer durchaus persénlichen und selbstéindigen Formensprache

umgeschmolzen wurde.

Die Arbeiten Bustellis stehen als kiinstlerische Werte
in der deutschen Porzellanskulptur an erster Stelle. DaB
der Bildhauer von der groBen Plastik herkommt, merkt
man bei jeder Figur. In den gesteigerten, iiberschlanken
Proportionen, in der typisierenden, verfeinerten Zartheit
der Gesichter mit den zierlichen Nasen, kurz in den
manieristischen Ziigen ist der Zusammenhang mit der
Plastik der gleichzeitigen Bildhauer, vor allem Giinthers,
deutlich zu sehen. In der Bewegung der Glieder bleibt
immer etwas vom klassischen Kontrapost, der aber zur

124. F. A. Bustelli, Schmerzhafte Kompliziertheit gesteigert ist. Ist das Ausdruck romani-
Muttergottes. schen Naturells oder schon Ubergang zur neuen Tektonik ?
(Nach Falke, Deutsche Porzellanfiguren.)

Er blickt durch das modische Kostiim durch und selbst bei
den Damen in Krinolinen (an denen die Kunst Kéndlers oft gescheitert ist, der iiber der
puppenméBigen Wiedergabe des Kostiims den Ausdruck der Glieder vernachléssigt hat) ist
diese leicht tektonisch-naturalistische Grundlage zu spiiren. Aber es ist nur Anklang, der bei
den spiiteren Werken sachlicher heraustént, aber immer leise bleibt und dem durchgehenden
Rhythmus die Fithrung 14Bt, der die ganze Figur zu einer Ausdrucksbewegung verlebendigt.
Dieser beseelte, schwingende Rhythmus der Rokoko-Linie, der noch in den Fingerspitzen
vibriert, ist auch hier Mittel der Synthese. Er findet (wie in der Altarplastik) Antwort
und Ausgleich in der Bewegung einer Pendantfigur. Isolierte Figuren sind die Ausnahme.
RegelméiBig hat eine weibliche Figur einen minnlichen Partner. und dieses Gegenspiel von
Flichen und Begehren, von Bewegung und Gegenbewegung, von Kurve und Gegenkurve, von
Koketterie und Unverstand, Frage und Antwort, MiBgeschick und Schadenfreude, Grazie und
Derbheit, gibt den AnlaB, die feinsten Nuancen von Form und Ausdruck zur Darstellung zu
bringen. Der Rhythmus der Kurven klingt im Sockel weiter, der nach den ersten Versuchen
meist aus Rocailleschwiingen Zusammengesetzt ist. Bei einigen Gruppen sind die Figuren in
die Kurven eines abstrakten, aus irrationalen Gliedern gebauten Gehéuses verflochten, als
ob sie nichts anderes wiiren, als die belebten Motive eines grofen Ornaments. Was Bustelli allen
deutschen Bildhauern, auch Giinther voraus hat, das ist die weltménnische Gewandtheit, der
Witz, die Eleganz, die geistreiche Uberlegenheit, die die Schalen provinzieller Bodensténdigkeit
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125. Bustelli, Biiste des Grafen 126. Bustelli, Kinderkipfe.
Haimhausen. Miinchen. Miinchen, Nationalmuseum.

vollstindig abgestreift hat. Die schillernde Beweglichkeit, die kapriziose Feinheit, die zarte,
amourtse Pikanterie gewinnen in dem beweglichen Material mit der stilisierten, bunten Be-
malung, mit den blitzenden Lichtern auf den scharfen Faltengraten, ihren vergeistigten Aus-
druck. Die Figuren verkorpern ihre Zeit ebenso wie ein Mozartsches Menuett. Bustellis Werk
steht an der Grenze des Rokoko. Die Fidden zum Louis XVI. sind schon sichtbar.

Die Einzelfiguren (nachgewiesen sind aulier den drei groferen Skulpturen, die wir hernach benennen werden,
110 Stiick) sind Bustellis beste Leistungen. Bei den Gruppen (6 Stiick) konnte er auch nicht alle Klippen ver-
meiden, die das Kunstwerk vom Spielzeug trennen, In der Regel hat sich Bustelli auf zwei Figuren beschrinkt,
wobei er die Situation durch ein ornamental geformtes Versatastiick kldrt. Das weise MaBhalten, die Verbin-
dung von leichtem Nafuralismus und ornamentaler Verschmelzung, die kinstlerische Steigerung, heben auch die
Gruppen Bustellis fiber die meisten Leistungen der Porzellanplastik weit hinaus. Beim Liebespaar in der Ruine,
dem ,,Schiferstiick® (1756), ist die Basis ein aufsteigender Rocailleschniirkel, in den sich die bewegten Korper
der Hauptfiguren einschmiegen, die nachgiebig sich sperrende Dame und der begehrliche Kavalier. Das Hiindchen
im Vordergrund und die sentimentale, gerade Ruine mit den Zicklein sind stimmungsvolle Versatzstiicke des
Komplizierter sind die Kurven der Figuren beim ,,stiirmischen Galan*, dem Amouret-

