


Christian Hecht
Komposition und Kolorit in den frithen Altarbildern Johann Michael Rottmayrs*

Unter den grofen siiddeutsch-osterreichi-
schen Barockmalern nimmt Johann Michael
Rottmayr cine herausragende Stellung ein.
Es war ihm auf dem Gipfelpunkt seines
Ruhms vergénnt, als kongenialer' Freskant
zahlreiche Bauten Johann Bernhard Fischers
von Erlach, wie z. B. die Wiener Karlskirche,
auszustatten. Nicht weniger bedeutend sind
Rottmayrs Fresken in der Salzburger Resi-
denz, in der Breslauer Jesuitenkirche oder im
Schlof zu Pommersfelden. Neben diesen
Werken, die den groflen geographischen
Rahmen seiner Titigkeic abstecken, schuf
Rottmayr eine geradezu unglaublich grofie
Zahl von Altarbliccern, z. B. fiir den Passauer
Dom und fiir St. Stephan in Wien. Rott-
mayrs staunenerregende  kiinstlerische Lei-
stungen fiihrten dazu, daff Kaiser Leopold
1704 ihn in den Adelsstand erhob?’,

Die grofle Bedeutung, die Rottmayrs Schaf-
fen zukommt, verdankt sich keineswegs nur
einer Fiigung dufferer Umstinde, sie ist viel-
mehr vor allem die Folge seiner spezifischen
Malweise, die offenbar bereits fiir die Zeitge-
nossen mit den herausragendsten architekto-
nischen Leistungen des ausgehenden 17. und
beginnenden 18. Jahrhunderts harmonierte.
Es erhebr sich somit die Frage, wieso die
Kunst Rottmayrs den Anforderungen ent-
sprach, die die Malerei im Zusammenhang
des sogenannten ,Gesamtkunstwerks™ zu
iibernchmen hatte. Formal gesehen L83t sich
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diese Frage leicht beantworten, Rottmayr
entsprach der kunsttheoretischen Forderung
nach der ,unia®. Wie Filippo Baldinucci
(1625-1697) 1682 in seiner vielzitierten Le-
bensbeschreibung Berninis gesagt hatte, sei
Bernini der erste gewesen, der ,versucht ha-
be, die Architektur mit der Skulptur und der
Malerei dergestalt zu vereinen, dafl aus allen
ein schénes Zusammengesetztes (,bel com-
posto’) entstiinde®. Baldinucci formulierc
hier ein Prinzip, das sich in dieser oder dhnli-
cher Weise auch bei anderen Schriftstellern
findet. So schrieb z. B. der Maler und Kunst-
theoretiker Gérard de Lairesse (1640-1711)
1707 in seinem berithmten Handbuch ,Het
groote schilderboek™: ,Allgemeine Beobach-
tung in Bemahlung der Plafonds oder Dek-
ken [. . .]: Die vornehmste Wahrnehmung in
dieser Ubung ist eigendich, daf§ die Bau
Kunst unzertrennt bleibe und ihre Eigen-
schafften und Regularititen sauber beysam-
men erhalten werden [...]. Daher denn so
Acht darauf gegeben werden soll, dafl die
Conception des Mahlers, des Bau-Meisters
seine nicht verstoren oder vernichtigen, son-
dern dafd die einen und die andern also mit
einander vereiniget werden [. . .], also dafl
eines mit dem andern einerley Céorper
scheine [...]." Diese Aussagen sind jedoch
zu allgemein, als daf nicht noch genauer be-
stimmt werden miifite, welche tatsichliche
Entsprechung sie im Werk eines Kiinstlers

wie Rottmayr hatten; denn daf} die Zeit-
genossen der Meinung waren, dafl sein
Schaffen diesem Prinzip gemill war, ist ange-
sichts der Auftragslage bereits offenkundig,
es wird aber auch durch verschiedene schrift-
liche Auﬁerungen bestitigt. So schrieb z. B.
Kurfiirst Lothar Franz von Schénborn 1718
an seinen Neffen, den Reichsvizekanzler
Friedrich Karl, daf§ sich der Festsaal von
Pommersfelden erst nach der Freskierung
durch Rottmayr iiber die maflen schén
prisentiret™.

Angesiches dieser Fragestellung bietet es sich
an, den Ausgangspunkt der kiinstlerischen
Entwicklung Rottmayrs genauer zu betrach-
ten, zumal einige seiner frithesten Werke in
der letzten Zeit auf Veranlassung des Kunst-
referats der Erzdidzese Miinchen und Frei-
sing restauriert worden sind.

Johann Michael Rottmayr wurde in Laufen
an der Salzach geboren und kurz danach am
11. November 1654 in der dortigen Stiftskir-
che getauft’. Laufen gehorte seit dem 13.
Jahrhundert zum Erzstift Salzburg’. Salzburg
hatte unter dem Dreifligjihrigen Krieg weni-
ger geliccen als andere deutsche Linder, so
dafl hier die Kunstproduktion nach dem gro-
en Krieg frither als andernorts zu neuer Blii-
te gelangte. Johann Michaels Mutter, Marga-
rethe Magdalena, war die Tochter des Laufe-
ner Falmalers Kaspar Zehentner”, und fiihr-
te nach dessen Tod im Jahre 1662 die Werk-




Abb. rechts: Johann Michael Rotimayr, ,Die
schiitzende Hand des HI. Rupert diber einem

Salzschiff auf der Salzach®, Detail aus dem auf’
Seite 285 abgebildeten Gemdilde des Rupertus-
altares der Schiffleutebruderschaft in der Stadt-

pfarrkirche Laufen. (Die Farbdias zu diesem

Beitrag wurden, wenn nicht anders vermerkt,

vom Kunstreferat der Erzdidzese Miinchen-
Freising zur Verfiigung gestellt.)

Abb. links: Johann Michael Rottmayr, der
obere Teil des Gemiildes des Rupertusaltares in
Laufen mit den bil. Ursula, Apollonia, Bar-
bara, Katharina und Margaretha.

* Vortrag, gebalten am 30. Marz 1998 im
Ralmen der Vortragsreibe ,Barocke Altarbil-
der® des Vereins fiir christliche Kunst e. V.,
Miinchen.

statt selbstindig weiter'. Der junge Johann
Michael diirfre also von seiner Mutter ins
Malerhandwerk eingefiihre worden sein. Ei-
ne Ausbildung, die tiber die Fafmalerei hin-
ausging, kann er von ihr allerdings nicht er-
halten haben. Wie auch immer die Anfinge
von Rottmayrs Bildungsgang gewesen sind,
er selbst mufd schon bald erkannt haben, daf8
seine engere Heimat ihm nur wenige Anre-
gungen bieten konnte. Wie selbstverstind-
lich mutet daher seine Entscheidung an,
nach Italien zu gehen, um dort seine eigentli-
che Studienzeit zu beginnen. Rottmayr ent-
schied sich fiir Venedig, um dort in die
Werkstatt Johann Carl Loths (1632-1698)"
einzutreten. Bereits die Zeitgenossen erkann-
ten, welch grofle Bedeutung diese Ausbil-
dung fiir den Werdegang Rottmayrs hatte. In
dem von dem Notar Adam Franz Guetratter
verfaiten , Epitaphia®, einer Sammlung von
Grabinschriften ,In der Stifftkirche BM:V:
und Creizgang zu Lauffen®, findet sich auch
ein lateinisches Trauergedicht auf den Tod
Rotemayrs. Der Text, den Guetratter nach
dem Vorbild der berithmten Grabinschrift
Vergils formulierte, beginnt mit den Zeilen:
wLauffen me genuit, aluitque Venetia lustro
quippe meus Carl Loth arte Magister erat.”
(,Laufen hat mich gezeugt, zehn Jahre er-
nihrre mich Venedig,

[wo] freilich Karl Loth mein Meister in der
Kunst war.”)"
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Abb. 1: Johann Michael Rottmayr: De

Aller Wahrscheinlichkeit nach kehrte Rott-
mayr im Jahre 1687 nach Laufen zuriick. Zu
den ersten Auftrigen, die er danach bekam,
gehore ein 1688 gemaltes Altarblare”, das
heute den Hauptalear der Filialkirche St. Ja-
kob Major in Abtsdorf bei Laufen schmiickr.
Die Darstellung zeigt den hl. Florian (Abb.
1). Das Werk lif3t schon eine recht pastose
Malweise erkennen, die bereits freier er-
scheint als die seines Lehrers. Doch ist die
Komposition im Gegensatz zum Kolorit und
zum erfrischenden Farbauftrag nicht sehr be-
friedigend. Schon die unterserzre Gestalt des
Heiligen kann niche reche tiberzeugen — auch
wenn sie vor dem Original weit weniger ins
Auge fillt als auf Reproduktionen. Vor allem
aber irritiert die durchaus als ungeschicke zu
bezeichnende Perspektive. Der hl. Florian
schiittet nidmlich den Inhalt seines Wasser-
schaffs direkt neben sich aus, trifft aber das
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Eh Flovian. 1688 Mbmd;ff bei Laufen, Filialkirche).

weit im Hintergrund dargestellte brennende
Gebiude. Der Grund fiir diesen Bildaufbau
ist offenbar, daf} Rottmayr den Heiligen von
den Flammen unbehellige im Vordergrund
agieren lassen will. Eine iiberzeugende Lo-
sung fiir dieses Problem hat der Maler erst
spiiter gefunden, wie sein 1721 entstandenes
Altarbild” fiir die Wallfahreskirche Maria Bii-
hel bei Salzburg zeigt. Trotz mancher Unge-
schicktheiten ist Rotemayr mit dem Abtsdor-
fer Bild dennoch ein beachtliches Kunstwerk
gegliickt, denn die ausdrucksvolle Physio-
gnomie des Heiligen hebt sich deutlich von
der iiblichen schematisierenden Malweise
vieler seiner Zeitgenossen ab.

