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Otubdien tiber die Alalerei des 17. Jahrhundetts
in Galzbutg
Von Giinther Heinz

Der reichlich erhaltene Bestand an Denkmailern der Malerei des
17. Jahrhunderts in Salzburg gewahrt den Einblick in eine Zeit
malerischen Schaffens, die bei einer Vielfalt von Erscheinungen einen
zusammenhingenden Faden, der alle Phinomene als Teile eines als
Finheit zu erfassenden Ganzen zu begreifen erlauben wiirde, ver-
missen 1ift. Unvermittelt stehen Kunststromungen nebeneinander,
sogar an einem und demselben Auftrag'), die ihres Stiles wegen
iiberhaupt keinen Zusammenhang zeigen, wobei namentlich der
Gegensatz der einheimischen und der von auswirts berufenen
Kiinstler deutlich hervortritt. Es empfiehlt sich daher nicht, diese
Phinomene malerischen Schaffens im Anschlufl an die zeitgleiche
Kunst in Italien unter einem Gesamtbegriff, etwa als ,,Barock-
malerei“ zusammenzufassen.

Die grofle Linie der Entwicklung in der Bewiltigung der
malerischen Aufgaben des Jahrhunderts 148t sich deutlich nur bei
der Reihe der nicht einheimischen Kiinstler beobachten, wihrend im
Zuge einer auf Erfassung der Phasen des Fortschrittes gerichteten
Untersuchung die einheimischen Maler nur ein unbedeutendes An-
hingsel bilden wiirden, da bei ihnen immer wiederkehrende, durch-
aus nicht aus dem nur Kiinstlerischen geborene Grundvorstellungen
der Bildgestaltung den FEindruck der Werke bestimmen und die rein
kiinstlerischen Probleme sozusagen nur in zweiter Linie beriick-
sichtigt werden, die Abfolge der verschiedenen Losungen der ge-
stellten kiinstlerischen Probleme daher nur sehr miihsam zu erkennen
ist?). Die Eigenart der ganzen Gruppe der einheimischen Maler

1) Z. B. bei der Zusammenarbeit von Bloemaert und Miller in der Aula
Academica.

2) Die vorliegende Studie ist eine kurze Bearbeitung des in der Dissertation
des Verfassers: Die Salzburger Malerei des 17. Jahrhunderts und die Werke des
Johann Michael Rottmayr, Wien 1950, zusammengebrachten Materials, wobei
Gelegenheit genommen wurde, einige Irrtiimer zu beheben. Obgleich die vor-
liegende Studie hauptsdchlich dem Problem der ,,Formation“ gewidmet ist,
erschien es zweckmiafig, einen Teil der fiir die lokale Kunstgeschichtsschreibung
widhtig erscheinenden Zuschreibungsfragen mit zu beriicksichtigen, wenn audh
dadurch die Klarheit der Disposition leiden muf. Um bei der sehr knappen
Behandlung der einzelnen Maler, wo es nicht moglich war, im Text die in der
dlteren Literatur aufgeworfenen Fragen durchgehend zu referieren, die Moglich-
keit des Einsehens der Literatur zu erleichtern, konnte auf ein ausgiebiges
Zitieren alterer Werke nicht verzichtet werden. Die Grundlage fiir die Unter-
suchung der Salzburger Barockmalerei bieten in erster Linie die Arbeiten Franz
Martins; seine Artikel in Thieme-Beckers Kiinstlerlexikon, die Kunstgeschichte
von Salzburg, Wien 1925, die von ihm bearbeiteten Binde der Usterreichischen
Kunsttopographie, Salzburg, ein Fithrer durch seine Geschichte und Kunst,
Augsburg-Wien 1923, bzw. Augsburg-Salzburg-Wien 1928, die Bearbeitung
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wiirde also bei einer rein evoluzionistisch bestimmten Betrachtung
nach ihrer den Fortschritt hemmenden Tendenz geradezu als ein
Negativum betrachtet werden miissen. Um auch den einheimischen
Kunststrémungen ihrer Eigenart wegen Gerechtigkeit widerfahren
zu lassen, empfiehlt es sich, von der iiblichen, historisch begriindeten
Darstellungsart abzugehen, den Versuch zu machen, die Malerei des
17. Jahrhunderts in Salzburg als Gesamtheit genommen in ein-
zelne Schichten zu teilen, eine Formation darzustellen, die die
einzelnen Gruppen nach ihren Grundvorstellungen, also dem vom
historischen Ablauf nur wenig oder teilweise gar nicht Beeinfluf}-
baren, geschieden enthilt. Dementsprechend steht bei der ersten der
zu behandelnden Schichten die kiinstlerische Arbeit als solche im
Vordergrund, bzw. auch die Beriicksichtigung des kiinstlerischen
Gesamtkomplexes, was fiir dekorative Malerei gilt, d. h. es handelt
sich um artistische Auffassung der Aufgabe®). Die Schépfungen der
zweiten Schicht stellen den Bildvorwurf durch die Beschreibung von
besonders fiir den Gegenstand bezeichnenden Einzelheiten dar,
wobei der kiinstlerischen Gestaltung vor allem bei der Durchfithrung
des Details groflerer Spielraum gelassen wird; diese illustrative
Malerei zeigt starke Neigung zum Naturalismus, wihrend die dritte
der zu besprechenden Schichten sich lediglich um die Sichtbar:
machung des gestellten Themas, wobei alle Einzelheiten des ge:-
dachten Konzeptes ohne eingehende kiinstlerische Umformung direkt
ins Bildhafte iibertragen werden, bemiiht. Hier ist keine Spur eines
Naturstudiums anzutreffen, vielmehr werden die iiberlieferten
Formen von den anderen Schichten ausgeborgt. Diese eigenartige
Kunstiibung kann einerseits als extrem illustrativ, andererseits als
absolut unnaturalistisch bezeichnet werden.

Die Gefahren einer solchen Systematisierung der Erscheinungen
auf dem Gebiet der Malerei diirfen nicht iibersehen werden, handelt
es sich doch bei einem solchen Schema um ein Gedankending, das
dem Vereinfachungsstreben entstammt, eine Vielzahl von divergen-
ten Phinomenen auf einen Nenner zu bringen. Eine Begriindung
dieser Schichtung in der sozialen existiert nicht, d. h. die Uber-
einstimmungen der abgegrenzten Schichten mit einer gesellschaft:
lich geschlossenen Schicht von Auftraggebern, kann nicht festgestellt
werden, wenn auch eine gewisse Anniherung dadurch hergestellt
wird, daf} die erste Schicht in Salzburg nur bei hofischen Auftrigen
zu finden ist, wenn auch nicht alle hofischen Auftrige kiinstlerisch
in die erste Schicht gehoren. Die Hauptbegriindung fiir diese Be-
trachtung nach Schichten kann nur die sein, dafl hiemit eine Mdglich-

Salzburgs in Dehios Handbuch der Kunstdenkmiler und sein letztes Werk, Salz-
burgs Fiirsten in der Barockzeit, Salzburg 1949/52. Dazu kommen die anderen
von Tiese, Buberl und Frey bearbeiteten Binde der Kunsttopographie. Diese
Werke werden im folgenden nicht jedesmal unter den Angaben der Spezial-
literatur wieder zitiert.

3) Selbstverstindlich bleibt diese Kunst in den Grenzen des gegenstiandlich
gebundenen Schaffens. Es soll mit der Bezeichnung der artistischen Auffassung nicht
eine ausschliefllich artistische Behandlung des Bildes als Kunstwerk bezeichnet
werden, sondern die artistische Interpretation des Bildthemas.
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keit geschaffen erscheint, den Eigenwert von Schépfungen des ein-
heimischen Kunstschaffens klar darzustellen. Nur zu diesem Zweck
soll das beschriebene Schema als Arbeitshypothese zur Diskussion
gestellt werden.

Die nicht einheimischen Kunstwerke, die zum groflen Teil der
ersten Schicht angehdren, verdanken ihre Entstehung dem Ge:
schmack des erzbischoflichen Hofes, der sich durchgehend in der
Auswahl der Kiinstler fiir bedeutende Arbeiten — es handelt sich
bis zum Auftreten Rottmayrs hier um Auslinder — ausdriickt.
Auch hier 13t sich, wenn auch die allgemeine Fortentwicklung der
Malerei deutlich zu verfolgen ist, als eine stindig zu betrachtende
Erscheinung das zihe Festhalten an FErrungenschaften der manieri-
stischen Malerei feststellen, worin zwischen einem groflen Teil der
deutschen Kiinstler und deren Auftraggebern Ubereinstimmung
herrscht. Der Salzburger Hof stellt daher in dieser Hinsicht nérdlich
der Alpen durchaus keinen Sonderfall dar, vielmehr kann er als
typisches Beispiel betrachtet werden, um so mehr, als hier der
giinstige Fall eintritt, dafl die entscheidenden Auftraggeber des
siiddeutschen katholischen Gebietes, Fiirstenhof und Kirche, als
Einheit zu betrachten sind.

Der grofle kiinstlerische Aufschwung Salzburgs in der Zeit
um 1600 ist mit der Person Wolf Dietrichs verkniipft, von dessen
Interessen fiir die figiirlichen Kiinste sowohl seine Kunstsammlung?),
als auch die auf der Héhe der Zeit stehenden Schépfungen der
dekorativen Skulptur deutlich Zeugnis ablegen. Allein, es ist
unmoglich, sich eine Vorstellung zu machen, wie die grofie Malerei
ausgesehen haben wiirde, die zweifellos fiir die Ausstattung der
geplanten architektonischen Werke vorgesehen war. Man kann
doch mit ziemlicher Sicherheit annehmen, dafl der kunstver-
stindige Fiirst etwa fiir die Ausstattung der neugebauten Metro-
politankirche von so altertiimlichen Kiinstlern wie dem an seinem
Hof titigen Memberger abgesehen und sich wahrscheinlich durch
Berufung italienischer Maler oder Import italienischer Werke®) eine
der Qualitit und auch der Modernitit der Innenrdume entsprechende
Ausstattung geschaffen haben wiirde. Es war daher erst seinem
Nachfolger vergonnt, auch auf dem Gebiet der Malerei eine neue
Ara kiinstlerischen Schaffens zu beginnen.

Als Stiftung Erzbischof Markus Sittikus’ 1483t sichdie Ausstattung
der Borromiuskapelle der Franziskanerkirche in die verhiltnis:
mifig kurze Regierungszeit dieses Fiirsten (1612—1619) datieren,
wihrend welcher der nur quellenmiBlig falbare Niccold Pellegrino®)
in Salzburg arbeitete. Die Borromausbilder sind, wenn man von Fr.

4) E. Frisch: Wolf Dietrich von Salzburg im Lichte seiner Kunstsammlungen,
Salzburg 1949.

%) Ein solches Importstiick ist in Vannis Hl. Nacht in der Franziskanerkirche
zu sehen.

) Pellegrino wanderte 1614 von Salzburg nach Wien ab. Ihn mit dem
Maler der Borromiusbilder gleichzusetsen, ist man keineswegs berechtigt.
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Vannis Anbetung der Hirten absieht, die erste Manifestation
des italienischen Spitmanierismus in Salzburg, gehéren also
zu den iiberaus bezeichnenden Riickzugserscheinungen dieser Kunst:
richtung nordlich der Alpen. Der Stil dieser Malereien geht be:-
sonders im Hinblick auf den Bildaufbau auf Vasaris Art der Wand-
malerei zuriick, wofiir die Gliederung in scharf getrennte Raum-
schichten das deutlichste Merkmal ist”). Entsprechend dieser Ein-
teilung des Tiefenraumes, die z. B. den Sprung in der Figurengréfle
zwischen Mittel: und Hintergrund bewirkt, zeigt sich die kolo-
ristische Trennung der Vorder- und Hintergrundpartien, die keinen
allmihlichen Ubergang duldet. Dafl die vorderste Raumschicht den
Repoussoirfiguren iiberlassen bleibt, wie auf dem Pestbild, ist bei
der vasareskenn Herkunft dieser Bildgestaltung selbstverstindlich.
Der geringe Einschlag venezianischen Kolorits, der sich auf dem
Bild , Karl Borromius vor einer sterbenden Frau“ bemerkbar macht,
mufl durchaus nicht in einer venezianischen Schulung des Meisters
begriindet sein, sondern kann ebensogut auf das Vorbild Ligozzis
zuriickgefiihrt werden®).

Der Stil dieser Malereien muf in Anbetracht ihrer Entstehungs-
zeit als ein vollstindig veralteter bezeichnet werden, da in ihm nicht
einmal die letzten Entwicklungsstufen des Spitmanierismus ver-
arbeitet erscheinen, geschweige denn eine Verbindung zu der bereits
in Bliite stehenden rémischen Barockmalerei zu sehen ist. Nichts-
destoweniger hat diese Art Malerei entwicklungsgeschichtlich n6rd-
lich der Alpen ihre Bedeutung, als die vasareske klare Schichten-
disposition, die immerhin iibersichtliche Gestaltung der Figuren:
gruppen, einen Fortschritt iiber die vorher herrschende Richtung
des vorziiglich niederlindisch gefirbten Spitmanierismus darstellt,
fiir den in Salzburg Wolf Dietrichs Hofmaler Kaspar Memberger®)
als bezeichnendes Beispiel zu nennen ist.

Seine rein auf Breite der Erzihlung ausgerichtete Kunst findet
sowohl in der Monumentalkomposition der Kreuztragung von

7) Hermann Vof8: Die Malerei der Spitrenaissance in Rom und Florenz,
Berlin 1920.

8) Dafl der Maler venezianisch anmutende Veduten im Hintergrund ver-
wendet, besagt fiir die Erklirung der Entstehung seines Stiles gar nichts. Uber
Ligozzis Venez.-tosk. Mischstil vigl. Vof8 op. cit.

) Die Schreibweise des Namens wechselt (z. B. Mennberger, Menberger).
Memberger ist 1596—99 als Hofmaler Wolf Dietrichs in Salzburg nachweisbar.
Die vier Sintflutbilder sind 1588 datiert, wurden aber, wie die Wappen bezeugen,
auch fiir Wolf Dietrich gemalt. Die Kreuztragung ist 1597 datiert, das Marien-
bild im Besits der Residenzgalerie, 1596.

Lit. Martin: St. Peter in Salzburg, S. 12, Martin: Stift St. Peter, S. 18.
Buchowiecki: Die Malerei von 1530—1690 in den Donaulindern und Salzburg
in Die bildende Kunst in Usterreich, von K. Ginhart herausgegeben, Baden bei
Wien 1939, Ruppert in Konstanzer Geschichtsbeitrage 2/1890, S. 20, Berichte
und Mitteilungen des Altertumsvereines Wien XXIV/1887, S. 218, Schnerich:
Zur Geschichte von Kaspar Menbergers Kreuztragungsbild in der Stiftskirche
St. Peter in Salzburg, in Studien und Mitteilungen des Benediktinerordens und
seiner Zweige, N. F. I (32) 1911, S. 163 f.
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St. Peter, als auch in den Sintflutbildern der Residenzgalerie deut-
lichen Ausdruck. Eine straff zusammenfassende Kompositionsweise
liegt Memberger ferne, vielmehr reiht er in seinen selbstindigen
Kompositionen Einzelheit an Einzelheit, bis er zu einem gedringten,
von Figuren erfiillten Bildgefiige kommt oder er iibernimmt das
additive Kompositionsschema der Bassano!?), wofiir die Sintflut-
bilder als sprechende Beispiele dienen konnen. Diese Sintflutbilder
sind auflerdem sehr lehrreich fiir die siiddeutsche Malerei des spiten
16. Jahrhunderts, da sie einen Einblick in' das Schulgut des Meisters
ermdglichen, d. h. es ist méglich, infolge der Unbedenklichkeit Mem:-
bergers, der nebeneinander von ilteren Meistern verschiedener
Nationalitit entlehnte Einzelheiten ohne sie wesentlich zu veridndern
verwendete, seine Vorlagen und vorbildlichen Stilrichtungen zu
erkennen. Im Groben zusammengefaf}t, handelt es sich einerseits
als Grundlage seiner Stilbildung und malerischen Technik um die
siiddeutsche, unter starkem niederlindischem Einflufl stehende Ma-
lerei der vorangehenden Generation — er diirfte auch niederlindi-
sche Werke selbst gekannt haben, wofiir seine Mariendarstellung
spricht'*) — andererseits um graphische Vorlagen, worunter Arbeiten
Diirers, Stimmers, der Bassano sowie Nachstiche nach Michelangelo
nachgewiesen werden kénnen.