beginnenden Louis XVI.
stiick (1756) (Tafel V1I), das auch nach einer Gruppe Kéndlers komponiert ist (die, im Gegensinn gruppiert,
psychisch viel griber ist). Die sitzende Dame in etwas bedenklichem Negligé wehrt sich heftig schreiend
gegen den zudringlichen, phantastisch gekleideten Kavalier, auf dessen Kopf der gefliigelte Amor, der das Unheil
angerichtet hat, mit dem Bogen losschligt. Der fliegende Lichesgott hebt die naturalistische Note wieder auf
und bringt in die Komposition die witzige Steigerung. Ahnlich ist seine vorsichtig warnende Rolle beim Fiir-
witzstiick (1756), wo der amourdise Kavalier, am Boden liegend, neugierig hinter dem kubischen Brunnen vorguckt,
an dem sich das Midchen das Bein wischt (Abb. 127). Beim ,,gestirten Schifer'* schmiegt sich der Kirper des
Knaben in einen kecken Rocailleschnirkel, neben dem die ganz natiirlich sitzende, neckische Schiferin mit beiden
Hinden das Xylophon bearbeitet. Stimmungsfaktor ist ein bemoster Obelisk, ein alltigliches Louis XV I.-Motiv,
Beim eiferstichtigen Kavalier, dem Visusstiick (1761) ist zwischen der
enden, durch

das aber die irrationalen Kurven stiitzt.
sitzenden Dame. die selig lichelnd ein Miniaturportrit betrachtet und dem eifersiichtig heranschleic
ein Lorgnon spihenden Alten ein verschnirkelter Rocaillepfeiler aufgestellt, auf dem sich ein Affchen laust. Beim
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groBen Jagdaufsatz
(1759 sind alle Fi-
1, einWaldhorn
mit Hunden,
Kavalier, der

einen Frischling auf-
bricht, und eine sit-
zende Dame in die
Kurven eines auf-
gipfelnden Rocaille-
sockels verflocht
Die dekorative Ver-
schmelzung ist nicht

ohne  Gewaltsam-
keiten vor sich ge
gangen,

Bustelli hat auch
groBe Plastik ge-
formt. Es sind zwei
26 cm hohe Biisten

(1761), kistliche,
sachlich modellierte
Bustelli, Lauscher am Brunnen. Kinderkiipfchen, die

(Nach Hofmann, ¢ chte der Porzellanfabrik Nymphenburg.)

128. Kirchmeyer, Diana.

sich neckisch die Zunge zeigen, auf Rocaillesockel
(Abb. 126). Sie sind durch dhrifiche Biisten Kindlers angeregt; aber im kiinstlerischemn Wert fiberragen sie weit
das Vorbild, Wie die Schultern die Bewegung mitmachen, die Verbindung mit dem Sockel, die grofiziigige Model-
lierung,das sind Vorziige der Rokokoplastik Bustellis. Sie lassen es bedauern, daf sich Bustelli nicht an monumen-
tale Aufgaben herangewagt hat. Das lebensgroBe (0,45) Portrit des Grafen Sigismund Haimhausen (1761), des
Vorstandes der Porzellanmanufaktur, ist eine der hesten Portrdtbiisten des 18. Jahrhunderts (Abb. 125). Man
sicht es noch, daB der ,nach dem Leben gemachten Portratsfurm®, ein NaturabguB zugrunde liegt. Das Ver-
fahren kannte man in Italien im Quattrocento, es kommt im 18. Jahrhundert vor (Schadow bei Goethe). Aber
der AbguB war immer nur das Substrat und das imperialistische Barock-Schema, die lebendige, ruckartige
Bewegung, die in den Locken nachklingt, die Verbindung von Biiste und Sockel und der feine, tiberlegene
Ausdruck sind Resultat der kiinstlerischen Arbeit. Die Wirkung ist noch durch die raffinierte Staffierung
gesteigert, die das Fleisch unberiihrt 148t und durch den Kontrast des grellen Rot, des tiefen Schwarz und
Gold die Lebendigkeit erhoht, Auch die Staffierer der Bustellifiguren gehtren zu den Kinstlern, Nirgends
ist der kiinstlerische Geschmack so vollendet wie hier. Als ob die Genialitit der Skulptur die Handwerker zu
kongenialer Leistung mitgerissen hiitte.

Mit Bustellis Nachfolger, Dominikus Auliczek, kommt auch die Minchener Porzellanplastik in das
internationale Fahrwasser des Louis XVI.-Eklektizismus. Scine Werke sind gewiB nicht unbedeutend: es sind
Skulpturen ohne persénliche Note, glatte Losungen im modernen Louis XVI.- Geschmack, Ubertragungen der mo-
numentalen Plastik in das Porzellan. Auliczek ist der Typus des Wanderkiinstlers. (Autobiographie im Augs-
burger Monatliches Kunstblatt 1772). Er (geboren 1734 in Policzka, gestorben 1804 in Miinchen) hat in Wien bei
Leutner gelernt. Um 1753 hat er, gleichzeitig mit Giinther (vielleicht auch mit Bustelli) die Wiener Akademie
besucht, war dann in Paris (1754), London (1755—56), in Rom. Hernach arbeitete er im Atelier von Gaetano
Chiaveri, der seit 1750 wieder in Rom lebte, und ging dann 1762 nach Miinchen. Er wurde Inspektor der Por-
zellanfabrik (1774), Hofbildhauer (1775), aber 1797 pensioniert. Die Porzellanfiguren sind nur ein Teil seines Werkes,
Wie Giinther, Straub hat er fiir das Parterre des Nymphenburger Parkes uberlebensgrofe Gotterfiguren geliefert,
Jupiter und Juno (Modell 1770, ausgefithrt 1772), Pluto und Proserpina (1776,vollendet 1778, diese nach Modellen
Straubs, der den Auftrag unvollendet hinterlassen hatte), weiter die drei hiibschen Puttengruppen mit den kur-
bayerischen Insignien (1776) vor dem Schlosse (jetzt erneuert). Es sind die formenreinen, mit sicherem Geschmack
modellierten, sogar eleganten Gartenskulpturen, die in jedem anderen Park, in Frankreich oder Italien stehen
kinnten, Die Porzellanplastik von Auliczek ist rationalisiert, wenn der Bildhauer nicht Modelle von Bustelli
iiberarbeitet. Aber nicht mehr, als die Figuren von E. Meyer oder Linck. Es sind auch die bekannt anti-
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kischen Themen, Gotterfiguren (16), wie Mars
kan und Venus, Bacchus und Ceres