Im selben Jahr wie das Abtsdorfer Altarblatt
entstand fiir die Annakapelle der 1892 abge-
brochenen alten Fridolfinger Pfarrkirche ein
Gemilde, das die Mutter Anna, die Jungfrau
Maria sowie den hl. Sebastian zeige (Abb. 2)",

Es handelt sich vermutlich um eine private
Stiftung des Pfarrers Simon Scrauf, denn die
Rechnungen des Pfarrarchivs von Fridolfing
enthalten keinen Hinweise auf das Bild. Ob-
wohl man schon linger Rottmayr als Urhe-
ber” dieses Werkes vermutete, konnte es erst
1963, als man die Signatur und die hochst
wichtige Daticrung: ,Johann Michael Rot-
mair fecit 1688 entdeckte, eindeutig als sei-
ne Arbeit bestimmt werden, Auch dieses frii-
he Werk lifit die spitere Meisterschaft nur
erahnen, noch nicht erkennen. Die etwas
zeichnerische Gesamtauffassung und die be-
tonte statuenhaft plastische Wirkung der drei
Figuren deuten durchaus noch niche auf die
in jeder Hinsicht malerischeren Werke der
Folgezeit. Man kénnte sogar vermuren, daf}
Rottmayr sich hier nicht die Freiheit des le-
bendigen Farbauftrags erlaube, die das friihe-
re Abtsdorfer Bild auszeichnet, sondern daf?
er iiberraschenderweise einen viel ruhigeren
und glatteren Modus der Malerei verwende.
Dieser Eindruck ist jedoch vor allem dem
heutigen Zustand des Bildes zuzuschreiben,
das nicht mehr alle Qualititen der Malerei
Rortrmayrs erkennen [ifie. Nur noch wenige
Partien zeigen den urspriinglich sehr pasto-
sen Farbauftrag, der sich z. B. noch am rech-
ten Arm Mariens oder auch bei der kleinen
Landschaftspartie des Hintergrundes erhal-
ten zu haben scheint. Im einzelnen sind es,
wie zu erwarten, Vorbilder von Loth, auf die
Rottmayr zuriickgreift. Dessen (Gemilde
»Abraham und die drei Engel” bieter sich als
néchster Vergleich an, wie bereits Erich Hu-
bala gesehen hat”, denn hier erscheinen ganz
dhnliche Gesichtsbildungen und vor allem ist
die Gruppierung der Gestalten deutlich von
Loth abhingig, der aber seine Figuren viel
lockerer anordnet. Rottmayr bleibt erstaunli-
cherweise viel schlichter, so daf fast ein gera-
dezu klassizisierender Eindruck entsteht, der
dadurch noch betont wird, dafl das Bild auf
grund seines schlechten Erhaltungszustandes
auf seinen kompositorischen Kern reduziert
ist. Trotz der fast unscheinbaren Gestalt des
fiir ein Altarblatr relativ kleinen Werkes (ca.
190 cm x 140 cm) besitzt es dennoch schon
deutliche Hinweise auf Rotemayrs reifen Stil.
Es ist vor allem das bemerkenswerte Kolorir,
das in dieser Hinsicht von Interesse ist. Es
beruht auf dem Grundakkord von Braun
und Rot. Hinzu kommt das leuchtende
Weifd, das das Gewand Mariens betont und
sic zum optischen Zentrum des Bildes wer-
den [ift. Sehr geschickt setzt Rottmayr im
Hintergrund einen hellen blauen Akzent, der
schr zur farblichen Lebendigkeit des Altar-
blattes beitrigt, der aber auch dazu dient,
den unteren Bereich des Bildes und den hier
zu sehenden natiirlichen Himmel vom oben
einbrechenden iiberirdischen Licht zu unter-
scheiden, das Rottmayr mic den iiblichen
goldenen Strahlen wiedergibt.

Nicht tibergangen werden darf auch die Tko-
nographie des kleinen Bildes. Die Auswahl
der Heiligen erklire sich daraus, daf} es als
Altarblate fiir einen in einer Nebenkapelle




aufgestellten Altar der Fridolfinger Bruder-
schaft der hll. Anna und Sebastian® ent-
stand”. Erst diese inhaltlichen Vorgaben las-
sen verstindlich werden, wie sinnvoll Rott-
mayrs Kompositionsweise ist, die wesentlich
darauf beruhr, um eine Zentralfigur mehrere
Trabantenfiguren anzuordnen.

Obwohl man hitee erwarten diirfen, dafd die
gesamte Komposition auf die hl. Anna und
den hl. Sebastian ausgerichtet worden wire,
denn sie sind die Patrone der Bruderschaft,
konzentriert Rottmayr sein Bild ganz auf die
kindliche Maria, die er schon durch das Ko-
lorit hervorhebt. Vor allem aber richtet er die
volle Aufmerksamkeit der beiden anderen
Heiligen auf Maria, so daf§ sich auch das In-
teresse des Betrachters auf sie konzentriert.
Die inhaltliche Begriindung fiir diese Bilder-
findung ist, daf8 die hl. Anna als Mutter und
als Erzicherin Mariens dargestellt wird. Die-
ser alte Bildgedanke konnte entstehen, da der
hl. Anna im Mittelalter eine kleine Maria,
die meist das Jesuskind bei sich hat, in ateri-
buthafter Weise beigegeben wurde”. Eine
solche unnatiirliche Darstellungsform war
innerhalb der realistischen Malweise, wie sie
sich auch in Deutschland spitestens seit Dii-
rer durchgesetzt hatte, nicht mehr denkbar.
Die kleine actributhafre Maria wird daher
wirklich zu einem Kind, dem sich die hl. An-
na als erziechende Mutter zuwendet. Ganz na-
tiirlich kann Rottmayr also zeigen, daf8 sich
die Heilige auf ihre Tochter konzentriert.
Das Buch, das Maria in der Hand hilt, erin-
nert daran, daf die hl. Anna als Lehrerin
Mariens verstanden wird. Dieser kleinen Sze-
ne stellt Rottmayr den hl. Sebastian gegen-
iiber, der ebenfalls seine ganze Aufmerksam-
keit auf Maria richter, Rottmayr zeigt ihn in
Verehrung Mariens und schafft so eine Ver-
bindung zu den beiden anderen Figuren. Die
Haltung, die Rottmayr seinem Sebastian
gab, findet sich auch bei seinem Lehrer Loth,
der auf diese Weise ecinen Hirten zeigt, der
vor der Krippe kniet”. Troctz der eher un-
scheinbaren Malweise erweist sich damit
dennoch, daf} das kleine Gemilde in der Tra-
dition des groflen venezianischen Altarblatces
steht. Rottmayr versteht es dabei, die tradi-
tionelle Darstellungsweise, die letztlich aus
der ,sacra conversazione® erwachsen ist, der
Aufgabe des Bruderschaftsbildes anzupassen,
indem er durch leichtverstindliche Gestik
und deutliche Blickbeziehungen den hl. Se-
bastian vor Maria als Fiirbitter auftreten lif3t.
Das geschieht auf eine Weise, wie sie sich seit
langem eingebiirgert hatte, wenn ein Stifter
z. B. der Gnade Mariens empfohlen werden
sollte. Mit seiner Linken, deren Zeigefinger
deutlich ausgestrecke ist, scheint der Heilige
direkt auf die Betrachter zu deuren, als die
man sich in erster Linie die Mitglieder der
Bruderschaft vorstellen darf. Die fiirbittende
Ansprache Sebastians unterstiitzend, weist
die hl. Anna ihre Tochter auf den vor ihr
knienden Heiligen hin. Maria aber, die be-
reits die Absichten der beiden verstanden
hat, blickt aus dem Bild heraus. Sie ist die

Abb. 2: ] M. Rottmayr: Die hl. Mutter Anna mit Maria und dem bl. Sebastian. 1688 (Fridolfing,
Pfarrkirche)

einzige der drei Gestalten, die Blickkontakt
mit dem Betrachter aufnimmt. Bereits bei
diesem frithen Werk wird also die grofie Be-
deutung erkennbar, die Rottmayr in allen
seinen Schaffensphasen dem Betrachterbezug
zuteil werden Lific.

Diese gestufte Fiirbitte erinnert an Darstel-
lungen der sogenannten ,Heilstreppe” bzw.
der Interzessionsbilder”, die sich ihrerseits
aus den Bildformeln des Welcgerichts und
des Gnadenstuhles entwickelr haben. Dabei
ist es jedoch Gotevater, an den sich letztlich
die Bitte um Heilsgewithrung richtet. Das
Rotemayrsche Bild ist aber noch nicht auf
dieser hochsten Ebene angelangt. Eine tibli-
che Formel héchst sinnvoll einsetzend, 133t
der Maler daher im oberen Bereich seines
Gemildes das gottliche Glorienlicht einbre-
chen, um anzuzeigen, daf§ der fiirbittende
Vermittlungszusammenhang noch nicht bei