Es ist verstindlich, dal diese, vor allem auf graphischen Vor:
bildern aufbauende, lockere Kompositionsweise bevorzugende Ma:-
lerei fiir die neuen Aufgaben: Zusammenordnung von Bild und
dekorativem Geriist der von den Italienern iibernommenen Art der
Innenarchitektur nicht geniigte. Die vasareske Richtung empfahl
sich dagegen wegen der geringen Raumbhaltigkeit ihrer Komposi-
tionen, bei welcher der Beschauer nur die vordersten Raumschichten
als Bildraum empfindet, den Hintergrund infolge seiner nicht iiber-
zeugenden Perspektivkonstruktion und geradezu entmaterialisierend
wirkenden Blisse in koloristischer Hinsicht lediglich als Folie auf-
fassen kann. Die Kontinuitit der Wand ist durch diese Bildgestal-
tung weit weniger gestort, als etwa durch jene iltere Membergers,
bei der jede Einzelheit des Hintergrundes noch in ununterbrochenem
Zusammenhang mit der vordersten Gruppe gesehen werden muf3,
ein sozusagen neutraler Fond, der das Weiterempfinden der Wand-
fliche erméglichen wiirde, iiberhaupt nicht existiert.

Um ein anderes Problem der dekorativen Malerei handelt es
sich in dem Fall, wo nicht die Malerei zu der gebauten Architektur
in einem bestimmten Verhiltnis zu stehen hat, sondern die ganze
Gliederung und Schmiickung des Raumes der Malerei iiberlassen
bleibt. Fra Arsenio Mascagnis'?) Ausmalung von Festsaal und

10) Das vollstindige Fehlen eines Einschlages venezianischer Maltechnik
1aft auf Nachstiche als Vorbilder schliefen.

1) Salzburg, Residenzgalerie.

12) Martin: Schlof Hellbrunn bei Salzburg, Wien o. J. S. 8 ff, Max Silber:
Die Schlésser Mirabell und Hellbrunn in Salzburg (Serie Die Stiddte Deutsch-
osterreichs, Bd. VIII). Derselbe, Die Sadt Salzburg. Berlin, Friedmann 1932,
S. 63 f. R. K. Donin: Vincenzo Scamozzi und der Einfluf Venedigs auf die
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Oktogon des Schlosses Hellbrunn zeigt die Lésung dieses Problems
gemifl der vorbildlichen mittelitalienischen Illusionsmalerei. Sein
personlicher Stil steht in gar keinem Zusammenhang mit den vorher
besprochenen Bildern der Borromiuskapelle, wiewohl er ebenfalls
hauptsichlich florentinischen Charakter triagt. Allerdings ist fiir
seine Figurendarstellung nicht die vasareske Richtung, sondern
offenbar Poccettis epischer Stil'*) als unmittelbares Vorbild an-
zusehen, dazu kommt ein nicht unbedeutender Einschlag von seiten
der romischen Quadratura der Zeit um 1600, der sich in dem archi-
tektonischen Geriist des Festsaales deutlich bemerkbar macht. Fiir
das Wesen seiner Malerei ist das Spannungsverhiltnis zwischen
perspektivischer Illusionsmalerei, also Betonung des Tiefenraumes,
und flichenhafter Gestaltung der agierenden Figuren bezeichnend,
wihrend das plastische Moment fast vollstindig fehlt. Der gesamte
Bildaufbau wird mit Flichen bestritten, sei es, daf} sie eine ideale,
der Wandfliche parallele Ebene fiir die Gestalten bilden, sei es, dafl
sie perspektivisch in die Tiefe zu fithren scheinen, sozusagen durch
nach Riickwirtsklappen der Wandfliche, wie dies an den ganz
kahl gegebenen Architekturen z. B. der Abbildung der Uffizien in
einem der Wandfelder des Festsaales beobachtet werden kann. Die
hellen, pastellartigen Farben — gedeckte Schattentone, die bei
plastischer Modellierung entstehen, fehlen — kommen dieser flichen:
haften Art entgegen; auflerdem sind simtliche Gegenstinde nach
dekorativen Gesichtspunkten stilisiert, d. h. das Aneinanderstoflen
von Flichen ist im Kleinen ebenso festzustellen, wofiir besonders
gute Beispiele in der Gewandbehandlung zu finden sind: Einfache,
geometrische Figuren sind soweit als méglich verwendet. Nur das
dekorative Beiwerk ist mit groflerer Freiheit behandelt. Diese
abstrakte Bildgestaltung bringt trotz aller perspektivischen Kunst:
stiicke keine kriftige Illusionswirkung mit sich, wihrend hingegen
" ein sehr feiner und leichter dekorativer Eindruck erzielt wird.

Um einen speziellen Fall von dekorativer Malerei handelt es
sich bei der in der Deckenmalerei des Oktogons verwendeten
Ornamentik, wo es sich offenbar um die Nachahmung eines pla-
stischen Dekorationssystems handelt, wie es bei Mascagni sonst
nicht begegnet, wihrend dhnliche Dekorationsformen in. den Stuck-
decken der Seitenschiffe im Dom anzutreffen sind. Eine Verbindung
zwischen beiden Werken konnte in der Person Santino Solaris
gegeben sein, der nicht nur der mafligebende Architekt beider Ge:-

Salzburger Architektur, Innsbruck 1948, S. 169 f, 228, M. Riesenhuber: Die
kirchliche Barodckunst in Usterreich, Linz 1924, S. 542, 567, 596, W. Buchowiecki:
Die Malerei von 1530—1690 op. cit. S. 156 f., Pillwein: Lexikon Salzburger
Kiinstler, Pezolt in Notizenblatt der Wiener Akademie I1X 1859, S. 149 f. 161,
Derselbe, Salzburger Zeitung 1877, Nr. 70 ff. Eckardt: Baukunst in Salzburg im
17. Jahrhundert, Straflburg 1910, S. 56 f, 58, Anton Ritter von Schellhammer:
Beschreibung der erzbischéflichen Domkirche zu Salzburg, Salzburg 1859, Mit-
teilungen der Zentralkommission 3. Folge XVI (1920) S. 218, 222.

13) Voff op. cit. Vgl. fiir das Folgende auch Venturi: Storia dell'Arte
italiana, Bd. IX/7.
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biude, sondern auch Dekorator war. Jedenfalls ist diese Gewdlbe:
dekoration fiir einen Florentiner ungewdhnlich.

Kunsthistorisch betrachtet handelt es sich um den Kompromif3
zwischen den vorbildlichen Richtungen, einerseits dem Stil Poccettis,
andererseits der romischen Quadratura, fiir die die Alberti als die
hervorragendsten Vertreter zu einem Vergleich am ehesten in Frage
kommen™). Man kann kaum annehmen, dafl die grofle Siulen-
ordnung im Festsaal ohne Kenntnis von Albertis illusionistischer
Siulenarchitektur der Sala Clementina geschaffen sein kénnte, wenn
auch das einfachere Motiv fast wie eine Reduktion auf das gemein-
same Vorbild, Peruzzis Sala delle Colonne®®), wirkt. Die Decken-
l6sung zeigt eine Fortentwicklung des Typus der ,Siebdecke“ bei
Verminderung der architektonischen Elemente zu Gunsten des Frei-
raumes, wobei der jeder Moglichkeit architektonischer Verwirk-
lichung Hohn sprechende Charakter dieser Konstruktion jegliche
Illusion zerstdrt. Die Durchlécherung der genannten Decken:
konstruktion im Sinne der ,Siebdecke® ist auch bei den Wand-
feldern des Oktogons anzutreffen, wo kreisrunde Offnungen, die
den Himmel sichtbar machen, sich in der illusionistischen Archi-
tekturmalerei finden, die als Raumerweiterung gewdlbte, in die Tiefe
fiihrende Ginge vortiuscht, ein Motiv, das zu gleicher Zeit von
Tassi in der Villa Lante in Bagnaia'®) angewendet wird.

Mascagni erweist sich demnach als Vertreter der gleichzeitigen
spatmanieristischen Illusionsmalerei rémischer Prigung, die ja noch
lange neben der fortschrittlichen Richtung der Carracci und ihrer
Nachfolger weiterwirkt. Altertiimlich erweist sich der Meister in der
Gestaltung der Figuren und Figurenkompositionen, wo er keinen
Einschlag rémischer Werke verrit, so dafl die Vermutung auftreten
kénnte, er hitte die Quadratur nur aus Nachstichen gekannt.

Poccettis Vorbild tritt am stirksten in den Deckenbildern und
Supraporten im Rupertusoratorium des Domes vor Augen. Der
~Tod des hl. Rupertus“ ist geradezu eine freie Kopie nach Poccettis
Fresko, das den Tod des hl. Bruno darstellt'”). Das Mittelstiick,
die Himmelfahrt des Heiligen, ist ein charakteristisches Beispiel der
Illusionsmalerei Mascagnis, wofiir zweifellos das Glorienbild der
hl. Trinitit'®) von Poccetti als Vorbild diente. Bei diesem ist ein
Absetzen der einzelnen Ringe, in denen die Engel angeordnet sind,
im Ubergang vom Kreis zur Ellipse zu sehen. Mascagni, der die
Geometrisierung noch weitertreibt, hat nicht nur die Schichten der
Engelschére ringformig von einander getrennt, sondern durch
Strahlenbiindel ein geometrisches Muster erzeugt, wobei die scharf

14) Franzsepp Wiirtenberger: Die manieristische Deckenmalerei in Mittel-
italien, Rémisches Jahrbuch fiir Kunstgeschichte 1940 (IV).

15) Karoline Lanckoronska: Zu Raffaels Loggien, Jahrbuch der kunst-
historischen Sammlungen in Wien N. F. I1X/1935.

16) Wiirtenberger op. cit, Jacob Hels: Agostino Tassi, der Lehrer des
Claude Lorrain, Miinchen 1935.

17) Certosa di Val d’Ema.

18) Ebenfalls Certosa di Val d’Ema.
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durchgezeichneten Figuren ganz diesem Schema unterworfen werden.
Dementsprechend sind in der héchsten Sphire, die rein geometrisch
wirkt, die Engelsgestalten nicht wie in Licht aufgelost gegeben,
wie das bei Poccetti der Fall ist, sondern geradezu wie ein Muster
gezeichnet'®). Auch im dekorativen Detail 1iBt sich mit Ausnahme
der Gewdlbedekoration im Oktogon des Schlosses von Hellbrunn
die Abhingigkeit von der florentinischen Malerei Poccettis -er:
kennen. Die Végel und Fruchtschalen, die in Verkiirzung auf den
gemalten Architekturteilen zu sehen sind, haben in Poccettis Decken-
fresko der Villa Artimino ihr Vorbild.

Die wenigen Altarbilder des Meisters zeigen die [Ubertragung
des an den Wandbildern verwendeten Figurenstiles. Auch hier ist
die Reduzierung der Innenzeichnung zu finden, die Projektion der
Figuren in die Fliche, die Betonung des zeichnerischen Umrisses,
der — verbunden mit einem hellen, gewihlten Kolorit — das Haupt-
ausdrucksmittel dieser Malerei ist. Mascagni kommt damit zu einer
sehr eigenartigen Interpretation des gestellten Themas. Die Be:-
schrankung der Mittel im Sinne seiner Flichendekoration geht Hand
in Hand mit einer Verminderung der psychologischen Durchgestal-
tung der agierenden dargestellten Figuren: Ein Gestus steht fiir
einen seelischen Vorgang; die innere Anteilnahme der Gestalten an
dem gegebenen Vorgang wird sonst nicht angedeutet. Der Gestus
der gekreuzten Hinde geniigt zur Darstellung der Haltung des
Heiligen beim Erleiden des Martyriums. Der Gestus des Mit:dem:
Schwert-Ausholens fiir die seelische Verfassung der Morder®®).
Durch das Streben nach Geometrisierung wird diesen Gesten der
Charakter der Bewegung genommen. Die strenge Disposition der
einzelnen scharf umgrenzten Flichen lif3t den Gedanken der Ande:-
rung des Bildgefiiges etwa bei Verfolgung des dargestellten Vor:
ganges nicht zu, d. h. mit anderen Worten, die an sich bewegten
Figuren ergeben ein vollkommen beruhigtes Gefiige von Linien und
Flichen, das den FEindruck bestimmt; das dargestellte Thema, das
Bewegung als kiinstlerischen Ausdruck erfordern wiirde, wird in-
folge der durch die leitenden Gestaltungsideen entstandenen Starre
und jeder individuellen Note entbehrenden Interpretation rein
gedanklich in allgemeinster Form erfaf3bar, bleibt aber dem Gemiit
des Beschauers durchaus unzuginglich. Von einer ganz anderen
Grundlage ausgehend kommt die extremste Ausformung der
anonymen Malerei, der untersten der zu besprechenden Schichten,
zu einem 3hnlichen Ergebnis. Es gibt demnach Berithrungspunkte
der extremsten Richtungen.

Eine Zusammenfassung der Betrachtung von Mascagnis Werken
an sich und seiner Malerei im Zusammenhang der Kunstentwicklung
it die Zwiespiltigkeit seines eigentlich dekorativen Stiles, seiner

19) Vgl. auch Poccettis Kuppelfresko in der Capella del Giglio in Sta. Maria
Maddalena dei Pazzi, Florenz, wo auch Poccetti den Freiraum nicht in die Dar-
stellung mit einbezieht, sondern durch eine Unmenge von Gestalten eine Art
begrenzende Wand bildet.

20) Vgl. das Altarbild der Ermordung des Thomas Becket in Hiittau.
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Betonung der Fliche, der geometrischen Form innerhalb einer
Illusionsmalerei, als eine Schematisierung der von seinem indirekten
Lehrer Bernardino Poccetti ausgebildeten FEigenart, die auf die
rémische Quadraturmalerei projeziert wird, erscheinen. Er opfert zu
Gunsten der Klarheit der dekorativen Wirkung die Lebendigkeit
der Einzelglieder. In seiner radikalen Vereinfachung der Kompo-
sitionsglieder zu dekorativ wirksamen Objekten geht er iiber Poc-
cetti weit hinaus. Auf dem Gebiet der Altarbildmalerei versucht er
auf diesem Weg zu der allgemeinsten Form der Interpretation des
gestellten Themas vorzudringen.

In der Literatur iiber die Salzburger Malerei zur Zeit von
Markus Sittikus und Paris Lodron werden nebeneinander drei
Meister genannt, unter die die iiber erzbischéflichen Auftrag ent:
standenen Malereien aufgeteilt werden: Fra Arsenio Mascagni,
dessen angeblicher Schiiler Ignazio Solari**), und sein angeblicher
Mitarbeiter Francesco da Siena.

Ignazio Solari war der Sohn des Dombaumeisters und Lom:
barde von Geburt. Er 143t sich mit Sicherheit nachweisen und man
kann sich an Hand eines grofien gesicherten Werkes, der Kreuz:
aufrichtung von 1632 in St. Peter, von seiner Art ein Bild machen.

Francesco da Siena hingegen ist keine faf3bare Personlichkeit.
Sein Name [af3t sich iiberhaupt mit keinem Werk mit Sicherheit
verbinden; nicht einmal seine Existenz als Maler der genannten
Generation 1af3t sich historisch sicher belegen®®).

Die Werke, um die es sich sowohl bei dem Komplex ,,Francesco
da Siena“ als auch bei Solari handelt, stellen gegeniiber Mascagnis
Titigkeit, obwohl gleichzeitig, doch einen entwicklungsgeschicht:
lichen Fortschritt dar. Handelt es sich bei Mascagni um einen
Meister, der in seiner Figurendarstellung von dem zeitgleichen
malerischen Schaffen in den zentralen Kunststitten seines Heimat-
landes Italien geradezu unberiihrt erscheint, so ist das bei den
Meistern der zu besprechenden Arbeiten nicht der Fall. Bei Solari,
wie bei den unter dem offenbar fiktiven Namen Francesco da Siena
zusammengefalten Malereien macht sich der Einfluf der Um-
wilzungen in der italienischen Malereigeschichte auf verschiedene

Weise bemerkbar.

21) In der alteren Literatur Antonio. Berichtigung des Vornamens durch
Martin in Thieme-Bedkers Kiinstlerlexikon. Lit.: Martin: St. Peter in Salzburg
op. cit. S. 12, Derselbe: Stift St. Peter op. cit. S. 18, Nagler: Kiinstlerlexikon ‘16,
Perini in Atti della Academia degli Agiati in Rovereto Serie 3, vol. 15, 1909,
Eckardt op. cit. S. 37, Brun: Schweizer Kiinstlerlexikon 8, 1913, Riesenhuber op.
cit., Buchowiecki op. cit.

