


Abb. 1: Maulbertsch-Umbkreis, Die Opferung der Tochter Jephias, 59,5 x
52 cm, OlfLaw., Dorothewm Wien, 1660. Auktion, 4. November 1992,
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Franz Anton Maulbertsch in Langenargen

Im Vorwort des Kataloges zu seiner ersten
Ausstellung ,Franz Anton Maulbertsch und
sein Kreis in Ungarn® von 1984 schrieb Edu-
ard Hindelang, damals wie heute Leiter des
Museums Langenargen: ,,Als Osterreich und
Ungarn 1974 Franz Anton Maulbertsch zu
seinem 250. Geburtstag mit wegweisenden
Ausstellungen in Wien, Heiligenkreuz-Gu-
tenbrunn, Halbturn und Budapest chrten,
wurde vielen Kunstfreunden erst bewuft,
dall der grofite Maler des Spitbarock in
Osterreich — ein Schwabe war. [. . .] Diesem
grofien Sohn in seiner Heimat eine wiirdige
Gedenkstiitte zu schaffen, war fiir mich der
wichtigste Beweggrund fiir die Griindung ei-
nes Museums in Langenargen. [. . .] Nun ge-
hért es zu den vornehmsten Aufgaben, [. . ]
sein Werk in einem Zyklus von drei Ausstel-
lungen auch in seiner deutschen Heimar vor-
zustellen.™

Eduard Hindelang ist es mit unermiidlichem
personlichem Finsatz gelungen, diese grofie
Aufgabe zu verwirklichen. Zehn Jahre nach
der ersten folgte 1994 zum 270. Geburtstag
des Malers die Ausstellung ,Franz Anton
Maulbertsch und der Wiener Akademiestil®,
und 1996, in seinem 200. Todesjahr, war
,Franz Anton Maulbertsch und sein schwi-
bischer Umkreis“ zu sehen®,

Der vorliegende Beitrag hat zum Ziel, beson-
ders die dritte Ausstellung von 1996 zu be-
sprechen; da sie aber der letzte Teil einer Tri-
logie ist, wie Hindelang seinen Ausstellungs-
zyklus nannte, ist es sinnvoll, auch die beiden
ilteren Karaloge cinzubezichen. Sie stellen
im Rahmen ecines Gesamtkonzeptes gewifs
den bedeutendsten Beitrag zur Maulbertsch-
Forschung der letzten vierzehn Jahre dar.
Denn sowohl die Fiille der vorgestellten Ob-
jekte, von denen viele bisher unpubliziert
waren, als auch die zahlreichen Aufsitze be-
wihrter Maulbertsch-Forscher, allen voran
Klara Garas, Bruno Bushart und Hubert
Hosch, finden in der Ausstellungsgeschichre
der letzten Jahre niches Vergleichbares.
Wenn man sich nun erinnert, so lag das un-
bestreitbare Verdienst der sterreichischen
und ungarischen Ausstellungen von 1974
darin, erstmals die wichtigsten Werke, die
man mit Maulbertsch in Verbindung brach-
te, vereint zu prisentieren’. Das Konzept
stand noch ganz in der Tradition der Mono-
graphie von Klara Garas von 1960% Es wurde
eine grofle Materialsammlung vorgestellt,
mit deren Hilfe man die Maf3stibe fiir Maul-
bertschs Stilkriterien entwickelte.

Die erste Ausstellung in Langenargen gehir-
te dieser Phase der Maulbertsch-Forschung

Abb. 2: Maulbertsch-Umkreis, Die Opferung der Tochter Jephtas,
44,5 x 37 em, OlfLw., Dorothewm Wien, 1797. Auktion, 11. Juni

an, in der man sich auf das Materialsammeln
lonzentrierte. Schwerpunkte waren neben
den Werken aus Ungarn ihre Auswirkungen
auf die dortigen Nachfolger, ein historisches
Portrit von Maulbertschs Auftraggebern und
die Bearbeitung wenig bekannter Objekte.
Der Katalog beschriinkte sich auf kurze Bio-
graphien der jeweiligen Kiinstler und die Be-
sprechung der Werke. Bereits in den spiten
siebziger Jahren waren aber verstirke Stim-
men laut geworden, die eine rigorose Be-
schrinkung der sogenannten eigenhindigen
Werke Maulbertschs forderten’. Diese kriti-
sche Betrachtungsweise dauert bis heute fort
und fand auch im zweiten und dritten Lan-
genargener Katalog ihren Niederschlag: Die
Informartionsdichte und Werkkritik nahm
daher betrichrlich zu.

Aus dem zweiten Katalog von 1994 ist be-
sonders der Beitrag von Hubert Hosch zur
Kiinstlergeschichte der Wiener Akademie
hervorzuheben, der in jedem Fall zur Stan-
dardliteratur auf diesem Gebier zihlt. Erst-
mals werden hier die so wichtigen Preisstiik-
ke der Schiiler chronologisch vorgestellt und
ausfiihrlich  besprochen. Die liickenhafte
Uberlieferung dieser Objekte erginze der Au-
tor so weit wie méglich mit historischen

Quellen, so daff dadurch ein iiberblickbares
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Abb.4: Umkreis der Wiener Akademie, Die Enthauptung Jobannes des Tiufers, 90,5 x 63 cm, Olf

Lw., Leihgabe im Museuwm Langenargen.