Gott als seinem letzten Adressaten angelangt
ist. Vor diesem Hintergrund erweist sich die
auf den ersten Blick reche einfache Darstel-
lung als durchaus komplex. Im Falle des Fri-
dolfinger Bruderschaftsbildes stellte sich
Rottmayr die Aufgabe, ein Altarbild als De-
votionsbild” zu schaffen, d. h. ein Bild, das
im eigentlichen religiésen Sinne verehrt wer-
den kann. Dem Unrerschied zwischen Devo-
tionsbild und dekorativem Bild entspricht
meist — keinesfalls aber grundsitzlich® — eine
mehr szenisch bzw. eine eher statisch aufge-
fafite Darstellungsweise. Der offensichtliche
Betrachterbezug, der durch ausdriickliche
Blicke und hinweisende Gesten hergestellt
wird, ist nun vor allem ein Charakteristikum
szenischer Kompositionen. Die Aufgabe, die
sich Rottmayr in Fridolfing stellte, war ge-
wissermafen eine Zwischenform, denn die-
ses Alrarblatt sollte zweifellos auch der per-
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sonlichen Andacht der Bruderschaftsmitglie-
der dienen. Ganz selbscverscindlich pafic sich
Rottmayr diesen differierenden Aufgaben an.
Er verzichtet darauf, die hl. Anna und den hl.
Sebastian einfach paratakrisch nebeneinan-
der anzuordnen, so daf} es ihm gelingt, eine
erstaunliche, der Aufgabe sehr gut angemes-
sene Mischform zu schaffen, die die Mitte
zwischen einer statischen und einer mehr sze-
nische Bildauffassung hilt. Das Thema des
Bildes kinnte daher durchaus folgenderma-
fen formuliert werden: Die hl. Anna und der
hl. Sebastian bitten die Gottesmutter Maria,
bei ihrem Sohn fiir die Mitglieder der Fridol-
finger  Anna-und-Sebastians-Bruderschaft
Fiirsprache zu halten. ‘

Schon bald nach der Fertigstellung dieses
Bildes erarbeitet sich Rottmayr langsam den
fiir ihn typischen Stil, indem er sich vor al-
lem an Peter Paul Rubens schulte. Es har fast
den Anschein, als wiren erst durch diesen
zweiten Impuls die Anregungen, die er in Ve-
nedig bekommen hatte, wirklich fruchtbar
geworden. Bereits mit seiner 1689 entstande-
nen ,Passauer Beweinung®, die heute der
Bayerischen Staatsgemildesammlung gehorr,
harte er einen ersten Schritt in diese Rich-
tung getan. Die entscheidende Phase fiir die-
se Entwicklung zu einer bemerkenswerten
Souverinitit der Komposition lag jedoch in
den frithen 90er Jahren des 17. Jahrhunderts,
nachdem sich Rottmayr 1690 in Salzburg
niedergelassen hatte”. Hier hatte er bereits
1689 mit den Deckenfresken® im Carabinie-
risaal der Residenz seinen ersten wirklich
groflen Auftrag erhalten. Diese bedeutende
Aufgabe, die angesichts des gewaltigen Rau-
mes wirklich eine monumentale Lésung er-
forderte, konnte Rottmayr nur unter Riick-
griff auf die zeitgendssische rémische Malerei
lésen. Es ist vor allem Pietro da Cortona, der
in diesem Zusammenhang erwihnt werden
muf, denn Rottmayr schliefit sich z. T. sehr
eng an diesen Hauptmeister des rémischen
Barock an. So geht z. B. die Venus, die im
Salzburger Carabinierisaal iiber der Schmie-
de des Vulkan schwebt, direkt auf Pietro da
Cortonas Figur der Divina Providentia im
Salone des Palazzo Barberini (vollendet
1639) zuriick”. Auch wenn sich bis jetzt
noch kein eindeutiger Beweis fiir einen
Romaufenthalt Rottmayrs hat erbringen las-
sen, so wird man doch angesichts der langen
Zeit, die der Maler in Italien verbrachte, da-
von ausgehen kénnen, daf} er die grofen
Werke der rémischen Malerei am Ort ihrer
Entstehung eingehend studiert hat, denn die
Verwendung von Kompositionsprinzipien
und die Ahnlichkeit der Palette werden nicht
wie etwa die Ubernahme von Einzelmotiven
auf die Kenntnis von Reprodukrionsstichen
oder auf nur indirekte Einfliisse zuriickge-
hen. Bemerkenswerterweise sind es auch we-
niger diese einzelnen Bildmotive als die kom-
positorischen und koloristischen Grundprin-
zipien, deren Ancignung fiir Rottmayr wich-
tig ist. Wie die italienischen Kiinstler des
Hochbarock, an erster Stelle muf hier Pietro
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da Cortona genannt werden, versucht auch
er, ein Bild nicht mehr aus einzelnen Versatz-
stiicken additiv zusammenzusetzen, sondern
eine vereinheitlichende Komposition aus zu-
sammenhiingenden, cinander begriindenden
und bedingenden Elementen zu schaffen.
Wie es bei Pietro da Cortona zu erkennen
war und wie es auch der italienischen Kunst-
theorie entsprach, konnte eine solche er-
wiinschte ,unica“ vor allem dadurch erreicht
werden, dafl der Kiinstler sich auf eine
Handlung konzentriert, die alle Figuren der
Darstellung rtatsichlich zu eimer Aktion zu-
sammenfaflt, d. h. jede Person nimmt agie-
rend oder reagierend an einem cinzigen Ge-
schehen teil, und selbst Figuren, die nichr
auf den Handlungszusammenhang bezogen
zu sein scheinen, diirfen das nur sein, um ge-
rade durch diesen Gegensatz die Einheitlich-
keit des tibrigen zu betonen. Der Begriff der
Einheit muf§ dabei jedoch sehr vorsichtig
verwendet werden, denn den Zeitgenossen
war bereits bewuflt, dafl auch die ,varietas®
ihre Rechte hatte. Finer der bedeutendsten
stiddeutsch-6sterreichischen  Barocklompo-
nisten, Georg Muffat, stellte 1695 sein ,,Flo-
rilegium primum® ausdriicklich unter ein
entsprechendes  Mortto: ,,Gleichwie aber
Pflantzen und Blumen Vielfiltgkeit der
Girten erste Anlockung ist [...], so habet
erachtet, dafl zu Euer Hoch-Fiirstl[ichen]
Gnaden unterthinigst-gebiihrender Bedie-
nung, nicht efmerley (Hervorhebung d. Verf),
sondern  verschiedener (Hervorhebung  d.
Verf.) Nationen best zusammengesuchte Art
sich geziemen wiirde [...]*". Muffat fihrt
dann aber fort, dal er aus der Verbindung
von franzésischer, deutscher und italienischer
Musik eine ,Zusammenstimmung” hervor-
bringen wolle. Der Text des Komponisten
[afc erkennen, dafs sich auch die gewiinschre
Vielfalt einem vereinheitlichenden Prinzip
unterzuordnen habe. Ebenso gelingt es auch
Rottmayr, der dhnlich wie Muffat heterogene
Anregungen aus verschiedenen Lindern ver-
arbeitete, mehrere handelnde Figuren durch
cine Grundbewegung vereinheitlichend ein-
ander zuzuordnen. Was in Fridolfing im klei-
nen Maflstab schon zu erkennen ist, wendet
Rottmayr bei den Fresken der Salzburger Re-
sidenz, die in nichster zeitlicher Nihe zu die-
sem Bild entstanden sind, in gesteigerter
Weise an, wenn er grofie vielfigurige Kompo-
sitionen schafft, die dennoch aufgrund einer
gestaffelten Subordination der Einheitlich-
keit Geniige tun. Die Klarheit der inhaltli-
chen und formalen Beziige, die Rottmayr
immer herstellt, ist ein besonderes Kennzei-
chen seiner Malweise. Wenn daher Adam
Franz Guetratter in seinem Trauergediche auf
Rottmayrs Tod schreibt: ,,Die Malerei bleibt
mehr im menschlichen Geist haften und be-
stehen als die Biicher der Autoren und die
gelehrte Sprache™, so verwendet er zwar ei-
nen alten Topos™, stellt aber damir eine Ei-
genschaft der Bilder Rottmayrs, namlich ihre
einprigsamen Bildformulierungen, deutlich
heraus.

Nach den grofien Erfolgen, die Rottmayr mit
den ersten seiner Salzburger Residenzfresken
erzielt hatte, hiuften sich die Auftrige. 1691
hatte er fiir die Stiftskirche seines Heimartor-
tes Laufen das Altarblatt des Seitenaltars der
Schiffergilde zu malen (Abb. 3)”. Gefordert
war eine Darstellung des hl. Rupert, der in
Laufen als Patron des Erzbistums Salzburg
und der Salzschiffahrt verehrt wurde. Diese
Aufgabe war keineswegs unbedeutend, denn
die Schiffergilde war nicht etwa Vereinigung
von einfachen Salzhindlern, es handelte sich
vielmehr um die sogenannten Erbausfergen®,
die am Ende des 17. Jahrhunderts mit dem
Salzhandel nur insofern zu tun hatten, als
daf sie aufgrund ihrer ererbten Privilegien
sehr beachtliche Finkiinfte aus ihm bezogen.
Das eintrigliche Amt war im Laufe der Zeit
auf die Mitglieder von nur vier Familien be-
schriinkt worden, die seit 1531 alle zum Adel
des Erzbistums Salzburgs zdhlten”. Zur Zeit
Rorttmayrs waren es: Virgil Rudolf Emmeran
und Johann Franz Gold von Lampolding;
Johann Caspar, Adam Franz und Joseph An-
ton von Guetratter; Johann Paris Perger von
Emslieb; Franz Volpert, Christoph Balthasar
und Johann Vital von Camerloher®. Ge-
meinschaftlich stifteten sie das Altarblatt, das
sie bei Rotemayr in Auftrag gaben.

Die Aufgabe, die sich dem Maler hier stellte,
lafic sich am ehesten mit dem Fridolfinger
Gemilde vergleichen. Wieder hatte Rott-
mayr ein als Devotionsbild zu verstehendes
Altarblatt zu schaffen, wieder lockert er die
statische Grundidee des Bildes durch die
Einfiihrung kleinerer szenischer Elemente
auf. Vor allem aber belegt das Laufener
Werk, iiber welche herausragenden koloristi-
schen Fihigkeiten er verfiigte. Niche zuletzt
deshalb nimmt es in seinem Werk eine wich-
tige Stellung ein.