und Pallas, Vul-
Amphitrite und Flora, Flora
und Aolus, Herkules und Omphale, die Weltteile und andere,
anfangs auf Rocaillesockeln mit naturalischen Motiven, mit
Putten, viel pompidser alles, als was Bustelli gemacht
bewegte Aktfig Berem Format mit Attributen
sind gewdhnlich in Paaren als Gegenstiicke komponiert, die auch
in Gruppen (als Personifikation der Jahreszeiten, der Elemente)
zusammengestellt werden konnten. Die Einz
auch durch landschaftliche Versatzstiicke v

Iren von

ren wurden

eniipft und zu
groBen Tafelaufsdtzen verarbeitet. So sind erhalten Flora und
Amphitrite, Hatzstiicke (Tierkimpfe) und Bildnisse in Relief,
die von der Malerei inspiriert sind, aber samt und sonders
lalim und unbeholfen sind. Gerade in dieser spielzeugmal
Zusammenstellung eigener und fremder Erfind
die kiinstlerische Inferioritit. Die Modelle Bus erst
nach seinem Tode von subalternen Hilfskriften zu neuen Kom-
binationen verwendet worden,

Jgen
sich

Frankenthal

Die Frankenthaler Manufaktur wurde durch Paul Anton
Hannong 1755 von StraBburg aus gegrindet. Hannong hatte 120. K. Linck, Bacchuskinder auf Ziegenbock.
als Modelleur Johann Wilhelm Lang mitgenommen, der bis Mannheim, Museun.

1761 nachweisbar ist. Sein Gebiet war die bewegte, vollbliitig
schwere Genreplastik, die Figuren von Bauern, Girtnern, Schifern. Die Jdger zu Pferd mit Wild, die Alle-
gorien und Gotter. Gleichzeitig mit Lang war Johann Friedrich Liick (1758 —64) titig, der von Meifien
gekommen war und spiter nach Meifen zuriickkehrte. Er hat kraftig geformtes, etwas steifes Spielzeug mo-
delliert, Chinesen, Liebespaare in Lauben, Gesellschaftsfiguren.

Die kiinstlerische Produktion begann erst in der Louis XVI.-Zeit mit Konrad Linck (1732—93). Er war
Sohn eines Speyrer Bildhauers, hatte zuerst hei seinem Vater, wahrscheinlichaueh bei Egell, gelernt, sich dann in
Wien, Berlin, Potsdam weitergebildet. 1762 wurde er nach Frankenthal berufen. 1763 bekam er den Titel
eines Hofbildhauers. Schon 1766 wurde er nach Mannheim versetzt, arbeitete aber weiter fiir die Porzellanfabrik.
Er war neben Verschaffelt die wichtigste Kraft im pfédlzischen Kunstleben der Spatzeit. 1789 wurde er zum Mit-
glied der Akademie und zum Professor ernannt. 1793 ist er in Mannheim gestorben. Will man seiner kiinstlerischen
Leistung gerecht werden, dann muB man seine grofie Gartenplastik, seine Standbilder beriicksichtigen. Die
Lorbeeren hat er sich durch die meonumentalen Skulpturen in Mannheim und Heidelberg und im Park von
Schwetzingen erworben, von denen wir hier ausgehen wollen, Sie sind sehr mannigfaltig. Rein dekorative Arbeiten
(Konsoltische von Greifen getragen im Badehaus in Schwetzingen, acht Louis XV .- Urnen aus Bleigufi im Minerva-
Hain, Vasen und Blumengehinge, Denksteine im siidlichen Boskett) stehen neben Biisten, Kindergruppen, Tritonen
(am Brunnen vor dem Minervatempel), Giebelreliefs (am Minervatempel Minerva als Beherrscherin der Kiinste),
die auch im kiinstlerischen Wert wechseln und sogar unbedeutend werden, je mehr das Format wiichst. Linck war
ein durchaus lyrisches, zartes Temperament, dem fir monumentalen Ernst die Begabung fehite. Die reizvollsten
Werke im Schwetzinger Park sind die neckischen Drolerien, wie die Bacchuskinder auf dem Ziegenbock und auch
da zeigt nur das erhaltene Tonmodell (Mannheim, Museum, Abb. 120) Feinheit und Delikatesse, die in der Ausfiih-
rung wieder verschwunden sind. Unzulinglich sind seine Hauptwerke, die zwei Standbilder auf der Heidelberger
Neckarbriicke (1788 bzw. 1790). Wieder bringen die Modelle (Museum Heidelberg, Mannheim) reizvolle Einzel-
heiten in der formalen Durchbildung, die in der Ausfithrung fehlen. Fir diese Monumentalskulptur reichte die
kiinstlerische Kraft nicht aus. Nirgends sieht man so deutlich, daf jedes Gebiet besondere geistige Disziplin er-
fordert. — Der Eindruck 4ndert sich, wenn wir einen Blick auf seine farbige Porzellanplastik werfen. Er gibtWerke,
die zu den besten dieser Art gehoren, die man unmittelbar neben Figuren von Bustelli und Kéndler stellen kann.
Sie stammen meist aus der Friihzeit, als Linck noch unter fremdem Einfluf stand. Als Pfélzer war er fiir west-
liche Einflisse disponiert. Sein personlicher Stil hat sich unter dem Einflup von Egell gebildet, an den die
lustigen Faltenzipfel erinnern, er hat sich unter dem Eindruck der franzisischen Meister des Bildhauerateliers
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Friedrichs des GroBen gefes fibernahm er den

