UNIVERSITATS-
BIBLIOTHEK
PADERBORN

®

Skulptur und Malerei des 18. Jahrhunderts in Deutschland

Feulner, Adolf
Wildpark-Potsdam, 1929

Rokoko

urn:nbn:de:hbz:466:1-94863

Visual \\Llibrary


https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:466:1-94863

170 FRESKO DER ROKOKOZEIT

Rokoko

Stilgeschichtlich miiBten die Maler der Ubergangszeit, wie Asam, zu einer neuen Periode ge
rechnet werden. Es ist jedoch nicht méglich, klare Grenzen zu ziehen und eine eigene Stilperiode
des Regence in der deutschen Malerei abzutrennen. Die Ubergéinge sind zu schwankend. Wir
behalten deshalb die grobere Periodisierung auch hier bei und beschriinken uns bei der Uber-
sicht iiber die allgemeinen Ziige auf die auffallenden Merkmale.

Die leichten Anzeichen einer Reaktion, die wir in der Skulptur des Rokoko festgestellt haben.
sind auch in der GroBmalerei zu spiiren. Die Charakteristika des Formenwandels gelten auch hier.
Die Abspannung und Kldrung, die Leichtigkeit, die Abwendung von Rausch und Pathos, sind die
Kennzeichen. Die schattenlose Helligkeit und die miihelose Leichtigkeit gehéren fast zum Stil-
begriff der Rokokomalerei. Aber alle Anzeichen eines Formenwandels sind noch lange nicht
Zeichen einer Wende, einer Reaktion. Die primére Voraussetzung des illusionistischen, barocken
Freskos, der Raumerweiterung und Raumdurchbrechung, ist geblieben: der unendliche Raum.

Ostentativ spricht sich der neue Geschmack aus in der Aufhellung der Farbe. ,,Der Maler
hebt durch seine Arbeit die Decke des Baumeisters wieder weg, 1dBt uns an deren Stelle den Him-
mel oder die Luft sehen und in derselben eine Handlung von allegorischen oder mythologischen
Personen. Dadurch bekommen diese Gemélde den Vorteil, daB sie einigermaBen aufhoren Ge-
milde zu sein, indem man den wahren Ort der Sonne zu sehen glaubt.** So beschreibt schon Sulzer
in seiner Theorie der schonen Kunst 1778 die Wirkung des Rokoko-Deckenbildes. Stilmerkmal
1st auch die groBere dsthetische Sauberkeit, trotz der dekorativen Synthese. Nur in Siiddeutsch-
land bleiben die illusionistischen Grenzeffekte in der Verschmelzung von Baukérper und Decken
malerei, die Ansitze von bemalten Draperien, von Gliedern, die Vermischung von Stukkatur und
Malerei. In den anderen Lindern sind sie selten.

Noch deutlicher als in Skulptur ist in der Malerei die dekorative Verallgemeinerung. Trotz
der gesteigerten, gedanklichen Kompliziertheit in Allegorie und Symbolik wird letzten Endes
der Inhalt doch gleichgiiltig und das verallgemeinerte, formale Thema, der dekorative Schein,
die farbige Gliederung der Decke, die Erweiterung des Raumes ist die eigentliche, kiinstlerische
Aufgabe. Natiirlich kennt das kirchliche Fresko nach wie vor nur religiose Themen, die irgend-
wie mit dem Bau eng verkniipft sind. Aber die Deckenbilder sind keine Andachtsbilder, die zum
Miterleben zwingen wollen. Sie wenden sich im Rokoko an Kollektivgefiihle, nicht an die Andacht
des Einzelnen. Es hat seinen besonderen Grund, daB im Rokokofresko der Rahmen durchbrochen
ist und daB so cer Blick iiber den Rahmen hinausgetriecben wird. Die Zahl der Figuren ist derart
vermehrt, da die einzelne Figur iiberhaupt nicht zur individuellen Wirkung gelangen kann, o
daB sie mit ihren Leiden und Freuden an das Mitgefiihl des Beschauers appellieren kénnte. Auch
auf das Tafelbild, das Altarblatt ist diese dekorative Freiheit iibertragen. Die Individualitiit
verfliichtigt sich im Bilde. Von einer seelischen Anteilnahme des Kiinstlers ist kaum zu reden,
Im Fresko sind die Figuren oft nur mehr Streublumen, die iiber die Fliiche treiben oder Atome,
die im Wirbel der Bewegung untergehen. Nur der allgemeine, religitse Inhalt muB als Stim-
mungsfaktor bleiben. Die vordringliche Aufgabe des Freskos ist die rdumliche Steigerung. Erst
das spite Rokoko bringt wieder die Betonung des Rahmens und Verminderung der Menge, und
bereitet damit die Konzentration des Beschauers vor.

Die dekorative Aufgabe ist in den verschiedenen Léndern anders angefat worden. Es bil-
den sich dekorative Schemata, die fiir die einzelnen Kulturkreise bindend sind. In einem Punkt
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ist die Erleichterung, Abspan-
nung wenig zu spiiren: im For-
mat. Ausdruck der Rokoko-
architektur ist die Vereinheit-
lichung, die Verschmelzung der
KompartimentezueinemRaum.
Die ungeheuren Flichen, die da-
durch geschaffen wurden, waren
der erste Anreiz zur Entfaltung
der Virtuositidt. Wie man trotz-
dem in den einzelnen Landern
den Eindruck des Riesigen, Un-
geheuren durch dekorative Sche-
mata vermied, durch die Auf-
losung in kleinere Einheiten,
durch die Vielheit von Figuren,
durch die durchgehenden Ziige
der Komposition,durch die Auf-
hellung der Farbe, das miissen
wir der Einzelbeschreibung vor-
behalten.

Die Bliite der dsterrei-
chischen GroBmalerei im Ro-
koko ist begriindet auf einem
UberschuB an ausgezeichneten
Kriften. Vom Import italieni-
scher Berithmtheiten sieht man
im Rokoko ab. Natiirlich sind
die Féden der Verbindung mit
Italien nicht abgeschnitten.
Nach wie vor gehen die Virtu-
osen nach dem Siiden, jetzt
nach Venedig, auch noch nach
Rom und Nc;apc], Als Reminiszenz an die italienische Quadraturmalerei bleibt die Architektur-
malerei am Rande der Decken, die Fortsetzung der wirklichen Architektur, dic Briicke zur
illusionistischen Raumerweiterung, der Wegweiser zur Unendlichkeit, Sie werden gewdhnlich
Spezialisten (Italienern wie Gaetano Fanti, Antonio Tassi, Francesco Messenta, F. J. Wiedon)
iiberlassen. Die geistreiche Verschmelzung von Rahmen und Fiillung, von Bild mit der Stukka-
tur (wie in Bayern) kennt man nicht. Im Gegenteil. Die dsthetisch saubere Trennung von
Bild und Architektur wird immermehr gesucht. Angesetzte und illusionistisch bemalte Extre-
mitéten, Draperien werden verschmiht. Man findet hochstens Grisaille-Architektur mit bunten,
illusionistischen Figuren.

Trotz der Verbindung mit Italien hat die @Gsterreichische GroBmalerei ihren eigentiim-
lichen Ausdruck, ihre spezielle Art, ihre besondere Melodie, die man leicht heraushort, wenn
einheimische Krifte in andere Lander (wie Bayern) geholt werden. Die Eigenart ist verstirkt

161. D. Gran, Kuppelbild in Sonntagsberg.
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durch die Tradition, sie ist unterbaut durch die
Selbsténdigkeit der Architektur, durch den Cha-
rakter der Réume, die auch im Deckenbild einen
anderen Ausdruck verlangen, als italienische Bau-
ten. Eigenart ist die Klarheit und Heiterkeit, die
Weichheit und leichte Sinnlichkeit, die aber im
Fresko nicht die nervise Feinheit der Franzosen
erreicht. Die extatische Steigerung, die in siid-
deutschen Fresken rauscht, erlischt, bis Maulbertsch
von neuem grandiose Vertiefung bringt. Bevor-
zugt ist ein Thema: die Wolkengloriole mit religi-
osen oder allegorischen Figuren. Nirgends hat man
so wie hier die Themen auf die logischen Grenzen
visionédrer Moglichkeit zugeschnitten, die Bartholo-
mé#us Altomonte in einem Brief an den Abt wvon
Admont (1742) andeutet: man solle Gedanken ver-
meiden, allwo sich Gebdude befinden, weil Geb#ude
in den Liiften wider die Natur seien und dem Auge
kein contento geben.

Mit dieser Beschréinkung ist auch ein Verzicht
auf malerische Kombinationen gegeben, die siid-
deutsche volkstiimliche Fresken problematisch reiz-
voll machen, der Verzicht auf die irrealen Zusam-
menstellungen, die geradezu Eigenart des deut-
schen Freskos sind. Die Thematik ist eng. Die
schweren, geometrisch geordneten Ballungen losen
sich in leichtere Flocken, die Figuren Konzentrieren

162. D. Gran, HI. Elisabeth. (Entwurf.) sich mehr am Rande und iiberlassen die groBe

Augsburg, Sig. Rohrer. Fléiche dem Lichte, das mit strahlender Helligkeit
alles verkldrt, bis das Spiel atmosphérischer Stimmungen zum malerischen Thema wird,
Die kompositionellen Moglichkeiten, die schon Rottmayer angedeutet hatte, werden nicht
ausgebaut. Ein leichter, dekorativer Rhythmus gliedert die riesige Fliche. Der Illusionismus
ist beibehalten, aber die gewagten Experimente fehlen. Die Neigung, die ungeheuren Flichen,
die durch die vereinheitlichte Architektur der Rokokozeit gegeben war, mit einem Fresko zusam-
menzufassen, ist auch hier vorhanden ; aber die Art der Auflésung dieser Fldchen durch dekorative
Schemata ist in der Rokokozeit nicht mehr so genial erfindungsreich, wie noch bei Rott-
mayr. Immer die gleichen Wolkenballungen, die in Dreiecksform gruppiert sind, in Diagonalen
sich kreuzen oder vom Rande her in konzentrischen Kreisen einem hellen Zentrum zustromen,
in der flimmernden Unendlichkeit sich aufldsen. Eine verklirte Welt im Glanze ewiger Heiter
keit, aber auch eine unbegrenzte Welt von Schemen, ein Reich von blutlosen Gestalten, eine
blasse Welt metaphorischer Begriffe, die in schattenloser Helligkeit wie unbestimmte Kldnge
schweben und verflieBen.

Volkstiimlich ist diese Kunst nicht, sie ist viel zu gelehrt. Wenn man die Programme liest
(die Tietze gesammelt hat), merkt man mit Erstaunen, wieviel an y,yhieroglyphischem' Wissen
in die einzelnen Figuren und Gruppen hineingeheimnist ist, wie sehr dem Kiinstler die Hinde
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163. P. Troger, Deckenbild in Altenburg.

gebunden waren, wie jede Bewegung aus Erklarungen und ikonographischen Vorschriften er-
wachsen war, wie viel an Uberlegung notwendig war, bis diese Gegebenheiten sich in die deko-
rativen Rhythmen einfiigten. Man mochte glauben, daB schlieBlich vor lauter Riicksichten dem
Maler keine Moglichkeit bleiben konnte, aus dieser unsinnlichen Gedankenkunst ein kiinstlerisches
Erlebnis zu gestalten, weil nicht die menschliche Figur an sich wichtig war, sondern der jenseitige
Inhalt, die Idee. Die gedankliche Tiefe ist aber noch keine kiinstlerische Vertiefung. Der In-
halt wird leicht dekoratives Gelehrtentum, ein reizvolles Frage- und Antwortspiel mit allegorischer
Weisheit, ein Rétselraten, von den Ranken eines unfruchtbaren Wissens umstrickt, wie unter
Rokokoschnorkeln versteckt. Die elementaren Grundgefiihle fehlen. So sehr die einzelne Leistung
an ihrem Orte erfreut, die dauernde Wiederholung ermiidet.

Das Urteil gilt fiir die dekorative Malerei des Osterreichischen Rokoko. Erst die Periode
des Louis XVI. bringt mit den neuen farbigen Problemen, die vom Tafelbild ibernommen wurden,
auch neue Themen und damit Vertiefung und den Antrieb, wieder zu den menschlichen Grund-
gefiihlen zu gelangen.