22) Herr Hofrat Dr. Martin vermutete, dafl der Name Francesco da Siena
vielleicht nur dazu benutst worden sei, um einige Bilder zu einem Kiinstler-
oeuvre zu vereinigen, eigentlich aber eine mangelhafte Uberlieferung des Namens
Francesco Vanni da Siena sei. Mit diesem haben die Bilder allerdings gar nichts
zu tun. Der Name sei aber vielleicht iiberliefert worden, ohne auf das bekannte
Bild, das z. B. Pillwein unbedenklich Leandro Bassano zuschreibt, Bezug zu
nehmen. Damit wire gesagt, daff der ,Mitarbeiter Mascagnis, Francesco da
Siena* tuberhaupt niemals existierte.
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Die Hauptleistung der genannten Kiinstler wurde wahrscheinlich
mit Recht in der Ausstattung des Domes erblickt, dem wichtigsten
Denkmal der spitmanieristischen italienischen Malerei, in groflen,
in das dekorative Geriist der Innenarchitektur gebundenen Wand-
bildern, die heutzutage leider infolge der ungliicklichen Restau-
rierung der Jahre 1875/80%®) und der Zerstdrung eines bedeutenden
Teiles, vor allem der gesamten Kuppeldekoration 1944?*), als Aus-
gangspunkt der Betrachtung nicht mehr in Frage kommen. Hier
wird auch von einem nicht kontrollierbaren Anteil des , Francesco
da Siena“ gesprochen, dem auflerdem die Bilder in der dritten siid-
lichen Kapelle des Chores der Franziskanerkirche zugeschrieben
werden. Von diesen ausgehend, lassen sich derselben Werkstatt noch
die Bilder des Virgilsoratoriums im Dom und die Seitenaltarbilder
der Kapuzinerkirche zuschreiben. Die Griinde dieser Zuweisung
liegen sowohl in der Ubereinstimmung der Art des Farbauftrages
als auch in der sehr bezeichnenden Auffassung des gestellten
Themas, die eine zum Genrehaften neigende Interpretation der
Legendenstoffe zur Folge hat, die besonders stark bei den Bildern
im Virgilsoratorium, aber auch bei ,Sebastian und die Frauen“ in
der Franziskanerkirche oder den FEngeln der unteren Partie des
Altarbildes des hl. Felix von Cantalicio in der Kapuzinerkirche zu
sehen ist. Eine eingehende Schilderung der stofflichen Oberfliche im
Gegensatz zu Mascagnis Auffassung ist ein Charakteristikum der
ganzen Gruppe. Von einer stilistischen Verbindung zu Mascagni —
Francesco da Siena wird ja als Mitarbeiter Mascagnis bezeichnet
— kann jedenfalls nicht die Rede sein. Keinesfalls entstammen diese
Arbeiten dem toskanischen Kunstkreis, wihrend die stirkste Ver-
wandtschaft mit Mailindischen Werken um 1600 festgestellt werden
kann. So scheint das Mittelbild des Virgilsoratoriums — Himmel:
fahrt des Heiligen — kompositionell in der Marienkronung Moraz:
zones in Como®) ein nahes Vorbild zu haben. Einzelheiten sind
jedoch aus Werken Ceranos?®) abzuleiten, wie z. B. der Engel, der die
Mitte des linken Randes bei dem besagten Bild einnimmt, von dem
Frithwerk des Mailinder Hauptmeisters, den Deckenbildern in Sta.
Maria presso S. Celso geradezu direkt iibernommen ist. Die ganze
Art, die Oberfliche zu behandeln, hingt mit Ceranos Eigentiimlich-
keiten zusammen, wie auch die Verbindung des angestammten
Schulgutes, das letzten Endes bis auf Gaudenzio Ferrari zuriick-
gefithrt werden kann, mit malerischen Errungenschaften des Rubens,
dessen genuesische Werke Cerano sicher gekannt haben diirfte. Bei
den Salzburger Bildern lassen sich sowohl motivische Ubernahmen
als auch Rezeption der Maltechnik von dem groflen Flamen fest:

23) Kritik der Restaurierung in Mitt. d. Zentralkomm. VI/1880.

24) Martin: Die Luftangriffe auf die Stadt Salzburg. Mitt. d. Gesellschaft
fiir Salzburger Landeskunde LXXXVI1/1946, LXXXVII/1947.

25) C. Baroni: Ancora su Morazzone, L’Arte 1941. Die Komposition ent-
stammt dem Spadtmanierismus, wofiir Zuccaros Kronung Mariae in Loreto einen
Beleg bietet.

26) Dell’Acqua: Per il Cerano, L'Arte 1942.
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stellen, wie an den kleinen Engeln der Mittelgruppe des Himmel:
fahrtsbildes zu erkennen ist. Dieses Motiv gibt auflerdem einen
terminus post®™). Dafl der Maler andererseits Riickgriffe ins 16. Jahr-
hundert macht, beweist die Komposition des linken Seitenaltarbildes
der Kapuzinerkirche, das sowohl venezianische als auch emiliane:
sische Einschlige aufweist. Die dekorative Verwendung des Vor:
hanges, die Streckung des Postaments ist am ehesten L&sungen
Lottos dhnlich. Auch die kleinen Szenenbilder, das Oberbild in der
Franziskanerkirche und die Bilder im Virgilsoratorium mit ihrer
Betonung weitrdumiger Architekturen haben in der Tradition des
16. Jahrhunderts Vorbilder. Wieder ist auf Lottos Werke, in diesem
Fall auf seine kleinfigurigen Bilder, zu verweisen?®).

Der Maler bzw. die Werkstatt setzt einerseits den Jugendstil
Ceranos fort, der noch der Mailindischen Tradition des 16. Jahr:
hunderts®) verpflichtet ist, andererseits bildet er den ausgeprigten
Stil der Mailidnder des ersten Viertels des 17. Jahrhunderts im Hin-
blick auf Vorbilder des 16. Jh. zuriick. Es handelt sich hier um
eine Malerei, deren Stellung einerseits eine fortschrittliche ist,
insofern sie auf der Grundlage der Errungenschaften der Haupt:
meister des Mailinder Barock aufbauend durch Fortfithrung
malerischer Tendenzen eine Verbindung zur Kunst des italienischen
Spiatbarock darstellt. Die Freude an malerischer Gestaltung der
Oberfliche bei allen beschriebenen Werken der Gruppe und eine
gewisse Freiheit gegeniiber den strengen Kompositionsprinzipien
des Frithbarock, wie sie sich in dem Altarbild des hl. Felix von
Cantalicio bemerkbar macht, namentlich in der schwungvollen Ge:
staltung des oberen Teiles mit dem Engel, sind ein Zeugnis dafiir.
Andererseits ist eine in den Manierismus zuriickweisende, sozusagen
riickschrittliche Bewegung festzustellen, da ja die Bindungen zu der
frithen Schaffensperiode Ceranos als duflerst enge zu bezeichnen
sind®®). Die retrospektive Seite ist jedenfalls bei den beschriebenen
Werken die ausschlaggebende®).

27) 1619 als Entstehungsjahr des Ignatiusbildes des Rubens in S. Ambrogio
in Genua, von dem die rechte obere Engelsgruppe iibernommen ist. Ein terminus
ante ist in der Darstellung des Attributes, der Domkirche, zu sehen, die noch
nicht die heutigen Turmaufside zeigt und eine andere Giebell6sung vor Augen
fiihrt. Da das Bild zeitlich in die Bautitigkeit Solaris fillt, wire eine Verbindung
dieser Darstellung zu dessen architektonischen Planungen nicht ausgeschlossen.

28) Vergl. Lottos Werke in Jesi, bzw. seine Fresken in Bergamo.

29) Uber Gaudenzio Ferraris Bedeutung fiir die Hauptmeister des Maildnder
Frithbarock vergl. Dell’Acqua op. cit.

30) In Mailand selbst filhrt del Cairo eine #hnliche Zwitterstellung vor
Augen.

s 31) Ob die Bilder iiberhaupt in Salzburg selbst entstanden sind, ldfit sich
nicht ohne weiteres behaupten. Die Deckenbilder des Virgilsoratoriums sind bei
ihrer Anbringung zweifellos beschnitten worden, obwohl sie eindeutig auf das
trapezformige Format komponiert waren; die ungiinstigen Uberschneidungen
mancher ganz fragmentiert erscheinender Figuren diirfte wohl kaum beabsichtigt
gewesen sein. Dieser Umstand wiirde fast fiir Import sprechen.
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Auch der Stil von Solaris Malerei ist durch die Mischung
manieristischer und barocker Flemente bestimmt; auch hier tritt die
lombardische Richtung in den Vordergrund, die sich trotz Uber:
nahme venezianischer Motive wie z. B. bei der Kreuzaufrichtung,
einer Nachbildung der Kreuzigungskomposition Tintorettos, stark
bemerkbar macht. Bei einem Vergleich mit diesem Vorbild ist auch
der durch den Einflufl der Barockmalerei bedingte Umschwung in
der Figurenauffassung und der riumlichen Gestaltung der Biihne,
auf der sich die Figuren bewegen, deutlich zu spiiren: Scharfes Um-
reiflen der einzelnen Figuren, Herausarbeiten der Klarheit des
landschaftlichen Vordergrundes, des hier trotz der Massendarstel-
lung leer wirkenden Platzes.

Es 1liBt sich an Hand der Eigenart Solaris kaum die Meinung
aufrecht erhalten, er wire Schiiler Mascagnis gewesen, dessen Stil
fiir seine Malerei kaum als Voraussetzung anzunehmen ist, wenn
auch, wie in seinem Bild der Grablegung®), ein Einflufl des
Florentiners in der Durchbildung von Details festzustellen ist.

Nach dem Erl6schen des rein italienischen Stiles am erz-
bischoflichen Hof ist in den Arbeiten Adriaen Bloemaerts®®) bei
anderen stilistischen Voraussetzungen ebenfalls das Phinomen der
Riickbildung eines barocken Vorbildes in die Stileigentiimlichkeiten
des Spitmanierismus anzutreffen.

Seine Salzburger Arbeiten — Ausstattung der Aula Academica
mit einem Altarbild und sieben von den Bildern der Heilsgeschichte
an den Wainden, die iibrigen mit zwei Ausnahmen von Zacharias
Miller — entstanden in den Jahren 1636/37 und sind gréfitenteils
durch Signatur fiir ihn gesichert.

Die deutlich sichtbare Grundlage von Bloemaerts Malerei bildet
die Auseinandersetzung mit Rubens. Klar ist dies bei dem Altarbild
der Aula Academica, bei dem Pfingstfest und der Himmelfahrt

32) Im Presbyterium des Domes.

33) Sandrart: Teutsche Akademie, Nirnberg 1675, Wurzbach: Lexikon
Niederlindischer Kinstler, Haverkorn van Rijsewijk: Notice descriptive des
Tableaux et des sculptures de Musée de Rotterdam etc., A. Bredius: Catalogus der
schilderijen in het Museum Kunstliefde te Utrecht 1885, Buchowiecki op. cit.,
Riesenhuber op. cit. Pelger Anm. 740 in der Ausgabe von Sandrarts Teutscher
Akademie, Miinchen 1925. Uber Bloemaerts Schaffen ist fast nichts bekannt,
auch seine Lebensgeschichte hiillt sich in Dunkel, wenn auch in diesem Fall
Sandrarts Bericht ziemlich hohen Quellenwert besitzen diirfte, da er selbst in
Utrecht herangebildet, mit den Meistern der Bloemaertschule in persénlichem
Verkehr gestanden haben mufl. Demnach ist Adriaen als Sohn Abraham
Bloemaerts 1609 geboren und angeblich Schiiler seines Vaters, bildete sich dann
in Italien und wurde in Salzburg ermordet, nach der neueren Literatur starb
er 1665 und ist in der Katharinenkirche in Utrecht begraben. Als Werke werden
nur sechs Landschaften angefithrt. Ob der 1665 in Utrecht verstorbene Adriaen
Bloemaert mit dem 1609 geborenen und in Salzburg tdtigen Maler identisch ist,
kann an dieser Stelle an Hand der ungeniigenden Angaben nicht entschieden
werden, jedenfalls lassen die in Salzburg erhaltenen Werke durchaus nicht auf
einen Landschaftsmaler schlieBen und jede Verbindung zu diesen spiteren
Werken fehlt.

7 Landeskunde



98

Christi zu sehen. Nicht nur Verwendung von Stichvorlagen des
Rubenskreises, sondern eine direkte Berithrung muf3 hier als sicher
angenommen werden. Die Gesamterscheinung seiner Werke weist
jedoch trotz des Rubenseinflusses ins 16. Jahrhundert zuriick. So-
wohl das Schulgut, das Bloemaert in der Werkstatt seines Vaters
vermittelt worden sein diirfte, als auch die nicht im einzelnen be:-
stimmbaren Vorbilder italienischer Malerei gehdren ihrem Wesen
nach zweifellos dem Spitmanierismus an. Mit einem gewissen Grad
von Wahrscheinlichkeit diirfte das Konzept der Gestalt Marii
nicht ohne Kenntnis von Parmigianinos Graphik (Verkiindigung
B 2) geschaffen worden sein. Méglicherweise kann man in der
fliefenden Art der Behandlung der Lichter auf den Gewindern,
der Verfeinerung des Gesichtstypus Marii eine Auseinander:
setzung mit der Kunst des Baroccikreises vermuten. Die feine,
glatte Art der Pinselfithrung mufl jedenfalls als Nachwirkung der
Utrechter Schulung des Meisters angesehen werden.

Mit Bloemaert ist die Ara der retrospektiven Maler in Salzburg
abgeschlossen, die nichsten, erst unter Erzbischof Guidobald von
Thun titigen Meister, die durchaus als Barockmaler zu bezeichnen
sind, fiihren ein neues Problem vor Augen, nimlich die schrittweise
Aufldsung der kiinstlerischen Programme des sogenannten strengen
Barock, wodurch sie einerseits zwar abermals riickblickend er-
scheinen, letzten Endes aber doch, was besonders fiir Schénfeld gilt,
Vorlidufer der kiinstlerischen Absichten des 18. Jahrhunderts werden.

Zwei Werke sind es vor allem, die in Salzburg eine reine Ver:
pflanzung des rémischen Hochbarock darstellen, Frans de Neves
Taufe Christi und Schoénfelds hl. Sebastian, beides Altarbilder im
Dom. Frans de Neve®) zeigt sich in diesem Werk stark unter dem
Einflul Cortonas stehend, wie an der direkten Ubernahme der Ge-
stalt Gott Vaters aus Cortonas Danielbild®*) zu sehen ist. Schonfeld,
eine wesentlich stirkere kiinstlerische Personlichkeit®®), kann an
Hand 'des genannten Altarbildes durchaus nicht als direkter Nach-
ahmer einer der fithrenden romischen Kiinstler bezeichnet werden, wes:
wegen auch das Suchen nach einem genau entsprechenden stilistischen
Vorbild fiir dieses Werk zu keinem plausiblen Ergebnis gefiihrt hat.

34) Uber de Neve existiert keine zusammenfassende Arbeit. Vgl. dazu
Gertraude Aurenhammer: Die Handzeichnung des 17. Jh. in Usterreich, Wien
1953, ungdruckte Dissertation.

3%) Venedig Akademie.

36) Vof: Johann Heinrich Schonfeld, Schwibisches Museum 1927; Albert
Himmerle: Die Familie Schonfeld aus Biberach am Riff, Schwibisches Museum
1928; Thomas Muchall-Viebrock: Die Zeichnungen Johann Heinrich Schonfelds,
Schwibisches Museum 1931; Paul Markthaler: Das verschollene Gemalde der
Heimsuchung des Johann Heinrich Schénfeld, Schwibisches Museum 1930; Otto
Benesch: Seicentostudien, Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen in Wien
N. F. 1/1926; Mohle: Beitrige zu Johann Heinrich Schonfeld, Zeitschrift des
deutschen Vereines fiir Kunstwissenschaft 1951. Von der hier hypostatierten
venezianischen Phase des Meisters 1dfit sich an den zu behandelnden Werken
keine Nachwirkung finden.
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Molas Stil als Vorbild anzunehmen®"), ist jedenfalls mehr als ge:
wagt, da gerade in der Art der malerischen Gestaltung mit diesem
Meister kaum eine Ahnlichkeit festgestelit werden kann, der ge:
bundene Gesamtfarbton aber, der méglicherweise zu einem Vergleich
mit Mola fithren konnte, lediglich als eine Folge des offenbar
gefirbten Firnisses anzusehen ist, mit dem eine gegeniiber der
barocken Farbigkeit verstindnislose Zeit dieses Bild iiberzogen hat.
Fine Abdeckung wiirde moglicherweise ein durchaus kiihles Kolorit
zutage fordern, vielleicht auch hier die von Poussin stark beeinflufite
Farbgebung Schonfelds vor Augen fithren. Die Figurentypik ist von
dem berithmten, in Rom titigen franzdsischen Hauptmeister auf
diesem Bild allerdings kaum beeinfluflt, wihrend auf dem 1655
datierten Altarbild im Dom, Karl Borromius mit den Pestkranken,
bei einigen Gestalten deutlich Poussinscher Einschlag festzustellen
ist, der sich allerdings mit ganz anders gearteten Einfliissen mischt.
Nicht nur romische, sondern auch neapolitanische Elemente®®) sind
in diesem Bild verarbeitet, was durch den kiinstlerischen Werde:
gang des Meisters seine verstindliche Erklirung findet. Die Gestalt
des Heiligen selbst 1ifit ihrer Haltung nach den Gedanken auf:
kommen, es konnte hier Borgiannis San Carlo®®) als Vorbild gedient
haben. Aufler dem Motivischen ist allerdings kaum ein Zusammen:
hang zu sehen, da sich die beiden Maler in ihrer Art der malerischen
Durchfithrung scharf unterscheiden. Die Annahme von Vof}, daf}
eine zeitliche Abfolge die verschiedenen Erscheinungsformen der
Kunst Schénfelds in diesen beiden Altarbildern bewirkt habe, er
nimmt 1650 als Entstehungszeit des Sebastiansbildes an, ist nicht
aufrecht zu erhalten, da beide Altire das Wappen Guidobalds von
Thun (1654—1668) aufweisen und daher als seine Stiftungen anzu-
sehen sind. Der expressive, von den Neapolitanern beeinflufite Stil
steht aller Wahrscheinlichkeit nach gleichzeitig neben der schon-
formigen Awusdrucksweise, wie sie im Sebastiansbild anzutreffen
ist*®). Dies darf allerdings nicht allzusehr wundernehmen, da ja
auch auf einem und demselben Bild, nimlich dem von 1655,
Flemente der neapolitanischen caravaggesken Tradition neben
klassizistischen stehen, die ihre Herkunft von Poussin: deutlich be:
weisen. Sollte man dieses Phinomen als ein allgemeines betrachten,
so kénnte man sagen, daBl der deutsche Barockmeister gegeniiber
den Formschopfungen der italienischen Malerei ein naives Verhilt-
nis nicht aufbringt, da ihm der Formsinn des italienischen bzw. iiber-
haupt des mittelmeerlindischen Kunstkreises abgeht und er daher
zu dem Hilfsmittel des rationalistischen, auch doktriniren Klas:
sizismus einerseits greift, der sich in der rémischen Kunst Poussins

37) Vof}: Schénfeld op. cit.