Das Gemilde zeigt im unteren Teil den hl.
Rupert. Der erste Bischof von Salzburg triigt
reiche Pontifikalkleidung. Auf seinem
prunkvollen Pluviale sind drei Kirchenviter
zu erkennen, der vierte ist verdecke, da der
Heilige seinen Mantel zuriickgeschlagen hat.
Gurt sichtbar ist auf der rechten Schulter der
hl. Gregor, der an seiner Tiara zu erkennen
ist. Auf der linken Schulter befindet sich der
hl. Augustinus, der ein flammendes Herz in
der Hand hilt. Seine hervorgehobenere Dar-
stellung ist besonders sinnvoll, da die Le-
bensform der Laufer Kanoniker auf die Au-
gustinerregel zuriickging. Unter ithm ist der
hl. Hieronymus zu erkennen, der gerade in
einem groffen Buch liest. In der linken Hand
hilt der hl. Rupert einen barocken Hirten-
stab, die rechte hat er erhoben, um einen
jungen, nur halbbekleideten Mann zu seg-
nen, der am rechten Bildrand kniet und dem
Heiligen sein traditionelles Ateribut, ein Salz-
fafi, darzubringen scheint. Links im Hinter-
grund sicht man die Salzach, auf der gerade
ein Salzschiff durch die gefihrlichen Fluten
steuert. In einer am Ende des 17. Jahrhun-
derts fast schon uniiblich direkten Weise hat
Rotrmayr das Haupt des hl. Rupert mit




Abb. 3. Johann Michael
Rotzmayr: Der hl. Rupert.
1691 (Laufen, Stifiskirche,
am Altar der Schiffleutebru-
derschaf?).
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einem strahlenden Heiligenschein hinterfan-
gen. Die Bedeutung dieses Motivs besteht ei-
nerseits natiirlich darin, die Heiligkeit Ru-
perts zu kennzeichnen, andererseits trigt es
aber auch dazu bei, das zweigeteilee Alcar-
blatt zu einer kompositorischen Einheit wer-
den zu lassen, denn der helle Lichtglanz stellt
eine Bezichung zu der im oberen Bilddrittel
leuchtenden Glorie dar. Hier stellt Rottmayr
fiinf weibliche Heilige dar, die an ihren Attri-
buten als die hll. Ursula (Pfeil), Apollonia
(Zange mit einem herausgerissenen Zahn),
Barbara (eucharistischer Kelch und Schwert),
Katharina (Rad und Schwert) sowie Marga-
reta (Kreuz und Drache) zu erkennen sind.
Obwohl das Thema des Altarblatts es nicht
erfordern wiirde, macht Rottmayr den fast in
den Scheitelpunkt des halbrunden Bildab-
schlusses geriickten eucharistischen Kelch
mit der strahlend weiflen Hostie, das Attri-
but der hl. Katharina, zum Zentrum der ge-
samten Gruppe. Die Blicke und Gesten der
fiinf Heiligen sind auf ihn ausgerichtet. Da
die segnende Hand des hl. Rupert nach oben
weist und der Salzfal8triiger ebenfalls seinen
Blick erhebt, wird auch der untere Hauptteil
des Bildes auf die eucharistische Darstellung
im oberen Drittel bezogen. Gesten und Blik-
ke stellen also auch auf diesem Gemiilde die
erwiinschte Einheitlichkeit her.

Weiterhin ist beachtenswert, daff Rottmayr
die Wappen der vier Erbausfergenfamilien
auf einer kleinen Mauer rechts neben dem
hl. Rupert in einer sehr betonten Weise an-
brachte. Diese stolz hervorgehobenen Wap-
pen zeigen, wie wenig einfluflreich die gegen-
reformatorische Bildertheologie war, denn ei-
ner ihrer wichtigsten Vertreter, der Bologne-
ser Kardinal Gabriele Paleotti, war der Mei-
nung”, dafl diese weltlichen Zeichen aus
dem Sakralbereich zu verdringen seien™. Die
verbindliche lateinische Ausgabe seines zu-
erst 1582 in Bologna” in italienischer Spra-
che erschienenen Traktats wurde 1594 in In-
golstadt” verdffentlicht. Dieses Detail zeige
bereits, daf} es nur wenig hilfreich wire, zur
Erklirung der konkreten Bildgestaltung
theologische Abhandlungen aus dem Zeital-
ter der Gegenreformation heranzuziehen.
Die konkrete Bildform wurde kaum durch
theologisch-theoretische  Vorgaben beein-
fluft, sie verdanke sich neben den altherge-
brachten Konventionen und den konkreten
Wiinschen der Auftraggeber vor allem den
tiberragenden  kiinstlerischen  Fihigkeiten
Rottmayrs.

Betrachtet man nun den Malduktus des Ru-
pertusbildes, so zeigt sich, daff Rottmayr eine
malerischere Gesamterscheinung anstrebt,
die {iber das, was er in Abtsdorf und Fridol-
fing geleister hatte, noch hinausgeht. Den-
noch sind manche Eigenheiten dieser ersten
Stilstufe noch gut zu erkennen, so zeigen et-
wa die porzellanartigen Gesichter der fiinf
weiblichen Heiligen im oberen Teil des Bil-
des, daff Rottmayr die geradezu feinmaleri-
sche Durchbildung einzelner Figuren immer
noch pflegt. Vor allem aber erinnert die sta-
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tuenhafte Erscheinung des hl. Rupert, dessen
Kérperlichkeit unter seiner virtuos gemalten
Pontifikalkleidung fast verschwindet, an die
Figurenbildung in Fridolfing, und auch dem
Triger der Salzkufe fehlt bei aller anatomi-
scher Korrektheit eine intensive Ausformung
des Bewegungsmotivs, wie sic Rottmayr an-
deren seiner Figuren zuteil werden lieff. Nur
die in komplizierten Drehungen gezeigten
weiblichen Heiligen lassen erkennen, iiber
welche Fihigkeiten der Maler bereits damals
verfiigte.

Rottmayr begann sich in der Zeit der Entste-
hung des Rupertusbildes aus dem engeren
Umkreis Loths zu lésen, d. h. er schipfte nur
mehr wenig aus dessen Figurenvorrar, state
dessen bediente er sich aus dem gesamten
Repertoire der neueren italienischen Kunst,
deren Méglichkeiten er in einem immer stir-
keren Mafle fiir sich nutzbar machte. Die
Aufgabe, cinen cinzelnen Heiligen in den
Mittelpunkt eines grofiformarigen Alcarblaces
zu stellen, verweist dabei auf Kompositionen,
wie sie z. B. von Guido Reni bei seiner Dar-
stellung des hl. Andrea Corsini® verwendet
wurden. Im Gegensatz zu Reni, der sich ganz
und gar auf den Heiligen konzentrierte, ent-
wickelt Rottmayr, indem er den Salzfafitriger
cinfiihre, eine kleine Handlung. Der hl. Ru-
pert segnet den jungen Mann und den gan-
zen Salzhandel, der sich in der Flu8szene im
Hintergrund gewissermaffen unter der Se-
genshand des Heiligen abspielt. Die Einfiih-
rung dieses Handlungselements erlaubt es
Rottmayr, den Heiligen in einer leichten,
aber komplizierten Bewegung zu zeigen.
Wihrend er den Kérper leicht nach rechts
dreht, wendet der Bischof seinen Kopf nach
links, um auf den vor ihm knienden jungen
Mann zu blicken. Trotz dieses Bewegungs-
motivs bleibt der Heilige noch etwas steif,
die Stirke der Darstellung liegt vielmehr in
der sehr charaktervollen Durchbildung des
Gesichts. Interessanter als die Figurenbil-
dung des Altarblattes ist das lebendige Kolo-
rit. Auf diesem Gebier zeigt sich Rottmayr
bereits auf dem Héhepunke seiner Fihigkei-
ten. Die von ihm bevorzugten Farbtone
Blau, Rot und Gold beherrschen das Bild,
das aufgrund dieses kriftigen Farbakkords ei-
nen héchst prichtigen Eindruck vermittelt.
Hinzu kommt, wie schon in Fridolfing, das
leuchtende Weif2 von Dalmatik und Albe des
heiligen Bischofs. Mit diesen hellen Ténen
kontrastiert das machtvoll hervorbrechende
Rot des Pluvialfucters. Diese Farbfliche triigt
dazu bei, das Kolorit des Gemildes so zu ver-
lebendigen, daf auf diese Weise alle kleinen
kompositorischen Schwiichen in den Hinter-
grund treten. Die malerische Meisterschaft
Rottmayrs zeigt sich fast noch deutlicher bei
der Berglandschaft des Hintergrundes. Hier
wird die venezianische Schulung des Malers
offensichtlich, denn der kursorische Farbauf-
trag, die blau-violetten Téne, die mit gelbli-
chen und weiflen Lichtern gehsht sind, sind
nicht denkbar ohne die grofien Errungen-
schaften, die seit Tizian und vor allem seit

Tintoretto die Malerei Venedigs bestimmten.
Diese hichst malerischen, pastos aufgetrage-
nen Partien kontrastieren in bemerkenswer-
ter Weise mit den betont glate ausgefithreen
weiblichen Heiligen im oberen Teil des Bil-
des. Hier beansprucht die koloristische Wir-
kung ganz cindeutig weniger Aufmerksam-
keit als die feine Ausfithrung der Gestalten
und ihrer komplizierten Bewegungsmotive.
Es zeige sich hier, daff Rottmayr, wie viele sei-
ner Zeitgenossen, iiber verschiedene maleri-
sche ,modi” verfiigte, die er je nach Bildauf-
gabe anzuwenden wuflte”. Die Tatsache, dafd
er den Hintergrund kursorischer anlegte als
die weiblichen Heiligen, ist dabei weniger in-
teressant als der Umstand, daf8 der hl. Rupert
selbst durchaus nicht feinmalerisch wiederge-
geben wurde, sondern fast in derselben Weise
wie die ihn umgebende Landschaft gezeigt
wurde, besonders sein Brokatmantel, der
doch Anlaf} zu einer detailreichen Schilde-
rung des kostbaren Gewebes geboten hirte,
wird statt dessen von Rottmayr genutzt, um
mit markanten Pinselziigen malerische Ef-
fekte zu erzielen. In der Salzburger Tradition,
die bis ins 17. Jahrhundert die betont glatte
Art des spiten Manierismus bevorzugt hatee,
war diese Nobiliterung der freien maleri-
schen Darstellungsweise eine Neuerung,
durch die die Kunst des Erzbistums An-
schluff an die gesamteuropiische Entwick-
lung erlangte.