Gesamtbild entsteht. Schon Klara Garas hat-
te sich 1992 genau demselben Thema gewid-
met — da der Aufsatz allerdings in einer
schwer zuginglichen Zeitschrift erschien,
blieb er bisher so gut wie unbeachtet”,

Der Katalog, den Hubert Hosch im Band
von 1994 im Alleingang verfafite, steht starlc
im Bann seines kritischen Geistes und damit
in der Tradition der Betrachtungsweise von
Peter Cannon-Brookes’. Die schonungslose
Objektkritik des Autors rege zur Diskussion
an und fordert den Leser zur Stellungnahme
heraus — und im besten Falle zu einer genau-
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en stilkritischen Betrachtung der Werke. Das
geschlossen anmutende Maulbertsch-(Euvre
der sechziger Jahre war lingst verschwunden;
iibrig blieben — zum Teil bis heute — unlésba-
re Pragen. Diese betreffen zumeist das Pro-
blem der Qualicit: Wo ist die Grenze zum
Werk des Meisters zu ziehen, wo soll man
sich fiir einen Akademiekollegen, Schiiler,
Nachahmer entscheiden? Beschimt miissen
wir feststellen, wie wenig wir noch immer
iiber die Mitschiiler an der Akademie wissen
— oder wissen kénnen: Ohne neue Doku-
mente oder glaubhaft signierte Werke, die

uns beispielsweise mehr Klarheit iiber die
Zeitgenossen von 1740 bis 1750 verschaffen,
ist keine objektive Lésung dieser Frage mog-
lich. Denn gerade in diesem Zeitraum trat je-
nes Phinomen, das Maulbertschs eindrucks-
vollste Werke kennzeichnet, relativ weit ver-
breitet auf: expressive Stiltendenzen, fiir die
beispielsweise Paul Troger und Josef Mildor-
fer mitverantwortlich waren, deren Ursprung
sich aber nicht wirklich konkretisieren lif3t.
Es war gewif§ ein grofies Verdienst der zwei-
ten Ausstellung, diese Fragen bewufige-
macht zu haben — auch wenn nun der Leser
in vielen Fillen verwirre, aber neugierig auf
kiinftige Ergebnisse zuriickbleibt.

Dieser Weg der kritischen Betrachtung wur-
de nun auch im dritten Band zum Thema
»Franz Anton Maulbertsch und sein schwi-
bischer Umkreis* weiterverfolgt. Da diesmal
sechs Autoren fiir den Inhalt verantwortlich
sind, reprisentieren ihre Beitrige jene Mei-
nungsvielfalt, die zu vielen Objekten
herrscht und erfreulicherweise niche unter-
driickt wurde. In manchen Fillen hiitte man
sich viclleicht ausfiihrlichere Erklirungen zu
den Kontroversen gewiinscht’. Unrer den
ausgestellten Objekten findet sich verstindli-
cherweise viel Bekanntes aus den beiden vor-
angegangenen Ausstellungen, da cinige von
Maulbertschs  schwibischen Malerkollegen
ebenfalls Schiiler der Akademie waren oder
in ungarischen Sammlungen vertreten sind.
Enthielten die Binde von 1984 und 1994 je-
weils vier wissenschaftliche Beitrige, so ist
deren Anzahl 1996 auf elf angewachsen.

Der erste von Klara Garas ist eine Geschichte
der literarischen Quellen, die als Ausblick die
moderne Forschungsliteratur einschlieft und
somit absolute Pflichtlekriire fiir all jene ist,
die sich dem Gebiet der spitbarocken Male-
rei in Osterreich zuwenden’.

In den beiden nachfolgenden Beitrigen von
Hubert Hosch wird einerseits die Vorbild-
haftigkeit von Maulbertschs schwibischer
Heimat, andererseits die Prisenz seiner
Landsleute in Wien untersucht. Wie schon
in dem vorangegangenen Karalogband be-
sticht auch hier wieder die iiberaus grofie
Objektkenntnis des Autors. Selbst fiir den
Kenner des &sterreichischen Spitbarock bie-
ten sich hier zahlreiche unbekannte Beispiele
und neue Sichtweisen”.

Die beiden Aufsitze von Bruno Bushart, die
daran anschlieflen, sind monographisch zwei
Kiinstlerpersénlichkeiten gewidmet: Franz
Josef Spiegler und Eustachius Gabriel. Bei er-
sterem der beiden geht es dem Autor beson-
ders um eine ,genauere Positionsbestim-
mung des Kiinstlers Spiegler [...] mit eini-
gen Prizisierungs- und Erginzungsvorschli-
gen gegeniiber dem bisherigen Forschungs-
stand“". Mit der Fiille des Materials, die der
Autor geradezu virtuos handhabt, wird sich
nun jeder kiinfrige Spiegler-Bearbeiter in
harter Arbeit auseinandersetzen miissen. Da-
gegen sind die kurzen ,,Bemerkungen zu Eu-
stachius Gabriel” eine leichtere Kost — aber
ebenso anspruchsvoll”.




Abb. 3: Maulbertsch-Umbkreis, Die Enthauptung Johannes des Tiufers, 58 x 41 cm, OlfLw,
Wien, Osterr. Barockmuseum im Unteren Belvedere (Fotostudio Otto, Wien).

Der Beitrag von Georg Paula iiber die cher
unbekannteren Maler Michael Holzhey, Jo-
hann Martin Seltenhorn und Michael Daen-
zel schliefc letzelich an den zweiten Beitrag
von Hubert Hosch an, da es sich auch hier
um drei Kiinstler handelt, die als ,,Geschichts-
maler der Wiener Akademie angehérten.
Auch hier werden neue Forschungsergebnisse
vorgestellt, die besonders das Vergleichsmate-
rial zu Maulbertsch bedeutend bereichern”.