38) Am ehesten scheint eine von Carracciolo ausgehende Auffassung mafi-
gebend zu sein.

3%) San Carlo alle quattro fontane, Rom.

#0) Das Sebastiansbild zeitlich nach dem Karl-Borroméus-Bild anzusefen,
ist bei der bekannten Entwicklung Schonfelds zu immer freierer malerischer
Durchgestaltung kaum méglich.
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am besten darbietet, andererseits einen Ausweg in dem peripheren,
der Freiheit expressiv malerischen Gestaltens groflen Spielraum
lassenden, weniger strengen Kunstkreis der siiditalienischen Schule,
besonders deren Kleinmeistern, sucht. Jedenfalls 1if3t sich bei Schon-
feld, sowohl in den Altarbildern dieser Stilstufe, als auch in den
kleinfigurigen, fiir ihn iiberaus bezeichnenden Schépfungen, seinen
Staffeleibildern oder seiner Druckgraphik die Verbindung dieser
beiden einander widerstreitenden ‘Richtungen feststellen. So finden
sich Elemente, die etwa dem Wesen Gargiulos oder auch Cavallinos*')
entsprechen, ebenso wie auch Details, die ohne Kenntnis der
Graphik G. B. Castigliones nicht zu erkliren zu sein scheinen, z. B.
an der Vanitasdarstellung von 1654 (Radierung) oder auch bei Esau
und Jacob*?), immer in Verbindung mit dem klassizisierenden
Poussinschen Gesamtcharakter.

Jenes Ausweichen der deutschen Barockmaler vor der Ubernahme
des Stiles der programmatischen Werke der Barockkunst, seien sie
flimischer oder italienischer Herkunft, ist nicht nur bei Schonfeld
anzutreffen, sondern es finden sich auch in Sandrarts**) Werken genug
Beispiele dafiir, wie dieser Meister zwar von den Caravaggisten**)
ausgehend und von Rubens nachhaltig beeinflult, doch eine ent-
scheidende Auseinandersetzung mit den Barockmeistern der ersten
Generation selbst vermeidet. Auch das Werk, das Sandrart fiir Salz-
burg geschaffen hat*®), kann als Beispiel dienen. Bereits die Figuren-
proportion zeigt, da der Meister den Formenkanon des strengen
Barock zu Gunsten eleganter Wirkung veridndert, darin nicht
Rubens, sondern van Dyck folgend*®), dafl er durch eine kleine
teilige Art der Oberflichenbehandlung, z. B. mit flieBenden Licht-
und Schattenpartien bei den Draperien die Form selbst verunklirt,
alles Elemente, die in die Kunst des 16. Jahrhunderts zuriickweisen.

Weniger beriihrt zeigt sich von dieser bezeichnenden Einstellung
gegeniiber der vorbildlichen Barockentwicklung Karl Skreta*”). in
seinen Salzburger Werken, zwei Altarbildern im Dom, die die
Kreuzigung Christi mit Maria Magdalena und das Pfingstfest zum
Bildthema haben. Zweifellos handelt es sich bei der thematischen
Durcharbeitung, wie auch bei der Art der Komposition des Pfingst-

41) Uber das Problem Cavallino-Schénfeld, die wechselseitigen Wirkungen,
Vergl. Benesch: Seicentostudien op. cit.

42) Wien, Kunsthistorisches Museum.

43) Paul Kutter: Joachim von Sandrart als Kinstler, Strafburg 1907.

44) Vgl. hiezu das fir alle italienischen Barockprobleme unentbehrliche
Werk von Vof$: Die Malerei des Barodk in Rom, Berlin 1924.

45) Das Altarbild der Hl. Anna im linken Seitenschiff des Domes.

48) Die starke Neigung van Dydis zu manieristischen Bildungen weisen
besonders seine italienischen Werke auf, so z. B. Zeichnungen des italienischen
Skizzenbuches, wo effektiv die Zeichnungsweise der Manieristen nachwirkt, oder
das grofle Altarbild der Rosenkranzbruderschaft in Palermo, dessen Art der
Proportionierung der Figuren ohne Einfluf der italienischen nachklassischen
Strémungen des 16. Jahrhunderts nicht erkldrt werden kann.

47) Gustav E. Pazaurek: Carl Skreta, Prag 1889.
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festes um eine Auseinandersetzung mit Rubens*®). Das gleiche gilt
fiir den Crucifixus®), weniger fiir die Figur der Magdalena, die ja
motivisch letzten Endes auf Correggio zuriickgeht. Die Durch-
zeichnung der einzelnen Figuren, die scharfe, im Grunde nicht iiber-
miflig malerisch betonte Erfassung der einzelnen dargestellten
Objekte kann hingegen nicht ohne Auseinandersetzung mit den
Bolognesen hinreichend erklirt werden.

Mit den beschriebenen Werken ist die direkte Verpflanzung der
italienischen Barockmalerei, mit Ausnahme von Rottmayrs frithen
Werken, die noch einmal den romischen Hochbarock auf dem
Gebiet der dekorativen Malerei vertreten, nach Salzburg erschopft.
Die weiteren Werke de Neves in Salzburg zeigen einen Stilwandel
gegeniiber dem Altarbild im. Dom. Der flimische Einfluf}, der bei
dem Bild der Taufe Christi zu Gunsten des italienischen zuriicktritt,
ist bei den spiteren, fiir Maria-Plain gearbeiteten Bildern zu be-
obachten. Bei dem Bild der Vermihlung Marii von 1673 ist von
Cortonas Einfluf3 nichts mehr zu bemerken. Ahnliche kiinstlerische
Einstellung ist bei dem stark iibermalten Hochaltarbild der Pfarr-
kirche in Lend (hl. Rupertus) festzustellen, das sowohl in der
Hauptfigur, als auch besonders in den Engelsfiguren die Art
de Neves erkennen 1i3t°°). Stilistisch steht das Bild zwischen dem
Seitenaltarbild im Dom und den Arbeiten fiir Maria-Plain, konnte
also zur Zeit der Weihe der Kirche, 1674, entstanden sein. Die Ver:-
einfachung der Kolorits, soweit das bei dem iibermalten Bild noch
zu erkennen ist, ist noch nicht so weit fortgeschritten, sondern steht
ungefihr auf der Stufe des Bildes der Bischofsweihe von 1672 im
Dom (Virgilsoratorium), das ebenfalls eine Zwischenstufe zwischen
dem Bild der Taufe Christi und den Arbeiten von 1674 darstellt.

Es ist fiir de Neve charakteristisch, daf3 er sich kurz nach seiner
Riickkehr aus Italien sofort von der Art des italienischen Hoch:
barock abwendet und ebenso wie spater Rottmayr einen auf klein-
teiliger Durchfithrung beruhenden Dekorationsstil ausbildet. Be:
zeichnend ist das Sinken der Figurengréfle im Verhiltnis zur Bild-
grofle, wie aus einem Vergleich der Taufe Christi mit der Ver:
mihlung Mariid hervorgeht, eine Erscheinung, die auch bei Sandrart
anzutreffen ist. Die flimische Grundlage bietet ihm die Moglichkeit,
den Einzelheiten, wie z. B. die Durchfithrung der Képfe beweist,
mehr Bedeutung zu verleihen, wihrend er jedoch die wesentlichen
Eigenschaften der grofien Flamen nicht iibernimmt.

Noch deutlicher zeigt Schénfeld die Abwendung von der in den
fritheren Werken vorgetragenen Art der Verarbeitung der hoch-
barocken Formenwelt. Sein Altarbild der Kirchenlehrer im Dom,
1669, zeigt seine malerischen Interessen im Vordergrund, wihrend

48) Bilder zum Missale Romanum, Vgl. Hans Gerhard Evers: Rubens und
sein Werk, Briissel 1944.

49) Vgl. den Christus von den drei Kreuzen, Rotterdam.

50) Mit Sandrart oder Schonfeld hat das Werk nichts zu tun, Vgl. Dehios
Handbuch der Kunstdenkmiler.
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die klare Erfassung der Form, die bei dem Sebastiansaltar ausschlag-
gebend war, zuriicktritt. Hier 1i3t sich, wie dies bei den klein-
figurigen Bildern Schénfelds grundsitzlich der Fall ist, das Durch-
schlagen manieristischen Formenempfindens in der Figuren-
proportion: feststellen. Es ist dies eine Eigentiimlichkeit, die Schon-
feld mit den neapolitanischen Kleinmeistern wie Gargiulo oder
Falcone verbindet und bei diesen wie bei ihm im Zusammenhang
mit der Druckgraphik Callots, bzw. dhnlich gesinnter italienischer
Meister des 17. Jahrhunderts zu betrachten ist. Die Freiheit, mit
der malerische Probleme, z. B. die stoffliche Malerei am Pluviale des
hl. Gregor, gel6st sind, zeigt den bedeutenden Fortschritt, den
Schonfeld in dem Zeitraum seit 1655 auf die Entwicklung des
deutschen Spitbarock hin gemacht hat. Die durchaus eigenartige
Schépfung weist stark in die Zukunft®?) und nimmt entwicklungs-
geschichtlich fiir die deutsche Malerei etwa die Stufe ein, die fiir
Italien der venezianischen Periode Luca Giordanos im Hinblick auf
die Malerei des Settecento zukommt.’%),

Betrachtet man diese, unter Guidobald und Max Gandolf
titigen Kiinstler, so ist ihnen allen gemeinsam, dafl sie an der
geraden Linie der zentralen Barockmalerei nicht festhalten, sondern
nach den ersten, noch unter dem Programm rémischer, neapolitani-
scher oder des Rubens stehender Schépfungen sofort in Neben-
geleise, die ihrerseits in Italien und in den Niederlanden existieren,
abbiegen. Das immer stirker werdende Interesse Schonfelds an der
malerischen Oberfliche bei Vernachlissigung der Struktur, Sandrarts
Streben nach Eleganz des Linienspieles bei Ablehnung der klas-
sischen Proportion sind typische Beispiele dafiir.

Die Malerei am erzbischéflichen Hof zeigt, soweit es sich hier
um die unter dem Zusammenhang der obersten Schicht betrachteten
Werke handelt, den immerwihrenden Versuch des Kompromisses
zwischen Tradition des 16. Jahrhunderts und programmatischer
Barockkunst, einen Versuch, der von den verschiedenartigsten
Kiinstlern in der mannigfaltigsten Weise durchgefiihrt wird und
immer im Speziellen den Zweck hat, die namentlich im spiteren
16. Jahrhundert erreichten kiinstlerischen Ausdrucksmittel, Freiheit
und Loslésung des Lineamentes und des malerischen Vortrages als
an sich entscheidender Faktoren der Bildwirkung von dem themati-
schen Konzept, d. h. eine betont artistische Kunstiibung®) ins

51) Otto Benesch: Maulpertsch, zu den Quellen seines malerischen Stils,
Stidel- Jahrbuch 3/4, 1924.

52) Die unmittelbare Wirkung Schonfelds in Salzburg ist nicht sehr stark;
den engsten Zusammenhang mit seiner Kunst zeigt das linke Seitenaltarbild
der Pfarrkirche in Lend, das vielleicht seiner Werkstatt entstammen konnte.

53) Mit dem Problem des Artistischen bei dem unter dem Namen Manieris-
mus zusammengefafiten Strémungen des 16. Jahrhunderts befafit sich die kunst-
historische Literatur seit Max Dvorak. Eine rezente Zusammenfassung des
Problemes bei Briganti: Il manierismo e Pellegrino Tibaldi, Roma 1945. Die voll-
stindige Zusammenfassung der Literatur bietet der Katalog der Ausstellung
Fontainebleau e la maniera italiana, Napoli 1952.
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17. Jahrhundert hiniiber zu retten. Der strenge Barock hat daher in
seiner reinen Ausprigung iiberhaupt keinen Niederschlag gefunden.
Bis zum Aufhdren der italienischen Vorherrschaft, also bis in die
Dreifligerjahre sieht dieser Kompromifl wie ein Fortfithren der
manieristischen Tradition bei nur gelegentlicher Aufnahme barocker
Flemente aus. Bei Bloemaert wire man bereits geneigt, von einem
Riickgriff zu reden, was bei den Malern wie Sandrart und Schonfeld,
bis zu einem gewissen Grad auch bei Skreta offensichtlich ist. Es
handelt sich hier durchaus nicht um eine auf das Gebiet nérdlich der
Alpen beschrinkte Eigenart. Es ist dies iiberhaupt der Entwicklungs-
faden der nichtzentralen Schultraditionen auch in Italien. Das beste
Beispiel bietet wohl die venezianische Malerei des 17. Jahrhunderts
mit ihrer Tradierung des Stiles des 16. Jahrhunderts, der in die
Riickgriffphinomene am FEnde des 17. Jahrhunderts flieend
iibergeht.,

Die unter hofischem Auftrag entstandenen Malereien gehdren
nun aber keineswegs alle der ersten Schicht an, sondern es existiert
eine ganze Menge von Bildern, die ihrer Grundeinstellung nach sich
durchaus nicht mit jenen beschriebenen, rein kiinstlerischen Pro-
blemen als erster Aufgabe abgeben, sondern vielmehr von illustra-
tiver Absicht bestimmt sind. Die besten Beispiele bieten fiir diese
Art von héfischer Kunst die untergeordneten Arbeiten zur Awus:
stattung des Schlosses Hellbrunn, Darstellungen von Tieren und
Monstrosititen. Bei ihrer an sich unbedeutenden kiinstlerischen
Qualitit beanspruchen sie doch ein gewisses Interesse, einerseits im
Zusammenhang der Gesamtausstattungsidee des Hellbrunner
Schlofkomplexes, andererseits aber als Einzelstiicke, als Glieder der
Entwicklungskette der bildlichen naturgeschichtlichen Publizistik.
Deutlich ist bei den Darstellungen von Monstrosititen der Zu-
sammenhang mit den Darstellungen der ,Monstra et Prodigia“ auf
den Flugblittern des 16. Jahrhunderts®*). Auf demselben Weg waren
allerdings auch naturgeschichtliche Illustrationen verbreitet worden.
Wenn man daher sagt, die Hellbrunner Tierdarstellungen seien als
Phinomene den Flugblittern bzw. auch groflen Darstellungen von
Monstren®) etc. des spiteren 16. Jahrhunderts zuzuordnen, so ist
ihre kulturhistorische Stellung festgelegt. Die wesentlich interes:
santere Seite dieser schlecht gemalten Bilder ist aber ihr Aus:
stattungscharakter. Sie sind ja Teile der Innendekoration des
Schlosses, zusammen mit Mascagnis Werken, ebenso wie die Tier-
plastiken und skulpierten Monstren zusammen mit den spit:
manieristischen mythologischen Figuren die Ausstattung des Schlof3-
parkes bilden®®). Dementsprechend wiirden sie als bildliche Aus-
wirkung jener Naturalistik anzusehen sein, deren kiinstlerische Aus:

54) Hans Fehr: Die Massenkunst im 16. Jahrhundert, Berlin 1924.

55) Wie sie z. B. zum Bestand der Ferdinandeischen Ausstattung des Schlosses
Ambras gehoren. Vgl. auch Julius v. Schlosser: Die Kunst- und Wunderkammern
der Spitrenaissance, Leipzig 1908.