Der Vergleich mit Andreas Wolffs (1652—
1716) um 1688 gemalten Rupertusaltar in
der Miinchner Frauenkirche” lifit die kolori-
stischen Neuerungen Rottmayrs deudlich
werden. Wolff zeigt, wie der hl. Rupert der
Gottesmutter das Gnadenbild von Altétting
darbringt”. Wolff steht ganz in der Tradition
der Hell-Dunkel-Malerei, wobei die von ihm
verwendeten, meist gebrochenen unbunten
Farbténe kaum einen Eigenwert besitzen.
Rottmayr geht den umgekehrten Weg, in-
dem er den Lokalfarben eine bildbeherr-
schende Stellung einriumt, wihrend er den
scharfen Gegensatz zwischen Licht und
Schatten meidet. Diese neue Farbigkeit ist
umso bemerkenswerter, da sie kaum in Zu-
sammenhang mit Rottmayrs Ausbildung bei
Loth stehen kann, die bis dahin fiir das
Schaffen des Laufeners richtungweisend war.
Als Beleg fiir die schnelle Wandlung Rott-
mayrs sei auf die beiden frithen, um 1688
entstandenen Gemilde der Verkiindigung”
im Refektorium des Salzburger Franziskaner-
klosters verwiesen. Die erdig-rote Grund-
stimmung dieser Bilder geht noch véllig auf
Johann Carl Loth zuriick. Im Vergleich dazu
erscheint das spitere Kolorit Rottmayrs viel
lebendiger und prachtvoller. Da der jiingere
der beiden Maler sehr ruhige Farbakkorde
benutzte, die der auch im Bereich des Kolo-
rits geforderten Einheitlichkeit, d. h. in die-
sem Falle der Farbharmonie, entsprachen,
stand er in dieser Hinsicht ganz in Einklang
mit den Idealen des Hochbarock, wie sie sich
seit Rubens ausgebildet hatten. Dank der ko-
loristischen Schulung durch Pietro da Corto-




na und die in dieser Hinsicht traditionell be-
rithmten Venezianer, von denen Rottmayr
sich vielleicht sogar mehr beeinflussen lief}
als von Loth, hatte er die Moglichkeit, mit
den besten Malern Italiens in ernsthafte
Konkurrenz zu treten.

Die koloristischen Anderungen, d. h. vor al-
lem die bei vielen Malern zu beobachtende
Aufhellung der Palette, diirften nicht zuletze
dadurch angeregt worden sein, daff die im-
mer iiblicher werdenden Marmor- bzw.
Stuckmarmoraltire mit dieser neuen Farbig-
keit wesentlich besser zusammenstimmrten
als die bis dahin sehr gzbriuchlichen schwar-
zen goldverzierten Holzaltire, Diese moder-
neren, farblich viel variableren Altire harmo-
nierten nun ihrerseits eher mit den grof3fli-
chigen Deckenfresken, die anstelle des
Stuckdekors den Kirchenraum zu bestimmen
begannen. Der Grund fiir diese sehr tiefge-
henden Anderungen in der farblichen
Grundstimmung des Kirchenraums darf
wohl auch im Streben nach immer umfassen-
deren gestalterischer Einheiten gesucht wer-
den. Die alte, betont kontrastreiche, gewis-
sermaflen manieristische Entgegenstellung
von dunklen Altiren und hellem Stuck
konnte dieser Tendenz nicht mehr entspre-
chen. Bekanntermaflen wird dem hellen und
kriftig durchgebildeten Stuck, wie ihn z. B.
die Carlone” pflegten, immer seltener eine
dominierende Stellung eingeriumt, es ist
statt dessen das Deckenfresko, das immer
groffere Bereiche des Kirchenraums be-
herrscht. Die inhaltlichen und formalen An-
forderungen, die an ein Deckenfresko gestellt
werden mufiten, das fast grundsiczlich den
Blick in den Himmel eréffnet und dabei zu-
meist eine Lichterscheinung darstellt, erfor-
derten nun aber unbedingt cine helle Palette.
Gerade auf dem Gebiet des Freskos entwik-
kelte sich Rottmayr zu einem der fithrenden
Kiinstler seiner Zeit, so daf$ es nicht ausblei-
ben konnte, daf} die allgemeine Tendenz der
fithrenden Freskomalerei sich auch in seinen
Leinwandbildern widerspiegelte, denn diese
solleen mit Stuckmarmoraltiren und hellfar-
bigen Fresken eine gestalterische Einheit bil-
den konnen.

In dieser Hinsicht diirften Rottmayrs von
1693 bis 1695 gemalten Altarblitter fiir vier
der insgesamt zehn Seitenaltire des Passauer
Domes besonders bezeichnend sein. Dem
Maler wurde schon durch den Umfang des
Auftrags eine besondere Stellung zuteil, da er
anders als die anderen Kiinstler nicht nur mit
einem, sondern mit vier Seitenaltarbildern
beauftrage wurde”. Bereits diese Tatsache
scheint darauf zu verweisen, daf Fiirstbischof
Johann Philipp von Lamberg, der Auftragge-
ber der Seitenaltire, erkannt hatte, dafl das
epochal neue Ausstattungskonzept des Pas-
sauer Domes, der im Bereich des Stucks, der
Freskierung und des Altarbaues neue Wege
beschritt, auch entsprechend moderne Altar-
gemilde erforderte. Das bedeutete vor allem,
daf} diese Bilder eine helle und leuchtende
Farbigkeit besitzen muflten. Diese Aufwer-

tung der Farbe liffc sich auch bei anderen
Bauten erkennen. So entschied sich Berthold
Dietmayr, der Abt von Melk, 1701 bewufit
gegen eine damals schon altertiimliche
Stuckausstattung und lief$ stacc dessen einen
Innenraum schaffen, der von der Farbe,
nicht zuletzt von Johann Michael Rottmayrs
Fresken, beherrscht wird.

Das moderne Koloric und die Fihigleit
Rottmayrs, seine Werke in moderne Bauten
einzustimmen, haben zweifellos wesentlich
dazu beigetragen, seinen auflerordentlichen
Erfolg zu begriinden.

Die Auftraggeberschaft hat Rotemayrs male-
rische Fihigkeiten schon bald zu schitzen ge-
wuflt, denn am Beginn der neunziger Jahre
hiuften sich die Auftrige, die ihm zuteil
wurden. 1691 und 1692 schuf er die beiden
bedeutenden Gemilde fiir den Hochaltar der
Benediktinerstiftskirche von Michaelbeu-
ren”. Der Umstand, daff Johann Martin
Schaumberger diese Bilder nicht rechrzeitig
ausfithren konnte, gab Rotemayr die gliickli-
che Gelegenheit, mit einer grandiosen Aufer-
stehungsdarstellung sein nun erreichtes Kén-
nen zu zeigen. Obwohl Rotumayr weiterhin
zahlreiche Figuren direkt von Loth iiber-
nimmt, wird dennoch bzw. gerade deshalb
deutlich, dafy Rottmayr aus dem Schatten
seines Lehrers bereits herausgetreten ist. Der
jiingere Maler ordnet seine Figuren wesent-
lich komplizierter an und bringt sie vor allem
effekrvoller zur Gelrung als Loth, von dessen
groflem Auferstehungsbild fiir den Dom von
Trient” sowohl der Auferstandene als auch
der Grabesengel sowie die beiden Soldaten
am unteren Bildrand, z. T. in spiegelbildli-
cher Umkehrung, entlehnt sind. Gerade die
nach vorn gekippte Aktfigur des Wichters
liflt erkennen, dafl Rottmayr, der hier ein
Lieblingsmotiv Loths abwandelt, eine verbes-
serte Neuausgabe der Komposition seines
Lehrers schaffen wollte, denn die Drehung
des Kérpers ist auf dem Michaelbeurener
Bild erheblich komplexer und die Verkiir-
zung ist entsprechend schwieriger als auf
Loths Darstellung in Trient. Derartige Uber-
nahmen von Bilderfindungen waren bekann-
termafien ein iibliches Verfahren, das keines-
wegs als Diebstahl geistigen Eigentums ge-
dchtet worden wire. Und so kann man auch
Loths auferstehenden Christus seinerseits in
cine lingere Ahnen- und Verwandtenreihe
einordnen, zu der z. B. Pietro da Cortonas
Christus vom Auferstehungsbild fir die Fa-
milie Colonna™ gehére. Da bei derartigen
Anlethen die Vorlagen gern spiegelbildlich
umgekehrt wurden, kinnte auf diese Weise
die ungewshnliche Haltung Christi entstan-
den sein, der sowohl bei Loth als auch bei
Rottmayr die Linke zu einem segnenden Ge-
stus erhoben hat, wiihrend er mit der rechten
Hand die Siegesfahne hilt.