Der Beitrag von Nina Lemmens ist, im Un-
terschied zu jenem des Kataloges von 1994,
viel besser gegliicke, da sich die Autorin auf

wenige Beispiele konzentriert, die sie in hi-
storischen und stilgeschichtlichen Zusam-
menhingen prisentiert”. Mit dem spezifi-
schen Thema Maulbertsch und Schwaben
stehen sie allerdings in keinem direkten Zu-
sammenhang.

Dem Andenken an Dimitri Schelest ist nun
der Aufsatz von Gode Krimer gewidmet, der
sich mit zwei Zeichnungen der Graphischen
Sammlung der Stidtischen Kunstsammlun-
gen in Augsburg beschiftigt und auch Bltter
der Lemberger Sammlung des Major Kiihnel
einbezieht, deren Erfoschung wir eben jenem

3




Abb. 5: Maulbertsch-Umbreis, Die Enthauptung Johannes des Téufers, 58 x 40 em, OlfLw., ehe-

mals Galerie St. Lukas, Wien.

ukrainischen Wissenschafter verdanken. Die
beiden Bliteer, die vor relativ kurzer Zeit
aus dem Kunsthandel nach Augsburg gelang-
ten, wurden erstmals in der Monographie
von Klara Garas von 1960 genauer be-
sprochen; bis heute lift sich die Autor-
schaft Maulbertschs allerdings nicht bewei-
sen”.

Nun bleibt noch, auf zwei weitere Beitrige
im Bereich der Graphik hinzuweisen: auf
den Uberblick von Katharina Setzer zu den
Maulbertsch-Radierungen, der besonders bei
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den Katalogbeitrigen etwas diirfrig ausgefal-
len ist, und auf den sehr ausfiihrlichen von
Hubert Hosch iiber die Maulbertsch-Repro-
duktionsgraphik — hier unter dem Begriff der
Schmutzer-Schule zusammengefafic”.

Einen spannenden Abschlufl des Beitragstei-
les bieter schliefllich Helmut Bérsch-Supan
mit einer Arbeit iiber jenes Bild, das Maul-
bertsch anliflich seiner Ernennung zum Ber-
liner Akademiemitglied malte. Der Autor er-
bringt — aufbauend auf den Erkenntnissen
von Klara Garas — den Beweis fiir einen ganz

anderen Darstellungsinhalt als allgemein an-
genommen".

Wendet man sich nun nach den vielen Auf-
sitzen dem ebenfalls sehr umfangreichen Ka-
talog zu, so kinnen aus Platzgriinden hier
nur sehr wenige Werke besprochen werden:
Da ist zum Beispiel jene kleine Olskizze der
Osterreichischen Galerie in Wien, die den
heiligen Florian zeigt und gerne als Vorbild
fir die seitengleiche Radierung aus der
Schmutzer-Schule angesehen wird”. Die bei-
den Darstellungen sind den Maulbertsch-
Forschern spitestens seit dem brillanten Auf-
satz von Bruno Bushart von 1984 bekannt™,
Diese Olskizze gehért nun aber zu jener Ob-
jekegruppe, deren Eigenhindigkeit seit den
spiteren achtziger Jahren angezweifelt wur-
de, ohne dafl es bisher gelang, sie mit be-
sttmmten Kiinstlern in Verbindung zu brin-
gen”. Selbst wenn das Argument der Seiten-
gleichheit bei der Umsetzung von Skizze zu
Radierung bei Maulbertsch niche als Argu-
ment fiir eine Kopie gelten kann”, gibt es
dennoch Hinweise auf eine magliche Entste-
hung des Bildes nach der Radierung,

Bei der Umsetzung von Maulbertsch-Vorla-
gen ist ndmlich hiufig zu beobachten, daf}
seine Figuren, die (vor der Iklassizistischen
Phase) in ihrem kérperlichen Gefiige ohne-
hin schwer zu lesen sind, von den Nachfol-
gern verfilscht wurden. Da erscheint in der
Florian-Skizze z. B. der verkiirzte Oberkir-
per des Teufels rechts vorne als bloffes Orna-
ment; die Kopfe der Putti links scheinen zu-
sammengewachsen. Was in der Graphik mit-
tels Schattierung plastisch  hervorgehoben
wird, ist in der Olskizze ginzlich verflacht.
Mehr noch: Die Radierung verrit trotz ihres
graphischen Charakters cine bedeutende In-
szenierung mittels Licht: Nur bestimmte
Bildelemente werden beleuchtet und da-
durch pointiert hervorgehoben. Die Olskizze
hingegen ist in eine gleichmifige, relativ un-
differenzierce Helligkeit getaucht; sie kann
fiir die Radierung also nicht vorbildhaft ge-
wesen sein. Zudem ist nicht anzunchmen,
daf! erst der Stecher die Feinheiten der Bin-
nenzeichnung erfand: Gesicht und Gewand
des Heiligen — besonders sein hell belichtetes
rechtes Bein — erscheinen in der Olskizze
plump modelliere. Wir kénnen wohl am ehe-
sten annehmen, daf sie von einem Kiinstler
stammt, der vielleicht beides kannte: Maul-
bertschs verlorenes Florian-Fresko in St. Psl-
ten und die vorliegende Radierung aus der
Schmutzer-Schule®™.