56) Marie-Louise Gothein: Geschichte der Gartenkunst, Jena 1914, 2. Bd.
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prigung ja in Antithese zu der unnaturalistischen artistischen Kunst
des Manierismus wihrend des ganzen 16. Jahrhunderts verfolgt
werden kann®").

Allerdings ist gegeniiber den vorbildlichen Werken des 16. Jahr-
hunderts eine Wandlung eingetreten. Den von Kris ausgesprochenen
Gedankengang verfolgend, 1ifit sich sagen, dafl in Hellbrunn der
spezielle Fall vorliegt, wo zwar die Antithetik von Auswirkung der
Naturalistik und artistischer Dekoration vollstindig erhalten, die
naturalistischen Schépfungen, also die Tierbilder, aber einen sach-
lichen illustrativen: Charakter bereits angenommen haben.

Von dem Standpunkt der Betrachtung der einzelnen Schichten
der malerischen Produktion aus gesehen, stellen sich die beschrie-
benen Werke als eine zwar im dekorativen Zusammenhang befind-
liche, aber doch vorwiegend illustrativ betonte Malerei dar, d. h,,
das Hauptaugenmerk liegt im Auflerkiinstlerischen. Es ist damit
gesagt, dafy die beschriebene Schichtung der malerischen Produktion
durchaus nicht konform mit der sozialen Schichtung geht. Allerdings
hat die illustrative Art eben dieser besprochenen Bilder mit dem
extrem gegenstindlich gebundenen Stil der anonymen, nicht
héfischen, meist lindlichen Kunst wenig zu tun. Ist doch bei jenen
der illustrative Charakter auf Darstellungsthemata beschrinkt, die
aus der Naturalistik, also Naturabformungstendenzen des 16. Jahr-
hunderts erwachsen, wihrend diesen die illustrative und gegenstind-
lich gebundene Gestaltungsweise als eine prinzipielle eigen ist. Ganz
konform gehen simtliche sozialen Schichten bei Gnadenbildkopien
als Andachtsbildern, wo es sich um die Negation einer kiinstlerischen
Neuschépfung handeln muf}*®).

Ebenso wie eine ganz extrem illustrative Malerei im Kreis des
fiirstlichen Hofes nachweisbar ist, findet man auch Werke, die dem
Auftrag nach hofischen Charakter, ihrer Durchfiihrung nach aber
starken Zusammenhang mit der zweiten Hauptschicht der hier be-
sprochenen Malereien haben, welche hauptsichlich von den biirger-
lichen Malern Salzburgs stammen wund allein eine durchgehende
Tradition erkennen lassen. Martin Theophil Pollak®®) ist ein Meister,
der in seinen Salzburger Werken einen Stil vertritt, der seinem
Wesen nach der gehobenen Schicht der gleichzeitigen italienischen
Hofmalerei widerspricht. Es ist dabei zu beachten, dafl Pollak spiter
selbst Hofmaler in Innsbruck wurde, also rangmiflig in eine hohere
Schicht aufriickte, ohne aber kiinstlerisch dhnlich wie Memberger

57) Ernst Kris: Der Stil ,Rustique”, Jahrbuch der kunsthistorischen
Sammlungen in Wien N. F. T 1926.

58) Hans Aurenhammer: Der gegenstindliche Wandel des Andachtsbildes
in ‘der Zeit von 1683—1780 in Niederosterreich, Wien 1952, ungedrudkte
Dissertation.

59) Zu Pollak vgl. besonders: Heinrich Hammer: Die Entwicklung der
barocken Deckenmalerei in Tirol, Strafburg 1912; Albert Ilg: Theophil Pollak,
Repertorium fir Kunstwissenschaft VIII 1885; Bersohn: Martin Theophil Pollak,
Krakau 1899; Simone Weber: Artisti trentini ed artisti che operarono nel Tren-
tino, Trento 1933; Gertraude Aurenhammer op. cit., Wiirtenberger op. cit.
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von seiner illustrativen Art abzulassen. Sein Stil, wie er in den ihm
mit ziemlicher Sicherheit zuzuweisenden Bildern, der Kreuzigung
Christi und der Verherrlichung Marii, beide in der Miillner Pfarr-
kirche, zu studieren ist, 133t sich als ein betont dekorativer Flichen-
stil bezeichnen, der bei Schematisierung im Groflen, in den Einzel-
heiten naturalistischen Bildungen reichlichen Raum g&nnt. Eine
stark bewegte Anordnung der Figuren wird daher vermieden,
ebenso wie Tiefenwirkung. Auch auf dem Verherrlichungsbild, das
doch sehr viele Gestalten zeigt, wird alles in einer vorderen Raum:
schicht dargestellt, die gegen den dahinter liegenden Himmelsraum
scharf abgezeichnet ist. Dieser wird nur spirlich von einigen ganz
kleinen Engeln belebt, die nur des dekorativen Kontinuums wegen
existieren, aber keine Fortsetzung der vorderen Figurensammlung in
die Tiefe des Raumes bilden konnen. Auch die beiden vordersten
Figuren, die vom unteren Rand iiberschnitten sind, sind flichenhaft
gestaltet, so dafd sie mit den sie umgebenden, eigentlich weiter riick-
wirts gedachten Gestalten einer dekorativen Fliche eingebunden
erscheinen. Ein Motiv des mittelitalienischen Manierismus, das
eigentlich dazu bestimmt ist, Tiefenraum zu schaffen, wird hier von
Pollak iibernommen und gemif} seiner Neigung zum Flichenhaften
ginzlich umgedeutet. Hierin ist auch im besonderen der Unterschied
zu der im iibrigen vorbildlichen Komposition Rottenhammers in
seiner Kronung Marid®®) zu sehen. Auch auf dem anderen Bild ist
alles in der vordersten Raumschicht gegeben. Fiir die Képfe ist die
Profil- oder Fastprofilansicht gesucht, wihrend die Gesichter en face
ein eigenartig plattgedriicktes Aussehen haben. Die flichenhafte
Art dieser Bilder wird durch die Farbgebung noch unterstiitzt. Bei
dem vielfigurigen Bild ist ein grofler Reichtum heller, bunter Farb-
tdne, meist Zwischentdne, vor hellem, gelblichem Grund zu sehen,
wiahrend gedeckte Schattenténe fast vollstindig fehlen.

Die illustrative Note bei Pollak macht sich in der genauen
Ausarbeitung von Details bemerkbar, wo sie sich besonders an der
naturalistischen Durchfiihrung von Stoffmustern duflert, eine Eigen-
schaft, die auch seinen Brixner Werken eigen ist.

Die Elemente seiner Kunst lassen sich aus verschiedenen Rich-
tungen der italienischen Malerei des 16. Jahrhunderts ableiten,
wobei einerseits die venezianische Malerei des Tintorettokreises®')
und Rottenhammers venezianische Periode, andererseits der mittel-
italienische Spitmanierismus®) die fiir Pollak entscheidenden Vor-
bilder lieferten. Allerdings ist die Ubernahme venezianischer Motive
durch Pollak keineswegs mit einer Anndherung an die venezianische

60) Althorp House, Earl Spencer.

61) Dafiir bieten die Engel des Kreuzigungsbildes Beispiele.

62) Es 14Rt sich auch die direkte Ubernahme eines Motives nachweisen: Die
Maria der Verherrlichung scheint eine Nachbildung von Taddeo Zuccaros Maria
assunta zu sein. Eine Beeinflussung durch Vannis Hl. Nacht kénnte in Ahnlich-
keiten von Einzelheiten, wie dem Kopf des hl. Joseph auf beiden Bildern zu
sehen sein.
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Malweise verbunden; in Kolorit und Zeichnungsweise ist die Bin-
dung zu Mittelitalien wesentlich stirker®®).

Der charakteristische Mischstil Pollaks 1iit sich in Salzburg
noch an einigen weiteren Werken feststellen, die méglicherweise
von ihm stammen. In der achten Kapelle der Franziskanerkirche, in
der sich als Altarbild Vannis Heilige Nacht befindet, zeigen die
Aufsatzbilder und die in die Deckenstukkatur eingefiigten dekora-
tiven Fiillbilder Pollaks ausgeprigte Art®*). Weniger klar ist das
Verhiltnis der beiden Seitenbilder derselben Kapelle zu den Werken
Pollaks zu erkennen®). Von Memberger®®) stammen sie sicher nicht.
Einige Merkmale, die der Art Pollaks verwandt sind, berechtigen,
eine Zuschreibung zur Diskussion zu stellen®”). Eine gewisse
Neigung zu bizarren Formen, die sich bei der Durchbildung mancher
Képfe zeigt, ist in so extremer Form bei Pollak allerdings sonst nicht
anzutreffen, wire aber bei seiner unnaturalistischen dekorativen
Tendenz nicht undenkbar, um so mehr, als seine Entwicklung soweit
sie sich an Hand beglaubigter Werke feststellen 1ift, von der
manieristischen, dekorativ betonten Malerei zu einer Beruhigung
des Bildaufbaues mit Aufnahme bolognesischen Schulgutes in der
Figurenbildung fortschreitet, weswegen es nicht unméglich ist, sich
die Werke, die zeitlich vor den bekannten Salzburger Werken ent-
standen sein miiflten, in noch stirker manieristischer Art gemalt
zu denken.

Pollak iibte einen ziemlich starken Einflufl auf die einheimische
Malerei der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts aus, der sich nament-
lich im Kreis des Sylvester Bauer bemerkbar macht. Unvermittelt
tritt Pollaks Einfluf} in einem kleinen Bild der Himmelfahrt Marii
in der 81. Kapelle des St.-Peters-Friedhofes hervor. Der kérperhafte
Farbauftrag, die kriftige Empfindung der Kérperrundungen beson:
ders bei der Apostelgruppe, schlielen eine Zuschreibung an Pollak
selbst aus undilassen eher an einen einheimischen Nachahmer denken.

63) Einen ahnlichen Mischstil zeigen die Bilder, die mit dem Hofkiinstler
Erzherzog Ferdinands von Innerdsterreich, Pietro de Pomis, in Zusammenhang
gebracht werden. Wahrscheinlich beruht eine gewisse Ahnlichkeit mit diesen
Werken nur auf der gleichen Methode der Stilbildung.

©4) Die Zuschreibung stiitst sich sowohl auf Ubereinstimmungen im Gesamt-
charakter der Figuren — es handelt sich mit Ausnahme des Oberbildes des
Altares, wo Gott Vater dargestellt ist, um Engelsdarstellungen — mit gesicherten
Werken Pollaks, z. B. dem Apsisfresko von Sta. Maria Maggiore in Trient, als
auch besonders von fir Pollak iiberaus charakteristischen Einzelheiten wie der
Gesichtstypik (Gottvater) oder der Art der Durchfihrung der Gewinder mit
den Streublumenmustern.

%5) Der Stifter, Balthasar von Raunach, starb 1606, sie diirften wenig
frither entstanden sein.

66) Dehios Handbuch der Kunstdenkmiler.

67) Die flichenhafte Anordnung der Figuren, ihre geringe Plastik, sind
Eigenheiten von Pollaks Stil. Auch in den Figuren selbst sind deutliche Uber-
einstimmungen, so z. B. von dem Verkiindigungsengel mit dem in der Frauen-
kirche in Brixen, oder in der Gesichtsbildung der Madonna mit dem fiir Pollak
typischen plattgedriickten Aussehen zu beobachten.
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Die Reihe der einheimischen biirgerlichen Maler bildet in dem
zur Diskussion stehenden Schema der Formation der Salzburger
Malerei des 17. Jahrhunderts die zweite Hauptschicht. Hier 148t sich
nicht wie bei den héfischen auslindischen Meistern des 17. Jahr:
hunderts mit einer Neuheit am Anfang, wie das die Einfithrung
des italienischen Dekorationsstiles ist, beginnen, sondern der erste
zu beriicksichtigende Maler im 17. Jahrhundert — Peter Oswalt®%) —
ist als ein Glied in der Kette der einheimischen Tradition vom
Mittelalter her zu betrachten. Zwar hindert die Liicke im Denkmaler:-
bestand der mittleren Zeit des 16. Jahrhunderts die durchgehende
Verfolgung dieser Tradition, aber zumindest vom spiten 16. Jahr-
hundert an kann eine ununterbrochene Entwicklungsreihe fest:
gestellt werden. Oswalts Bilder zeigen einen Mischstil, in dem
venezianische, mittelitalienische, mniederlindisch-manieristische und
einheimisch-mittelalterliche Elemente vorhanden sind. Derartige
Mischungen italienisch-niederlindischer Stileigentiimlichkeiten treten
in den letzten Jahrzehnten des 16. Jahrhunderts in Salzburg, beson:
ders bei Memberger, also im Hofkreis, aber auch bei den Auftrag:
nehmern des Biirgertums und der Landkirchen auf. Diese Malerei
zeigt den engen Zusammenhang von Salzburg mit Bayern, der auch
iiber die Jahrhundertwende andauert. Der beste Vertreter dieser
bayrischssalzburgischen Gruppe der letzten Jahre des 16. Jahr-
hunderts ist Georg Beham®®), von dem Salzburg ein signiertes Werk
in der Taufe Christi in der Pfarrkirche von Vigaun besitzt.

Beham, ein Schiiler Melchior Bocksbergers, vertritt mit diesem
Werk einen Mischstil, der in dhnlicher Form im bayrischen Kunst:
kreis des jiingeren Bocksberger angetroffen wird™). Die Verbindung
von niederlindisch-manieristischer Malerei und der Vasarinachfolge,
wie sie durch Sustris am bayrischen Hof™) vertreten wird, hat eben:
falls einen Niederschlag in Behams Werk gefunden. So z. B. ist die
Landschaftsdarstellung auf dem Vigauner Bild ein gutes Beispiel
fiir die spiate Verarbeitung des vasaresken Landschaftsstiles, der von
hier aus noch weiter ins 17. Jahrhundert fortwirkt.

Um dieses Werk Behams liflt sich eine Anzahl von Bildern
gruppieren, die teils direkt denselben Stil, wenn auch nicht dieselbe
Handschrift, aufweisen, wie z. B. die Kreuzigungsdarstellungen im
Stift St. Peter und in St. Margareten bei Vigaun, teils eine Be-
reicherung durch venezianische Einschlige, wie das Epitaph mit einer
Kreuzigung in St. Leonhard bei Tamsweg™), vor Augen fiihren.
Dieses um 1600 entstandene Bild leitet bereits stark zu Oswalts

68) Buchowiecki op. cit.

69) F. J. Lipowsky: Bayrisches Kiinstlerlexikon 1810, 2. Bd. P. Zani:
Enciclopedia metodica 1823, A. Andresen: Der deutsche Peintre-graveur 1874,
Friedlinder: Die Zeichnungen alter Meister im Kupferstichkabinett Berlin I. Bd.
E. Boc: Die deutschen Meister 1921.

) Max Goering: Die Malerfamilie Bocksberger, Miinchner Jahrbuch der
bildenden Kunst N. F. VII 1930.

1) E. Bassermann-Jordan: Die dekorative Malerei der Renaissance am
bayrischen Hof, Miinchen 1900.

72) Epitaph der Anna von Kienburg, 1605.
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Mischstil iiber, wenn es auch noch in der ilteren Tradition des
Behamkreises stark verhaftet ist.

Oswalt und sein Kreis tritt nun die Nachfolge dieser Malerei
an, d. h. er verwendet den Motivschatz des spiten 16. Jahrhunderts
weiter. Das einzige, was Oswalts Stil als Verinderung gegeniiber
diesen spidtmanieristischen Arbeiten bringt, ist eine gewisse Ver:
festigung der Form, ein ausgeprigter Sinn fiir das Greifbare. Es
verschwinden daher bei ihm die fiir den Behamkreis bezeichnenden
koloristischen und zeichnerischen Ausdrucksmittel, die den Kom:-
positionen etwas Leichtes, Fliichtiges, den Figuren etwas Labiles ver-
liehen hatten. Bezeichnend dafiir ist die hl. Ursula auf dem linken
Seitenaltar in St. Andri, ein Werk, bei dem Oswalt eine
an sich manieristische Figur zu Gunsten der Festigkeit des
Aufbaues vollkommen ihrer ihrem Archetyp entsprechenden
Grazie beraubt. Oswalt bedient sich zwar der manijeristischen
Vorlage, legt aber in seinem Konzept wenig Gewicht auf
die formalistische Seite, den eigentlichen Sinn des manieristischen
Konzepts, sondern vielmehr auf die konkrete FErfassung der
menschlichen Figur bzw. des dargestellten Objektes ganz allgemein
als Trager des Bildinhaltes. Das heifit, er beschreibt Finzelheit fiir
Einzelheit moglichst klar und deutlich. Daf8 er bei dieser Einstellung
auf die illustrative einheimische Richtung des Spatmittelalters
zuriickgreift, ist daher begreiflich. Ist es doch bezeichnend, daf3
bereits der Aufbau seiner 1615 fiir St. Andri im Lungau gelieferten
Altire vollkommen der Einteilung des gotischen Fliigelaltars
entspricht™®).