Der gestalterische Durchbruch, den Rott-
mayr erreichte, wird aber erst deutlich, wenn
man die Differenz in der Komposition be-
achtet, denn im Gegensatz zu Loth, der seine
Figuren einer Dreieckskomposition paratak-

Abb. oben: Johann Michael Rottmayr, ,,Aufer-
stehung Christis OlfLw, 80 x 495 om.
Trient, Diozesanmuseum, Inv.-Nr. 1965 (Foto:
Studio Lambda, Trient).

tisch einschreibt, schafft Rottmayr ein einheit-
liches System, in dem alle anderen Figuren
dem auferstechenden Christus untergeordnet
sind; daher verlieren auf dem Michaelbeur-
ener Gemilde die Grabwiichter ihre grofle Be-
deutung, die sie bei Loth hatten, und der En-
gel, der auf die drei herannahenden Marien
ausgerichtet ist, die im Hintergrund nahen,
erhilt cine hervorgehobene Stellung, die sei-
ner Bedeutung angemessen ist. Wic bei dem
Ileinen Fridolfinger Bruderschaftsbild ordnet
Rottmayr also auch auf dem Auferstehungs-
bild Begleitfiguren um eine Zentralfigur.
Wihrend bei Pietro da Cortona, der regel-
rechte Figurencluster verwendet, jedoch die
Bedeutung mancher Nebenfigur nur in ihrer
Funktion zur Gesamtkomposition besteht,
belidflc Rottmayr vorerst noch den meisten sei-
ner Gestalten ihren Eigenwert.

Es ist aber nicht nur das grofformatige Auf-
erstehungsbild, sondern auch das kleinere
Oberbild mit der Darstellung des Erzengels
Michael, das die kiinstlerische Fortentwick-
lung des Malers zeigt. Dieses Thema, das in
einer langen Tradidonsreihe steht, wurde von
Rottmayr oft gestaltet, allerdings verarbeitete
er in diesem Falle noch eine Bildformulie-
rung von Loth”. Beim Auferstehungsbild ist
es die Frage der Komposition, die besonders
interessant scheint, beim hl. Michael wird
hingegen vor allem die grofie Bedeutung des
Kolorits erkennbar. Es ist der Akkord aus hell
leuchtendem Blau und kriftigem Rot, dem
dabei die entscheidende Rolle zukommt. So-
wohl diese koloristischen Eigenschaften als
auch die von Rotemayr verwendeten kompo-
sitorischen Grundstrukeuren verweisen auf
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den Meister, dessen Einfluf8 sich Rotemayr
immer mchr aussetzte. Die gesamte Rott-
mayrforschung ist sich seit langem dariiber
im klaren, dafd es Peter Paul Rubens (1577—
1640) war, der fiir die weitere Entwicklung
des Laufeners entscheidend war. Wohl kei-
nem anderen Barockmaler war ein dhnlich
grofier Einfluff beschieden wie Rubens. Den-
noch war es nicht selbstverstindlich™, dafl
sich Rottmayr auf ihn berief, hitte er sich
doch auch stirker an neuere italienische
Swémungen anschlieflen kénnen. Dabei wa-
ren es nicht einzelne Figuren, sondern wie-
derum die Grundprinzipien der Bilderfin-
dung, die Rottmayr an Rubens interessier-
ten. Sehr deutlich wird das z. B. bei Rott-
mayrs Jiingstem Gericht von 16917, das ohne
Rubens’ Gemilde desselben Themas nicht
denkbar wire. Bei Rottmayrs Bild wird ex-
emplarisch deutlich, wie sehr es dem Maler
darauf ankommt, eine vereinheitlichende
Darstellungsweise zu erreichen, d. h. wie sehr
er sich bemiiht, alle Bildteile einem alles be-
herrschenden Bildgedanken einzuordnen, in
diesemn Fall der bildbestimmenden Kreisbe-
wegung, die bei Rottmayr sogar wesentlich
deutlicher konturiert ist als bei Rubens. Die
Prinzipien, nach denen Rottmayr verfihrt,
sind zu diesem Zeitpunke bereits festgelegt,
seine Malweise, die zumeist noch sehr detail-
reich und genau ist, wird in der Folge noch
weitere Modi hinzugewinnen, iiber die er in
der Folgezeit problemlos verfiigen wird.

Bereits wenige Jahre spiter ist er in Hinblick
auf seine malerisch-koloristischen Fihigkei-
ten auf einem Héhepunlke angelangt, wie ein
weiteres der kiirzlich restaurierten Gemilde
Rotrmayrs eindrucksvoll belegt. Es ist das Al-
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tarblace (Abb. 4) in der Kapelle der Burg von
Tittmening. Im Auftrag des Salzburger Erz-
bischofs Johann Ernst Reichsgrafen von
Thun, den Rottmayr auch portraitierte™,
malte er 1697 den Sieg des Erzengels Michael
iiber den Saran”. Dieses bedeutende Werk
steht in der langen Reihe neuzeitlicher Mi-
chaelsdarstellungen, die bei Raffael (1518)
beginnt, tiber Rubens (1623) und Guido Re-
ni (1635) zu Rottmayrs Tittmoninger Bild
fithrt. Noch deutlicher als bei den Ubernah-
men von seinem Lehrer Loth erweist sich
hier die Adaption von — in diesem Falle
hochst beriihmten — Vorbildern als eine be-
wufdte Teilhabe an der groffen kiinstlerischen
Tradition, fiir die sie stehen. Fiir einen ,ge-
lehrten Maler® — und als solcher mufd sich
Rottmayr zweifellos verstanden haben — ge-
hérte es zur tiblichen Vorgehensweise, seine
cigenen Concetd als Weiterentwicklungen
grofler Vorbilder zu , konzipieren®.

Wie bei den vorausgegangenen Werken ge-
lingt es Rottmayr wiederum, sein Werk als
eine kompositorische Einheit anzulegen, wo-
mit er sich iibrigens mehr an Raffael als an
Guido Reni orientiert. Eine einzige Bewe-
gung durchziche das gesamte Bild. Dieser ei-
nen Bewegung von oben nach unten, der
sich gar kein Widerstand entgegenstemmen
kann, entspricht das Kolorit, das einen Uber-
gang von den hellen goldenen Ténen im Be-
reich des Himmels zum Dunkelrot der Hélle
wiedergibt. Der Erzengel selbst ist dabei
durch leuchtendes Blau hervorgehoben.
Wiihrend Rottmayr sich hier bereits auf dem
Hohepunkt seiner malerischen Gestaltungs-
kraft zeigt, die er bis ans Ende seines Lebens
nicht mehr einbiifite, konnte ihn die Anbrin-
gung seines Altarblattes vermutlich nur we-
nig befriedigen. Zwar besitzt der Tittmonin-
ger Altar zwei bemerkenswerte Engel von
Michael Bernhard Mindl (1660-1711), die
architektonische Gestaltung ist aber alles an-
dere als gelungen. Bereits die Grundkonzep-
tion des Altars bleibt ganz unbestimme, da er
niche als Adikula ausgebildet wird. Auch die
Einzelformen kénnen nicht iiberzeugen, so
wird der Gemilderahmen im oberen Bereich
von den seitlichen Gesimsen iiberschnitten,
zudem scheint das grofle mittlere Gesims zu
michtig zu sein, und die seitlichen Voluten
greifen zu weit aus. Es driingt sich daher der
Eindruck auf, dafl der Altar aus verschiede-
nen Teilen zusammengesetzt wurde, die ur-
spriinglich nicht zusammengehérten. Dieser
Verdacht wird dadurch noch erhirter, daf}
die Plinthen der beiden Engelsfiguren nach-
triglich abgearbeitet werden mufSten, damit
sie auf den viel zu knapp bemessenen Konso-
len iiberhaupt Platz finden konnten.

Dieser Umstand soll an dieser Stelle nur er-
wihnt werden, um auf cine Schwierigkeit
hinzuweisen, die mit dem Wunsch nach der
Schaffung eines ,Gesamtkunstwerkes* ein-
herging. Konnten sich (zumindest nérdlich
der Alpen) bis ins spite 17. Jahrhundert Ma-
lerei und Plastik zwar innerhalb eines vorge-
gebenen architektonischen Rahmens aber

doch relativ unabhingig entfalten, verlangte
das Konzept des Gesamtkunstwerkes nach ei-
ner iibergeordneten Planung, die meist
schon deshalb erforderlich war, weil Archi-
tekeur und Ausstactung einheitlich innerhalb
eines iiberschaubaren Zeitraums geschaffen
wurden. Es unterliegt keinem Zweifel, daff es
die Architektur als Rahmensystem war, die
dabei den bildenden Kiinsten den Platz an-
wies. In diesem Sinne hatte, wie erwihnt, be-
reits Gérard de Lairesse geschrieben: ,,Daher
denn so Acht darauf gegeben werden soll,
daf} die Conception des Mahlers, des Bau-
Meisters seine nicht verstoren oder vernichti-
gen [...]%" Wihrend groflere Gebiude, die
einen betrichtlichen Planungsaufwand erfor-
derten, letzelich immer die Titigkeit eines
Architekten erforderten, hat Roremayr mehr-
fach” die Retabel selbst entworfen. In dieser
Hinsicht besonders interessant sind die 1695
entstandenen, aber nicht ausgefiihreen Ent-
wiirfe fiir den Hochaltar der Pfarrkirche von
Palling, die sich heute im Miinchner Erzbi-
schéflichen Ordinariatsarchiv und in italieni-
schem Privatbesitz (Abb. 5, 6) befinden. Er-
halten haben sich zwei leicht differierende
Encwiirfe” fiir Altarblatt und Auszugsbild so-
wie eine sehr genaue Zeichnung des Altarre-
tabels. Zwei Jahre vor dem Tittmoninger
Bild hatte Rottmayr also bereits versucht, die
Einheit von Altararchitekrur und Bild zu ver-
wirklichen. Die Umsetzung seiner Planung
war ithm jedoch nicht vergénnt. Aber die
Entwiirfe lassen klar erkennen, dafd sein Al-
tarblatt, das eine groffle Komposition in der
Nachfolge von Rubens’ Augustinermadonna
geworden wiire, iiber die moderne, aber recht
schmale Architektur dominiert hitte. Letzt-
lich wird der moderne Adikulaalcar zu einem
bloffen Gemilderahmen, iiber den Rottmayr
sogar den Handlungszusammenhang seines
Altarblattes ausgreifen liflt. Eine besondere
Bedeutung wire dabei den beiden Plastiken
zugekommen, die links und recht neben den
gedrehten Sdulen ihren Platz gefunden hic-
ten. Im Gegensatz zu vielen anderen derarti-
ger Statuen erscheinen die des Pallinger Ent-
wurfs nicht als einfache Begleitfiguren in der
Tradition der spitgotischen Schreinwichter,
auch prisentieren sie das Bild nicht, wie es,
einem iiblichen Schema folgend, Mindls En-
gel in Tittmoning tun werden, statt dessen
nehmen die hll. Petrus und Paulus, um die es
sich hier handelt, selbst als Zuschauer am
itberirdischen Geschehens des Altarblaces
teil. Wie die gemalten Heiligen, die alle auf
Maria schauen, sind auch die beiden Statuen
in eine einheitliche Bewegung einbezogen.
Die von Rottmayr angestrebte Vereinheitli-
chung hat damit einen gattungsiibergreifen-
den Grad erreicht, wie er fiir den Hochba-
rock typisch ist. :