Mit dhnlichen Details geben auch manche
andere Olskizzen ihren Charakeer als Nach-
ahmungen des Meisters preis: So ist auch die
beinahe orangefarbene Grisaille des Niirn-
berger Germanischen Nationalmuseums zu
Maulbertschs Radierung des Hauptmannes
von Kapernaum ganz gewif§ nicht als vorbe-
reitende Skizze zu sehen™: Hier sind es vor
allem einige Details der schwiicheren Karper-
wiedergabe, die den Nachahmer verraten:
Das aufgestiitzte linke Bein des Fahnentri-
gers ist weit weniger verkiirzt, das rechre er-




Abb. 6 (rechts): Maulbertsch-Umbkreis, Die
Enthauptung Johannes des Tiufers, 330 x 215
cm (mit Rabmen), Olflaw., Klagenfirt, Diize-
sanmuseum (Fotostudio Puch, Klagenfirt).

scheint klobig hinter dem Gewandbausch
des Hauptmanns, Hinde und Fiifie wurden
vergrofert und vergrébert — die vorgestreckte
Hand Christi erscheint beispiclsweise véllig
vom Kérper losgelost. All diese Beobachtun-
gen miissen im Vergleich mit der Radierung
zu dem Schluf} fithren, dafl wir in der Ol-
skizze eine Wiederholung vor uns haben.

Dasselbe gilt auch fiir die in Niirnberg be-
nachbart ausgestellte Verherrlichung des Je-
suskindes durch Heilige. Der Ausfithrende
ist moglicherweise nicht einmal mit dem des

»Hauptmannes® identisch, denn seine Re-
produktionsmethoden sind andere: Er ver-
gribert die Figuren nichy hier sind aller-
dings die Konturlinien der darunter liegen-
den Federzeichnung gut zu erkennen, die
jegliche Spontaneitit eines Entwurfes ver-
missen lassen™. Méglicherweise sind die bei-
den Olskizzen als Ubungsarbeiten von Schii-
lern zu verstehen — ob nun im Rahmen der
akademischen Ausbildung, in Maulbertschs
Atelier oder in freier Wahl als Ubungsobjeke
eines Zeitgenossen, mufl offen bleiben™.

Das Phinomen, das in diesen Darstellungen
anklingt, ldc sich am besten mit dem Begriff
der ,kiinstlerischen Nachahmung® definie-
ren. Zum Abschluf} dieses Beitrages sei nun
an einige bekannte Beispielreihen erinnert,
die stets die gleiche Szene in grofler Detail-
treue reproduzieren — und sich noch immer
mit weiterem Marerial erginzen lassen. Thr
Zustandekommen [4ft sich in keiner Weise
erkliren; gewiff erscheint nur, dafd es sich um
tiberaus erfolgreiche Kompositionsmodelle
handelte, die auf grofies Interesse der Zeitge-
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nossen stiefSen. Einerseits kénnten diese ,,Ko-
pien® im Rahmen eines akademischen Lehr-
programms entstanden sein, da sie teilweise
gleiche Formate aufweisen, andererseits wa-
ren sie vielleicht begehrte Verkaufsobjekte.
Es sei nun beispielsweise an jene Serie der
Darbringung Christi erinnert, die durch den
Aufsatz von Charles de Tolnay ins Bewuf3t-
sein der Forschung riickee. Von dieser Kom-
position kennt man mittlerweile mindestens
sechs Versionen; Maulbertsch gilt allgemein
als ihr Erfinder — seine Urfassung scheint
aber nicht unter den bekannten Darstellun-
gen zu sein, die grofitenteils Johann Bergl zu-
gewiesen werden”.

In den gleichen kiinstlerischen Zusammen-
hang gehdren auch die vier Fassungen der
Opferung der Tochter Jephtas, die bereits im
Langenargener Kartalog von 1994 vorgestellt
wurden™. Dieser Darstellungstypus 1iflt sich
nun um eine Untergruppe erweitern, die bis-
lang aus zwei Exemplaren besteht und an die
Darstellung im Grazer Museum Joanneum
anschliefst”: Im Abstand von vier Jahren ka-
men im Wiener Dorotheum zwei Olskizzen
zur Versteigerung, die ebenfalls die Opferung
der Tochter Jephtas zeigen, allerdings in
Halbfigur (Abb. 1, 2)". Die Szene ist an den
Betrachter herangeriickt und auf wenige Per-
sonen beschrinkt. Die grofiere erinnert in ih-
rem Erscheinungsbild so stark an Maul-
bertsch, daf3 man versucht ist, sie in seinem
unmirttelbaren Umfeld entstehen zu lassen;
bei der kleineren ist die Replik schon auf-
grund des klareren und griberen Erschei-
nungsbildes ganz offensichtlich.

Es ist nun durchaus gerechtfertigt, dieses
Bildthema mit dem Akademiewettbewerb
von 1751 in Verbindung zu bringen — aller-
dings nur mit der figurenreichen Darstel-
lung. Damals gewann der ansonsten unbe-
kannte Franz Anton Scopoli vor Johann
Bergl den ersten Preis”. Die beiden hier vor-
gestelleen Bilder mit der reduzierten Fassung
bleiben allerdings bislang ohne dokumentari-
sche Grundlage.