meidigen, schlan-
e, die gera
kleinen Format zur Wirkung kommen. Von den Franzosen unter-
scheidet ihn jedoch die st
1g, die leichte, dekorative Verschmelzung von Figur und
Umgebung. Auch in den Themen zeigt sich der Einfluf. Linck be-
vorzugt die Historie, die Louis XVI.- Antike in allegorischer Verklei-
dung. Die zwilf Monate, die neun Musen, die Jahreszeiten; auch reine
Mythologie, Meleager und Atalante (Abb. 130), Boreas und Oreithya.
ehung des Bacchus, die drei Grazien, wo die

akademischen Einsch

de im

ken Korper, die weiche

kere Individualisierung und mehr noch

die Beweg

Gruppen wie die |

Wellen des Wolkensockels in den Modulationen der weiblichen Kirper
kistliche Juwelen der frithen Louis XV L.-Plastik.
In den Gruppen der Spiitzeit, kiassizistischen rithrseligen Allegorien,
»Die erhirten Wiinsche der Pfalz", ,,Die Trauer Mannheims® weicht
die leichte Grazie der antikischen Allire, die Verschmelzung wird
gelost und in der Isolierung erstarrt die rhythmische Bewegung.
Nach Lincks Berufung hat 1767 der Bildhauer Karl Gott-
lieb Liick die Stelle des Modellmeisters in Frankenthal erhalten,
wo er schon seit 1760 titic war. Er stammt aus der Familie der
Kleinplastiker Liick, war wahrscheinlich Sohn des Johann Christoph
Ludwig Liick, mit dem er bis 1758 in Kopenhagen titig war. In
Frankenthal hat er sich so an Linck angeschlossen, dafi es schwer ist,
die Werke zu trennen. Er war ein fruchtbarer Meister. Sein Gebiet
waren die Kleinfiguren, die Ausrufer, Handwerker, Musikanten, die
Gesellschaftsfiguren, Jagdgruppen, dann die Chinesen in vielfigurigen
Gruppen, mit ausgebauter Staffage, die Chinesenhiuser. Die leichte
Eleganz eines Linck erreicht er nicht. Aber er hat Witz und ist un-

weiterklingen, sind

130. K. Linck, Meleager und Atalante. iy E s
(Nach Sehmidt, Das Porzellan.) terhaltend. Er legt mehr Wert auf den Inhalt als auf die Form

und den Stoff borgt er gern von anderen. Der hiibschen Gruppe
,,die gute Mutter liegt ein Stich nach Greuze zugrunde, In der Spitzeit (seit 1770) haben Simon Feilner,
der schon in Hichst und Fiirstenberg (scit 1753) tatig gewesen war und Adam Bauer (seit 1775), der Lehrer
Danneckers, die plastische Produktion fortgesetzt, Kiinstlerische Werte wurden erst wieder geschaffen, als
Melchior als Modellmeister die Leitung des Bildhauerateliers iibernahm.

Johann Peter Melchior (geb. zu Lindorf bei Berg 1742, gest. in Nymphenburg 1825)
hat den Schritt vom Louis XVI. zum reinen Klassizismus getan. Er bedeutet ebensoviel
in der groBen Skulptur wie in der Porzellanplastik. Er hat sich auch als Theoretiker (das
charakterisiert wieder den Louis XVI.-Kiinstler), einen Namen gemacht. Wenn wir hier
seine Gesamtwerke {iberblicken, so hat das seinen Grund darin, daB der Schwerpunkt seiner
kiinstlerischen Produktion doch in seinen Anfingen liegt, daB gerade die Porzellanplastik
Werke aufzuweisen hat, die dauern werden. Er hat in Aachen bei einem RBildhauer Boos
gelernt, war dann in rheinischen Stidten titig und hatte sich etwa 1765 in Mainz nieder-
gelassen. Die Regsamkeit auf kiinstlerischem Gebiet der alten Bischofstadt hat ihn angezogen.
Die Louis XVI.-Skulptur in Mainz, die Werke der Pfaff, Junker, sind dann fiir ihn die
eigentliche Hochschule kiinstlerischen Schaffens geworden. Der Ruf einer naturhaften Bega-
bung muB Melchior vorausgegangen sein. Bald erhielt er groBe Auftrige. Zuerst eine mehr de-
korative Nebenarbeit, aus der Melchior ein ungemein reizvolles Werk selbstdndiger Monumental-
skulptur gemacht hat.