Am stiarksten tritt dieses Ankniipfen an die spitgotische Salz-
burger Malerei bei Oswalts Einzelfiguren zutage, wofiir sich am
rechten Seitenaltar in St. Andri gute Beispiele finden™). Dieser
altertiimliche, illustrative Stil wird in der Malerei Oswalts mit
direkten Ubernahmen aus fremden Kunstlandschaften verbunden,
wobei Venedig als Einfluflgebiet am deutlichsten vor Augen tritt.

Fine etwas breitere Basis fiir die Betrachtung von Oswalts
Stil ist dadurch gegeben, daff man auf Grund von genauem Stil-
vergleich und Feststellung der Ubereinstimmung des sehr aus-
geprigten korperhaften Farbauftrages sein Oeuvreverzeichnis um
die beiden Seitenaltire und das Epitaph von 1610 in der Friedhofs:
kirche St. Gertrauden bereichern kann. Als Vorbilder lassen sich
Werke des Veronese: und Tintorettokreises feststellen, direkte Uber-
nahmen lassen sich nach einer Anbetung Bassanos und Zuccaros
Pieta nachweisen™). Uberall findet die Umsetzung des Vorbildes

73) Fir diese ins Mittelalter zuriickweisende Art gibt es auch auflerhalb
Salzburgs in den Alpenlindern Beispiele, wie z. B. die Fliigel eines von Erz-
herzog Maximilian III. gestifteten Altares im Kunsthist. Museum in Wien.

") Zugleich mit dem Riikgriff auf spatmittelalterliche Vorbilder tritt auch
die fiir Salzburg von Picht beschriebene Formkonstante auf. Vergl. Otto Picht:
Usterreichische Tafelmalerei der Gotik, Wien 1925.

") Das Vorbild Bassanos ist moglicherweise durch einen Stich Sadelers
vermittelt worden. Vergl. dazu W. Arslan: I. Bassano, Bologna 1931, ebenso
die Komposition Taddeo Zuccaros (Rom, Galleria Borghese).
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in Oswalts auf das Sachlich-Greifbare ausgerichtete Bildgestaltung hin
statt, so daf} die venezianischen Vorbilder grofitenteils ihrer maleri-
schen Qualititen entkleidet werden. Allerdings lifit sich die
Kenntnis von venezianischen Originalen bei Oswalt nicht ohne
weiteres in Abrede stellen, ist doch das Kolorit Bassanos durchaus
erfafit, wenn auch der malerische Vortrag nicht iibernommen wurde.
Oswalt zeigt daher wesentlich engere Beziehungen zu seinen
venezianischen Vorbildern als etwa Memberger.

Fine kompliziertere Frage wird vor dem Bild der An-
betung der Hirten gestellt. Die Komposition stimmt zwar mit
Schiavones Bild dieses Themas™) iiberein, die Art der Durchfithrung
aber 1if3 viel eher an niederlindische oder zumindest niederlindisch
beeinflufite Werke denken. Hier kénnte Memberger als Vermittler
angenommen werden, ebensogut kann aber auch durchj Werke nieder:
lindischer Druckgraphik dieses Kunstgut vermittelt worden: sein.

In der Mischung von altertiimlich einheimischen Elementen,
FEinfliissen der niederlindischen und venezianischen Malerei des
spaten 16. Jahrhunderts ist Oswalt fiir die einheimischen Maler ein
durchaus programmatischer Kiinstler. Die Maler der folgenden Jahr-
zehnte bemiihen sich dhnlich wie er um die Auswahl jener Elemente
aus dem ilteren Kunstschaffen, die der eigenartig illustrativen Bild-
gestaltung als besonders entgegenkommend erscheinen. Oswalt
selbst verarbeitet die auch bei den folgenden Malern bis auf Pereth
beliebten Kunststrémungen oft in einem Werk, wie dies die An-
betung der Hirten in St. Gertrauden zeigt, bei ihm lassen sich fast
alle fiir die Folgezeit wichtigen Einflulsphiren feststellen, die bei
den folgenden Malern nun einzeln auftreten.

Der charakteristische Mischstil Oswalts findet in den Werken
des Matthius Pinnet™) eine Fortsetzung. Fiir diesen ist nur ein Werk
gesichert; das Epitaph des Carl Jocher zu Héch etc..in St. Gertrauden
bei Mauterndorf von 1626, ein Bild allegorischen Inhalts.

Pinnets Malerei stellt ebenfalls eine Mischung von italienischen,
wohl hauptsichlich venezianischen Elementen™) mit solchen des
niederlindischen Manierismus dar. Allerdings scheint hier bereits
eine Ubernahme des Mischstiles als solchem vorzuliegen, nicht mehr
eine persdnliche Auseinandersetzung mit Originalen der vorbild-
lichen Kunststrdmungen. Auflerdem ist bei Pinnet bereits eine stark

76) Wien, Kunsthistorisches Museum.

77) Nagler: Kinstlerlexikon 12, Pillwein: Kiinstlerlexikon von Salzburg II.
Zweifellos von demselben Maler stammt das Epitaph des Pflegers Alexander
Grimming in derselben Kirche, das 1619 datiert ist. Es zeigt ebenso wie das
Jocherepitaph eine flichenhafte Gesamtwirkung, dieselben gedrungenen Figuren
z. B. den Christus und die beiden Wichter des Auferstehungsbildes sowie eine
geringe plastische Durchmodellierung der einzelnen Gestalten, so dafl auch hier
im Kleinen die Wirkung der Farbflichen ausschlaggebend ist. Auch in Einzel-
heiten, wie z. B. den Gesichtern und im Farbkanon, ist die Ahnlichkeit mit dem
Epitaph von 1626 so grof, dafl eine Zuschreibung gerechtfertigt erscheint.

78) Das Auferstehungsbild von 1619 ist kompositionell von Darstellungen
Veroneses abhingig.
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volkstiimliche Ableitung dieses Mischstiles zu sehen, was sich in
dem besonders stark ausgeprigten illustrativen Charakter der Dar:
stellung auswirkt, wofiir die genaue Wiedergabe aller Finzelheiten,
wie der Details des Harnisches und der Gewinder sowie auch der
nicht unwesentliche Zug zur Portritihnlichkeit in der sorgfiltigen
Durchfithrung des Gesichtes des Pflegers auf dem Stifterbild des
Grimmingepitaphs ein gutes Beispiel liefert.

Dieser am Anfang des 17. Jahrhunderts ausgebildete Mischstil
a8t sich in der volkstiimlichen, meist anonymen Kunst weit ins
17. Jahrhundert hinein verfolgen, wie z. B. das Epitaph des
Bartholomius Wennghofer etc. von 1658 in der Pfarrkirche von
Rauris zeigt, das diesen Stil bereits in ganz verallgemeinerter Form
aufweist, oder das Epitaph des Wilhelm Paggee etc. mit der Ver-
klirung Christi in St. Leonhard bei Tamsweg von 1633, das der Art
Pinnets noch nahesteht.

Mit dem Problem Oswalts, aus der manieristischen Bildgestal:
tung heraus zur Greifbarkeit der dargestellten FEinzelheiten zu
kommen, die formalen Errungenschaften des Spitmanierismus mit
der vorherrschend illustrativen Tendenz zu verbinden, ist die
sbiirgerliche“ Malerei der ersten zwei Jahrhundertdrittel beschiftigt.
Fiir das zweite Jahrhundertdrittel sind wieder zwei Kiinstler falbar:
Zacharias Miller™) und Sylvester Bauer®®), um dessen gesicherte
Werke sich noch einige Arbeiten gruppieren lassen, die ihnliche
Stiltendenzen verfolgen, wahrscheinlich seiner Werkstatt oder dem
nichsten Umkreis seiner Kunst angehdren.

Miller arbeitete zusammen mit Bloemaert an der Ausstattung
der Aula Academica. Seine Malerei fithrt ihnlich der Oswalts
wieder den Riickgriff auf spitmittelalterliche Lésungen vor Augen,
was am besten bei ,,Christus im Tempel lehrend“ zu sehen ist. Aber
auch der Tradition des spiten 16. Jahrhunderts zeigt er sich ziemlich
stark verpflichtet, insofern er den manieristischen Mischstil, wie ihn
in Salzburg Beham vertreten hatte, noch in der Kreuztragung ver-
wendet. Allen diesen Darstellungen aber haftet ein stark sachliches
Interesse an, was sie von den spitmanieristischen kiinstlerischen
Interessen wieder entfernt. Das Beschreiben aller ikonographisch
wichtigen Einzelheiten steht im Vordergrund, wie das an der Ges
staltung des Motives des Altartisches bei der Darbringung im
Tempel gut zu sehen ist. Ganz unberiihrt zeigt sich Miller von der
Malerei Bloemaerts, aber auch aller italienischen Hofmaler, deren
Werke ihm doch jedenfalls vor Augen waren®!).

79) Uber Miller existiert aufler Erwihnung in den allgemeinen Werken
keine Literatur. '

80) Die Schreibweise des Namens wechselt. Er signierte Pauer, Bauer, auch
Paur ist iiberliefert. Uber ihn existiert keine Spezialliteratur.

81) Die schlecht erhaltenen Bilder der 6. Kapelle der Franziskanerkirche mit
Ausnahme der Pietd zeigen ziemlich starke stilistische Ubereinstimmungen mit
Millers sicheren Werken (z. B. Mariengruppe der Kreuztragung, auch die
Hintergrundpartien des Kreuzigungsbildes), so dafl eine Zuschreibung vor-
geschlagen werden kann. Eine Miller &dhnliche Art verraten auch die nach
Kiisels Bibel gearbeiteten Passionsbilder im Sacellum.
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Die illustrative Tendenz macht sich bei Sylvester Bauer etwas
anders bemerkbar als bei den vorhergehenden einheimischen
Malern. Im Laufe seiner Entwicklung arbeitet er eine additive Bild-
gestaltung aus, die sowohl im Kleinen, etwa bei den nebeneinander
scharf ausgearbeiteten Einzelheiten in der Oberflichengestaltung, als
auch im Kompositionellen, in einem Isolieren der einzelnen Figuren
sich auswirkt. Sein Werk lifit sich in entwicklungsgeschichtlicher
Hinsicht in zwei Phasen teilen. Das 1631 datierte Frithwerk in
Michaelbeuern, das die 14 Nothelfer darstellt, zeigt in der Kom:
position grofle Abhingigkeit von Martin Theophil Pollaks Gemailde
der Verherrlichung Marii in Miilln. Die Einteilung in drei Zonen
iibereinander und auch die flichige Malweise ist Bauer und Pollak
in gleicher Weise eigen. Auch die Malerei der Einzelheiten iiber:
nimmt er anscheinend von Pollak, so z. B. die zeichnerische Durch-
fithrung der Stoffmuster etc. Der Hauptunterschied zu Pollaks
Gemailde ist die stirkere Bewegtheit der Gesamtkomposition und
die ausgeprigte Betonung eines Kompositionsmittelpunktes, im
speziellen Fall der Gestalt des hl. Agidius, dem die iibrigen Figuren
untergeordnet erscheinen. Pollaks Bild zeigt mehr Neigung zum
dezentralisierten Bildaufbau®?). -

Fine bedeutende Bereicherung des Oeuvres Bauers ist in der
Zuschreibung von Fresken zu sehen, die in einem Raum iiber dem
linken Seitenschiff der Stiftskirche von Michaelbeuern aufgedeckt
wurden und die trotz ihres unbefriedigenden Erhaltungszustandes
die Eigenart der frithen Phase Bauers in Kompositionsweise,
Kolorismus und auch der Detaildurchfiihrung deutlich erkennen
lassen.

Das Spatwerk von 1661, Tod des hl. Rupertus in St. Peter, zeigt
das Ergebnis von Bauers Auseinandersetzung mit dem Problem der
Barockmalerei, das sich in dem Isolieren der einzelnen Gestalten, der
Verfestigung, geradezu Erstarrung, des Bildaufbaues bemerkbar
macht. Dazu kommt die Verstirkung der Naturalistik in der
Durchbildung der Details, wie dies besonders bei der eingehenden
Schilderung der Stoffmuster zu sehen ist.

Zwischen diesen beiden charakteristischen Stilstufen Bauers
lassen sich etliche Werke einordnen, die, wenn auch nicht unbedingt
von seiner Hand geschaffen, so doch jedenfalls seinem engsten Um-
kreis angehoren.

82) Dem besprochenen Bild in Michaelbeuern stechen zwei weitere Bilder
stilistisch sehr nahe. Sie unterscheiden sich von diesem nur durch die geringere
Qualitit der malerischen Ausarbeitung. Das Kompositionsprinzip ist den Werken
gemeinsam, auch die Figurentypen und die vorher besprochenen Eigentiimlich-
keiten der Malweise. Da von den drei wahrscheinlich zusammengehérigen Bildern
nur das eine signiert, die beiden anderen, die zwar den allgemein stilistischen
Eigenarten nach dem signierten Werk entsprechen, sich nur durch die geringere
Ausfithrung von ihm unterscheiden, liegt die Vermutung nahe, dafl nur das eine
ein eigenhindiges Werk Bauers ist, die anderen nur im Entwurf, nicdit aber
in der Ausfilhrung von ihm stammen. Die Entstehungszeit ist wahrscheinlich die
gleiche.
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Das Altarbild des Nothelferaltars in Seekirchen ist durch eine
Rechnung auf 1636 datiert®®). Trotz der eindeutigen Ubereinstim-
mung mit Bauers Friihstil ist bereits 1636 ein Abweichen von dem
dekorativen Schema festzustellen: Die Einzelfiguren, zwar immer
noch in bewegter Komposition, sind aus dem flieBenden Linien-
gefiige, dem sie im Friihwerk untergeordnet waren, geldst. Ihre
Individualitit driickt sich in der Differenzierung der Gesichter
besonders aus. In malerischer Hinsicht, vor allem im silbrigen
Kolorit, ist ebenfalls die Wandlung zu spiiren.

Das Hochaltarbild der Pfarrkirche in Werfen und das Epitaph
des Oswald von Hegi in der Stiftskirche von Nonnberg in Salzburg
stellen stilistisch ‘bereits eine Vorstufe fiir das Bild in St. Peter
dar®*). Die beiden Werke, die einander thematisch ziemlich ent-
sprechen und auch im Bildaufbau sehr dhnlich sind, zeigen die letzte
Auseinandersetzung des Bauerkreises mit dem Problem der
dekorativ gebundenen vielfigurigen Komposition im Sinne der in
Salzburg letzten Endes von Pollaks Verherrlichungsbild stammenden
Art. Aufgabe jeder Bewegtheit der Linienfiihrung, wie sie bei Bauer
teilweise festzustellen war oder auch die Flichenbindung, die
koloristisch einheitliche Komposition sind aufgegeben zu Gunsten
einer stirkeren Betonung der Einzelfigur mit Betonung der Detail-
malerei. Die Vielfalt der Farbtone im Sinne Pollaks macht einer
Beschrinkung auf wenige kiihle Téne Platz. Erst um die Mitte des
Jahrhunderts also macht sich in der auf Pollak fulenden Salzburger
Malerei eine Spur der Antithese gegen den Manierismus bemerkbar,
die bei Oswalt bereits Anfang des Jahrhunderts zu sehen war. Bei
Bauer ist der geometrisch starre Bildaufbau die letzte Folge aus
der Tendenz, die Einzelfigur moglichst klar, einfach und von allem
anderen unterschieden darzustellen.

Ein direkter Einflufl der italienischen Barockmalerei auf Bauer
143t sich nicht nachweisen, wihrend fiir die drei Hauptmeister der
biirgerlichen Malerei der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts —
Wilhelm Faistenberger, Johann Friedrich Pereth und Christoph
Lederwasch — die Auseinandersetzung mit Werken der Barock-
kunst von ausschlaggebender Bedeutung ist.

Faistenberger®), der auch in seinen spiteren Schépfungen vom
Hochbarock, also auch von Rottmayrs Kunst unberiihrt bleibt, be-
handelt das Barockproblem im Anschlufl an Sylvester Bauers Spit-
stil als Isolierung der plastisch herausgearbeiteten Einzelfigur, die zu
dem leeren, sie umgebenden Raum in Gegensatz gesetzt wird, wobei
kleine akzidentelle Figiirchen, die diese leere Fliche mneben den
Hauptfiguren beleben sollen, selbst als isoliert gearbeitete Details
herausfallen, die Bildwirkung also durch das Nebeneinander vieler
Einzelheiten in einer vorderen Raumschicht bestimmt wird.

83) Es stellt ebenso wie das Frithwerk in Michaelbeuern die 14 Not-
helfer dar.

84) Der Hochaltar von Werfen wurde 1662 aufgestellt, das Grabmal laut
Inschrift 1655 errichtet.