Fiir unsere Ubersicht ergibt sich aus dieser Gleichartigkeit eine Forderung: die der Kiirze. Mit dieser
Zusammenfassung sind die meisten Werke charakterisiert, dieim Folgendén nur kurz aufgezdhlt werden kinnen,

Der herithmteste GroBmaler Wiens, der glanzvoliste Freskant der Rokokozeit, war Daniel Gran (geb.
in Wien 1604, gest. in St. Pilten 1757). Er hat angeblich bei zwei kleinen Meistern, Pankraz Ferg und Gregor Werle
gelernt, 1718 sind seine reizvollen, ornamentalen Wandmalereien in SchioB Wasserburg entstanden. 1718/20,
protegiert von Fiirst Schwarzenberg, ging er nach [talien, war Schiiler von Sebastiano Ricci in Venedig, der
den griBten Einfluf auf ihn fibte, und von Solimena in Neapel. Nach der Riickkehr arbeitete er fiir seinen Pro-
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Kinnen machten zum gesuchten Berater der bau-
Alle Auszeichnung

, sein universal
srvierten Virtuose

tektor und fiir die Kloster. Sein Wi
en Abte und zum selbstbewuBten, r
ie, hat er abgelehnt. Als Schiller wird nur genannt der Briinner Maler E
721 SchloB Hirschstetten, 1724 Kuppelsaal und 1726 grofie Galerie des Palais Schwar

lusti

Die wichtig

der Akader
Fresken sind die: 1
berg in Wien, 1730 die von Winckelmann geriihmten Fresken im Prunksaal der Wiener Hofbibliothek, 1732
SchloB Eckartsau, 1737 —38 das gewaltige Deckenfresko im Landhaussaal zu Briinn, 1738 —43 Wallfahrtskirche auf
dem Sonntagsberg (Abb. 161), 1746—47 Dom in St. Pdlten, 1747 Kloster Hradisch, 1746—47 SchloB und Pfarr-
kirche Hetzendorf, 1748/9 Herzogenburg, 1749 Kaisersaal in Klosterneuburg, 1755 Schiof Friedau, Die Klarheit
der Komposition, die Korrektheit der '.:’.-.'il,;Imllll_L{ und schlieflich das Lob Winckelmanns haben Gran das

Epitheton eines Klassizisten unter den Freskomalern eingetragen. Berechtigt ist diese Bezeichnung nur in be-
dingtem Mafl. Den Klassizismus der Louis XV 1.-Zeit darf man nicht bei ihm suchen. Man wird Gran eher gerecht,
wenn man ihn als kilnstlerische Parallelerscheinung zu Donner auffaBt, der mit dhnlichen Mitteln die klass
Verfeinerung und die feinfiihlige Reserviertheit zu erreichen sucht, die auch Eigenart der Architektur ist, fiir die
Gran malt. Der hinreifiende Schwung, die extatische Steigerung fehlt. Die gesuchte Harmu hiitte die extreme
Bewegung nicht vertragen, noch weniger das Verwischen der Realitit in irrationaler Ubersteigerung, wie etwa
auf Fresken Asams. Subjekt und Objekt werden wieder auseinander gehalten. Darin zeigt sich doch der imma-
nente Klassizismus Grans. Die Gemdilde sind von der Architektur getrennt, die Komposition nimmt Ricksicht
auf den Rahmen.

Die interessantere, im Umfange des Wollens umfassendere Kinstlerpersonlichkeit ist Grans gleichalteriger
Rivale Paul Troger (geb. 1698 zu Zell im Pustertal, gest. 1762 in Wien). Er hat bei dem Fleimstaler Maler,
Giuseppe Alberti in Cavalese begonnen, dann in Italien alle Hauptstidte kiinstlerischen Lebens bereist und sich nach
Piazzetta, Crespi, Solimena und Magnasco weitergebildet. Schon diese Zusammenstellung der romantischen Friih-
rokokomaler gibt die Richtung seiner Begabung an. 1728 kam er nach Wien zuriick, wurde 1754 —57 Rektor der
Akademie und neben Gran der bevorzugie Freskant der dsterreichischen Klister. Als Lehrer war er die wichtigste
Personlichkeit im Kreise der dsterreichischen Grobmaler. Knoller, Hauzinger, Bergl, Milldorfer, Strattmann, Johann
Jak. Zeiller, Zoller, Sambach, Winterhaller, Schmutzer, Sigrist, Durach sind seine Schiiler gewesen. Wieder kénnen aus
der grofien Zahl seiner Werke nur die groBeren Fresken angefiihrt werden : 1726 — 30 Prilatur des Klosters Hradisch.
1728 Salzburg, St. Kajetan, 1731 Melk, Marmorsaal (Abb. 164), 1732 Biichersaal. 1732—34 Altenburg bei Horn,
Stiftskirche, wo Hauzinger und J. Jak. Zeiller mitgeholfen haben, 1732/3 Zwettl, Biichersaal, 1735 Seitenstetten,
Marmorsaal, 1738 Altenburg, Hauptstiegenhaus, 1738 Stift Geras, Speisesaal, 17390 Gottweig, Stiegenhaus, 1741
Seitenstetten, Biichersaal, 1742 Altenburg, Biichersaal, PreBburg, Elisabethkirche, 1745 Melk, Studienkapelle, 1744

47 Raab, Jesuitenkirche, 1748 —50 Brixen, Dom, Trient, Jesuitenkirche, 1754 Salzburg, St, Sebastiankirche, 1760
Wallfahrtskirche Dreieichen (in Verbindung mit Hauzinger)

ische

). Ein Gesamiwerk von unglaublichem Umfang. Die
Fruchtbarkeit korrespondiert mit der technischen Bravour, der Leichtigkeit der Erfindung, der Miihelosigkeit des
Schaffens, fiir die es fiberhaupt keine Schwierigkeiten zu geben scheint. Die bliihenden Farben, die Bewegung,
den hinreilenden Schwung haben seine Frihwerke. Dort findet man noch als barocke Reminiszenz die Betonung
der Einzelfigur, die Figurenknduel, das kriftige Pathos. Die Gestalten werden spiter schlanker, sie nehmen
fast manieristische Proportionen an. Die extatische Maria des Fresko in Altenburg erinnert an Ignaz Giinthers
Altaraufsatz in Mallersdorf. Die Ballungen lockern sich und die Komposition fibernimmt in langen, durchlaufen-
den Verflechtungen den freien Rhythmus, der sich von der Architektur, vom Rahmen immer mehr loslst.
Die rahmende Architekturmalerei (meist von Fanti ausgefiihrt) ist nur Wegweiser in die Unendlichkeit. Sie dient
zur Verstirkung der Hohenillusion, sie ist dunkles Repoussoir fiir den hellen Freiraum, in dem sich die Wolken-
binke heben und senken, wo einzelne Flocken in gewitterschweren Massen vor das Licht schwimmen, von der Sonne
durchleuchtet werden und im hellen Glanz sich auflisen, der von oben, aus dem | 5, in den Kirchenraum
strahit. (Dvorak spricht von einem verkehrten Helldunkel.) Viel stédrker betont als bei Gran sind die atmosphérischen
Stimmungen, die gleichzeitig auf Tiepolos Fresken erscheinen, aber hier noch viel mehr in den Dienst des Visiongren
gestellt, ins Irreale gewendet, in poetischer Verkldrung zu mérchenhafter Wirkung gesteigert sind. Nur selten
werden landschaftliche Motive in die Komposition hineingezogen, wie bei dem Chorfresko in Altenburg, David
vor der Bundeslade, wo die Erscheinung Jehovas im Strahlenglanze von einer sidlichen Landschaft gerahmt ist,
oder bei der wunderbaren Brotvermehrung im gleichen Kloster. In den Spitwerken, seinen reifen Meisterwerken,
den Fresken der Ignatiuskirche in Raab, in Dreieichen, 16st sich die Freudigkeit der Farbe im silberigen warmen,
aber monotonen Grau. Der Gesamtton, der mit der Tinung der Architektur harmoniert, bezeichnet den Uber-
gang zur neuen Amnschauung, zur malerischen Stimmung des Louis XVI. Im Gegensatz zu dieser Uni-
formierung bleiben die Tafelgemilde mit malerischer Problematik iiberladen. Beleuchtungseffekte, kontrastreiches
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164. P. Troger, Deckenbild in Melk, Marmaorsaal.

Helldunkel, atmosphirische Stimmungen losen die Figur auf, die in den Zeichnungen bis in die letzte Zeit mit
ungemeiner Sicherheit und hinreifiendem Schwung plastisch durchgefihlt ist. Im Flimmern und Zucken des Lichtes,
in der Betonung des Ausdruckes, in der Phantastik, sind diese Spitwerke schon ein Hinweis auf den griiften
unter den Freskomalern Osterreichs, auf Maulbertsch.

Der jiingste im Dreigestirn der grofien Virtuosen der Rokokozeit ist Bartholomaus Altomonte (geb.1702in
Warschau, gest. 1783in Linz). Er hat beiseinem Vater Martin A., dann 1717 in Bologna, 1719in Romund 1721 —23in
Neapel bei Solimena gelernt. Nach seiner Riickkehr 1723 hat er den Kreis der Auftraggeber seines Vaters iiber-
nommen. 1770 wurde er Mitglied der Akademie. Er war der ausgesprochene Kirchenmaler, ein hochtalentierter
Routinier, nicht gerade ein origineller Erfinder. Er hat auch nach detaillierten Angaben von Gran gemalt. (Biblio-
thek des Stiftes St. Florian.) Die Wolkengloriolen, die spater immer leerer, luftiger werden, sind sein Hauptthema.
Zu erwidhnen sind als Hauptwerke diese: 1723 St. Florian (Enns), Dechantzimmer; Lusthaus, grofier Saal. 1725
Salzburg, Mirabell, SchloBkirche. 1727 St. Florian, Sommerspeisesaal, 1737 Sakristei; Spital a. Pyrn, Chorhaupt.
1744 Seitenstetten, Stiegenhaus, 1747 St. Florian, Bibliothek, 1753 Herzogenburg, Bibliothek, 175962 Engels-
zell. 1769 St. Pdlten, Dom, Kirche der Englischen Friiulein, 1773 Fiirstenzell, Saal, Stiegenhaus, 177476 Admont,
Bibliothek, 1770 Herzogenburg, Stiegenhaus, 1780 St. Pdlten, Gartenhaus.

Nach den Virtuosen ist in Wien Michelangelo Unterberger zu nennen (Cavalese 1695—Wien 1758),
der Schiiler von Josef Alberti in Cavalese und von Piazzetta in Venedig. Im Atelier Piazzettas war er gleich-
zeitig mit Tiepolo. Der venezianischen Form ist er bis zuletzt treu geblieben. Nicht selten sind Reminiszenzen
unmotiviert in eigene Kompositionen eingeschoben. So ist auch auf dem Tod Marid (Ferdinandeum Innsbruck)
der rechts stehende Apostel, der zwecklos die Arme ausbreitef, aus Piazettas Himmelfahrt in Frankfurt (jetzt
Lille) genommen. Michelangelo Unterberger hat keine Fresken gemalt, nur Tafelbilder und Altarblitter. 1751
wurde er Direktor der Wiener Akademie.

Die lidndlichen Feskomaler iiberlassen wir der Lokalgeschichte. So den Bruder des vorigen, Franz Sebald
Unterberger (Cavalese 1706-—Brixem 1776), der Schiiler von Pittoni war. Er war ein treuherziger, volkstiimlicher
Erziihler. Weiter den fruchtbaren Joseph Ferdinand Fromiller in Klagenfurt (1693 —1760), den provinziellen,
aber farbig raffinierten Andreas Haindl (Wels 1683—1757), der in Lambach (1724), Niederaltaich (1719—32),
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165. B. Altomonte, Deckenbild in 5t. Florian. Marmorsaal.

Spital am Pyrn (1734), Pfarrkirche bei Bad Hall (1748) unruhig krause, iiberladene und doch sehr reizvolle
Fresken geschaffen hat. Weiter die Lederwasch und Zanusi in Salzburg.

Von dem béhmischen Freskomaler Franz Xaver Palko (Breslau 1723 —Prag 1767), der in Wien, in Vene-
dig bei Piazzetta und Pittoni, in Bologna bei Crepi gelernt hatte, haben wir noch kein fest umrissenes Bild seiner
Tiatigkeit. Ausgezeichnete Fresken sind in Prag, St. Nikolaus, Stift Doran, Kuttenberg, Konigsaal.