Das Denkmal des Kurfiirsten Emmerich Joseph far die Zuschauertribiine der Reitschule in Mainz (um 1770,
jetzt Museum) (Abb. 131). Auf einem Wolkenballen ein Ovalmedaillon mit dem Portrit des Kurfiirsten, von dem
ein Putto die Draperie wegzicht. Ein zweiter Putto hilt eine Schriftrolle. Die Motive sind noch die Requisiten der
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spéiten, dekorativen Rokokoskulptur, Aber die
Form ist new. Schon der regulire Umrif des
gleichschenkligen Dreiecks spricht deutlich, dag
die Absicht auf neue Wirkung ausgeht, daB die
Wende zum Klassizismus begonnen hat. Inner-
halb der strengen Gesamtform bringen die ab-
sichtlichen Unsymmetrien in der Stellung der
Putten die gewollte Leichtigkeit und Grazie;
aber die Verschmelzung der Komponenten ist
gelist, die Einzelfigur hat Eigenwert bekommen
und gerade in der feinen Durchbildung der
drallen Kinderkérper und des Portriits beruht der
kitnstlerische Wert des Denkmals.

Es scheint, daB Melchior von Natur
eine bestimmte Seite kiinstlerischen Emp-
findens besonders ausgeprégt war, die ihn
an sich bald dem Rokoko entfremdete.
Es ist der Sinn fiir das Organische, das
GesetzmiBige, dann die Freude am Detail, die von einer neuen Einsicht in die natiirlichen
Gegebenheiten diktiert ist. Man sieht diese Eigenart schon am Buchsbaumkruzifix von 1768
(im Kunstgewerbemuseum in Frankfurt), man sieht sie an den groBen Denkmilern fiir den
Dompropst Karl Emmerich Franz von Breidbach-Biirresheim und am Denkmal des Dom-
dekans G. Adam von Fechenbach im Mainzer Dom, wo das Schema des Aufbaues sich élteren
Vorbildern anschlieBt, aber die Einzelform in ihrer Klarheit und Eindringlichkeit sich dem
Rahmen nicht mehr fiigen will. In der Portréatfigur, im Laokoonkopf des Chronos, in der ikono-
graphisch selbstindigen Bildung der Dreifaltigkeit, die eher an eine Darstellung von Aeneas und
Anchises erinnert (der nackte Gott Sohn kniet zu FiiBen des Zeus Gott Vater), ist die Losung
der malerischen Symbiose schon durchgefiihrt.

Seit etwa 1767 war der junge Melchior als Modellmeister fiir Hochst engagiert. 1770 wurde
er zum Hofbildhauer ernannt, nachdem man vergeblich versucht hatte, ihn nach Berlin zu ziehen.
Es kommen Jahre ungemein fruchtbarer Titigkeit. Aber auch in der Porzellanplastik kiindet
schon die Stoffwahl den Beginn einer neuen Zeit an. Von den alten Themen bleibt nur das Ge-
sellschaftsstiick, meist in Form von Gruppen sentimentalen, moralisierenden, auch satyrischen
Inhaltes. Der lehrhaft-satyrische Zug geht durch die Louis XVI.-Zeit. Die amourdsen Pikanterien
verschwinden in der Zeit, in der Greuze seine Sittenbilder malte. Der sentimentale Ernst und die
Lchrhal‘ti'gkeir sind Mode geworden. Figuren in moderner Tracht, Kinder, die ,,nach der Natur®
gezeichnet sind, Knaben und Médchen, die von Sévres Vorbildern angeregt sind, dann die Aus-
rufer in neuer Realistik, und fiir den Anfang noch die Chinoiserien sind die Inhalte. Immer mehr
iiberwiegt die Antike und als neue Gattung das Portrat, das dem Bediirfnis nach Sachlichkeit am
meisten entgegenkam.

Von bekannten Zeitgenossen hat Melchior damals Goethe portritiert (mit der Inschrift: Der Verfasser
der Leiden des jungen Werthers, durch seinen Freund Melchior 1775 nach dem Leben gearbeitet). Das Po it
hat er spater (1779) in klassizistisch strenger Form neu redigiert. Weiter Goethes Eltern, Bildhauer Pfaff,
Frau Ffaff und den Mainzer Kurfiirsten, Nach den staffierten Exemplaren wird das matte Biskuit das
eigentliche Material, weil es an den Marmor erinnert und der antikischen Tendenz entgegenkommt. Fir die
Form sind Miinzen vorbildlich gewesen. Das Brustbild in scharfer Seitenansicht steht auf dem neutralen Grund,
der durch Punktierung leicht getont sein kann. Die Klarheit der Form ringt sich auch in der Porzellan-
gruppe zu neuem Ausdruck durch. Es ist merkwiirdig, daB schon in den ersten Arbeiten, etwa der Gruppe des

9

131. J. P. Melchior, Denkmal fiir den Kurfiirsten Emmerich
Joseph. Mainz, Museum,

Feulner, Plastik und Malerei des 18. Jahrh, in Deutschland.
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.chinesischen Kaisers®, trotz thematischer Beriihrung mit Werken der
Vorgénger (Lorenz Russinger) eine andere Grundstimmung zum Durch-
bruch kommt, daB eine neue Sachlichkeit den Figuren einen bestimm-
ten Platz auf einem nbersehbaren Podium anweist. Die Konsequenz
dieser Anschauung ist die marionettenhafte, panoramatische, rein sach-
liche, gruppierende Nebeneinanderstellung von Figuren (auf diesem
Prinzip ist die satyrische Gruppe der , hohen F

risur'’ aufgebaut, auch
noch die grofe Kreuzigung von 1775 in Frankfurt), oder die Unter-
ordnung unter einen einfachen UmriB, die klassische Gruppe, Sie hat
im Laufe der Zeit den Sieg davongetragen. Zuniichst bleiben noch die
frischen Ungebundenheiten der Ubergangs Auch die Antike ist
mit den freien Augen des produktiven Kiinstlers g n, dem die
streng antike Form noch gleichgiiltig ist. Die schreitende Venus mit
dem Knaben und die liegende Géttin (Abb. 133) gehiren zu den leben-
digsten Interpretationen eines antiken Themas aus dem 18. Jahrhundert.