In der letzten Beispielgruppe werden nun
sechs Darstellungen zum Thema der Ent-
hauptung Johannes des T#Hufers zusammen-
gestellt, von denen die zwei qualititvollsten
als Erginzung zu den Langenargener Katalo-
gen zu verstehen sind. 1994 wurden eine Ol-
skizze und ein Altarbild aus Memmingen ge-
zeigt, wobei letzteres dokumentiert ist: Es
wurde 1753 vom Schreiner Georg Buder fiir
die Markus-Pfarrkirche gestiftet und vom
gleichnamigen Sohn gemalt, der damals in
Wien lebte. Durch dieses Dokument steht
also die Wiener Herkunft der Komposition
aufler Zweifel”. Schon im Kalalog von 1994
wurde auf die Version der Osterreichischen
Galerie in Wien verwiesen (Abb. 3), die ein
Urbild von Maulbertsch annehmen lAf3c”.
Im Katalog von 1996 wurde diese Gruppe
um eine weitere Skizze in deutschem Privat-
besitz erweitert (zur Zeit als Dauerleihgabe
im Museum von Langenargen, Abb. 4)*. Be-
sonders im Bereich der Lichtfithrung und
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der Modellierung der Figuren wird auf den
ersten Blick klar, daff die Skizzen der Oster-
reichischen Galerie und in Langenargen qua-
licitvoller sind als die beiden aus Memmin-
gen. Als interessantes Detail am Rande ist zu
vermerken, daf§ aber die Memminger Skizze
und die der Osterreichischen Galerie genau
die gleichen Mafle aufweisen, nimlich 58 x
41 cm.

Dieser Wiener Version wiederum sehr dhn-
lich — und dem Urbild offenbar noch niher —
ist nun eine weitere Olskizze, die sich ehe-
mals im Besitz der Galerie St. Lukas in Wien
befand und zudem wieder die bekannten
Mafle von 58 x 41 cm aufweist (Abb. 5)”. Als
gegenwiirtiger Abschlufy der Beispielreihe ist
das grofiformatige Altarbild des Klagenfurter
Didzesanmuseums anzuschen (Abb. 6), das
mit gewisser Wahrscheinlichkeit aus der
Pfarrkirche von Wachsenberg (Kirnten)
stammt”,

Unter den bisher bekannten Versionen befin-
den sich nun zwei Altarbilder, drei Skizzen
mit gleichem Format und eine vierte, etwas
griflere. Schnell ist bei dieser Materialfiille
die Frage gestellt, ob denn nun endlich das
Maulbertsch-Urbild darunter sei; etwas unsi-
cher wird diese Frage im allgemeinen ver-
neint, In jedem Fall muff man sich iiberle-
gen, in welchem Verhiilenis die sechs Darstel-
lungen zueinander stehen — und welche wohl
dem verschollenen Maulbertsch-Urbild am
nichsten kommen.

Mit Gewifheit sind dies nicht die beiden
Bilder aus Memmingen: Wenn man die bei-
den vergleicht, wird recht schnell deutlich,
dafl die Skizze entweder gar kein oder nur ei-
nes von mehreren Vorbildern fiir das Alear-
bild war. Hier finden sich zu viele Unter-
schiede, besonders offensichtlich bei der Be-
handlung des Johanneskérpers: Wird die
Muskulatur in der Skizze ornamental aufge-
16st und der blutiiberstrémte Hals mit einem
Tuch verunklire, so zeigt das Altarbild ganz
klar die urspriingliche ,;Wiener® Fassung. Die
Beziehung der beiden zueinander ist also zu
relativieren, da sie sich offenbar nicht direkt
vom Urbild herleiten.

Geradezu akribisches Vergleichen hat nun zu
dem Schluf} gefiihrt, daf wir die drei Versio-
nen: Galerie St. Lukas, Klagenfurc und
Osterreichische Galerie gleichwertig neben-
einander als direkte Kopien nach dem fikti-
ven Maulbertsch-Urbild annehmen kénnen.
Das laf3t sich anhand kleinster Verinderun-
gen von Details feststellen: Der Mantel der
Salome war in der originalen Version offen-
bar nach hinten weggeflattert, wobei er eine
seltsame zipfelige Konfiguration annahm.
Diese finden wir sowohl in den Bildern aus
Klagenfurt als auch der Osterreichischen Ga-
lerie (und in der ferneren kleinen Memmin-
gen-Version) in iibertricbener Form wieder.
Weshalb die Wiener Skizze dennoch nicht
das Vorbild fiir das Altarblatt sein kann, zeigt
der kauernde Ritter: Sein Schild ist in allen
Versionen so grof?, daff er hinter dem zusam-
mengesunkenen Kérper des Johannes ver-

schwindet — nur nicht in der Variante der
Osterreichischen Galerie. Diese bleibt also
bislang nur vom Urbild abhingig, ebenso die
Klagenfurter Version”. Besonders nahe kom-
men einander nun das Klagenfurter Altarbild
und die Skizze der Galerie St. Lukas, auch
wenn dort der omindse Gewandzipfel bereits
fehle, wie auch in der Langenargener und der
groflen Memminger Darstellung. Was die
beiden erstgenannten noch enger verbindert,
ist eine allgemeine, groflere Differenzierung
bei der Behandlung des Lichtes™. Die Lan-
genargener Skizze scheint am chesten an die
Version der Galerie St. Lukas anzuschliefen;
die Ubereinstimmungen verraten sich bei
Details wie z. B den iibergroflen schwarzen
Augenflecken des Soldaten hinter der Salome
und die scharfkantige Silhouette der Gewin-
der. )

Wenn nun die drei Versionen: Osterreichi-
sche Galerie, Klagenfurt und Galerie St. Lu-
kas die erste Garnitur nach dem Urbild aus-
machen, so scheinen die Skizze in Langenar-
gen und das grofle Memminger Bild am che-
sten der St.-Lukas-Version zu folgen, das klei-
ne Memminger Bild steht irgendwo in der
Klagenfurter Nachfolge. Der verlorenen Ver-
sion Maulbertschs kommen wohl die Skizze
der Galerie St. Lukas und das Klagenfurter
Altarbild am nichsten.