In Tirol hatte die einheimische GroBmalerei schon um 1700 einen gewissen Hohepunkt erreicht ; im Werke
des Kaspar Waldmann (das in der Barockmalerei beschrieben ist). Seine Nachfolger waren Schiiler von neben-
sdchlicher Bedeutung. Im frithen 18. Jahrhundert fehlen die heimischen Krifte von Rang. Auch Simon Bene-
dikt Faistenberger (1695—1759) ist ein provinzieller Maler ohne Bedeutung fir die allgemeine Entwicklung.
Den siidlichen Teil des Landes haben die italienischen Schiiler Pozzos in Beschlag genommen, von denen Gaspar
AntonioBaroni Cavalcalio (1682—1759) zu rithmen ist. Fir die groBen Bauten im nérdlichen Tirol wurden
bayrische Maler geholt, Asam, Bergmiiller, Ganther, Wolcker oder der Fahrer der Wiener Akademie, Troger.
Erst in der spdteren Rokokozeit, als die Wogen stiirmischer Baulust schon wverebbten, faften wieder Familien
von einheimischen Kriften festen FuB. Es sind die Zeiller, Johann Jakob, der spiter erwihnt wird,
und sein Vetter Franz Anton Zeiller (in Reutte 1716-—94). Seine Fresken haben viel mehr vom Charakter
der lindlichen bayerischen Malerei; sie sind kraus, tiberladen, sie sind mit Architekturen in Pozzos Art aus-
gestattet und mit Einzelheiten tiberhduft. Die Eindriicke der Lernzeit bei Holzer (den er in Miinsterschwarzach
1738 unterstiitzte) und Gitz in Augsburg hat auch der Aufenthalt in Rom, Neapel (bei dem Solimena-Schiiler
Giacinto) und in Venedig nicht mehr verwischt. Franz Anton Zeiller war zuerst Mitarbeiter seines Vetters bei den
groben Fresken in Ettal (1763 64), erhielt dann in Schwaben selbstindige Auftrige (1759 Sachsenried, 1762
Rieden, Schlingen 1768). SchlieBlich wurde er nach Brixen berufen (Bischifl. Seminar, Kirche 1765, Bibliothek
1772). Sein eigentliches Arbeitsfeld waren auch hier die Idndlichen Kirchen (Taisten 1768, Toblach 1770- 73),
Zell a. Z, (1775), Rauppen (1778), Weer (1779), Windischmatrei (1783), Biichlebach (1785), Grin (1791). Die
Mehrzahl seiner Fresken fillt in die Louis XVI.-Zeit. Trotzdem diirfen wir sie schon erwihnen, weil sie moglichst
wenig vom Charakter des neuen Stiles angenommen haben. Die Einzelfigur spielt ebensowenig eine Rolle wie in
den Fresken seines Vetters; sie ist ein Partikel im dekorativen Schema. Die unruhige, spritzige Lichtverteilung,
die Buntheit kam ebenfalls der dekorativen Absicht entgegen. — Feiner und inniger sind die Fresken desAnton
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Zoller (geb. Telfs 1695, gest. Hall 1768), der auch Mitglied einer groBen Malerfamiliec war. Er war nach den Lern-
jahren auf der Wiener Akademie zuerst in Kirnten tétig, wo er mit Josef Ferdinand Fromiller zusammen arbeitete.
Erst 1753 kam er nach Tirol zuriick. Seine lindlichen Fresken in Telfers im Stubai (1757), Schmirn (1757),
Gschnitz (1759), Mutlers (1759), Obertilliach (1764), Patsch (1767) sind auch durch den Prunk Pozzesker Ar-
chitekturen ausgezeichnet, das unentbehrliche Signum perspektivischen Kdnnens, das auch sein Sohn Joseph
Anton Zoller (Klagenfurt 1730, gest. Hall 1791) dber das Louis XVI. bis an die Schwelle des 19, Jahr-
ht ts mitschleppte. Fresken in 1T tsch (1763), Niedervintl (1763), Asch (1765), Stockl (1766), Neustift
), Absam (1780). — Aus Tirol stammt auch Franz Anton Leydendorff (auch Leitenstorffer) geb. Reutte
, gest. 1799 Mannheim). Er war Schiiler des Freskomalers Robert Mayer in Insbruck; dann lernte er bei
etta in Venedig, bei Conca in Rom (1756) und in Wien bei Troger. Seine Eindlichen Fresken in Schonberg
509, der Hofburgkapelle (1765) und im grifl. Enzenbergschen Palais in Innsbruck stehen in seltsamem Kon-
trast zu dem gesuchten Naturalismus und dem klassizistischen Einschlag seiner Louis XV 1.-Arbeiten, die nach
seiner Berufung nach Mannheim (1750) entstanden sind. Einer der gesuchten Meister war auch in Tirol der
kaiserliche Kammermaler Josef Adam Milk (geb. um 1735, gest. nach 1787). Ein Schnellmaler, der sich
fiberall unentbehrlich zu machen verstand und in Steiermark, Tirol tétig war, voriibergehend sogar nach Bayern
(Nymphenburg 1751) berufen wurde. Die Zahl seiner Fresken ist Legion.

Bayern und Augsburg. Das Dekorative wird hier mit besonderer Feinheit entwickelt.
Die Verbindung von Raum und Decke ist auch hier gelockert. Die Architektur der Kirche
ist selten mehr im Deckengemilde fortgesetzt. Der Inhalt des Deckenbildes ist dem Be-
schauer weiter entriickt, als in den Gemilden Asams, wo die saugenden Raumtrichter mit
groBen Randfiguren den Geist des Beschauers in die Unendlichkeit ziehen. Der Inhalt wird
neutraler, gleichgiiltiger, die Distanz des Miterlebens wird groBer. Das Stiirmische, Gewaltige
der Schopfungen Asams, die rauschhafte Steigerung, die den Beschauer in eine transzendente
Welt mitreilt, das Packende der Illusion, h#tte man nicht mehr ertragen. Damit fehlt auch
die energische Raumsteigerung. Fresko und Raum haben schon groBere Selbstéindigkeit gewonnen,
obwohl die Verschmelzung von Fresko und Dekoration eine innigere geworden ist.

Aber der Widerspruch ist nur scheinbar. Riesige Flichen sind auch in der bayrischen
Rokokoarchitektur vorhanden, sie sind sogar mit Absicht verwertet. Sie waren ein besonderer
Anreiz den Eindruck des Riesigen, Gewaltigen zu brechen. Die Schemata der dekorativen Auf-
teilung und Gliederung sind mit mehr Variationsmédglichkeiten bereichert, als anderswo, und
(auch das ist spezielle Eigenart des bayrischen Rokoko) die Stukkatur ist in das dekorative
Schema einbezogen. Sie verwischt die Grenzen, sie geht unmerklich mit bunter Farbigkeit und
naturalistischer Fassung in das Fresko iiber, sie schligt wie Wellen in rhythmischer Folge in
das Deckenbild und steigert den Eindruck der unmerklichen Auflésung des Raumes in die schim-
mernde Unendlichkeit. Die Verschmelzung hat das Geheimnisvolle verloren. Sie ist zum grazi-
sen Spiel mit den Forderungen der Tektonik geworden. Die Aufteilung des Themas in kleine
Felder, die als Flecken einer Gesamtdekoration gesehen sein wollen, deren Inhalt nur im
Durchschreiten des Raumes als Folge einer Erzihlung genossen werden kann, nimmt dem
[llusionismus erst recht das Packende. Die Felder werden selbst zur Dekoration. Der un
regelmiBig kurvierte, eingebuchtete und wieder ausgreifende Rahmen nimmt die iibergreifen-
den, ziingelnden Kartuschen der Stukkatur in sich auf. Die Farbe bricht iiber den Rahmen
und verspriiht an der Decke, sie wird verstreut, wie die Blumen an einem textilen Muster. Sie
ist auch innerhalb des Rahmens in kurzen, springenden Takten zu leichter Melodik rhythmisiert,
und sie hat nicht mehr raumschaffende Kraft. Sie will den Blick nicht mehr in die Tiefe ziehen,
sie will in leichteren Spannungen die Fliche beleben. Die Komposition baut sich iiber den un-
regelméBigen Wellenlinien des Rahmens auf. Die Einzelfigur verliert an Gewicht, die Gestalten
verbinden sich in Kurven, die ihr Gesetz von den Kurven des Rahmens erhalten. Dieses leichte
melodische FlieRen und Gleiten gehort als musikalischer Wert zum Ausdruck der Rokoko-
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raume, in die die Fresken gemalt

F}\_; 4 tx ! sind. Nirgends hat die Kirch-

liche Architektur diese durch-
geistigte Feinheit der Schép-
fungen eines Johann Michael
Fischer, Dominikus Zimmer-
mann, der Gunetsrhainer.

Obwohl der Inhalt an sich
neutraler geworden ist, durch de-
korative Riicksichten verschleiert
ist, hat sich die wvolkstiimlich
orientierte, bayrische Fresko-
malerei doch bemiiht, die The-
men neu zu fassen. Einzelne Ziige
der Verlebendigung treten mit
Deutlichkeit hervor. Dazu geho-
ren die reizvollen Anachronismen,
die wir schon in der Skulptur
gefunden haben, die auch ein Mit-
tel sind des Visiondren, die die
Heiligen schon stofflich dem Be-
schauer nahebringenwollen. Giin-
ther hat in zwei Fresken der Auf-
nahme Mariens in den Himmel
den hl. Geist als Barockprinzen
mit Allongeperiicke vnd Hals-
kette geschildert, wie er mit gra-
zibsem Schritt seiner auserwihl-
ten Braut entgegenkommt. Da-
zu gehort die inhaltliche Verkniip-
fung durch Strahlen, die wir schon
auf Asams und Spieglers Fresken
gefunden haben. Noch mehr ist
die inhaltliche Vertiefung durch
die Wahl mystischer Themen zu nennen, Die ,lactatio St. Bernhardi* ist von Asam, von Giinther
Johannes Zick und anderen mit neuem Sensitivismus geschildert worden. Auf dem Fresko
Giinthers in Indersdorf lehnt sich die Heilige ekstatisch, verziickt, mit flammendem Herzen
zuriick. Uber ihm schweben auf Wolken Christus und Maria. Aus der Seitenwunde Christi
strémt das Blut, aus der Brust Mariens flieBt die Milch in diinnem Strahl in den Mund des Heiligen.
Solche Themen werden wir noch mehr nennen. Die Mystik mit ihren asketischen und erotischen
Begleiterscheinungen ist aus der gegenreformatorischen Kunst lebendig geblieben. Es ist, als ob
bei diesen einfachen Meistern die Volksseele die Unterstromung mittelalterlichen Empfindens
wieder zur Oberfliche triebe.

In Miinchen hat das Erbe des Asam Johann Baptist Zimmermann (1680—1758) iibernommen. Er ist
der Bruder des Architekten Dominikus Z. in Landsberg. Seine Bedeutung liegt auf kunstgewerblichem Gebiet.

166. M. Giinther, Deckenbild in Indersdorf.
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Er stammt aus der Wessobrunner
Stukkatorenschule und hat die ldnd-
lichen Kirchen dekoriert, bis ihn der
Hof nach Miinchen rief. Unter Cuvil-
liés Anleitung fand er sich rasch in
das héfische Rokoko hinein. Seine
Fresken (in Dietramszell, Schiftlarn,
Berg am Laim, SchloB Nymphen-
burg, Neustift, St. Peter in Miinchen,
Andechs, Weyarn, Wies, Ingolstadt
(Franziskanerkirche), Waldsee, Seli-
gental bei Landshut, Prien, SieBen,
Steinhausen) sind sorglose, dekorative
Kompositionen, lichte, farbenfreudige
Phantasien. Sie wollen nicht durch
dengritblerischen Tiefsinn des Inhaltes
erbauen, ihre eigentliche Absicht ist:
den hellen Riumen der besten bayri-
schen Architektendie bunte Freudig-
keit zu geben, die die religiose Kunst
des sfiddeutschen Rokoko verlangt.
Ein anderer unter den Miinchener Mei-
stern, Nikolaus Stuber (um 1680

1749) war in Minchen (HL- Geist-
kirche), Mergentheim (1734), Wiirz-
burg (Neumiinster 1736) titig. Er
hat mit den Asam in Italien gelernt
und soll in Rom Pietro da Cortona
zum Vorbild gewihlt haben. Leichte
Reflexe dieses Einflusses glaubt man
noch in dem Hauptwerke Stubers, den
Deckenbildern des Brithler Schlosses
zu sehen (1731—32). Die figuralen
Hauptbilder, schwer verstdndliche
Allegorien, sind wenig verkiirzt in
die Diagonalansicht gestellt, wihrend
die Randarchitektur, die im sid-
deutschen Fresko ungewdhnliche Re-
miniszenz an die Quadraturmalerei
aus verflochtenen Giebelstiicken, Sockeln, Kartuschen, in Unteransicht gegeben ist. Die sprunghafte, flackerig
kontrastvolle Buntheit lost die Tektonik vollstindig auf und setzt die perspektivische Malerei in rein optische Ein-
driicke um. Noch kecker, lustiger, leichter, aber auch mapieristisch dekorativer sind in Brithl die Fresken des
Adam Schipf (1702—72), der aus Straubing stammt, dann in Prag, am Rhein und Miinchen tétig war.
Zur Generation der Stuber-Asam gehort auch Balthasar Augustin Albrecht (1687—1765), der die Griine
Galeric der Minchener Residenz mit Fresken dekoriert hat. Kinstlerisch wertvoller sind seine Altarblitter
und Bildnisse.

Von den lindlichen Meistern nennen wir Georg Diefenbrunner von Mittenwald (1718—86), der auch
nach Wiirttemberg (Winterstettenstadt) geholt wurde. Dann den Hofwirt in Aicha (die Mischung der Berufe
ist ein Beweis fiir das Verwachsensein der Kunst mit dem Volke), F. A. Rauscher (1731—nach 1800), der als
Autodidakt unter dem Einflub der Minchener Meister begonnen hat. Fresken in der Gegend von Deggendorf,
worunter Thundorf (1760) hervorzuheben ist.