85) Uber ihn existieren nur die Erwdhnungen in der allgemeinen Literatur.
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Eine Zwischenstufe zwischen Sylvester Bauer und Faistenbergers
Malerei ist in dem Bild der Konventualgruft im Stift Michaelbeuern
vom Jahre 1665 zu sehen. Auch hier ist das Nebeneinander von im
einzelnen scharf ausgearbeiteten Figuren zu sehen, die nicht durch
einen strengen Aufbau, auch nicht durch iibergreifende Bewegungs:
linien — wie bei dem Frithwerk Bauers — zu einer Einheit ver:
bunden werden. Die Grundlage fiir diese Bildgestaltung ist wieder
der illustrative Grundcharakter aller dieser Schicht angehdrenden
Werke, der das artistische Element von der Kompositionsgestaltung
ausschlieBt und allein der kiinstlerischen Freiheit auf dem Gebiet
der Detailmalerei Spielraum gonnt.

Bereits bei dem friithesten Bild, das mit Faistenberger in Ver-
bindung gebracht werden kann, dem Altarbild der Ruhe auf der
Flucht in der Filialkirche in Lenzing, zeigt er sich von der italieni-
schen Barockmalerei beeinflufit. Die Komposition diirfte auf
Rottenhammer zuriickgehen®®) und wurde sicher durch eine
Stichvorlage vermittelt, da die Malerei selbst mit Rottenhammer gar
nichts zu tun hat, wihrend die Typik der Figuren ebenso wie die
Landschaft ohne italienischen Einflufl nicht zu denken sind®").

Demgegeniiber zeigt das Hochaltarbild von St. Martin bei Lofer
wesentlich mehr Beriithrungspunkte mit der einheimischen Tradition,
wobei auch das oben beschriebene additive Verfahren im Bildaufbau
zu erkennen ist. Dies bestimmt auch den Eindruck der Bilder der
5. Kapelle der Franziskanerkirche, der spitesten Werke des
Kiinstlers, wenn auch hier in der groflziigigen Gestaltung der
Figuren, dem auf einen einheitlichen Grundton abgestimmten Kolorit
und dem Verzicht auf akzidentelle Beigaben eine Anndherung an
eine wirklich barocke Lésung zu sehen ist.

Faistenberger stellt in seinen wenigen Werken eine Verbindung
von altertiimlichen Elementen der Sylvester-Bauer:Tradition mit
gelegentlichen Riickgriffen ins frithe 16. Jahrhundert®) und barocken
Einschligen dar, die sich nicht nur in den Figuren, sondern auch in
der Landschaftsmalerei duert. Er iibernimmt den heroischen Land-
schaftsstil Italiens in seiner Hintergrundlandschaft der Lenzinger
Ruhe auf der Flucht und schafft somit die Basis fiir die italiani-
sierende Landschaftsmalerei seiner Sohne, besonders des Anton
Faistenberger.

86) Rottenhammers Flucht nach Agypten in Schwerin scheint kompositionell
das Vorbild gewesen zu sein.

87) Es ist an den bolognesischen strengen Barock zu denken.

88) Faistenberger lieferte 1676 fiir Michaelbeuern eine Serie von Bildern
des Salvators und der zwélf Apostel. Wahrscheinlich sind diese urkundlich
erwihnten Bilder mit der Apostelserie, die sich in Michaelbeuern befindet,
identisch, wie ein Vergleich zwischen den Gestalten der Apostel — auch die
zwei Evangelisten gehoren zweifellos dazu — und dem hl. Martin vom Hod-
altar in St. Martin bei Lofer, bzw. den Figuren der Franziskanerkirche erweist.
Das Interessanteste an diesen Bildern ist ihr durch graphische Vorlagen offenbar
der Diirerzeit bestimmtes Aussehen, was das bei Miller beschriebene Zuriick-
greifen der einheimischen Maler auf Vorbilder des 15. und frithen 16. Jahr-
hunderts wieder vor Augen fiihrt.

8 Landeskunde
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Eine andere Entwicklungsstufe des illustrativen Stiles ist in den
Bildern des Johann Friedrich Pereth®) zu sehen. Ebenso wie bei
den vorher behandelten Malern findet sich bei Pereth das Ane
einanderfiigen von einzeln konzipierten Details zu einer Bilde
komposition als Prinzip seiner Malerei. Es ist dabei ohne weiteres
fiir ihn méglich, eine absolut spannungslose Komposition trotz im
einzelnen sehr bewegter Figuren zu erreichen. Auch er empfindet
die Einzelfigur wie Bauer oder Faistenberger als den eigentlichen
Triger des Bildinhaltes, der also von Finzelheit zu Finzelheit nach
dem bekannten illustrativen Prinzip beschrieben, aber nicht mit
einem Gesamteffekt vermittelt wird. Er zeigt sich also ebenso wie
seine Vorginger den Errungenschaften der barocken Bildkomposition
gegeniiber als verstindnislos. Nichtsdestoweniger 1ift sich bei ihm
eine ganze Menge von Einzelheiten nachweisen, die aus barocken
Schépfungen stammen und die Kenntnis der barocken Malerei bei
dem Meister bezeugen. So z. B. 1af}t sich bei den Engelstypen schon
seit seinen Anfingen ein starker Einflul von Sandrarts Art fest-
stellen, den man auch in der Gewandbehandlung als Vorbild zu
erkennen berechtigt sein diirfte. Im Laufe seiner Entwicklung tritt
dann Rottmayr als Vorbild immer mehr hervor. Was aber im
Gegensatz zu diesen barocken Einschligen fiir die Malerei Pereths
iiberaus bezeichnend ist, ist die Auseinandersetzung mit der vene-
zianischen Malerei des 16. Jahrhunderts, vor allem mit Veronese.
Dabei ist Pereth weit davon entfernt, die malerischen Entwicklungs-
moglichkeiten dieser Malerei zu erkennen und zu verwirklichen, wie
das in Italien zu gleicher Zeit vor allem durch Luca Giordano und
Sebastiano Ricci geschieht. Vielmehr mufl man die Art, mit der

#9) Johann Friedrich Pereth ist als Sohn des Johann Franz Pereth 1643
in Salzburg geboren. Das Todesdatum ist nach Martin (Thieme-Becker Art.)
unbekannt. Bei Martin (Kunstgeschichte von Salzburg S. 133) werden nur diese
beiden Pereth erwdhnt, wiahrend er in Thieme-Beckers Kiinstlerlexikon einen
weiteren Johann Friedrich Pereth d. Jingeren anfithrt, dessen Geburtsdatum
unbekannt (als ungefihres Datum wird ,,Um 1680“ angegeben), der aber 1722
in Salzburg gestorben ist. Uber dessen Werke ist fast nichts bekannt. Martin
schreibt ihm die Bilder in der Josephskapelle der Franziskanerkirche zu, die
somit seine einzigen erhaltenen Gemilde wiren. Stilistisch ist zwischen den
Werken des Alteren und dem des Jingeren kein prinzipieller Unterschied, ja
das Bild der Rosenkranzbruderschaft in Bischofshofen, das bisher ohne
Zuweisung geblieben ist, scheint ein Zwischenglied zwischen den lesten dem
ilteren Pereth zuzuweisenden und den Bildern in der Franziskanerkirche zu
sein. Dal die Werke der beiden Pereth stilistisch nicht auseinanderzuhalten sind,
betont bereits Martin. Sowohl die Stilentwicklung dieser Werke als auch der
Umstand, daf von Pereth d. A. kein Todes-, vom jiingeren kein Geburtsdatum
iiberliefert ist, 1aRt Zweifel an der Existenz dieses jiingeren Pereth zumindest
als Maler aufkommen. Ein Alter von 79 Jahren (1643—1722) kann Johann
Friedrich Pereth ohne weiteres erreicht haben. Eine etwaige Bezeichnung des
Johann Friedrich Pereth als ,,Sohn des Johann Friedrich Pereth” kann wohl
leicht auf eine Ungenauigkeit des Namens Johann Franz Pereth zuriickgehen,
der nachweislich 1678 gestorben ist. — Lit.: Nagler Kiinstlerlexikon, Pill-
wein op. cit.
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Pereth die venezianischen Elemente verwendet, mit der Venezianer-
nachabmung des frithen 17. Jahrhunderts in Verbindung bringen,
wie sie bei Oswalt, Pinnet und Pollak zu sehen war. Die Zeichnungs-
weise, die doch bei den Venezianern mit dem dem ausgeprigten
Kolorismus entsprechenden Malvorgang unzertrennlich verbunden
ist, wird losgeldst von allen malerischen Effekten, sozusagen nur als
Geriist iibernommen. Offenbar hat eine gewisse Scheu vor der
strengen, scharf die Form erfassenden Figurenzeichnung der eigent:
lichen Barockkiinstler die einheimischen Maler zu dem eigenartigen
Schritt veranlafit, eine an sich aus dem betont malerischen Vortrag
erwachsene Art des Figurenaufbaues zu iibernehmen. Da die Uber:
nahmen aus dem Venezianischen Kunstkreis relativ hiufig auftreten,
kann man wohl kaum von Fall zu Fall einen speziellen iufleren
Grund annehmen, sondern auch hier scheint die hiufig betrachtete
Richtlinie der Gestaltung, namlich viel Freiheit bei der Ausarbeitung
des Details — natiirlich ist dies bei den dekorativ empfundenen
Arbeiten Veroneses eher zu finden als bei den wesentlich strengeren
Barockmalern — zu haben, der Grund fiir die Bevorzugung der
Venezianer gewesen zu sein. So sind bei Pereth z. B. Details der
prunkvollen Gewinder — sichtlich von venezianischen Vorlagen des
16. Jahrhunderts beeinfluflit — in geradezu iiberreicher Art als
illustratives Moment verwendet, wie etwa bei der Salome in Bi:
schofshofen. ‘

~ Ob ein direkter Einflul der Venezianer stattgefunden hat,
bleibt in vielen Fillen unklar. Auch bei Pereth 1iflt sich nicht mit
Sicherheit behaupten, ob er unter direkter Einwirkung venezianischer
Malerei steht. Seine im allgemeinen sehr iibergangsarme Farbgebung
mit reichlicher Verwendung eines spitbarocken Brauntones lifit nur
an wenigen Stellen eine Ahnung venezianischen Kolorismus’ auf:
kommen. Am deutlichsten tritt der venezianische Einflufl auf Pereth
in dessen groflem Hochaltarbild in Irrsdorf hervor, wo die ganze
Komposition auf venezianische Vorbilder zuriickgefiihrt werden
kann®) und auch im Kolorit eine Anniherung an die Farbigkeit der
‘Vorbilder zu spiiren ist.

Von diesem unter venezianischem Einflufl stehenden Mischstil,
wie er auch auf dem Pestbild der Stiftskirche in Mondsee®) auftritt,
ausgehend, setzt sich Pereth mit der Barockmalerei auseinander wie
sie durch Rottmayrs Werke verkérpert wurde. Das Ergebnis dieses
Stilwandels diirfte in dem Altarbild des hl. Jobannes a San Facundo
in der Pfarrkirche in Miilln zu sehen sein, das infolge der Uberein-
stimmung in Einzelheiten als Werk Pereths anzusprechen sein diirfte.
Monumentalisierung der Figuren, wie auch kriftige Durchbildung der
Kérper, macht sich bemerkbar; mit Ausnahme des Kolorites scheint
der venezianische Einschlag iiberwunden, Verinderungen, die wohl

90) Hier scheint auch Tintoretto als Vorbild auf, besonders bei der

Gestaltung der Engel der oberen Halfte des Altarbildes.
1) Stilistisch zeigt es am meisten Verwandtschaft mit den Altarbildern in

Irrsdorf, z. B. in Gewandbehandlung und Kolorit, so dafl es zeitlich nahe
diesen Bildern einzuordnen sein diirfte.
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auf Rottmayrs Einflu zuriickgefiihrt werden kénnen®®). Allerdings
bleibt trotz des Einflusses der hochbarocken Malerei der frithen
‘Werke Rottmayrs der alte illustrative Charakter des Bildes erhalten.
Die Wandlung im Werk Pereths ist nur in der Verinderung der
Einzelfiguren zu spiiren.

Das Problem des jiingeren Pereth ist ein rein biographisches
und kein stilistisches. Die ihm zugewiesenen Werke zeigen die
geradlinige Fortsetzung der eben besprochenen Werke, so dafl eine
Unterscheidung der Hinde kunstgeschichtlich nicht méoglich ist.
Gemifl der angegebenen Entwicklung zeigen die dem jiingeren
Pereth zugewiesenen Werke die Verfestigung der Form und auch
eine Vereinfachung und Triibung des Kolorits. Typisch dafiir sind
die Bilder der Josephskapelle der Franziskanerkirche in Salzburg.
Ebenso sind diese Eigentiimlichkeiten bei dem Altarbild der Rosen-
kranzbruderschaft der Pfarrkirche in Bischofshofen und der An-
betung der Heiligen Drei Kénige der Frauenkirche ebenda zu sehen.
Diese Arbeiten diirften alle in die ersten Jahre des 18. Jahrhunderts
zu datieren sein.

Christoph Lederwasch®) ist derjenige unter den einheimischen
Malern vor Rottmayr, bei dem die Auseinandersetzung mit Werken
des rémischen Hochbarock deutlich zutage tritt, auflerdem durch den
Inhalt seines Testaments belegbar ist. Zwar zeigt das fritheste von
ihm erhaltene Werk, das Altarbild mit der HI. Sippe in der Wall-
fahrtskirche Maria-Plain bei Salzburg von 1679, keinen Einfluf} der
rémischen Barockmalerei, wohl aber den des Joachim Sandrart; z. B.
ist die Engelsgruppe direkt vom Altarbild Sandrarts im Salzburger
Dom entlehnt. Die harte Malweise und die Nebeneinanderstellung
kleiner und kleinteilig durchgefithrter Gestalten erinnert an die
Malweise seines Vaters, Gregors I. Lederwasch, die man ausschlief-
lich aus dessen Altarbildern in St. Leonhard bei Tamsweg kennen-
lernen kann. Christoph Lederwasch wichst also sichtlich aus der
Richtung der hauptsichlich auflerhalb der stidtischen Maltradition
stehenden, der rein illustrativen Bildgestaltung ergebenen Kunst:
iibung heraus. Die zeitlich nichsten iiberlieferten Werke, die zwei
Bilder der Annenkapelle der Franziskanerkirche zeigen Lederwasch
bereits mit der Auseinandersetzung mit hochbarocken rémischen
Vorbildern befafit. Es handelt sich um die Umsetzung von Sacchis
Tod der hl. Anna®) und Romanellis Marii Tempelgang®) in den
iiberlieferten illustrativen Stil, die besten Beispiele einer direkten Um-
setzung von einer Schicht in die andere, die in Salzburg erhalten sind®®).

92) Die genaue Ubereinstinmung des Aufbaues mit dem der gegeniiber-
liegenden Kapelle von 1698 lafit auf eine Entstehung um diese Zeit schlieflen.

93) Lipowsky: Bayrisches Kiinstlerlexikon 1810 II. Pillwein op. cit. Kunst-
denkmiler Bayerns 1/3, Nagler Kiinstlerlexikon. Hatheyer in Mitteilungen des
Vereines fiir Landeskunde von Salzburg, Bd. 44.

94) San Carlo ai Catinari, Rom.

95) Sta. Maria degli Angeli, ehem. S. Pietro in Vaticano.

96) Stiche nach beriihmten Werken der rémischen Barockmalerei, darunter
auch Romanellis Tempelgang, befanden sich in seinem Besifs, woriiber wir durch
sein Testament unterrichtet sind. Vgl. Hatheyer op. cit.
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Man wiirde das Problem zu stark vereinfachen, wollte man
ausschliefflich von einer Vergréberung bzw. Verschlechterung des
Bildgefiiges und der Durchfiihrung im einzelnen sprechen. Das
Interessante ist die vollige Verkehrung des Wesens des hochbarocken
Vorbildes, das den Bildinhalt durch die dargestellten Figuren, deren
persdnlichen Ausdruck vermittelt und durch die zusammengefafite
grofle Komposition den kiinstlerischen Effekt mit einem Blick erfaf3-
bar gestaltet. Lederwasch sind jedoch die akzidentellen Beigaben
ebenso wichtig wie die Figuren, weswegen eine Art Nivellierung der
Ausdruckstriger stattfindet®). Die Erfaflbarkeit jedes Details ist
ihm wesentlich wichtiger als die Zusammenfassung der Komposition.
Als Effekt ist trotz der vollstindigen Ubernahme der Figuren-
komposition von Romanelli bzw. Sacchi ein ablesbares, rein illustra-
tives Bild entstanden, das in diesem Charakter Vorldufer bei Millers
Bildern in der Aula hat, woran man wiederum den ganzen Stamm-
baum dieser einheimischen Tradition anschlieflen konnte, die ihrem
Wesen nach dem in diesem Fall deutlich erkennbaren Vorbild ganz
und gar nicht entspricht.