Diese letzte Beispielreihe hat in jedem Fall
gezeigt, zu welcher Perfektion hier die moti-
vische Reproduzierbarkeit getrieben wurde.
Es eriibrigt sich, nach Zuschreibungen an be-
stimmte Kiinstler zu fragen: Die Abhingig-
keit der kopierenden Zeitgenossen von ih-
rem Vorbild ist so grof}, daff der Personalstil
— je nach Vermdgen — so weit wie moglich
unterdriickt wurde, weshalb die Werke nicht
ad personam zugeordnet werden kinnen. Bei
vielen Fragen scheint der Bearbeiter in der
Fiille des vorhandenen Materials gefangen,
da stilkritische Methoden manchmal nicht
weiterhelfen. Diese Feststellung soll nicht
Resignation, sondern Ansporn fiir die Zu-
kunft sein, ein historisch fundiertes, stabiles
Gertist mit Hilfe gesicherter Werke aufzu-
bauen.

Dafl wir nun iiberhaupt in der Lage sind, so
differenziert mit vielfildgem Material zu ar-
beiten, verdanken wir zu einem bedeutenden
Teil den Forschungsergebnissen in den drei
Katalogbinden aus Langenargen. Thre Auto-
ren haben die Fortschritte der Arbeit nicht
nur mitgetragen, sondern richtungweisend
beeinfluflt: Hin zu einer kritischen, subtilen
Betrachtungsweise, die problematische Fra-
gen lieber offen liflt, als sie voreilig zu beant-
worten.

Nur der Ausdauer und dem Organisationsta-
lent von Eduard Hindelang ist es zuzuschrei-
ben, daf er so viele bedeutende Maulbertsch-
Forscher fiir sein grofles Projeke gewinnen
konnte und ihre Beitrige sehr anschaulich in
seinen Karalogen prisentert hat. Daher ist
besonders ihm als Urheber der grofien Idee
»Franz Anton Maulbertsch in Langenargen®
zu gratulieren — und herzlich zu danken.




Anmerkungen:

(1) Vgl Franz Anton Maulbertsch und sein
Kreis in Ungarn, Ausst.-Katalog Langenargen
1984, 8. 8-9.

(2) Vgl. Franz Anton Maulbertsch und der
Wiener Akademiestil, Ausst.-Katalog Langen-
argen 1994, — Franz Anton Maulbertsch und
sein  schwibischer  Umbreis, Ausst.-Katalog
Langenargen 1996. — Diese Ausstellung war
aus Platzgriinden zweigeteilt: Von Mirz bis Ju-
ni waren Zeichnungen und Graphiken ausge-
stellt, von Juni bis Oktober die Malerei.

(3) Vel Ausst.-Katalog Franz Anton Maul-
bertsch, Wien/Heiligenkreuz-Gutenbrunn/
Halbturn, 1974; Ausst.-Kat. Maulbertsch és
kova (und seine Zeit), Budapest 1974,

(4) Vel. K. Garas, Franz Anton Maulbertsch,
Wien — Budapest 1960; dies., Franz Anton
Mautbertsch. Neue Funde, in: Mi.tz‘eilungm
der Osterr. Gualerie, Jg. 15, Nr. 59, 1971, S. 7—
35; dies., Franz Anton Maulbertsch. Leben
und Werk, Salzburg 1974,

(5) Vel. P Cannon-Brookes, The oil paintings
of Franz Anton Maulberisch in the light of the
1974 exhibitions, in: The Burlington Magazi-
ne 109, 1977, 8. 19-31; K. Garas, Franz An-
ton Maulbertsch. Neue Zuschreibungen wnd
neue Probleme, in: Kunst und Kultur um den
Bodensee. Festgabe fiir Eduard Hindelang, Sig-
maringen 1986, S. 143-160; H. Hosch, Franz
Anton Maulbertsch und Siiddeutschland, An-
merkungen zu Ein- bzw. Rickwirkungen und
zu Fragen der Eigenbiindigheit, in: Schrifien
des Vereins flir Geschichte des Bodensees und
seiner Umgebung, Heft 108, 1990, 8. 161-195.
(6) K. Garas, Zur Kunstiibung an der Wiener
Abkademie im 18. Jahrhundert — Die Preisstiik-
ke, in: Prijateljev Zhornik II, Prilozi povijesti
umjetnosti u Dabmacii 33, Split 1992, S
405423,

(7) Vel. Anm. 5.

(8) Siehe weiter unten in unserem lext bei-
sprelsweise die Zuschreibungsproblematik der
Olskizze zur Rzzdiemng des Hauptmannes von
Kapernaum. Bei der Vergabe der Katalogtexte
wiire es vielleicht sinnvoll gewesen, Radierung
und zugehirende Olskizzen vom gleichen Bear-
beiter erstellen zu lasen. — Man vgl. z. B. die
Kat.-Nv. AliAla; A7IA7a; A8/8a etc.

(9) K Garas, ,Der weltbekannte, beriibmte
Maler®: Maulbertsch, die Zeitgenossen und die
Nachwelt, in: Ausst.-Kat. 1996 (Anm. 2),
S. 14-27.

(10) H. Hosch, Franz Anton Maulbertsch und
seine schwibische Heimat, in: Ausst.-Kat. 1996
(Anm. 2), S. 28—44; ders., Schwiéibische Maler
und Wien im Barock, in: Ausst.-Kat. 1996
(Anm. 2), 8. 45-86.

(11) Vgl. B. Bushart, Franz fosef Spiegler —
Versuch einer Positionsbestimmung, in: Ausst.-
Kat, 1996 (Anm. 2), S. 87-114, zit. aus der
Einleitung von S. 87.