Augsburg. Die gribte Schule kirchlicher Freskomaler war in Augsburg. Die Zahi der Meister, die sich
da in der kurzen Zeitspanne zusammenfand, ist erstaunlich. Sie findet ihr Korrelat in der Zahl von Stechern
und Kunsthandwerkern. Sie haben Augsburg wieder zum Mittelpunkt kiinstlerischen Lebens gemacht. Die
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168. J. Holzer, Entwurf fiir einen Ficher. Karlsruhe.

dlteste

eigentliche kiinstlerische Zentrale, die Vermittlerin neuerer Kunst war allerdings Miinchen. Auch der
unter den Augsburger GroBmalern Johann Georg Bergmiiller (geb. 1688 in Tirkheim, gest. 1762 in Augs-
burg) hat in Miinchen bei Andreas Wolff gelernt. Von diesem aus ging er nach Rom zu Carlo Maratta, seit 1712

/ar er in Augsburg ansissig. 1730 wurde er Direktor der Stadtakademie. Seine ersten Fresken sind siifilich und
hart kolorierte Kompositionen, von strengem Aufbau, mit Betonung des Linearen, ganz auf das Figurale gestellt.
Sie sind Tafelbilder, in das Fresko iibertragen. Spiter wird Bergmiller volkstiimlicher, farben
steigert dann die dekorative Wirkung durch prunkvolle Aufmachung und genrehaftes Detail, kommt aber nie
iiber einen geméBigten Klassizismus hinaus. Fresken in Augsburg: Pollheimerkapelle im Dom 1721, Kreuz-
kirche 1732, Karmeliten, Katharinen, Barfiifer- und St. Annakirche. Diessen 1736, Umendorf 1737, Stuttgart
(Stiandehaus 1745), Grafrath 1752, Ochsenhausen 1727 und 1743, Steingaden 1751, Vulpmes 1747. Von seinen
Altarblittern ist das Mariahilfbild in Obersulmetingen ein Werk von feinem Reiz der Farbe.

Die bedeutendste kiinstlerische Kraft unter den Augsburgern ist Johann Holzer (geb. 1709 in Burgeis,
gest. 1740 in Koln). Er hat bei Merz in Straubing, dann in Augsburg bei Bergmiiller gelernt. In Italien war er
nicht. Fremde Anregung hat auch er verwertet. Die entziickenden Entwiirfe fur Facher (Karlsruhe) und die
Zeichnungen fir ornamentale Graphik sind Watteau-Stichen nachempfunden; aber die entscheidenden Im-
pulse kommen nicht aus dem Siiden und Westen, sondern wieder von der nordischen Malerei. Uber Holzers Werk
hat der Unstern gewaltet. Von den vielen Fassadenmalereien an Augsburgern Hiusern ist nur ein Teil im Ent-
wurf (Augsburg, Innsbruck) auf uns gekommen; fiir den Rest miissen Nilsons elegante Stiche Ersatz bilden. Sein
Hauptwerk, die Fresken in Miinster-Schwarzach, sind zerstdrt (Skizzen in Augsburg). Die feine Allegorie der Flora
in der Sommerresidenz in Eichstidtt hat sehr gelitten. Gut erhalten ist nur ein Deckenbild, das Kuppelgemalde
in St. Anton bei Partenkirchen.

Es ist eine der schiinsten deutschen Fresken (Abb. 170). In dem kleinen Kirchenraum ist es der Nachsicht zu-
ganglich und erhélt dadurch fast die Intimitét des Tafelbildes. Man sucht vergebens nach italienischen Vorbildern,
obwohl der erste Eindruck ungewidhnlicher Modernitdt an Anregung durch Piazzetta denken 14Bt. Schon die Formen
der Architektur, der offenen Kuppelhalle, sind bodenstéindig. Nach vorn wird die Halle begrenzt von einer Ba-
lustrade auf durchgehenden Stufen, die von Freitreppen durchschnitten sind. Die Stiitzen der Halle und die
Marmorpyramiden der Hauptachse bringen Gliederung in die Figuren, die hilfesuchenden Menschen, die zu 5t.
Antonius flehen. Die Balustrade dient zur rdumlichen Gruppierung. Visiondr ist der Inhalt nicht, Der betonte
Realismus der Figuren vorne an der Briistung, des Bettlers, der ausgemergelten, mit eklem Geschwiir bedeckten
Leiber der Aussitzigen, diese Wollust an der Schilderung des Grausamen, 1iBt eher an die deutsche Spitgotik
als Quelle der Anregung denken, als an die gleichzeitige italienische Malerei. Die Verstdrkung des Ilusionismus
durch angesetzte, natiirliche bemalte GliedmaBien aus Stuck, wie beim Ketzer, der den Arm aus dem Gemiilde
herausstreckt und sich am Hauptgesims festkrallt, ist den Fresken Asam abgesehen. Auch die kecken illusionisti-
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schen Effekte, wie bei dem Knaben, der die Leiter
hinaufsteigt und Votivgaben aufhingt, beim Tod,
der mit einem Ful fiber die Stufen herabsteigt, hat
vorher nur Asam gewagt. Ungewdhnlich kiihn ist die
Lichtwirkung. Der ganze Kuppelautbau, die briun-
liche Dammerung der Kalotte, ist nur Kulisse oder
Repoussoir. Auch die Figuren des Vordergrundes tre-
den Schatten. Das Licht strimtin breiter
flut von riickwiirts, aus der offenen Landschaft,
zwischen den Stitzen herein, die zur dunklen Sil-
houette werden und stuft sich an den kriftig model-
lierten Figuren des Vordergrundes ab; es quillt als
helles Himmelslicht von oben von der Laterne herab,
umrahmt als wunderbare Gloriole das schwebende
Jesuskind, und streift den hl. Antonius, der von En-
geln emporgetragen wird. Diese stimmungsvollen
Lichteffekte kennen die Asam nur als Bildwirkung
in ihren Bauten; im Fresko selbst gehen sie andere
Wege, wie ihre Vorbilder in Italien.

Wir miissen nach anderen Quellen suchen, Zum
ersten Male nach langer Pause wird auch Siiddeutsch-
land wieder das Vorbild der holliindischen Malerei,
der AnstoB zur selbstdndigen Entwicklung. Es gibt
von Holzer Radierungen, Anbetung der Christen, der
Kinige. Die farbigen Originalentwiirfe (Augsburg,
Sammlung Rohrer), sind schon in den alten Quellen,
bei Stetten, als Bilder ,,in Rembrandts Geschmack**
aufgefithrt. Hauptthema ist ein wunderbares Mérchen-
licht, das kanalisiert von links hereindringt, wie auf
Gemdélden des Johannes Zick. Auch hier ist die stammesverwandte nordische Kunst vermittelt durch Rem-
brandts Graphik der Fiihrer zur Selbstdndigkeit. Tiepolo hat erst spiter #hnliche Probleme aufgegriffen.
Mit diesem Nachweis ffnen sich tiefere kunstgeschichtliche Zusammenhinge, die wir spiter in ihrem ganzen
Wirkungskreis abstecken miissen.

Neben Holzers Kiihnheit erscheinen die Deckengemilde des Matthius Gianther (1705—88) unproble-
matisch, einfach und kiar. Giinther hat bei Asam gelernt; die Spuren dieser Lernzeit sind auch unverlierbar bis
in die Spitzeit in seine Werke eingegraben. Er ist der direkte Fortsetzer Asams; aber mit den freieren Mitteln
der neuen Generation. Aufierdem kommt noch Holzer als Quelle in Betracht, wenn auch nur in wenigen Einzel-
heiten. (In Rott am Inn sind aus Holzers Entwurf fiir Miinsterschwarzach Gruppen entlehnt.) Ein Aufenthalt
Giinthers in Italien ist nicht gesichert. Seit 1731 war er Meister in Augsburg. Giinther ist der fruchtbarste GroB-
maler in Siiddeutschland, er ist der Meister des Rokokofreskos;die Tafelbilder sind nebenséichlich. Die ungeheuer-
liche Arbeitsleistung, die miithelose Produktivitéit (von 1732 bis 1787 sind fast fiir jedes Jahr Fresken nachgewiesen)
sind ebenso immanente Eigenschaften des dekorativen Rokokofreskos, wie der durchgehende Ausdruck begliickender
Heiterkeit, der Leichtigkeit der Arbeit, mit der zarten, zeichnerischen Betonung der Konturen und der aquarell-
artigen Flichenfilllung. In den Réiumen, wo Giinther mit dem bedeutendsten, siiddeutschen Architekten, Johann
Michael Fischer, und den besten Stukkatoren, Feichtmayr und Rauch, zusammenarbeitet, hat das Dekorative
eine durchgeistigte Feinheit gewonnen. Das Ssterreichische Fresko kennt diese Auflosung im Dekorativen nicht,
auch nicht diesen Grad der Verschmelzung, es kennt sauberen Rahmen, Architektur und Fiillung. Er
Spitwerken gibt Giinther auch dem Rahmen seine geometrische Form wider.

Zum Gepriige dieser Kunst gehdrt auch die Tatsache, daB die Unterschiede in den Phasen der Entwicklung
sehr gering sind, Man kann zwar Perioden mit barocken und mit klassizistischen Ankldngen von der eigentlichen
Rokokozeit trennen. Die Frithperiode unterscheidet sich durch die Fiillung der Fliche mit groBen Figuren, durch
das Rickgreifen auf die Architekturmalerei im Sinne Asams, eine Art von Quadratmalerei am Rand der Bilder,
die auch inhaltliche Bedeutung hat und zur Gliederung der Erzihlung dient. Es sind offene Sdulenhallen auf
Stufen (Druisheim 1732, Welden 1732, Sterzing 1733, Wilten 1751, GossensaB 1754), wie sie Asam in Osterhofen

169. J. E. Holzer, Rosenkranzfest.
Meran, Museum.
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170. Holzer, Deckenbild in St. Anton bei Partenkirchen.

verwendet, aber noch deutlicher Pozzos Lehrbuch nachgebildet, oder kassettierte Kuppelhallen, die nach oben
gedffnet sind, auch ein Lieblingsmotiv Asams. Die Architekturen sind ohne Zusammenhang mit dem Raum.
Nach vorne sind sie mit Vorhéingen abgeschlossen, die auch Asam als theatralisches Requisit vor die visiondre
Biihne gezogen hat (Rattenberg 1737). Dazu kommt die spezifisch bayrische Freiheit in der Behandlung des
Inhaltes, die auch zum Begriff der Uberlegenheit iiber den Stoff gehiirt. Beispiele sind genannt: die kdstliche
Szene der Aufnahme Marias in Altdorf (1748), wo der heilige Geist als Barockprinz mit Allongeperiicke, Mantel
und Halskette seiner auserwihlten Braut entgegenschreitet. (Die Szene geht auf eine Vision der seeligen Kres-
zentia von Kaufbeuren zuriick.) In Indersdorf (1755, Abb. 166) hat Giinther die Lactatio S. Bernhardi, die
Szene, die Asam in Firstenfeldbruck mit prunkvollem allegorischem Beiwerk tiberladen dargestellt hatte, mit
neuem Sensitivismus geschildert. Sie ist auch schon oben beschriebern.

Diese mystischen Themen sind in der Spétzeit selten. Das Visiondre verliert sich immer mehr. Schon in
Tiilz (1737) kommen Szenen objektiver Anschauung in das Bild herein, eine Biftprozession mit Pfarrer und Land-
volk. In Peissenberg (1748) sind landschaftliche Motive mit genrehaftem Detail, vermischt in einer Komposition
von volkstimlicher Formulierung, die auch- Wink weder anwendet. Maria nimmt als Fiirbitterin den Brief ent-
gegen, der die Wiinsche des bittenden Volkes enthilt, um ihn dem Allerhdchsten zu iiberbringen. Das ,,Volk*
hat die zeitgendssische Tracht, die jede Absicht einer visiondiren Steigerung vereitelt. Die Hautpwerke sind die
Fresken Giinthers fir Amorbach (1745—47), wo die traumhafte, futuristische Verbindung seltsam verkiirzter
Einzelheiten von Asams Deckenbild in der Minchener Johanneskirche angeregt ist. Die Fresken in Neustift bei
Brixen (1743), wo das Altarblatt, die Himmelfahrt Marid, mit der Dreifaltigkeit im Deckengemdlde des Chores
verbunden ist. Diese Verschmelzung von Altar und Fresko, von Skulptur und Malerei ist in Bayern nicht selten
(Diessen, Fiirstenzell u. a. 0.). In Wilten (1754) ist zu rithmen das Bild der Judith, die mit pathetischer
Geste auf einer vorstoBenden Ecke steht. (Man vergleiche Zwiefalten.) Die Komposition ist auf dem starken
Kontrast Licht und Schatten aufgebaut wie Tafelbilder dieser Zeit. Das einzige Deckenbild Giinthers mit mo-
numentaler Geb#rde. In der Szene Esther vor Ahasver verbindet sich hifische Feinheit, festliche Freude und
neue Gefithlsinnigkeit. In Rott am Inn (1763) ist das Hauptbild der Kuppel die Apotheose des Benediktiner-
ordens. Das Gemenge von Figuren ist in einer Spirale gruppiert, die aber nicht mehr der Tiefenillusion dient,
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171. M. Giintker, Deckenbild im SchloB Stuttgart.

nicht den Raum durchdringt, sondern zum ornamentalen Schnirkel verflacht ist. In Stuttgart (SchloB, 1757)
ist die Zusammenfassung der architektonischen Gliederung, deren geiffnete Kuppel an Asams Fresko in Brevnow
erinnert, mit der figuralen Komposition in geistreicher Weise gelost. Die perspektivische Verkiirzung der Fi-
guren geht in den Spitwerken immer mehr zuriick, das Unkonsequente der Darstellungsformen verursacht die
Unsicherheit des optischen Eindrucks, die Architektur wird vereinfacht, grofe Leeren im Bilde bringen den
eisigen Hauch klassizistischer Niichternheit; trotzdem bleiben [lusionismus und Rokokoform bis zuletzt erhalten.