Rottmayr belegt mit dem Pallinger Encwurf
bereits am Beginn seiner Laufbahn, dafl ihm
die Erfordernisse eines Gesamtkunstwerkes
bzw. Gesamtbildwerkes” selbstverstindlich
sind, denn es gelingt ihm miithelos eine gac-
tungsiibergreifende  Gestaltung. Doch die




Abb. links: Johann Michael Rottmayr,
Der bl Michael™ OlfLw., 70,7 x
38,5 cm. Salzburger Barockmusewm,
Inv.-Nr. 0026 (Foto: Museum,).

Abb. 4 (rechts): Johann Michael Rott-
mayr: Der Frzengel Michael, 1697,
OlfLw., 285 x 149 cm (Tittmoning,
Burgkapelle).
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Bedeutung des Entwurfs ist nicht nur in die-
sem einen Aspekt begriindet. Fiir das geplante
Pallinger Altarblatt konzipierte Rotemayr ei-
nen intensiven Betrachterbezug, der sich hier
wie auch bei anderen Bildern darin ausdriicke,
dafd seine Gestalten durch Blicke und Gesten
den Betrachter auffordern, am Bildgeschehen
Anteil zu nehmen. Im Bild selbst aber wird
diese Bewegung weitergefiihrt, indem sich ei-
nige der dargestellten Personen nun gegensei-
tig auf den angestrebten Zielpunke, das Glo-
rienlicht, hinweisen. Fiir den heutigen Be-
trachter mag Rottmayrs Werk daher insge-
samt als schr theatralisch erscheinen. Im spi-
ten 17. und frithen 18. Jahrhundert wird man
jedoch diese Merkmale als Kennzeichen des
hohen Stls empfunden haben. Dieser ,stile
grande™ war natiirlich fiir sakrale Bildaufga-
ben héchst angemessen. Er sprichr sich bei
Rottmayr nicht nur in der Wahl der Themen
aus, sondern auch in der Ubernahme von
vorbildhaften Bildformulierungen bedeuten-
der Maler, unter denen neben Rubens die
Italiener an erster Stelle stehen.

Die kiinstlerische Eigenart Rottmayrs, der
sich sowohl auf den Pallinger Encwiirfen als
auch in Tittmoning auf einem ersten gestal-
terischen Hohepunke zeigt, harmonierte, wie
gerade diese Werke exemplarisch verdeutli-
chen kénnen, mit manchen Bestrebungen
des 6sterreichischen Hochbarocks, der eben-
falls aus italienischen Anregungen zu einem
cigenen stile grande® gelangt war, der im
Kirchenbau und der kaiserlichen bzw. auf
den Kaiser bezogenen Reprisentation zur
vollsten Geltung kommen konnte. Diese ar-
chitektonische Richtung, die untrennbar mit
dem Namen Johann Bernhard Fischers von
Erlach verbunden ist, besitzt zahlreiche Par-
allelen zu Rottmayrs Malerei, da auch sie an-
stelle einer parataktischen Gestaltungsweise
zu einer unterordnenden vereinheitlichenden
Architekrurauffassung gelangt war, wie vor
allem die Verwendung von zentralisierenden
Bauformen zeigt. Mehr noch als von diesen
strukturellen Ahnlichkeiten mégen die Zeit-
genossen von Rottmayrs stupenden theatrali-
schen Kompositionen und von seiner fri-
schen Palette angezogen worden sein, denn
gerade letztere erlaubte es, die Malerei dem
Prinzip des Gesamtbildwerkes einzuordnen,
wie das Beispiel des farbigen, emotional sehr
beeindruckenden Innenraumes der Stiftskir-
che von Melk bis heute empfinden lif§t. Wie
so hiufig waren es italienische Vorbilder, die
sich auch auf diesem Gebiet anregend aus-
wirkten, denn siidlich der Alpen hatte die
Wand- und Deckenmalerei seit Andrea Man-
tegna und Correggio eine véllig andere Ent-
wicklung genommen, so dafl sie im 17. Jahr-
hundert zu einer Leitform der Kirchenaus-
stattung werden konnte. Das Beispiel von
Pietro da Cortonas Fresko im Mirttelschiff
von S. Maria in Vallicella (1664-1665) belegt
dies. Im Norden hatte man bis dahin den
Gegensatz von weiflem Stuck, dessen Hellig-
keit durch farbige Hinterlegungen oft noch
unterstrichen wurde, und schwarz-goldenen
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Altdren geschitze. Mit der Einfithrung der
bei Pietro da Cortona schon véllig ausgebil-
deten jochiibergreifenden Freskierung war
diese Weise der Innenraumgestaltung tiber-
holt, so dafl sich die Verwendung marmorner
und stuckmarmorner Altire als eine folge-
richtige Erscheinung erweist, die nun ihrer-
seits ein neues Kolorit der Altarblitter ver-
langte. Erst zu diesem Zeitpunke, als die Ar-
chitektur — und sei sie auch oft weily oder
doch hell geblieben — als farbig verstanden
wurde, konnte es zu einem gattungsiibergrei-
fenden Zusammenspiel von Architektur, Pla-
stik und Malerei kommen, wodurch das Ge-
samtkunstwerk bzw. Gesamtbildwerk erst
seine grofle emotionale Kraft erhielt. Lerzc-
lich war es also der Ubergang vom ,,Stuck-*
zum ,Freskenbarock®, der Rottmayrs Erfolg
ermdglichte, denn sein malerischer Stil und
sein Kolorit entsprachen diesem Modernisie-
rungsschub in einer idealen Weise, ja sie mo-
gen ihn sogar beschleunigt haben. Den Zeit-
genossen ist jedenfalls der Aufstieg, die Lei-
stung und der Erfolg Rottmayrs — ,derer
R[6misch] Klaiserlichen] M[ajestiten] Leo-
poldi: T: Tosephi: I: et Caroli: VI: beriemtest
gewester Hof Maler™ — sogar vor dem Hin-
tergrund zahlreicher anderer Kiinstlernobili-
tierungen als besonders bemerkenswert er-
schienen. Stolz lifft Guetratter in seinem
Trauergedicht den toten Rottmayr selbst
sprechen: ,Det Galenus opes, det Justinianus
honores / Pensillo Xeuxis donat utrumque
mihi.“ (,Mag Galenus [d. h. die Medizin]
Reichtum geben, mag Justinian [d. h. die Ju-
risprudenz] Ehren geben, / durch seinen Pin-
sel gibt mir Xeuxis beides.“)®

Anmerkungen:

Dem  Kunstreferat der Erzdiozese Miinchen
und Freising sei an dieser Stelle herzlich fiir die
Bereisstellung der Abbildungsvorlagen gedank:,

(1) Hans Sedlmayr: Johann Bernhard Fischer
ven Erlach. Wien, Miinchen 1956, S. 75:
w»Rottmayrs Malereien [...] entsprechen Fi-
schers Architektur am meisten [ . ].¢

(2) Erich Hubala: Johann Michael Rottmayr.
Wien, Miinchen 1981, S. 32, 108—-109 (Doku-
mente Nr. 86 und 88).

(3) Bernd Euler-Rolle: Das barocke Gesami-
kunstwerk in Osterreich. Idealer Begriff und
historische Prozesse. In: Kunsthistoriber. Mit-
teilungen des Osterreichischen Kunsthistoriber-
verbandes 2 (1985), S. 55—61. — Ders.: Kriti-
sches zum Begriff des , Gesamthunstwerks” in
Theorie und Praxis. In: Gotz Pochat und Bri-
gitte Wagner (Hrsgg.): Barock: regional — inter-
national (= zugl. Kunsthistorisches Jahrbuch
Graz 25). Graz 1993, S. 365-374. — Hans
Giinter Golinski: Die Idee des ,barocken Ge-
samtkunstwerkes.  In: Hans M. Schmidt
(Hrsg.): Himmel, Rubm und Herrlichkeit. Ita-
lienische Kiinstler an rheinischen Hifen des Ba-
rock (= Kunst und Altertum am Rhein 128).
Kat. Ausst. Bonn. Kéln, Bonn 1989, S. (25-)
54. — Als Alternative fiir den Begriff des Ge-

samtkunstwerkes bietet sich der des Gesamt-
bildwerkes an, der von Bernhard Rupprecht
vorgeschlagen worden ist. — Bernbard Rup-
precht: Der Deckenmaler Cosmas Damian
Asam. In: Bruno Bushart w. ders. (Hrsge.):
Cosmas Damian Asam 1686-1739. Leben und
Werk. Kat. Ausst. Aldersbach. Miinchen 1986,
S. 11-27, hier 8. 11. — Ders.: Die Benedikti-
nerkirche in Wablstatt. Kunstwerk und Bild-
monument. In: Ulrich Schmilewski (Hrsg.):
Wabistatt 1241. Beitrige zur Mongolenschlacht
bei Liegnitz und zu ibren Nachwirkungen (=
Beitrige zur Liegnitzer Geschichte 21). Wiirz-
burg 1991, 8. 205-233, hier S. 212,

(4) Vgl z. B.: Gregorio Comanini: I Figino
overo del fine della Pittura. Mantua 1591, S.
200: , Corrispondente & questa uniti di favola
poetica lunita del linventione del buon Pitto-
ve, il quale nown dipinge dentro una tavola di-
verse attioni, ma una sola: non essendo men
disdicevole, che piu soggetti siveggano dipinti in
un quadro, che si vedesser due buomini sotto
uno istesso mantello. Come adungue il Poeta
rappresenta nella sua tragedia una sola attione
d'un solo, alla quale attione servono tutti gli in-
terlocutori di detto Poema; cosi parimente il sa-
vio Pittove figura nella sua tavola una sola at-
tione, alla quale come & fine rimirano tutte
limagini, che ivi dal suo pennello formate so-
no.“ Vgl. bes.: Luigi Grassi und Mario Pepe:
Dizionario dei termini artistici, Turin 1994, S.
1019-1020.