(12) Ders., Bemerkungen zu Eustachius Ga-
briel, in: Ausst.-Kat. 1996 (Anm. 2), S. 115—
123

(13) Vgl. Georg Paula, johann Michael Holz-
hey, Johann Martin Seltenhorn und Michael

Daenzel — Drei schwibische ,, Geschichtsmaler”
an der Wiener Akademie, in: Ausst.-Kat. 1996
(Anm. 2), S. 124-172. — Besonders hinzuwei-
sen ist auf die angeschlossenen Werkverzeichnis-
se der drei Maler, auf den Seiten 160166, die
in jedem Fall die Basis fiir jede Weiterarbeit auf
diesemn Gebiet darstellen.

(14) Vgl. N. Febr-Lemmens, Vom Reiz der er-
sten ldee — Ausgewiblte Beispiele zum Werk-
prozefS bei Franz Anton Maulbertsch, in:
Auwsst.-Kat. 1996 (Anm. 2), S. 173-185.

(15) Vgl Garas 1960 (Anm. 4), S. 87-88,
Kat.-Nr. 202, Abb. 176. — Uber die Zuschrei-
bungsproblematik  der vorgestellten  Blitter
miichte ich mich hier noch nicht iufCern, da sie
Teil meiner Habilitationsschrift zum Thema
wZur Barockzeichnung in Osterreich — Franz
Anton Maulberisch und sein Kreis™ sein wer-
den. Die Arbeit wird am Institut fiir Kunsige-
schichte der Universitiir Wien verfafit.

(16) Vgl. K Setzer, Der Graphiker Franz An-
ton Maulbertsch, in: Ausst.-Kat. 1996 (Anm.
2), 8. 194-208. Gerade in den Katalognum-
mern bitte man sich hier beispielsweise Hin-
weise auf die noch erhaltenen Stiickzablen der
Radierungen gewiinscht. Eine begonnene Zu-
sammenstellung bei: E M. Haberditzl, Franz
Anton Maulbertsch, Sonderbeft der Mitteilun-
gen der Osterr. Galerie, herausgegeben von G.
Aurenhammer, Wien 1977, Anm. 160, 162, —
Weiters hatte Katharina Setzer bei der Darstel-
lung des Quacksalbers Probleme (Ausst.-Kat.
1996, Kat.-Nr. A7): Links auf dem Podium
sitar kein Verkiufer von Radierungen, es ist der
Kassier der Truppe: er hat ein Pulversickchen
und ein Flischchen mit Essenzen vor sich ste-
hen, wie sie der Quacksalber und seine Helferin
rechts in Hinden haben. Diese Frau hilft auch
niemandem auf die Biifine, sie reicht gerade ein
Flischchen hinunter. Auch Nina Lemmens hat
bei dieser Szene in ihrer Dissertation Lesepro-
bleme: Der Quacksalber selbst ist der ,,elegante”
Herry der wild herumspringende Harlekin
dient als lebendiger Beweis fiir die durchschla-
gende Wirkung des Wundermirtels, Wie richrig
beobachtet, ist solch eine Szene durchaus vom
Theater inspiriers. Besonders zu empfeblen ist
fiir das Verstindnis der Darstellung Gaetano
Donizettis komische Oper L 'Elisir d'amore,
die ebenfalls im 18. Jh. spielt und das Quack-
salberthema facettenreich in Szene setzt. — Vgl.
N, Lemmens, Studien zur Bildgenese im
(Euvre des Franz Anton Maulbertseh (1724—
1796). Zeichnung — Olskizze — Ausfiibrung,
Bonn 1996, S. 153.

(17) Vel. H. Hosch, Zur Maulbertsch-Repro-
duktionsgraphik (Die Schmutzer-Schule), in:
Ausst.-Kat. 1996 (Anm. 2), S. 209-223.

(18) H. Birsch-Supan, Franz Anton Maul-
bertsch und Berlin, in: Ausst.-Kat. 1996 (Anm.
2), 8. 224-234. — In der Rezension iiber Ha-
berditzls  Maulbertsch-Monagraphie  verweist
Garas ebenfalls auf das Schliisselwerk, den Ka-
talog der Berliner Ausstellung von 1788, und
korrigiert den Inbalt des Bildes bereits auf: , Fi-
ne Allegorie auf den hohen Geburtstag S. K. H.
des Kronprinzen von Preuften”; vgl. K. Garas,
Recensio: Franz Marin Haberditzl, Franz An-
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ton Maulbertsch, Wien 1977, in: Acta Histo-
riae Artium 25, 1979, 5. 319.

(19) Vgl. Kat.-Nr. A40/A40a, S. 354-357.
(20) Vel. B. Bushart, Fragen an Maulbertschs
HI. Florian, in: Beitrige zur Geschichte der
Olskizze vom 16, bis 18. Jahrhundert, Braun-
schweig 1984, S. 114-121,

(21) Vgl. Garas, Festschrift Hindelang (Anwn.
3), 8. 146; Hosch 1990 (Anm. 5), 8. 178-179.
(22) Vgl die beiden Obskizzen zum Guckka-
stenmmann, von denen allgemein angenommen
wird, dafS'sie als Vorbereitung der Graphik ent-
standen sind: Awusst.-Kat. 1996 (Anm. 2),
A8a/8b, S. 269, 271.

(23) Bushart, HI. Florian (Anm. 20), S. 114.
(24) Val. Ausst.-Kat. 1996 (Anm. 2), Kat.-Nr.
Ala, §. 248-249,

(25) Vel. Ausst.-Kat. 1996 (Anm. 2), Kat.-Nr.
A21a, 8. 310-311. Die Vorzeichnung ist beson-
ders beim Mantel und Kopfiuch der hl. There-
sa, dem Halsausschnitr des Engels dancben,
dem Arm des vorderen Putto vorne oder dem
herabhingenden Gewand des groffen Engels
rechts zu erkennen.