Mit dieser Ubersicht iiber das Werk des fithrenden Freskomalers sind auch die Schipfungen der dibrigen
Rokokomaler Augsburgs genfigend charakterisiert, Unterschiede liegen nur in der perstnlichen Stilistik, die The-
matik ist immer die gleiche. Religiise Andachtsbilder sind an die Decke abertragen, in geringerem oder hherem
Grad illusionistisch behandelt, mehr oder weniger aus den Forderungen des Raumes entwickelt. Die Neigung
zur Darstellung des Objektiven steigert sich bei den volkstiimlichen Meistern im Laufe der Entwicklung.
MNur die besten Mamen kinnen hier kurz angefithrt werden.

Johann Wolfgang Baumgartner (geb. 1712 in Kufstein, gest. 1761 in Augsburg), hat die vorziiglichen
Fresken in Bergen bei Neuburg (1756—59) in Kobel bei Augsburg (1758) und Baitenhausen (1760) geschaffen, die
in der farbigen Thematik sich an Holzer anschlieBen. Gottfried Bernhard Goz (geb. 1708 in Wehlerad, Schiiler
von Franz Georg Eckstein, von Bergmiiller und Rotblez, gest. 1774 in Augsburg), der fruchtbare Maler, Kupfer-
stecher, Ilustrator war ein Zeichner von hohen Qualititen, ein ungemein phantasievoller, viel begehrter Erfinder
(Stammel hat 1745 in Admont seine Zeichnungen der vier Tugenden ins Plastische fibertragen), aber auch ein
Routinier mit Neigung zum Nur-Dekorativen. Die besten Fresken sind in Weingarten (1742, Festsaal), Habs-
thal (1748), Konstanz (Regierung, 1749), Neubirnau (1750), Leitheim (1751, eines seiner feinsten Werke, als Er-
findung ebenso geistvoll, wie in der Ausfiithrung reizvoll), Regensburg (St. Cassian 1756/7), Alte Kapelle (1762—65),
Amberg (1758), Meersburg (Sommerpavillon um 1760 in Anlehnung an Holzer), Schussenried (1758), Salem
(Préfektur um 1770). Giz hat Vorliebe fiir komplizierte Architekturen, fiir Themen krausen Inhaltes voll alle-
gorischer Griibelei, fir wilde Erfindungen, die nicht mehr mit dekorativen Absichten zu entschuldigen sind. Nur
in Siddeutschland sind Darstellungen miglich, wie in Neubirnau, wo symbolische Strahlen aus der visionéren
Scheinwelt durch einen Spiegel sinnfillig in den Kirchenraum geleitet werden. Von dem Kindlein im Schofie
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Mariens fillt ein Strahl der Gnade zu dem Herzen, das von einer sitzenden Frau emporgehalten wird und von diesem
auf den wirklichen Spiegel, den die Gottesliebe hélt, die ihn weiterleitet in das Schiff, herab zum Beschauer,
Altertiimlicher, barocker ist Christoph Thomas Scheffler (geb. 1700in Freising, gest. 1761 in Augsburg), ein
Schitler Asams. Fresken in Neisse (Kreuzkirche) Ellwangen ( Jesuitenkirche 1727), Aultshausen (1739), Heusen-
stamm (1741), Haunstetten (1742), Trier (Paulinuskirche 1745—47), Dillingen ( Jesuitenkirche 1750 —51), Landsberg
( Jesuitenkirche 1755, wo die Konstantinschlacht sich an das Vorbild von Rubens anscl efit). Sein Erbe hat sein
Bruder Felix Anton Scheffler fibernommen (geb. 1701 in Minchen, gest. in Prag 1760). Auch er hat bei /
und dann bei Christoph Grooth in Stuttgart gelernt. 1732 hat er sich in Breslau niedergelassen, seit 1745 lebte er
in Prag. Handwerkliche Anfinge (Neisse 1730, Leubus 1733, Breslau, Jesuitenkolleg 1734) sind im groBen Fresko
der Jesuitenkirche in Briinn (1744) iiberwunden. Die Reife gewinnt er aber erst in den letzten Werken in Bayern
(Baumburg 1756/7) unter dem Einfluf der bayerischen Rokokomaler. Von Joseph Magges (Imst 1728, gest.
Augsburg 1769) sind die Fresken in Altomimnster (1768) und in Schinenfeld (1768) zu riithmen. Sein Schiler
Joseph Christ (geb. 1731) ist nach Petersburg ausgewandert. Gleichzeitige Freskomaler in Augsburg waren
Magg, Rigl, Mozart, Riepp und Paur. Gottfried Eichler (1697 —1759) hat Verdienste als Zeichner, als
Entwerfer von Vorlagen fiir Kupferstiche und als Portréitist.

Sam

Einer der feinsten Kiinstler des Augsburger Rokoko, der fruchtbarste Erfinder, war der Maler und Kupfer-
stecher Johann Esaias Nilson (Augsburg 1721—88). Er war auch evangelischer Direktor der Augsburger Kunst-
akademie. Ein Zeichner von ungewdhnlicher Begabung. Seine grazitsen, dekorativen Entwiirfe haben seinen
Namen, man darf ruhig sagen in Europa, bekannt gemacht. Das wilde Muschelwerk seiner Stiche war fiir den
beginnenden Klassizismus das rote Tuch des Augsburger Kunstgeschmackes, gegen den man als Verkorperung
der wverderbten Kunst ankdmpfte. Auch als Portritist und als Ilustrator (darunter Goethes Giitz) hat
Nilson Bedeutung gehabt. Aber alle Kupferstichzeichner der groBen Verlage in Augsburg anzufithren, wiirde
ins Endlose fithren.

Das bayrische Schwaben. Wie in der Plastik, haben jetzt auch die kleineren Zentren ihre Meister,
Die Residenzen der Furstibte, die Reichsstiddte haben wieder ihre eigenen Malerschulen. In Kempten lebte
die Familie der Hermann. Von den verschiedenen Mitgliedern ist eines mit Auszeichnung zu nennen, Franz
Georg Hermann (1692—1768). Er war mit den Asam in Rom (1712/13) und Preistriiger an der Accademia
S. Luca. Er ist auch Zeit seines Lebens ein verspiteter Barockmaler geblieben. Die Tiefe der Auffassung, das
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Suchen nach Problemen fehlt.
Um 1720 war er bei der Ausma-
lung der Klosterkirche St. Mang
in Fissen beteiligt, gleichzeitig
mit Pellegrini. Die wichtigsten
Leistungen sind die Ausstattung
der Wohnriume in der Residenz
Kempten (1732f.), die Fresken
in Marktoberdorf (1733f.), in HL
Kreuz bei Kempten (1733), Stott-
wang (1745), und, 2in  bestes

'k, in Steinbach (1753). Das
‘hussenried (Biblio-
57), eine kompli-
Allegorie, hat als Inhalt:
das Kreuz Christi als Licht der
Wissenschaften.

In Augsburg hat derDonau
wirther Maler JohannBaptist
Enderle) geb. Siflingen 1724,
gest. Donauwirth 1798) gelernt.
Er wvercinigt alle zige und
Schwiichen des volkstiimlichen
vinziellen GroBmalers. Frische
Naivit

Zierte

At paart sich mit prunken-

der Gelehrsamkeit, iiberraschende

Routine in der Behandlung gro- il 3 i B
[er Flichen mit pedantischer Grii- 173. F. M. Kuen, Deckenbild in Baindt.
belei im Detail, biuerliche Bunt- Phot. Landesamt fir Denkmalpilege Stuttgart,

heit mit raffiniertem Geschmack

in der dekorativen Zusammenstimmung. Seine spiteren Fresken, wie die kistlich romantische, antike Szene
im Donauwirther Forstamt, schmiicken wie verblaBte, zartfarbige Tapisserien die Wand. Das Schema der
Komposition ist monoton, die Szenen sind gewiihnlich in Pyramidenform iiber die vier Seiten des unregelmaBig
kurvierten Rahme aufgebaut. Die besten Fresken sind in Kirchdorf (1753), Herbertshofen (1754), Ketter-
schwang (1758), Schwabmiihlhausen (1759), Gmiind (1764), Unterammingen (17661.), Buggenhofen (1769), Donau-
wiirth (HI. Kreuz 1780), Seng (1770), Mainz, Augustinuskirche und St. Ignaz, Allerheiligen bei Scheppach (1770),
Lauingen, Seminarkirche (1791—92), Rehling bei Friedberg (1793), GroBanhausen (1796).

Aus Lauingen wurde der tiichtige Johann Anwander (geb. Rappen 1715, gest. Lauigen 1770) auch nach
Franken (Rathaus in Bamberg) berufen. Fresken in Dillingen (Aula), Prittriching (1753), Schwennersbach (1758),
GroBkotz (1765), Oberbechingen (1766), Schwiibisch-Gmiind (1764) und anderen Orten. Sie erreichen meist nicht
die Sicherheit und Feinheit seiner Skizzen.

Auch der kleine Ort WeiBenhorn hatte eine eigene Schule. Franz Martin Kuen (geb. Weilen-
horn 1719, gest. Linz 1771 auf einer Reise nach Prag, wo er Akademiedirektor werden sollte), ist ein
Schiiler von Bergmiiller, von dem er ein gut Stiick akademischer Glétte fibernommen hat. Er ist einer der tiichtig-
sten Meister im bayrischen Schwaben, ein Zeichner von starker Begabung. Schon in jungen Jahren (1741) erhielt
er den Auftrag, die Wengenkirche in Ulm auszumalen. Die Lisung der frihen Fresken mit Aneinanderreihung
von Szenen und den perspektivischen Kunststiickchen, bleibt ganz im Stil der landlichen Historienbilder. Kom-
plizierter ist das Deckenbild im Bibliothekssaai des Klosters Wiblingen (1744) wo phantastische Rocaillestiitze die
Szetien trennen. 1746 war Kuen in Italien, in Venedig und Rom. Die Frithwerke nach der Riickkehr, wie Esther
und Ahasver in Baindt, Mindelzell (1750), Illertissen (1751), Matzenhofen (1751), zeigen in der hifisch festlichen
Freudigkeit, in den verkiirzten Nebenfiguren und in den Schillerfarben unverkennbar den Einfluff Tiepolos. Bald
sewinnt Kuen seine lindliche Urspriinglichkeit zuriick, er lockert die visionéiren Themen durch landschaftliches Bei-
werk und durch Genremotive und pflegt den Stil der religitisen Historie, die durch den Inhaltwirken will (Krumbach
1752, Attenhofen 1752, Fischach 1753, Niederhausen 1760 Rennertshofen 1764, Erbach 1768, Scheppach 1769)
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Von den Malern im heutigen Wiirttembe rg haben sich einen Namen gemacht der lindlich naive, gewandte
und sehr fruchtbare Joseph Wannenmacher (1722—80), ferner der Meister der Deckenbilder in Buchau und
Wurzbach, Andreas Brugger, von dem wir spiter genauere Daten bringen werden,

Rheinfranken. Den Hiohepunkt der Freskomalerei des Rokoko in Franken bezeichnen Tiepolos gran-
diose Schipfungen in der Wiirzburger Residenz. Schon 1739 hatte der kunstliebende Abt des Klosters Diessen
am Ammersee Tiepolo und seinem Landsmann Pittoni Auftrdge fiir Altarbilder erteilt. Das Datum gibt ungefihr
den Zeitpunkt an, von dem ab mit dem EinfluB Tiepolos in Siddeutschland zu rechnen ist. Bei dem herrlich-
sten Profanbau der Zeit, dem Wiirzburger SchloB, konnte nur ein Meister von internationalem Ruf als Maler
der Prunkrdume in Betracht kommen. 175053 sind die Fresken im Kaisersaal und das riesige Deckenbild im
Stiegenhaus entstanden. Der Inhalt, die Verherrlichung der Vergangenheit des Bistums und die Apotheose der
Gegenwart, war bis in die Einzelheiten vorgeschrieben. Der Anschiuf an die deutsche Tradition spdtbarocker Alle-
gorie hat unverkennbar ein Wachstum des kiinstlerischen Vermogens gebracht. Keine der fritheren Schipfungen
Tiepolos reicht an die Bedeutung dieser Fresken heran. Fiir den Stilder Fresken brachten Tiepolos Deckenbilder
nichts Neues. Die Diagonalansicht im Kaisersaal, die auf den Eintretenden Ricksicht nimmt, und die direkte
Unteransicht (ohne architektonische Unterstiitzung) im Stiegenhaus, mit Reihung der Randfiguren waren schon
lingst bekannte Schemata. Neu war die Raumerweiterung durch die farbige Steigerung in der atmosphirischen
Stimmung, die die dsterreichische Malerei erstrebt aber nicht so erreicht hatte. Die Einheitlichkeit, die Impres-
sion eines tropischen Tages, der alle Farben zu intensiver Séttigung treibt, ist auf dem Deckenbild des Stiegen-
hauses durchgefiihrt. Die Wolken haben nicht die Funktion gemalter Kulissen, die billig die Figuren verbinden. Es
sind lichtdurchtrénkte, purpurschimmernde, durchsichtige Gebilde mit lichtgrauen Schatten. Sie schweben
leicht dahin, ballen sich flockig, ziehen sich bei Golgatha in rosige Streifen zusammen und wilzen sich drohend,
mit rétlichen Réndern vor die Sonne. Die Leuchtkraft der frischen, im Lichte aufatmenden Farben, die mit
selbstverstdndlicher Sicherheit hingesetzt sind, hatte man bisher in Deutschland nicht gesehen, auch nicht
die Gragzie der Figuren, der rassigen, sfidlichen Leiber in seidigen, gebauschten Gewindern, die festliche Pracht
der dekorativen Aufmachung,

Der Import ausléndischer Kunst hat mit Tiepolo aufgehort. Nur vereinzelt kamen spiter noch aus Italien
Wanderkiinstler, wie Joseph Appiani, der aus dem Maildndischen stammt, aber bald in der malerischen Auf-
fassung Deutscher geworden ist. Er war zuerst in Schwaben tétig und ist als kurmainzischer Hofmaler 1786 ge-
storben. Nur die farbig zarten, kecken Fresken der Frithzeit gehtren noch in diesen Zusammenhang (Altshausen
bei Saulgau 1750, Arlesheim bei Basel, Obermarchthal, Speisesaal 1750, Meersburg 1760), Die spéteren Fresken
(Mainz, St. Peter, Camberg 1779, Wiirzburg, St. Michael 1773, Vierzehnheiligen) haben die einférmige Tonig-
keit der Louis XVI. Zeit. Auf einem der Deckenbilder in Vierzehnheiligen ist die Weihnacht mit Genrefiguren
und Beleuchtungseffekten so geschildert, wie sie ein Meister der hollindisierenden Richtung der Louis XVI.-
Zeit im Tafelbild gemalt hiitte.