Der Fortschritt, den die Auseinandersetzung mit der romischen
Malerei fiir Christoph Lederwasch bedeutete, ist hauptsichlich in
der gegeniiber seinem Frithwerk deutlichen Verbesserung der Struk-
tur der Figuren im einzelnen zu sehen, wihrend, wie an den Bildern
der Franziskanerkirche deutlich zu sehen ist, das eigentliche Wesen
der barocken Monumentalkomposition nicht beriihrt wurde. So
zeigt denn auch das nichste datierte umfangreiche Werk des Mei-
sters, das Hochaltarbild der ehemaligen Augustinerkirche in Titt-
moning, ein ziemlich einfaches additives Verfahren der Figuren-
anordnung, das dem illustrativen Sinn besonders entgegenkommt.
Die bedeutende Anzahl der Gestalten, es handelt sich um ein Aller-
heiligenbild — ist in einer ziemlich flachen Raumschicht neben- und
iibereinander aufgereiht, wobei jede Einzelheit scharf und bestimmt
charakterisiert ist. Noch extremer in der beschriebenen typisch ein:
heimischen Art des Bildaufbaues erscheinen zwei Werke, die dem
Bruder Christophs, Johann Chrysostomus Lederwasch, zugeschrieben
werden. Diese Bilder, Auferstehung der Toten und Weltgericht,
zeigen noch um 1712 eine von jeder Barockmalerei vollstindig un-
berithrte Kompositionsart. Fiir das Weltgericht ist es moglich, das
Vorbild zu nennen, Jean Cousins Weltgericht®®), also die nach-
klassische Zeit des 16. Jahrhunderts als Vorbild.

Christoph Lederwaschs Malerei wichst aus der illustrativen
Richtung allmihlich heraus, im selben Maf} als er sich mit grof:
dekorativen Auftrigen befaflt, die ihn mit dem Hauptmeister der
Salzburger Barockmalerei, Rottmayr, in Verbindung bringen. In
dem 1690 in Zusammenarbeit der beiden Kiinstler entstandenen

_ e

97) So z. B. haben die Rosen auf dem Bild des Tempelganges als Blickpunkt
fiir den Beschauer bei Lederwasch eine ausschlaggebende Bedeutung, wovon bei
Romanellis Komposition natiirlich keine Rede sein kann.

98) Paris, Louvre. Zweifellos wurde Cousins Komposition durch Druck-
graphik vermittelt.
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Deckenbild des Stadtsaales ist die Individualitit Lederwaschs von
der Rottmayrs vollstindig unterdriickt®®), wihrend sie sich in dem
eigenen Werk Lederwaschs, den Fresken der Bibliothek in Krems:-
miinster 1692, voll ausspricht. Das flichenhafte Gestalten, wodurch
die Figuren wie aufgeklebt erscheinen, ist ein Grundzug seiner
dekorativen Kunst, der ihn von Rottmayrs Art stark unterscheidet,
dazu kommt im einzelnen die interessante Diskrepanz zwischen
klassizisierender Tendenz und Verhifllichung bei der Figurentypik,
eine Eigentiimlichkeit, die bereits bei Schénfeld, wenn auch bei
anderem kiinstlerischem Vortrag, festgestellt werden konnte.

Die wahrscheinlich mit Recht Christoph Lederwasch zugeschrie-
bene Ausmalung der Vorhalle von St. Leonhard bei Tamsweg leitet
zu einer hypostasierten Hauptarbeit des Meisters iiber, der Mithilfe
an dem Kuppelfresko Rottmayrs in der Dreifaltigkeitskirche'®?).

Die Verfestigung der Formen, die Lederwaschs klassizisierender
Tendenz entspringt, lassen seinen von Rottmayrs Anteil im grofien
und ganzen unterscheiden'®), wenn auch Lederwasch sich hier
dessen Konzept gefiigt hat. Eine Umsetzung von Rottmayrs Art in
den klassizisierenden Spitstil Lederwaschs diirfte in ‘den beiden in
Sepiaton gemalten, thematisch mit den beiden Altarbildern der
Johannesspitalskirche'®) iibereinstimmenden Bildern zu sehen sein,

99) Drei ginzlich ibermalte Altarbilder, hl. Christoph, hl. Sebastian und
hl. Franz Xaver, in der Dekanatspfarrkirche in Tamsweg zeigen einen Stil, der
dem Christoph Lederwaschs nicht unidhnlich ist und seiner Periode der ersten
Beeinflussung durch Rottmayr angehéren miifite. Jedenfalls ist die Zuweisung
der ersten zwei Bilder an Gregor IV. Lederwasch aus stilistischen Griinden
fallen zu lassen.

100) Vgl. abgesehen von der allgemeinen Rottmayrliteratur M. Witternigg:
Die Restaurierung der Dreifaltigkeitskirche in Salzburg, Usterreichische Zeit-
schrift fiir Denkmalpflege II 1948.

101) Von Rottmayr stammten wahrscheinlich der Gesamtentwurf und die
Hauptgruppe: Die Grenze nach rechts diirfte die Anderung der Farben des
Gewolkes rechts von Gottvater sein; links ist ebenfalls neben dem Kreuz ein
Abbruch der Farbigkeit zu sehen. Die Mittelzone und die untere mit dem Engels-
konzert gehort ebenfalls zum Anteil Rottmayrs. Die Grenze bildet auf der einen
Seite die Gestalt der biflenden Magdalena, auf der anderen die Johannes des
Taufers. Weiters diirfte von Rottmayr der von Putten gehaltene Kranz um die
Offnung der Laterne sein. Den Stil Rottmayrs weist aulerdem der dem vorher
beschriebenen Sektor der Ostseite gegeniiberliegende Sektor der Westseite auf. Der
wichtigste Anteil Lederwaschs scheint jeweils der mittlere Streifen der Lingsseite
des Kuppelgemaldes zu sein. Die Figuren des untersten Streifens direkt iiber dem
Gebilk sind zum Teil sicher von Rottmayr, z. B. die Heiligen Lucas, Andreas
und Florian wahrscheinlich auch der hl. Sebastian. Von Lederwasch diirfte hin-
gegen der hl. Rochus sein, ebenso auch die ‘Gruppe unter dem hl. Franz von
Assisi. Die Engel des oberen Streifens weisen groflere Ahnlichkeit mit der Art
Rottmayrs auf. Unklar ist der Anteil der Maler bei der Gruppe um die heilige
Katharina, die im Typus an Rottmayr erinnert, in der Malweise hingegen an
die dariiber befindliche Gruppe Lederwaschs. Dasselbe gilt von der Gruppe der
Stadtheiligen.

102) Die Altarbilder Rottmayrs sind laut Signatur 1709 geliefert worden,
wiahrend die Kirche 1704 bereits geweiht wurde. Es handelt sich hier also wahr-
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die als Interimsbilder wahrscheinlich den Jahren um 1704 angehéren.
Lederwasch geht in diesen Leistungen durchaus iiber die be:
schriebene Schicht illustrativer Malerei hinaus, der seine fritheren
Werke, die Fresken mit eingeschlossen, noch angehoren. Fr ist daher
unter den einheimischen Malern derjenige Kiinstler, der durch An-
fang und Ende seiner Entwicklung einerseits an die unterste Schicht,
andererseits an die obere angrenzt.

Die unterste der zu nennenden Schichten ist die wegen relativ
geringen Denkmailerbestandes am schwersten zu erfassende, wes:
wegen von vornherein alle im folgenden verzeichneten Unter:
suchungsergebnisse ausschliellich als hypothetische bezeichnet wer:-
den konnen. Die Malerei, die diese letzte Schicht bildet, zeigt die
Hintansetzung des rein Kiinstlerischen gegeniiber dem rein Themati-
schen in extremer Form. Alle Einzelheiten werden nur als sinnfillige
Zeichen des thematischen Gedankens behandelt, der Bildinhalt ist
daher von Einzelheit zu Einzelheit ablesbar ohne Verweilen des Be-
trachters bei etwa durch malerische Durchfiihrung interessant gemach-
ten Details, wie es in der zweiten Schicht durchwegs die Regel ist. Eine
Anniherung an die extremsten Ausbildungen dieser Malerei sind
bereits bei kunsthistorisch faflbaren Malern wie Gregor 1. Leder-
wasch oder Georg Hein anzutreffen, wihrend die am meisten be-
zeichnenden Werke durchwegs anonymen Charakters sind. Das
beste Beispiel bieten die Malereien der Kanzelbriistung in der
Filialkirche Weyer bei Bramberg. Bei diesen Szenen des Alten
Testamentes verkorpert jede Einzelheit einen bestimmten Gedanken
des zugrunde liegenden Textes, wobei Haltung und Situation einer
Gestalt vollkommen fiir die Sinnfilligmachung dieses Gedankens
geniigen, jede kiinstlerische Durchgestaltung aber iiberfliissig er-
scheint. Dazu kommt die vollkommene Passivitit dieser Gestalten,
d. h. es handelt sich nicht um agierende Dargestellte, wie das der
illustrative Stil Christoph Lederwaschs immerhin zugelassen hatte,
vielmehr ist jede Figur nur das sinnfillige Zeichen fiir die ganze
Rolle, die sie in dem gestellten Thema spielt; also nur ihre
Funktion'®®) ist bildmiflig angegeben, sie aber nicht als das agens
der Handlung betrachtet.

Bei dem eigenartigen, jedem Artistischen abholden Programm
dieser Malerei muf} die Frage auftauchen, ob diese Kunstiuflerungen

scheinlich um ebensolche Interimsbilder, wie Christoph Lederwasch eines fiir
die Erhardkirche geliefert hatte, das dann ebenfalls durch ein Werk Rottmayrs
ersest wurde. Wahrscheinlich ist, daf man die Bilder Rottmayr in Auftrag
gegeben hatte, der moglicherweise auch Entwiirfe fiir die Interimsbilder lieferte.
Die Ahnlichkeit des rechten Altarbildes (Martyrium der hl. Barbara) mit dem
Bildgedanken auf dem Altarbild des Martyriums der hl. Agnes im Dom von
Passau von 1694 macht es wahrscheinlich, da8 Rottmayr der Urheber der Kom-
position ist, die sowohl dem Interimsbild, als auch dem ausgefithrten Altarbild
eigen ist.

103) Die Funktionsgebundenheit dieser Arbeiten bewirkt auch eine formale
Eigenheit, die ebenfalls als ,,funktionell“ in dem oben beschriebenen Sinn zu
bezeichnen ist. Bei der vorliegenden Studie kann nur das ,,Formal-Funktionelle*
Gegenstand der Betrachtung sein. Vgl. Hans Aurenhammer op. cit.
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iiberhaupt Gegenstand kunsthistorischer Betrachtung sein kdnnen
oder nicht der volkskundlichen Forschung iiberlassen werden
miissen. Tatsichlich aber sind gerade in der ilteren Literatur diese
Produkte von keiner der beiden Méglichkeiten der Betrachtung
beriicksichtigt worden, da sie einerseits als Kunstwerke sich nicht
recht betrachten lassen, andererseits aber, als nicht grundsitzlich aus
der ,lindlichen Gemeinschaftskultur hervorgegangen, von der
ilteren Volkskunstforschung nicht beriicksichtigt werden konnten.
Daher kommt es, dafl weder Forrers These'®) vom Absinken des
Kunstgutes eine geniigende Darstellung dieser Malerei ermdglicht,
da ja abgesehen von dem Absickern von Formen, das aufler Zweifel
steht, doch eine sehr persdnliche Art der Umsetzung, also ein be:
tontes Kunstwollen, wenn man auch hier Riegls Ausdruck verwenden
will, anzutreffen ist, noch eine rein vom Gegenstindlichen aus:
gehende Betrachtung, die die interessante formale Umsetzung gar
nicht sieht, dem Phinomen gerecht werden kann'®).

Die beschriebene Grundeinstellung der Bildschépfung scheint
eine Verwandtschaft mit der von frith- und hochmittelalterlichen
Bildschépfungen zu haben'®), dhnlich wie sich eine Verwandtschaft
der illustrativen zweiten Schicht mit spitmittelalterlichen Tendenzen
feststellen und durch den hiufig beobachteten Riickgriff belegen 1afit.
Kénnte man demnach etwa annehmen, daf} sich die Formation als
ein Abbild der kiinstlerischen Entwicklung in groflen Ziigen dar:
stellt, daf’ es sich bei dem Verhiltnis der Schichten zueinander nicht
nur um ein Absickern von Motiven, akzidentellen Einzelheiten,
sondern um eine Uberschichtung von Grundeinstellungen handelt,
d. h. dafl man die Formation nicht nur von der ersten Schicht aus:
gehend erschlieflen, sondern ebensogut von der untersten als einem
Relikt ilterer Epochen aus aufsteigend betrachten kann? Der Uber-

gang von einer Schicht zur anderen ist ein kontinuierlicher),

104) R. Forrer: Von alter und iltester Bauernkunst, Eflingen 1906.

105) Diese rein gegenstindliche Interpretation bei Karl Spief: Bauernkunst,
thre Art und ihr Sinn, Wien 1925, und derselbe in Marksteine der Volkskunst,
Berlin 19387. Dagegen die grundsidglichen Untersuchungen der Formprobleme
bei Wilhelm Fraenger: Deutsche Vorlagen zu russischen Volksbilderbogen des
18. Jahrhunderts. Zeitschrift fiir historische Volkskunde II 1926 (hier speziell das
Problem der Umsetsung der Stilkunst in Volkskunst). N. Michailow: Zur Begriffs-
bestimmung der Laienmalerei, Zeitschrift fir Kunstgeschichte 1935, und Freyer:
Zum Problem der Volkskunst, Monatshefte fiir Kunstwissenschaft I1X/1916.

106) Ahnlich bedingt durch die starke duflere Funktionsgebundenheit der
Kunstduflerungen ist der formal funktionelle Charakter frith- und hochmittel-
alterlicher Malerei. Vgl. die Beobachtungen iiber die ,;Gebirde” als Ausdrucks-
trager in der ottonischen Kunst bei Hans Jangen: Ottonische Kunst, Miinchen 1947.

107) Die Auswirkung des Formtriebes bzw. der primitiven Formkraft als
streng geschiedener Erscheinungen im Sinne Michailows (Usterreichische Malerei
des 18. Jahrhunderts, Formgestalt und provinzieller Formtrieb, Frankfurt am
Main 1985) liB8t sich im 17. Jahrhundert nicht feststellen, so dafl diese Er-
scheinungen als grundsigliche nicht anzusprechen sein dirften. Die an Hand
von Heindls Kunst entwickelten Darstellungsprinzipien sind fir das 18. Jahr-
hundert charakteristisch und auch als Entwicklungsstufen der Barockmalerei zu
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dhnlich dem historischen Ablauf, dessen Abbild sozusagen in der
Formation gegeben wire. Eine Ausnahme bildet nur die geistige
Verwandtschaft der untersten, funktionell betonten Schicht und der
obersten, wie dies bei Mascagni angedeutet wurde. Die Archaistik°®),
die jene eigenartig reduzierte Gebirden-Ausdruckskunst bei Mas:-
cagni hervorgebracht hat, ist vielleicht aus dem Bemiihen zu er-
kliren, von der ungebundenen artistischen zu einer thematisch stark
gebundenen Malerei zuriickzukehren. Dabei ist allerdings der formal
funktionelle Charakter nicht die Folge funktioneller Gebundenheit
des Kunstgegenstandes selbst, sondern lediglich Auswirkung einer
kiinstlerischen Absicht und unterscheidet sich daher grundsitzlich
von den Erzeugnissen der untersten Schicht.

Die Betrachtung der Formation und besonders der Beziehung
der Schichten untereinander i3t den beschrittenen Weg der Unter-
suchung gerade im Hinblick auf die zuletzt genannten, nicht direkten,
sondern sozusagen nur auf dem Umweg iiber ein drittes Phinomen,
die Archaistik bzw. die altertiimliche Grundeinstellung, zu beschrei-
benden Verhiltnisse zwar als weitverzweigt und uniibersichtlich er-
scheinen, zeigt aber deutlich, bei Beobachtung eben dieser stindigen
Verbindungsfiden die Notwendigkeit, bei der historischen Forschung
iiber das hier betrachtete Gebiet der Malerei des 17. Jahrhunderts
samtliche nur erfaflbare Merkmale der Kunstiuflerung, auch wenn
sie nicht der hohen ,Stilkunst angehoren, in den Kreis der Unter-
suchung zu stellen.

beschreiben, wihrend die stark artistisch gefirbte dekorative Note, die darin
zum Ausdruck kommt, der provinziellen, illustrativ betonten Kunstiibung gerade
in dieser Hinsicht nicht entspricht.

108) Archaistische Tendenzen sind in der italienischen Malerei des 16. Jahr-
hunderts keine Seltenheit. Vgl. Vofi: Spitrenaissance op. cit. und Friedrich
Anthal: Zum Problem des niederlindischen Manierismus, Kritische Berichte zur
kunstgeschichtlichen Literatur. 1928/29. Im spiten 16. Jahrhundert treten sie
dhnlich wie bei Mascagni mit Betonung funktionellen Charakters auf, so z. B.
bei den Antoninusfresken Passignanos in San Marco (Florenz) die Szene des
Mittelgrundes.
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