(5) .. . . che abbia tentato di unire [Architettu-
ra con Scultura, e la Pittura in tal modo, che di
tutte facesse un bel composto .. ." — Filippo
Baldinucci: Vita del Cavaliere Gio. Lovenzo
Bernini. Florenz 1682, S. 67 (Ed. A. Riegl.
Wien 1912, 8. 234). — Vgl. Friedrich Pollerofs:
Kunstgeschichte oder Architekturgeschichre. Er-
ginzende Bemerkungen zur Forschungslage der
Wiener Barockarchitektur. In: Ders. (Hrsg):
Fischer von Erlach und die Wiener Barocktra-
dition (= Friihneuzeit-Studien 4). Wien, Kiln,
Weimar 1995, S. 59-128, hier S. 85.

(6) Gérard de Lairesse: Groffes Mabler-Buch.
Niirnberg 1730, 8. 157-161. — An anderer
Stelle hatte Lairesse bereits geschrieben: ,Ich sa-
ge demnach, daff es nicht genug seye, daff ein
Mahler seine eigene Arbeit versorge, und in ein-
oder anderes Gemach ein Stiick machet, welches
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selbe mit der Natur und Eigenschafft des Ortes
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Mabhler-Buch. Nijrnberg 1730, S. 73. — Bei-
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drart verwiesen, dessen ,Teutsche Academie® in
gewisser Weise auf dieser (gestuften) Einbeit der
Kiinste berubt, wie bereits das Titelkupfer zum
ersten Band darstellen will — Joachim von
Sandrart: Teutsche Academie der edlen Bau-,
Bild und Mablerey-Kiinste. Bd. 1. Niirnberg
1675, Titelkupfer

(7) Brief von Kurfiirst Lothar Franz wvon
Schinborn an den Reichsvizekanzler Friedrich




Karl von Schinborn vom 25. Dezember 1725.
Abgedy. bei: Max H. von Freeden (Bearb.):
Quellen zur Geschichte des Barocks in Franken
unter dem Einfluf§ des Hauses Schinborn. 1.
Teil. 2. Halbbd. (= Verdffentlichungen der Ge-
sellschaft fiir Frinkische Geschichte. VIII Rei-
be. Quellen zur Frinkischen Kunstgeschichte
1). Wiirzburg 1955, S. 483—484, hier S. 483
(Nr. 596).
(8) Hubala, Rottmayr (wie Anm. 2), S. 11
(Dokument Nr. 11).
(9) Vgl Peter Kolb: Zur Geschichte der Stadt
Laufen an der Salzach. Die wirtschafiliche
Entwicklung einer landstindischen Handels-
und Gewerbestadt vom frithen 16. bis zum spi-
ten 19, Jabvhundert. Phil. Dis. Miinchen
1986, S. 16-23.
(10) Hubala, Rottmayr (wie Anm. 2), S. 12.
(11) Eine Reibe von Aufiviigen, die sie ausfiibr-
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mente Nr. 7: 13-15; 17; 19-21; 23; 26 und
28).
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Jane Turner (Hrsg.): The Dictionary of Art.
Bd. 19. London, New York 1996, S. 706-707.
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(15) Ebd., S. 193 (G 67).
(16) Ebd., S. 20, S. 184 (G 30).
(17) Ebd., S. 184 (G 30) und S. 20.
(18) Ebd., S. 184 (G 30).
(19) Ebd.
(20) Diese Bruderschaft ist seit dem Beginn des
17. Jabrhunderts nachweisbar, ihre oberhirtli-
che Errichtung datiert allerdings erst aus dem
Jabr 1719. — Anton Meyer und Georg Wester-
mayer: Statistische Beschreibung des Erzhis-
thums Miinchen — Freising. Bd. 3, Regensburg
1884, S. 384. — Die Bruderschaft hat noch an-
dere kiinstlerisch bedeutende Stiftungen geti-
tigt, so ist die barocke Kanzel von ibr bezahlt
worden, und auch der ehemalige Hochaltar
kiinnte von ihr gestifiet worden sein. — Vel. Ro-
switha PreifS: Johann Georg Iizifeldner. Ein
Bildhauer des Salzburger Rokoko in Bayern.
Weiflenhorn 1983, S. 44, 155 (Kat.-Nr. 67), S.
172 (Quellen Nr. 28 u. 28a).
(21) Hubala, Rottmayr (wie Anm. 2), S. 184
(G 30), 8. 20.
(22) Vgl. Annemarie Briickner: Von mittelal-
terlicher Bildertheologie. Zu zwei Skulpturen
der Anna Selbdritt in Wiirzburg., In: Ingolf

Abb. rechts: Tittmoning
an der Salzach (Oberbay-
ern), Altar der SchiofSka-
pelle.

Bauer (Red.): Frommigkeit. Formen, Geschich-
te, Verhalten, Zeugnisse (= Forschungshefte 13,
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ge nach der Entstehungszeit in diesem Zusam-
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(24) Vgl. Dieter Koepplin: Art. ,,Interzession”.
In: LCIL Bd. 2, Sp. 346-352. — Vgl. 5. B. ei-
nen vor 1519 entstandenen Altar des Ulmer
Malers Martin Schaffner, der sich heute im
Germanischen Nationalmuseum in Niirnberg
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hard Bott (Hrsg.): Martin Luther und die Re-
formation in Deutschland. Kat. Ausst. Germa-
nisches Nationalmuseum Niirnberg. Frank-
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(25) Die umfangreiche Diskussion um den Be-
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stian Hecht: Katholische Bildertheologie im
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Berlin 1997, bes. S. 62-63.
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das Verkiindigungsbild in Ss. Annunziata in
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(27) Hubala, Rottmayr (wie Anm. 2), S. 22.
(28) Ebd., S. 134135 (F 3).
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(30) Zit. n. Paul Naredi-Rainer: Johann Bern-
hard Fischer von Erlach und Johann Joseph
Fux — Beziehungen zwischen Architektur und
Musik im dsterveichischen Barock. In: Pochat!
Wagner, Barock: regional — international (wie
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Pollerof§ (wie Anm. 5), S. 32.
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13).

(32) Vil. z. B. Robert Bellarmin: ., Homo quid-
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nazionale di Studi. Sora 15—18 ottobre 1986.
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579-608, hier S. 597.

(33) Hubala, Rottmayr (wie Anm. 2), S. 27,
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Abb. 5 (rechis): Johann Michael Rottmayr:
Entwurf fiir das Hochaltarblatt der Plarrkirche
von Palling. 1695 (Miinchen, Erzbischiifliches
Ordinariatsarchiv).

(34) Vil Fritz Koller: Die Ausfergenurkunde
des Jahres 1531, In: Das Salzfaff NE 14
(1980), S. 1-19. — Ders.: Die Salzachschiffabrt
bis zum 16. Jahrhundert. In: Mitteilungen der
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(35) E Koller, Ausfergenurkunde (wie Anm.
34), 8. 76.

(36) Walter Brugger: Jobann Michael Rott-
mayr (= Kleine Pannonia-Reihe 136). Freilas-
sing 1989, S. 12.
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Abb. 6 (oben): Johann Michael Rotimayr: Ent-
wurf fiir die Architektur des Hochaltars der
Pfarrkirche von Palling. 1695 (Miinchen, Erz-
bischifliches Ordinariatsarchiv).

(37) Gabriele Paleotti: De imaginibus sacris et
profanis libri quingue . .. Ingolstads 1594,
Lib. II, Cap. XLVII=XLVIIL, S. 351-362.
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Engelsberger und Franz Wagner (Red.): Wolf
Dietrich von Raitenaw. Kat. Ausst. Salzburg
1987, Kat.-Nr. 479, S. 489490,

(39) Gabriele Paleotti: Discorso intorno alle
imagini sacre ¢ profane. Bologna 1582 (Nach-
druck: Sala Bolognese 1990; abgedr. bei: Paola
Barocchi, Hrsg.: Trattati d arte del Cinguecen-
to. Bd. 2. Bari 1961, S. 117-509).

(40) Paleotti, De imaginibus (wie Anm. 37).
(41) Bologna, Pinacoteca Nazionale.

(42) Manfred Koller: Johann Michael Rott-
mayrs Stellung in der Geschichte der barocken
Maltechnik. In: Hubala, Rottmayr (wie Anm.
2), 8. 265-275, hier S. 270.

(43) Vgl. Ulrike Gitz: Der Rupertusaltar von
Andreas Wolff wm 1690. Ein gemalter Disput
diber das marianische Gnadenbild, In: Mo-
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