Ein Schitler Tiepolos war Georg Anton Urlaub (Thiingersheim 1713— Wiirzburg 1759). Er stammt aus
einer friinkischen Kiinstlerfamilie, er ist ein Sohn des Georg Sebastian U. (1685—1763). Er hatte zuerst in Wiirzburg
bei Ignaz Roth, dann in Wien auf der Akademie gelernt. Dann wollte er nach Venedig zu Bencovich, wurde zuriick-
berufen, entlief, kam nach Bologna, und erst 1750 als Gehilfe Tiepolos nach Wiirzburg zuriick, Seine selbsténdigen
Arbeiten (Fresken in Ipthausen 1752, Altarblitter der Augustinerkirche Wiirzburg 1753, Fresken in Eyerhausen)
zeigen ihn als geschickfen Nachahmer seiner Lehrer. Erst in den spiteren Werken (Wiirzburg, Dominikanerkirche
1756, Konigsheim 1759) beginnt er das Joch abzuschiitteln, er starb aber bevor er noch den Anschlub an die deutsche
Tradition erreichte.

Die meisten Fresken im rheinfrinkischen Gebiet sind von bayrisch-schwibischen Meistern geschaffen. Aus
Miinchen ist Johannes Zick (geb. in Daxberg 1702, gest. in Wilrzburg 1762) gekommen. Er hat bei Stauder
in Konstanz gelernt, war dann nach Minchen gezogen und hatte als fertiger Meister noch den Mut, in
Italien zu lernen. Er selbst bezeichnet Piazzetta als seinen Lehrer und Rembrandt als sein Vorbild in der Ra-
dierung. Seine Frithwerke, die Fresken in Raitenhaslach (1738), Schussenried (1745), Biberach (1746) verraten
wenig von seinen kiinstlerischen Idealen. Da ist er der volkstiimliche Maler, der sich an das Vorbild der Asam an-
lehnt, der treuherzige Erzihler religitser Geschichten, der in Einzelheiten fesselt. Die futuristische Verkniipfung
verschiedener Szenen will den visionéren Inhalt steigern, ins Traumhafte verfliichten. Noch in den Deckenbildern
des Gartensaales des Wiirzburger Schlosses (1749) wird es ihm schwer, sich in den hofischen Ton hineinzufinden.
Die mythologisch-allegorische Verkldrung der Freuden des Landlebens strotzt von Trivialititen.

Erst bei seinem Hauptwerk, den Fresken in den drei Hauptriumen des Bruchsaler Schlosses, wird er frei.
Die Zusammenarbeit mit dem groBten Architekten in Franken, Balthasar Neumann, und mit ausgezeichneten Kunst-
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handwerkern, hat seine Phantasie be-
fligelt. Er war sich dessen bewubt,
daB er etwas geleistet habe; er hat
nachtrédglich den Inhalt der Decken-
gemilde, die ,,poetischen Gedichte®,
durch eine Publikation zuginglich ge
macht. Der Inhalt ist eine mytholo-
gisch-historische Allegorie, eine Ver-
herrlichung des Bistums Speyer, mit
Personifikation und Symbolik iiber-
laden, dunkel und kraus. Eigenschaf-
ten, die wir aber ungern missen wiir-
den in Ridumen, wo Architektur und
Dekoration die tektonische Logik wie
ein Ratsel zu verbergen suchen. Das
erste Fresko im Fiirstensaal (1751) noch
mit expressiver Gebérde, mit grofien
Figuren iiberlastet, mehr zusammen-
addiert, ohne Verbindung mit dem
Raum. Das Fresko im wundervollen
Treppenhaus, (1752) ist eine abgeklérte
Leistung. Die gemalte Architektur bil-
det die direkte Fortsetzung der archi
tektonischen Gliederung ;dadurch wird
die Verknfipfung von Architektur und
Deckenbild erreicht, aber eine Ver-
kniipfung von leichteren Graden, nicht
eine Verschmelzung wie bei den Asam,
deren Bauten gewaltige Energien durch-
brausen. Ein Rest futuristischer Ver-
quickung zeitlich getrennter an sich e
selbstidndiger Aktionen, geschichtlicher 174. Joh. Zick, Entwurf fiir das Deckenbild im Stiegenhaus zu Bruchsal.
Szenen, ist geblieben. Gegenwart und Wiirzburg, Slg. Neidert.

Vergangenheit des Bistums sind durch (Phot. Prof. Sedimaier, Rostock.)

eine fibersinnliche ldee zusammengefaBt. Die Verteilung nach den Hauptachsen, die Trennung durch archi-
tektonische Casuren, bringt auch inhaltlich den Eindruck dsthetischer Sauberkeit, Das Fresko im Marmor-
saal (1754) ist rauschend, dithyrambisch. Die Stukkaturen sprieBen wie Laubwerk und enden in dichtes,
naturalistisches Zweiggerank. Kartuschen, in Schaum sich aufldsend, schlagen wie Wellen in rhythmischem
Takt in das Deckenbild. Die Cisuren fehlen, die Verschmelzung ist in diesem Gartensaal, der freier gegliedert
ist und Verbindung mit dem AuBen sucht, viel intensiver. Auch die Bewegung kehrt wieder, die Steigerung
nach oben, der durchgehende Zug, der fiber die Gliederung in das Deckengemilde fithrt; aber es ist nicht
mehr das brausende Crescendo der Barockzeit, sondern eine zartere Modulation. Die architektonischen Elemente
sind im Deckenbild ausgeschaltet: ein Meer von Figuren, wie von Licht durchtrinkt, in irisierender Unendlich-
keit sich verflichtend. Die irrationale Steigerung wird zur traumhaften Auflosung. Die Fresken bilden einen
Hiohepunkt deutscher GroBmalerei. Tiepolos Einflub, vermittelt durch die gleichzeitigen Wiirzburger Gemalde,
bestimmt die farbige Wirkung.

Im Hauptbilde der Amorbacher Kirche sind die farbigen Kontraste dem Tafelbild entnommen. Das un-
ruhige Flimmern ist schon Resultat des Uberganges zu einem neuen Stil, der nach, Verinnerlichung sucht, der
das Wunderbare des Inhaltes durch die Lichtphantasien, durch das Schimmernde, Phosphoreszierende im Hell-
dunkel gewinnen will, der hollindisches Vorbild aufsucht. Die verschiedenen Stromungen spielen ineinander.
In dieser Spitzeit hat Johannes Zick noch den Schritt gewagt zum Genre im Geschmack Rembrandts, richtiger
im Geschmack der hollindischen Barockmalerei, wie die gleichzeitigen biirgerlichen Maler Frankfurts. Wir
miissen hernach im weiteren Zusammenhange auf diese Werke zuriickkommen

Von den Schweizer Malern ist Franz Anton Kraus (Soflingen 1705—Einsiedeln 1762) zu erwidhnen,
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Schiiler von Rotblez in Augsburg und von Piazzetta, dem er sklavisch anhing. Nach Jahren der Titigheit in Siid-
Die Fresken sind sein Haupt-

nd die elegantien Fresken im

frankreich (Dijon, Lyon) kam er nach Einsiedeln, wo er1746—49 den Chor ausmalte,
werk, Von dem Lothringer m Schuler von Vanloo,
Marmorsaal des Karlsruher Schlosses.

Norddeutschland., Auch in dieser Periode sind die Grenzen des katholischen Siiddeutschland die
Grenzen der Freskomalerei. Im Norden s nur sporadische Reste. Ein Auslidufer siiddeutscher Kunst ist
der Asamschiiler Joseph Gregor Winck (Deggendorf 1710— Hildesheim 1781), von dessen Werken die Fresken
im Rittersaal des Domes in Hildesheim (1751), in der SchloBkirche Liebenburg und in der Jesuitenkirche Biiren
(1700) zu nennen sind. In Sachsen war Anton Kern titig (Tetschen 1710—Dresden 1747), ein Schiiler von
Laurentio Rossi in Dresden und von Pittoni in Venedig. Der Nachklang der venezianischen Schule ist in seinen
oft kleinfigurigen, farbenfrischen Tafelbildern deutlich zu spiiren. Altarbilder in Dresden ( Josefinische Stiftskapelle
Hofkammerkapelle), Prag, Osseg, Strahow u. a. 0. Von Fresken ist mir das in der Dresdener Hofkirche bekannt
geworden, — Uber die Freskomalerei in den itbrigen norddeutschen Gebieten fehlen noch Zusammenfassungen.

Joseph Melling, eir

Die Trennung inideale und intime Landschaft 143t sich in der Rokokozeit nicht mehr auf-
recht erhalten. Beide Gattungen verflieBen ineinander und gehen auf in der schénfarbigen,
dekorativen Landschaft. Das kleine, intime Format herrscht vor. Aber die Beobachtung ist
noch oberflichlicher, der Inhalt noch weniger erlebt, nebenséchlicher, mehr eine Sammlung von
schonen Motiven. Grazids geschwungene Linien (als Gegensatz zur steifen Rahmenverwand-
schaft des spétbarocken Klassizismus), Mannigfaltigkeit und Bewegung, Uberschneidungen
durch kulissenhafte Versatzstiicke gehoren nach wie vor zum dekorativen Schema. Der Auf-
hellung der Palette entspricht inhaltlich die durchleuchtete Atmosphére, die alles Gegenstiindliche
in hellen Dunst einhiillt. Die icealisierte Staffage aus kleinen, bunten Figuren dient zur Interpreta-
tion der sonntéglichen, freudigen oder niedlich-diisteren Stimmung, die gar nicht tief dringen
will. Der Vortrag ist weich, leicht, flockig, dekorativ, spielerisch. Die venezianische Malerei
des Canaletto und Guardi hat vor allem auf die Entwicklung der Wiener Landschaft EinfluB ge-
habt. — Wir nennen nur die besten Namen.

Bei Johann Christian Brand (Wien 1722—95), dem Sohn und Schiler des Christoph Hilfgott Br., hat
sich die niederlandische Tradition fast ganz verfliichtigt. Die Geschlossenheit des Aufbaues bleibt, das Schema der
idealen Landschaft ist in den Gittern der buschigen Randbiume, in den DiagonalstraBen der in die Tiefe fithrenden
Gewiisser, die von sanft ansteigenden Kulissen begrenzt sind, im subjektiven Zusammenstiicken schiner Motive
noch zu spiiren. Das persGnliche Erlebnis fehlt. Die leichte, duftige Ruinenlandschaft beim Herzog von Anhalt
mehr

die schon durch das quadratische Format die neutrale Beruhigung erhilt, ist eines der besten Werke dieser
idealistischen Periode. Aber Brand hat auch andere Landschaften von engerer Naturnihe gemalt, Eine
ze im Barockmuseum Wien, ein Blick auf Klosterneuburg, ist Naturausschnitt mit wenigen Resten kom-
positioneller Steigerung. Noch weniger ,,verschinert’* ist ein Bild mit sonnigen, fast kithn hingeseizten Sand-
diinen (in Miinchener Privatbesitz). Erstaunliche Leistungen sind in dieser Friihzeit die vier 1758 in kaiserlichem
Auftrag gemalten Gegenstiicke mit Szenen der Reiherbeize bei Laxenburg (Barockmuseum). Der Auftrag,
hat zur Darstellung der Wirklichkeit, zur Wiedergabe bestimmer Ansichten, gezwungen. Ganz ohne kom-
positionelle Retuschen (Randbaum des einen Bildes) sind auch diese Bilder nicht. Auch die Tinung der drei
v Griinde ““ ist noch Schema und die heitere, sommerlich bunte Anmut ist Rokoko. erraschend ist der Versuch,
das dekorative Klischee abzustoBen und zu einer vertieften Interpretation der Natur sich heranzutasten. Solche
stimmungsvollen Fernsichten, solche Ausschnitte aus dem unendlichen Freiraum, aber nicht mehr wvon
bewegter, dunstiger Atmosphidre durchtrinkt, hat erst wieder Wilhelm Kobell gemalt.