Nach der Berufung nach Frankenthal (1779) hat Mel-
chior die Arbeit fiir die Porzellanfabrik fortgesetzt. Mit
raschen Schritten vollzog sich der Ubergang zum klassizisti-
schen Porzellan. Die Farbe verschwindet, allméhlich iiber-
wiegt die weiBe, glasierte Gruppe, dann das Biskuit. Der
Themenkreis verengert sich. Die Genreplastik erhilt den an-
tikischen Beigeschmack der sentimentalen Idylle, den man
noch mit Versen aus GeBner und seinen Zeitgenossen verdeutlichen kénnte. Selbst in die Exotik
wird das antikische Motiv hereingetragen (Chinesenfamilie von 1785). SchlieBlich bleiben die reine
Antike und die Allegorie im antikischen Gewande. Daneben noch das Portriit. (Bildnisse von
Kurfiirst Karl Theodor, Markgréfin Sophie Karoline von Brandenburg-Kulmbach, Freiherr von
Dalberg.) Eigentlich war nun der Porzellanplastik die Lebensbedingung abgesprochen. Die eigene
Form hatte sie verloren; fiir den Kiinstler war es bei diesen Themen ganz gleichgiiltig, ob das
Substrat Alabaster, Gips oder Perzellan war. Die Porzellanplastik war ein Ableger der Klein-
plastik geworden. DaB man in der Spétzeit nach dem Vorbild von Wedgewood sogar Bronze in
Porzellan imitierte, ist nur eine Folge dieses Prozesses.

In den Figuren der Clio (um 1790 angeb-
lich als Ietzte Arbeit Melchiors in Frankenthal
entstanden) ist der Klassizismus schon in seiner
reinen Form ausgeprigt. Sehr weich in der

132. J. P. Melchior, Amor und Hund.
(Tonrelief), Mannheim, Museum.

Linie, graziis in der Einzelform ist die Apo-
theose des Kurfirsten Karl Theodor in Biskuit
(1792). In den Spitjahren, als der Betrieb der
Porzellanfabrik durch die politische Situation
gefdhrdet und schlielich aufgeldst wurde, hat
sich Melchior auch wieder der GrolBplastik zu-
gewendet. Eine Sandsteinfigur des hi. Johann
Nepomuk ist 1784 entstanden (Frankenthal,
Speyerer Tor). Auch kleine Marmorfiguren, wie
der liegende Amor im Nationalmuseum in Miin- y
chen, gehiren in diese Zeit (um 1790y, Wihrend
der Kriege zog Melchior nach Mannheim (1793), -

= -
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e

dann nach Narnberg, von wo er 1705 nach o P
Nymphenburg berufen wurde. Die Werke seiner =
Nymphenburger Zeit (bis zu seinem Tode 1825) 133. J. P. Melchior, Liegende Gittin (Tonmodell),

gehdren nicht mehr in den Rahmen dieses Buches, Mainz, Museum.
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135. J. J. Louis, Blaumeisen.

134. W. Beyer, Spinettspielerin
(Mach Christ, Ludwigsburger Porzellanfiguren.) {Mach Christ.)

Es sind in der Hauptsache Bildnisse des Kinigs und seiner Familie, bekannter Zeitgenossen, unter denen auch
Napoleon, Montgelas, Dillis erscheinen.

Ludwigsburg

Ludwigsburg wurde erst 1758 gegriindet, am Ausgang der Rokokozeit. Es steht von An-
fang an in der figiirlichen Plastik auf einem hohen Niveau.

Der Modelleur des Apolloleuchters (vielleicht Johann Gdz) ist ein feiner Kiinstler, der sich am Manierismus
franzisischer Vorbilder gebildet hat und in zierlich modellierten, dngstlich bewegten Figuren sein Kinnen beweist.
Sein schinstes Werk, die zwei Leuchter mit den Figuren von Apollo und Diana, zeigen Anlehnung an
Bronzevorbilder. Von Johann Jakob Louis (geb. 1703, Bossierer 1762—72) gibt es Gesellschaftsstiicke, wie
die Dame am Spinett, Genrefiguren (Tirke mit Pferd) und Tierstiicke. Von diesen sind einige, wie der Hirsch im
Kampf mit den Hunden und die ganz japanisch anmutenden, kecken Blaumeisen (Abb. 135) Meisterwerke der Tier-
plastik nicht nur des 18. Jahrhunderts. Domenico Ferretti werden einige, etwas akademisch verallgemeinerte
Mythologien, zugeschrieben, von denen die Gruppe Venus und Vulkan die beste ist. Die Bliitezeit der Ludwigs-
burger Porzellanplastik ist mit dem Namen des Wilhelm Beyer (1725—1806) verkniipft. Beyer gehort zu
den fithrenden und einfluBreichsten Bildhauern der Spatzeit (Abb. 134). (Die biographische Orientierung und die
Ubersicht iiber seine Werke muB man S. 46 suchen.)