(26) Meine Uberlegungen sind urspriinglich
unabhingig von Hubert Hosch entstanden, der
sie allerdings brieflich bestitigre. Hier sei ihm
ganz allgemein fiir seine Hilfsbereitschaft ge-
dankt.

(27) Vgl Ch. de Tolnay, Ein unbekanntes
Friihwerk des Franz Anton Maulbertsch, in:
Festschrift fiir R. Habnloser, Basel — Stustgart
1961. — K. Garas, Festschrift Hindelang 1986
(Anm. 5), S. 145. — Die neueste Ergiinzung
dieser Gruppe ist die Zeichning von Franz An-
ton Weiss im Ausst.-Kat. 1996 (Anm. 2), Kat.-
Nr. B21A, S. 448—449, von Georg Paula.

(28) Val. Ausst.-Kat. 1994 (Anm. 2), Kat.-Nr.
IVI8, §. 278-279 (mix Lit.), wo das Exemplar
des Salzburger Museums Carolino Augusteum
besprochen wurde. Die weiteren in Sabinov in
der Slowakei, Stift Lilienfeld in Niederister-
reich und im Deutschen Kunsthandel. — Val.
Garas, Preisstiicke (Anm. 6), S. 416; Baroque
Art in Central Europe — Crossroads, Budapest
1993, Kat.-Nr. 9, S. 151-152.

(29) In dieser Grazer Fassung, ebenfalls im Ka-
talog von 1994, S. 278-279 vorgestellt, bleibt
nur die Hauprgruppe mit Jephta, seiner Tochter
und zwei Dienevinnen zu ihrer Linken gleich.
Das Bild wird in Graz als dsterveichisch um
1750060 bezeichner, evinnert aber in der Figu-
renbehandlung deutlich an die balbfigurige
Version selben Themas von Michael Angelo
Unterberger in der Magnifica Comunita von
Cavalese. — Vgl. J. Kronbichler, Michael Angelo
Unterberger (1695-1758), Salzburg 1995,
Abb. 96).

(30) Vel. Garas, Preisstiicke (Anm. 6), S. 416
und Anm. 19. Die griftere Version: 59,5 x 52

cm, ehem. Obbach, Slg. Schiifer; Dorotheum
Wien, Auwktion Nr. 1660, 4./5. November
1992, Nr. 202, Die Eleinere Version: 44,5 x
37 cm, bereits am 16. Dez. 1981 bei Sotheby’s
London als Nr. 33 wversteigert; Dorotheum
Wien, Auktion Nr. 1797, 11. Juni 1996 als
Opferung der Iphigenie (1) versteigerr. Beide
Olskizzen wurden Maulbertsch selbst zuge-
schrieben.

(31) Vgl. Garas, Preisstiicke (Anm. 6), S. 416;
Ausst.-Kat. 1994 (Anm. 2), S. 335. Bei Franz
Scopoli, von dem wir keine Werke kennen, stellt
sich nun die Frage: Wie dbnlich muff sein Stil
dem von Maulbertsch gewesen sein, wenn er ein
Jahr nach diesem den Wetthewerb gewinnen
konnte? — vorausgesetzt, der Maulberisch-Stil
entsprach noch dem Zeitgeschmack. Dies ist
aber allein durch den zweiten Platz von Bergl
anzunehmen.

(32) Vgl Ausst.-Kat. 1994 (Anm. 2), Kat.-Nr.
V15, 8. 314.

(33) Vel. E. Baum, Katalog des isterreichischen
Barockmuseums im Unteren Belvedere, Wien
1980, Bd. 2, S. 762—763, heute nicht iiberzeu-
gend Franz Sigrist zugeschrieben.

(34) Vgl Awsst.-Kar. 1996, Kat.-Nr. B23/
B23A.

(35) Vegl. Galerie St. Lukas, Wien, Gemiilde
alter Meister, Winter 1989/90, Nr. 17.

(36) Vgl. Garas, Maulbertsch 1960, Nr. 22.
Nach miindlicher Mitteilung von Frau Dr.
Garas ist anzunebmen, dafs das Altarblatt im
Zuge der Kirchen- und Klosterauflisungen Jo-
sephs I1. einer anderen Plarre zugeordnet wur-
de und so nach Kiirnten gelangte. Frau Dy. Ga-
ras michte ich hier fiir ihre Hilfe sehr herzlich
danken.

(37) Allerdings wire es auch dentkbar, daff der
Maler des Klagenfurter Bildes auch das der
Osterr. Galerie als Variante geschaffen biitte.
(38) So scheint es zur urspriinglichen Fassung
zu gehiren, dafC der Fuff der Salome nicht dun-
kel, sondern hell hinterlegt wurde, was der
Darstellungsweise Maulberischs auch mebr ent-
spricht. Dieses Phiinomen zeigen die Versionen
aus der Galerie St. Lukas, aus Klagenfurt und
die Skizze aus Memmingen. Das Klagenfurter
Bild weist zudem die besten Differenzierungen

der Stofflichkeit in den Schattenpartien auf.

Anschrift der Verfasserin:

Dr. Monika Dachs

Institut fiir Kunstgeschichte der
Universitit Wien

Spitalgasse 24

A-1090 Wien

Fine deutsche Zusammenfassung des Bei-
trags von Mario Alberto Pavone finden Sie
auf Seite 18.

Fig. I: Filippo Pennini, Incoronazione della
Vergine; Salisburgo, Barockmuseum.