Noch zierlicher ist das Format der Landschaften des Norbert Grund (Prag 1717—67). Er hatin Wien,
bei Franz de Paula Ferg gelernt, war dann in Ialien, wo er Werke Guardis gesehen haben wird: seit 1752 war
er Meister in Prag. Anklinge an das niederlindische Vorbild finden sich nur noch im Stofflichen, in den Genre-
figuren, in der Bauernkirmes u. a. Das gleiche Gewicht hat die Staffage im franzosischen Geschmack, die durch
Stiche vermittelt ist. Aber alle Staffage bildet nur den farbigen Inhalt der Flecken, deren Nebeneinander die
bewegte, oszillierende Buntheit ergibt. Die Staffage hat keinen Eigenwert, die kleinen Figuren dienen noch mehr
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zur Interpretation der Stimmung, als bei Brand. Die
Farben sind noch heller, transparenter, der Auftrag
heiter und leicht, wie nur noch bei Guardi. Die Pinsel-
fithrung ist prickelnd, in der Art, wie aus farbigen
Flecken und hellen Reflexen die Bilder erst in der

] Netzhaut entstehen, ist der Vortrag
h zu nennen. Die Raumtiefe ist
dltnis von Grund und Muster ist
1 Teppich. Trotzdem bleibt auch Grund
schlossenen Komposition treu. Ohne Rand-
biume, Randbauten kommt er nicht aus. Seine

besten Bilder sind im Museum in Prag.

Stérker ist die Nachwirkung der idealen Land-
schaft in den Gemadlden des Schweizer Malers Johann
Balthasar Bullinger (geb. Langnau 1713, gest. Zii-
rich 1793). Er war Schiiler von Tiepolo in Venedig
35) und ging dann nach Amsterdam. Schon
- Lehrgang zeigt das Schwanken zwischen kon-
trdren Strémungen. Seine Landschaften mit und
ohne Staffage, meist myt rischen Inhalts, sind kom
poniert, Phantasien ohne realen Eigenwert, eben de
korativ und als Erfindungen reizvoll (Gemaélde in Zii
rich, Kunstgesellschaft, Sammlung Dr. Angst u. a. 0.).

Den Berliner Hof Friedrichs des GroBen versorgte
K. Dubois (Briissel 1668 —Kipenick 1753) mit deko-
ratuy

gefdlligen Landschaften, in die meist Pesne 175. Norbert Grund, Die Schaukel.
die frishlich bunte Staffage gemalt hat, die den Bildern Prag, Ruldolfinum,

erst den Rokokocharakter gibt., Viel selbstindiger als

diese farbig etwas eintdnigen Dekorationen sind die wenigen Ansichten, die der Architekt Friedrichs des Grofien,
der Pesne-Schiller W. v. Knobelsdorff (1609-—1753) gemalt hat. Einen ,,Blick auf Rheinsberg® (1929 in
Berlin, Cassirer), dessen Vordergrund durch die heitere Portrit-Staffage belebt ist, ein tanzendes Paar mit Zu-
schauern und dem Maler, hat trotz des dekorativen Schemas die lebendige Frische der Anschauung, die eben
Zeichen der genialen Veranlagung ist.

Diese Rokokolandschaften des Norbert Grund sind Sammlungen schoner Motive, in de-
korativer Absicht zusammengestellt. Der Ubergang zur Landschaft der Louis XVI. Zeit beginnt
mit der entscheidenden Hinwendung an die Natur., Ein bestimmter Naturausschnitt wird zuerst
dekorativer Komposition unterworfen, dann immer mehr stimmungsméiBig ausgebaut.

Ein leiser Nachklang der idealen Landschaftskomposition ist auch noch in den Werken des Frankfurter
Landschaftsmalers Christian Georg Schiitz d. A. (Fliirsheim 1718 —Frankfurt 1791) vorhanden. Schiitz ist
zuerst unter Appianis Leitung durch das dekorative Fresko (Frankfurt, Amalienthal bei Kassel) hindurchgegangen,
bis er die Landschaft als Spezialitit wihlte, nicht die Vedute, sondern den komponierten Naturausschnitt, Motive
aus dem Main- und Rheintal, das wellige, waldige Hiigelland Frankens. Er licbt das Fernbild, die mit grofen
Linien das lebhafte Detail der Felder, der Dérfer umschlieft, aber die Ansicht ist gebaut, nach vorn gerahmt durch
Kulissen, Randbidume, Staffage. Die Waldinterieurs, die Stadtansichten, Architekturen liegen ihm nicht so sehr.
Seine kleinlichen, zierlichen Frithwerke wahren noch die holldndische Note, die Erinnerung an Sachtleben. Seine
spiteren Werke, die nach einer Schweizer Reise (1762 - 1775.) entstanden sind,stehen mehr unter dem unmittelbaren
Natureindruck, obwohl in der Farbe immer dekorative Riicksichten gewahrt bleiben. Trautmann, Morgenstern
und Pforr haben oft die Staffage gemalt, Diese Spatwerke gehiren schon in einen anderen Zusammenhang, den
wir im nichsten Abschnitt der Landschaft der Louis XVI. Zeit berfihren werden. Der kiinstlerische Wert seiner
Bilder wechselt stark. Einzelne Landschaften griberen Formats gehoren zu den besten dieser Periode in Deutsch-
land (Werke in Frankfurt, Darmstadt, Manchen u. a, 0.).
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Die Landschaften mit
Staffage des Norbert Grund
sind zugleich die wertvoll
sten Beispiele der beliebten
Gesellschaftsstiicke, die
nach Watteaus Vorbild auch
in Deutschland Aufnahme
fanden. Es sind nur wenige
Maler, die diesen Zweig als
Spezialitdt kultiviert haben,
FranzChristoph Janneck
(Graz 1703 — Wien 1761), von
dem es auch religiise Bilder,
Landschaften und Bildnisse
gibt. Johann GeorgPlazer
(St. Michael bei Eppan 1704
—1761) hat gerne Gesell-
schaftsstiicke und Mytho-
logien in Landschaft gemalt.
Seine farbenfreudigen, viel
figurigen, mit Beiwerk iiber
! | : ladenen, meist auf Kupfer
176. H. Brinckmann, Rheinfall bei Schaffhausen. gemalten Bilder mit lustig

Miinchen, Neue Pinakothek. bewegter Staffage (in Bres-

lau, Graz u. a. 0.) sind die

besten Werke dieser miniaturhaften Gattung. AuBer seinem Vater Johann Victor Plazer hat sein Bruder (?)

Johann Victor Plazer (geb. in Vintschgau 1704 ?, gest. Eppan 1769) Miniaturen mehr religidsen Inhaltes

gemalt. — Landschaften mit Tierstaffagen und Schlachtenbilder sind die Spezialitdt des August Querfurt

(Wolfenbiittel 1696 —Wien 1761) eines Schiilers von Rugendas und Nachahmers von Wouverman. Wir zitieren

diese Namen nur, um zu zeigen, daB auch in Deutschland der Umkreis der Interessen viel groBer ist, als
man nach der verallgemeinerten Charakteristik in der &lteren Literatur glauben kinnte.

In diesem Zusammenhang sind noch zwei Maler zu nennen, die schon die Uberleitung bilden zur Malerei der
Louis XVI. Zeit. Christian Wilhelm E. Dietrich (Weimar 1712—Dresden 1774) auch Dietricy genannt,
der Hofmaler August 111. von Sachsen, hat sich als Kopist und Nachahmer &lterer Meister einen Namen gemacht.
Watteau und mehr noch holléindische Meister, Berchem, Wouverman und vor allem Rembrandt, waren die Vor-
bilder des hochbegabten Konners, der auch als Radierer tétig war. Aber dieser proteusartige Eklektizismus ist nicht
nur Beweis unselbstindiger Geschicklichkeit. Er hat entwicklungsgeschichtliche Bedeutung als Anfang einer neuen
Vertiefung im Tafelbild, einer Befreiung vom dekorativen Zwang. Er ist der AusfluB einer grofien Stromung in der
europiischen Kunst, deren Gebiet wir nachher abgrenzen werden. — Auch der Mannheimer Hofmaler Philipp
Hieronymus Brinckmann (Speier 1709 (?),in Mannheim seit 1733, Hofmaler 1743, gest. Mannheim 1760),
der Schiiler von Dathan, hat durch seine entwicklungsgeschichtliche Stellung Bedeutung fiir die Geschichte
der siidwestddeutschen Malerei. Er ist durch die Schule des dekorativen Freskos hindurchgegangen (Voll-
endung der Fresken Egid Asams in der Jesuitenkirche 1750, Allegorien in der reizvollen, von Albuzzio ausstuk-
kierten Bibliothek der Kurfiirstin im Schlofi zu Mannheim). Als Hofmaler war er verpflichtet, die Gemélde
der Mannheimer Sammlung zu restaurieren (Rembrandts Opferung Isaaks in der Miinchener Pinakothek trigt
noch seine Signatur) und Kabinettbilder zu liefern. Er wihlte Jagden, Stilleben, Gesellschaftsstiicke, Land-
schaften. Bei den Gesellschaftsstiicken im franzisischen Geschmack liegt auf der Landschaft der Nachdruck.
(Hofgarten in Mannheim (1755), Wolfsbrunn, beide in Minchen). Bei den Landschaften bleibt zuerst das
niederlindische Schema, bis eine Reise nach der Schweiz (1745) Anniiherung an die Natur und groBere Unmittel-
barkeit bringt. Der Rheinfall bei Schaffhausen (Miinchen, Pinakothek) weckt noch durch die spielerische
Staffage die Erinnnerung an das Gesellschaftsstiick. Die Auffassung zeugt von Unmittelbarkeit. Ferdinand
Kobell ist auf diesem Wege einer Emanzipation vom Rokoko noch weiter gegangen. Brinkmanns Radierungen
im Geschmack Rembrandts, seine Helldunkelstudien schneiden malerische Probleme, die die nichste Generation
mit stirkerer BewuBtheit aufgegriffen hat. Auch er ist einer der Vorldufer einer neuen, selbstindigen Malerei.
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Als Uberleitung zum Portrit darf hier Christian
Seybold (Mainz 1703 —Wien 1768) eingereiht werden,
der sich durch penibel ausgefithrte Halbfiguren und Kipfe
mit leichtem Anklang an hollindische Vorbilder einen
Namen gemacht hat. Gemilde seiner Hand finden sich
in allen grofferen Sammlungen. Sie waren zu ihrer Zeit
ebenso begehrte Kabinettstiicke wie die Kiipfe Denners.

Im Fach des Portrédts bleibt die fremde
Invasion anfangs noch bestehen. Erst in der
zweiten Jahrhunderthélfte stellen sich deutsche
Maler an die Spitze. Der Typus des représen-
tativen Bildnisses wird noch beibehalten, aber
gemildert, abgeschwicht, verfeinert. Die Ver-
feinerung von Farbe und Form ist natiirliche
Folge der Verdnderung des geisticen Habitus.

Von vielen deutschen Fiirsten sind die besten Bild-
nisse von auslindischen Kiinstlern gemalt worden. Von
den auslidndischen Portritisten der ilteren Generation
lebte Pesne bis zum Ausgang des Rokoko. Der Wiener
Bildnismaler Martin von Meytens gehort stilistisch
schon zum Rokoko.

Wenig jinger ist sein Vetter, der die gleiche Schule
durchgemacht hat, Georg de Marées, gewihnlich Desma-
rées genannt (1697 —1776). Er ist Abkommling einer Emi-
grantenfamilie, die in Bremen ihren Wohnsitz hatte, darf also unbedenklich zu den deutschen Malern gerechnet
werden. Geboren wurde er in Stockholm. Sein Vater war als Intendant von da nach Schweden berufen worden.
Seine Mutter war eine Tochter des Malers Martin von Meytens d. A. in Stockholm, der Desmarées erster Lehrer war.
Als Desmarées 1724 Stockholm verliel, war er schon ein Portrifist von Ruf. Allerdings, die schlichten, biirgerlich
einfachen Bildnisse aus der Frithzeit wiirde man kaum als Werke seiner Hand erkennen,wenn nicht die Autorschaft
gesichert wire. Zur weiteren Ausbildung wanderte Desmarées 1724 iiber Amsterdam nach Niirnberg, besuchte
die Akademie des Johann Daniel Preifler (1666 —1737), kam mit Kupetzky in Beriihrung. Ein spiter Nachklang
dieses Vorbildes ist das Bildnis des Malers Beich in Miinchen (1743). 1725 ging er nach Venedig zu Piazzetta,
dann 1728 zuriick nach Niirnberg, Augsburg und 1731 nach Minchen. In Frankreich war er nicht. Trotzdem
muf die Kenntnis franzisischer Malerei, vor allem der Bilder eines Largillitre, vorausgesetzt werden. Amigonis
Portriits konnten als Vermittler gedacht werden.