Gleichzeitig mit Beyer hat Joseph Weinmiller (17431812, vel. S.92) Modelle fiir die Manufaktur ge-
schaffen, die noch stérker klassizistisch, sogar direkt der Antike nachgebildet sind. Einige, wie die Omphale und die
Priesterin, sind im Park von Schonbrunn als grofie Figuren ausgefihrt. In den Figuren des Pierre Frangois
Lejeune, Johann Heinrich Schmidt, Johann Heinrich Dannecker und Philipp Jakob Scheffauer
ist der Ubergang zum Klassizismus strenger Observanz schrittweise vollzogen worden.

Wien

Ats dem reichen Vorrat der frithen Wiener Porzellanplastik, die seit 1744 kaiserliche Anstalt war, beginnt man
allmzihlich das Werk zweier Meister herauszulisen. Johann Joseph Niedermeyer, der von 1747 bis zu seinem Tode
1784 Modellmeister war, scheint der weniger bedeutende gewesen zu sein. Signiert hat er nur unselbstdndige, ganz
frithe, mythologische Gruppen nach Giovanni da Bologna, die vor 1749 entstanden sind. Die puppenhaften
Trachtenfiguren, Verkdufer, Theaterfiguren, sind reizvolle Produkte handwerksgerechter Routine. Viel feiner

eh
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sind eine kleine Gruppe von Modefiguren und
Kanapeegruppen, die meist ohne Sockel ge-
geben sind, im Anschlub an franzosische Vor-
bilder, Watteau und Liotard. Sie sind elegant,
sogar uberlegen, wie die Figuren von Bustelli.
Falke hat mit guten Griinden fir diese Figu-
ren den Bossierer Leopold Dannhauser vor-
geschlagen, der von etwa 1762 an bis 1784 bei
der Manufaktur war. Auf sicherem Bodenstehen
wir erst in der Spiitzeit.

Anton Grassi (1755—1808) ist wieder
eine kiinstlerische Parallele zu Melchior, mehr
noch zu Acier in MeiBen, mit dem ihn die Moder-
nitdt verbindet, Seine Gruppen sind Exponen-
ten der Wertherzeit. Er ist in Wien 1755 ge-
boren, hat die Akademie besucht und sechs
Jahre bei Messerschmidt gelernt. Die Keime
strenger Gesinnung, dieneue Sachlichkeit hat er
schon beiseinem Lehrer aufgenommen. Er kam
dann zu Beyer, der ihn in die weltméinnische
Moderne einfihrte und zum Louis XV I.-Klassi-
zismus hiniiberzog. Er arbeitete beider Ausstai-
tung des Schonbrunner Parkes mit, ging nach-
her zu Hagenauer. 1778 wurde er bei der Manu-
faktur angestellt. 1784 wurde er Modellmeister
und 1790 sogar Mitglied der Akademie, Leiter
2 der Malerklasse. Seine schénsten Werke gehiiren

136. A. (_‘umssi. I)r Handkub, d_er frithen Zeit an. Es sind Gesellschaftsstiicke,
(Nach Falke, Deutsche Porzellanfiguren.) die bekannten Rokokothemen aber mit neuem
Realismus durchgefiihrt; sie sind sachlich ge-
sehen, ohne bestimmte Tendenz, nicht mehr erotischen Inhalts, eher lehrhaft nach Art der Sittenbilder eines Greuze
und mit dem vornehmen weltménnischen Geschmack der verfeinerten Kultur dargestellt, den englische Stiche ver-
mittelten. Sie sind charakteristisch fiir die Louis XVL-Kultur des Wiener Kaiserhofes, (Der Einfluf englischer
Kunst und Kultur hat in der Zeit des frithen Klassizismus die Wellen bis nach Wien geschlagen, Wir wissen,
dafl das Wiener Mobiliar von der neuen Strémung beeinfluBt ist, daB im Bildnis das englische Vorbild mafigebend
wurde, dali auch das Miniaturportrit davon bergihrt wurde.) Voran stehen Portrits der hfischen Gesellschaft,
(Biskuitstiicke) der Kaiserin Maria Theresia und des Kaisers Joseph 11 (Florenz), beide sitzend, in bequemer
Haltung, durch die der gesuchte Kontrapost Beyers kaum mehr durchblickt, auf Felsensockel neben Posta-
menten. Die Zeittracht ist genau durchgefithrt, Dann wechseln reine Trachtenstiicke, die vielleicht noch einen
allegorischen Inhalt haben und durch die Kostfine eine Jahreszeit symbolisieren, mit Idyllen (wie ,,die polnische
Familie*, die Frau mit dem Knaben, der nach Trauben greift), Genreszenen (wie die Atelierszene, wo ein Maler
eine Dame portrétiert), mit grofieren Portratgruppen (einer figurenreichen Verlobung, angeblich die Verlobung
der Herzogin Christine mit Herzog Albert von Sachsen [bei Fiirst Kinsky], eine Familienszene, angeblich Herzog
Leopold mit seiner Gemahlin und vier Kindern) und einfache Sittenbilder (wie ein Herr kit einer Dame die
Hand, Abb, 136). Die Figuren tragen penibel durchgefiihrte Zeittracht, so daf sie fast als Quellen fiir die Kostiim-
kunde dienen kénnen. Die Bewegungen gelassen, wirklich kultiviert, die Gebirden zuriickhaltend, einfach, wie
man sie bei englischen Portratisten sehen konnte, Seit der Reise nach Italien 1792, von der Grassi Stiche nach
Raffael nach der Antike, Vorlagen von Piranesi und groBe Bande mit Detailaufnahmen, fleiBige Studien archi-
tektonischer und ornamentaler Einzelheiten, Mébel, Leuchter, Mafie. Gerite mitbrachte, beginnt eine neue Periode
im Schaffen des Kiinstlers: Die Periode des strengen Klassizismus, die nicht mehr zu unserem Thema gehart.

#® *®
*

Eine kurze Zusammenfassung soll zum Schlusse die kunstgeschichtlichen Zusammen-
hiéinge herausheben, die im Interesse der landschaftlichen Ubersicht zerrissen wurden, und
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damit als Uberleitung zum folgenden SchluBabschnitt dienen. Es ist schon ofters erwahnt,
daB die groBe Periode von etwa 1725—80 nicht einheitlich ist, und daB sie sich in zwei Ab-
schnitte gliedert, die man in der Geschichte der deutschen Architektur und des Kunstgewerbes
beibehalten hat, die wir in der Malerei wieder trennen werden. In der Geschichte der Plastik
sind die Grenzen stiirker verwischt.

Die Kunst Donners, der das Rokoko einleitet, ist eine Fortsetzung des hofischen Barock der
Schliiterzeit. Eine Fortsetzung mit neuen Mitteln. Sie ist klarer, beruhigt, erdenniher. So, wie
die Architektur des Rokoko, die reprasentativ ist, und zugleich die feine Wohnlichkeit will (Cu-
villiés, Knobelsdorff). Eigenschaft des Rokoko ist die Sinnlichkeit, die Farbigkeit, die Welt-
lichkeit, die auch auf die kirchliche Kunst abféirbt, die AuBerlichkeit und Oberflichlichkeit.
Auch die Antike dient als Quelle neuer, gehaltener Sinnlichkeit und als Mittel der Verfeine-
rung. Vom héfischen Barock trennt diese Periode der MaBstab. Absicht ist nicht mehr die
Monumentalitdt. Die Kleinplastik gewinnt sogar wieder ungeahnte Bedeutung im Porzellan
(Kéndler, Bustelli). Auflésung und Synthese werden mit feineren, dekorativen Mitteln ausge-
baut. Die Verschmelzung der Kunstgattungen aber lést sich. Zum erstenmal in der Geschichte
der deutschen Kunst tritt jetzt Wien in den Vordergrund (Donner und seine Schule), und
wie in der Architektur orientieren sich nach der Kunst der Kaiserstadt die siiddeutschen
Stémme (Straub, J. W. Auvera, in weiterem Abstand die volkstiimlichen Meister wie Deutsch-
mann). In den iibrigen siiddeutschen Provinzen bleibt der Barock italienischer Farbung
die Grundlage (J. M. Feichtmayr, J.A. Feuchtmayer, Christian, Diez, Stammel). Der Westen
richtet die Augen nach Frankreich (Egell, Wenzinger), auch der Norden, der auf dem einheimi-
schen, hofischen Barock weiterbaut (Glume, Knoffler).

Die letzte Periode des Spatbarock, das Louis XVI., bringt wieder einen Hohepunkt deutscher
Skulptur, wie die letzte Periode der Gotik. Wihrend in anderen Lindern die Hinde ermatten,
gibt Deutschland da, wo die neuen Strémungen der Stammesanlage entgegenkommen (Bayern,
Franken, Schwaben), aus vollem Reichtum das Beste. Wieder tritt die religiise, verinnerlichte
Kunst in den Veordergrund; aber mit einem besonderen, sentimentalen Akzent. Wieder wird
trotz der rationalen Tendenz des Zeitstiles das Irrationale betont, im Inhalt wie in der Form,
Volkstiimliche und héfische Richtung gehen hier ineinander auf (Giinther, Jorhan, Diirr, Wie-
land). Schon beginnt in der Skulptur eine interne Retrospektive. Giinther lehnt sich an Asam
an; in der hofischen Kunst gewinnt die Antike neue Bedeutung.

Der betonte AnschluB an die Antike, an die Klassik {ibethaupt im Louis XVI. (Wagner,
Hagenauer, Dorfmeister, Merville, Beyer, Auliczek, Melchior), die verstiirkte Diesseitigkeit,
die in einer neuen Hingabe an die Wirklichkeit im Naturalismus endet (Messerschmidt: in der
volkstiimlich religisen Kunst Nissl; in Frankreich ist Houdon die Parallele), schlieBlich die
besondere Note der Aufklidrungszeit, die sentimentale Romantik einer biirgerlichen, morali-
sierenden Reaktion, die auch in die Plastik iibergreift (Grassi, Linck, Melchior), leiten un-
mittelbar zu einer neuen Zeit iiber. Die negativen Vorzeichen der Ermattung werden immer
deutlicher, die barocke Bewegung beruhigt sich, die barocke Synthese lost sich, der Klassizis-
mus hat begonnen,

Klassizismus
Der letzte Abschnitt unserer Ubersicht iiber die deutsche Skulptur des 18. Jahrhunderts will
nichts anderes sein, als ein kurzer Epilog. Im Rahmen des Themas kann nur der Anfang einer
Bewegung geschildert werden, deren Hohepunkt jenseits der Jahrhundertgrenze liegt. Wir legen
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