Die Wendung zum Rokoko, zum internationalen, hifischen Portrit fallt mit der Venezianischen Reise zusam-
men. Die Aufhellung der Palette, der farbige Reichtum, die feine Stofflichkeit, sind Ausdruck des neuen Zeitstiles,
der gleichzeitig durch ganz Europa geht. Die Auffassung behdlt das AuBerliche der reprisentativen Erscheinung,
Die Forderungen der Gesellschaft nach Erweiterung und hifischer Steigerung ist geblieben, aber gemiBigt, ver-
edelt zur vornehmen Menschlichkeit und liebenswiirdigen Anmut, Selten, daB der Versuch gemacht wird, iiber die
Epidermis der prunkvollen Existenz in die Tiefen des Seelischen zu dringen. Nur das Kiinstlerportrat, das den Kol-
legen innerlich mehr beschiftigt hat, als selbst das Portrat der Familienmitglieder, ist auszunehmen. Das Gesamt-
werk ist etwas monoton. Die Dreiviertelwendung mit Blick nach vorne, aber mit viel geringerer Energie der
Wendung, wie friiher, die Frontalansicht mit seitlich gewendetem Kopf, kehren stereotyp wieder. Am wenig-
sten {iberzeugen die groBen Paradebilder (SchleiBheim). Die besten Leistungen sind die Portrdts vornehmer
Damen, das Bildnis der prunkvollen Kurfiirstin Anna Amalia von Bayern, im zinnoberroten Parforcejagd-
kostiim in ganzer Figur (SchloB Brihl am Rhein, Tafel X111) und das Brustbild der jungen, iippigen Giréifin Holn-
stein mit den dunklen Kirschenaugen, die mit dem gepuderten Haar kontrastieren und mit den saftroten, sinn-
lichen Lippen (Graf Holnstein Miinchen) stehen an erster Stelle. Auch sie etwas puppenhaft typisiert, mit
ovalen, geschminkten Gesichtern und mandelformigen Augen, wie alle Frauenbildnisse der Rokokozeit, aber

o X
177. Desmarées, Gréfin Holnstein.
Miinchen, Graf v. Holnstein.
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178. J. G. Dathan, Der Bildhauer Paul Egell, 179. L. Stern, Franz Ludwig von Erthal.
Stockholm. Aschaffenburg.

ungemein geschmackvoll und malerisch gekonnt, reprisentativ durch das Beiwerk der schiumenden
Spitzen, der zittrigen Seide, mit dekorativem Schmill vorgetragen. Die letzte Eleganz franzisischer Bildnisse
haben allerdings auch sie nicht. Mit der feinen Sinnlichkeit der Farbe ist immer ein Rest deutscher, sachlicher
Soliditat verknipft.

Die groBen Gruppenbildnisse wahren in den iibergeordneten Formengruppen des Dreiecks (Bildnis der
Familie Winterhalter, Selbstbildnis mit seiner Tochter in der Miinchner Pinakothek), die Vorschriften akademischer
Komposition. Kostiime und Aufmachung, die kirperliche Existenz sind in den Vordergrund geriickt, der Raum
fehlt. Der Hintergrund ist eine Folie fiir den farbigen Aufbau, wie tiberall im Rokokobildnis, Das beste, Kur-
fiirst Max II1. Joseph und sein Intendant Graf Seeau (Miinchen, Residenzmuseum) wagt den Schritt zur Inti-
mitdt, aber zur hifischen Intimitét, die immer das Zeremoniell aufrecht hélt; durch die Beigabe der Krone, durch die
Draperie, die Stellung des uniformierten Intendanten ist auch hier die nitige Distanz gewahrt. Das Doppel-
bildnis ist durch farbige Feinheit ausgezeichnet. Das religiise, komponierte Altargemilde (Polling, Diessen,
Landshut) liegt Desmarées nicht. Sieht man von den Schwiichen, den Schwichen der Rokokozeit ab, bleibt noch
viel Positives und Geschmack und Kinnen, die uns berechtigen, die Einzelportrits zu den besten deutschen Bild-
nissen der Zeit zu rechnen.

Desmarées wurde bisher auch das geistreiche Bildnis des Bildhauers Paul Egell (in Stockholm) zugeschrieben.
Es mufi jedoch als Werk des gleichen Meisters angesehen werden, von dem auch das vorziigliche, sachliche
Altersportriit desBildhauers (Mannheim, Kiln) gemalt ist, des Pfilzer Malers Johann Georg Dathan (Speier
1701 —1731 in Mannheim, gest. in Speier 1764). Er war Freskomaler (Allegorie der Gerechtigkeit im Stadthaus
Speier, die an Rubens als koloristisches Vorbild denken I#Bt) und Miniaturist, Seine Arbeiten sind sehr ver-
schiedenartig. Neben den miniaturenhaften Bildern, wie der Allegorie auf die Vermihlung der Prinzessin Maria
Josepha von Sachsen mit dem Dauphin (Dresden) stehen bravourise Skizzen und gute, aber auch recht hand-
werkliche Bildnisse. ;

Die Charakteristik der Bildnisse Desmarées kinnte unter Berficksichtigung der Differenzen des persinlichen
Stiles auch auf die Werke der anderen Portritmaler iibertragen werden. Nur die besten kénnen hier benannt wer-
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den. Der Berliner Portritist Georg Lisiewski (1674
1746), ein konventioneller Portriat-Manufakturist, hatte
gwei Tichter. Anna Rosina Lisieswka (Berlin 1716
83), die Gemahlin des Schweriner Hofmalers David Mat-
thieu, spéter verheiratet mit einem Herrn de Gask, w
geit 1764 Hofmalerin in Braunschweig. Ihre Bildnisse
unterscheiden sich durch die dngstliche, befangene Aus-
fiihrlichkeit von den W 1ihrer SchwesterAnna Doro -
thea Lisiewska (Berlin 1721 —82), die mit dem Gastwirt
und diletti en Maler Therbusch verheiratet war. Sie
war zuerst an den Hofen von Stuttgart (1761—65) und
Mannheim titig (ein gutes Bildnis des Kurfursten Karl
Theodor im Depot der Galerie SchieiBheim), kam dann
(1765—68) nach Paris. Sie wurde Mitglied der Aka
demie, fand aber nicht die Gnade Diderots, der ihr bei
der Abreise einen gehéssigen Nachruf widmete. Seit 1770
blieb sie dauernd in Berlin. Sie hat auch Friedrich den
Grofien gemalt. Nicht portritiert. Der alte Konig hat
ic r einem Kiinstler eine kurze Sitzung gewdhrt:
Ziesenis (Heidelberg, Mus.). Mit zwei Werken riickt sie in
die vordere Reihe der deutschen Bildnismaler. Das eine
ist das weiche, weltménnische Portrit Friedrich Wil-
helms II. als Prinz von PreuBen um 1775 (SchloB Char-
lottenburg). Das andere ist ihr Selbstbildnis im weilien
Kleid um 1775 (im Kaiser Friedrich - Museum), das die
resignierten, verinnerlichten Ziige der gealterten Frau
in einer fiir den Spétrokoko ungewohnlichen Vergeistigung
zeigt. Auch das Bildnis des Sammlers mit der Bronze-
statuette von Bertoldo (ebenda) ist durch Sachlichkeit
ausgezeichnet. Schon darin zeigt sich die Abkehr vom
Rokoko. In den spéteren Jahren (um 1775) hat auch
Therbusch die , hollindernde Mode** angenommen und manchmal den Portrats Steinumrahmungen gegeben,
wie sie Bilder der Leidener Schule zeigen. Ihre Historien, Mythologien, Supraporten machen Diderots absprechen-
des Urteil verstindlich. — Mit ihr arbeitete eine Zeitlang ihr Bruder Christian Friedrich Reinhold
Lisiewski (Berlin 1725 Ludwigslust 1794), dessen Frithwerke durch die Frische der Zeichnung und Farbe
ausgezeichnet sind, (Bildnisse der kiniglichen Familie, gemalt fir den russischen Hof.) Die Spitwerke sind
verflacht, handwerklich,

Der Stiefsohn der Anna Rosina, Hofmaler des Herzogs Friedrich von Mecklenburg, Georg David Mat-
thieu (Berlin 1737 — Ludwigslust 1778) hat in seinen Portrits, vom Serenissimus herab bis zum Kammerdiener,
ein frisches, anschauliches Bild hifischer Kultur eines kleinen, norddeutschen Staates des spiten Rokoko
hinterlassen. Die koloristische Feinheit gibt den Bildern ihren Wert, die weiche bunte Tonigkeit, die sich
schon dem Geschmack des Louis XVI. nahert, die sorgfiltige Schilderung des Stofflichen. Die Stellung der
Figuren, die vor dem Beschauer paradieren, ist monoton und ebenso eintonig ist das stereotype Lichein der
geschminkten Puppengesichter. Nureinige Gruppenbilder (Prinz Friedrich Franz und der Gouverneur v. Usedom;
Abb. 180), Prinzessin Sophie Friederike und ihr Bruder, beide SchloB Schwerin) sind Ausnahmen. Sie sind schon
Versuche, die Umgebung iiber die dekorative Leerheit des Attributes hinauszuheben und die Figuren in den
Raum hineinzustellen. Matthieu hat auch plastische Portrits gemacht, Die aus Holz geschnitzten und be-
malten Portritfiguren in Schlof Ludwigslust sind kostliche Dokumente zur Kulturgeschichte der Zeit.

Durch die Darmstidter Jahrhundertausstellung wurde das Werk des Johann Georg Ziesenis (Kopen-
hagen 1716—Hannover 1777) in den Vordergrund des Interesses geriickt. Ziesenis hat bei seinem Vater und in
Diisseldorf gelernt, war wahrscheinlich auch in Paris, zog dann als Spezialist auf Kundschaft an den Hifen
und Stadten umher. Von 1742 ab war er in Frankfurt, dann etwa 1745—58 in Mannheim tatig, wurde 1757
Hofmaler in Zweibriicken und 1764 in Hannover. Rigaud und spiter Kupetzky waren seine Vorbilder. Die
erste Entdeckerfreude hat zur Uberschitzung des Kiinstlers gefiihrt. Die Frithwerke des Ziesenis gehen nicht

180. G. [». Matthieu, Prinz Friedrich Franz und der
Gouverneur v. Usedom. Schwerin.

Feulner, Plastik und Malerei des 18. Jahrh. in Deutschland. b}
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lichen Portrat. Das Bildnis der Maria, der
Gemahlin des Grafen Wilhelm zu Schaum
burg-Lippe, ist eine Hauptleistung d
r Portr
Natarlichkeit und Anmut sind schon Aus-
druck der neuen Zeit, der Wende zum Louis
XVI. Die Landschaft ist noch ebenso deko
ratives Attribut, wie auf den Bildnissen der
anderen Portritmaler. Die intimen Bild-
nisse, wie der alte Sickingen (Heidelberg)
zeigen Ziesenis' Begabung von der besten
Seite.
Noch mehr néhert sich dem Louis XVI.
Johann Heinrich Tischbein (Haina1722
-Kassel 1789), der , kiinstlerische Stamm-
vater der groBen Malerfamilie. Er hatte
bei Vanloo in Paris (bis 1748), dann in Rom

181. J. G. Ziesenis, Grifin Maria zu Schaumburg-Lippe. und in Venedig bei Piazzetta gelernt. Auch
Fiirst zu Schaumburg-Lippe. in seinem Werke stehen die Bildnisse als

die kiinstlerisch qualititsvolisten Leistungen
voran: die Tochter der Gréfin Stadion (1752), fast frontal gesehen, der lebensfrische Kopf mit schwarzen Kir-
schenaugen vor dunklem Hintergrund, oder die vornehm steife Landgrafin Maria. Beide Bilder sind die Haupt-
werke in der berithmten Schonheitsgalerie in Schlof Wilhelmsthal. Die Historienbilder, Mythologien, Land-
schaften und die religitsen Bilder kiinnen wir hier ruhig dibergehen, wenn wir als Resultat einer Beschr ibung
die entwicklungsgeschichtlich wichtigen Faktoren notieren, die das Kommen einer neuen Periode ankiindigen.
Der eine ist schon Gfters gestreift, der AnschiuB an die Niederlinder, speziell an Rembrandt, der fiir Genre-
kipfe, Genreszenen, Interieurs als Quelle malerischer Anregung ausgeschopft ist. Der andere Faktor ist wich-
tiger, es ist der groBere Umkreis der inhaltlichen Interessen. Es ist beachtens dab zum erstenmal patrio-
tische Themen aus der germanischen Geschichte auftauchen (Gemiilde in Wilhelmshéhe), die eben durch Klop-
stock in den Bereich der kiinstlerischen Inhalte gerlickt worden waren. Wilhelm Tischbein hat diese literarischen
Themen wieder aufgenommen.

Es gab auch deutsche Maler von Rang im Ausland. Als Historienmaler und Portritist hat sich Ludwig
Stern (Rom 1709—1777) einen Namen gemacht, der Sohn des bayrischen Malers Ignaz Stern (etwa 1680 1748),
der sich in Rom niedergelassen hatte. Sobald ein deutscher Kiinstler sich im Ausland akklimatisiert hat, fallen
die Krusten provinzieller Sonderlichkeif von selbst ab, Die besten Ebenisten Frankreichs, die Meister der elegan-
testen Pariser Mobel waren Deutsche. Steckt in dieser Provinzialitit nicht doch etwas mehr? Das von Ludwig
Stern 1753 gemalte Bildnis eines Freiherrn von Erthal (Aschaffenburg) ist so elegant, so weltgewandt und ge-
schmackvoll, wie nur die besten franzisischen und italienischen Portrits.
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