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Ulrich Nefzger
Dianas Spur im Spiegel

Die Amalienburg und die Struktur des Rokoko am churbayerischen Hof

So selbstverstindlich, so grazids geldst und
heiter, als spiegelte sich der Anblick der Ama-
lienburg in ihr wider, so erscheint Diana, die
Jagdgottin, tiber der dstlichen Eingangsseite
des Nymphenburger Parkschléfchens: Un-
gezwungen lagert sie auf einem Segmentbo-
gen, mit der rechten Hand hebt sie anmutig
einen Vogel empor, als spiele sie auf die hohe
Falkenjagd an, und deutet gleichzeitig mit
der Linken hinab, wo in Jagdnetzen ver-
strickt sich als Trophien ein Hirsch- und
Rehkopf zeigen. Als gewichtiger Inbegriff der
~schweren® Jagd aber ruht der Kopf eines
Keilers auf gekreuzten Jagdspieflen. Zentrie-
rend schlief3t dies Arrangement die Kreiswin-
dung eines hingenden Jagdhorns zusammen,
so dafl der Eberkopf gleichsam in der Wiirde
_eines Tondos erscheint. Uber dieser Span-
nung zwischen oben und unten, von luftig-
hoher und schwerer Jagd wird man erst all-
mihlich mit schirfer beobachtendem Blick
auf die charmante Diana gewahr, dafl sich ihr
Kérper in ,unwahrscheinlicher” Schwebe be-
findet. Diana deuter nach unten und hebrt

zugleich graziés den Fallken — aber sie hilt
ihn unweidminnisch, eher midchenhaft ko-
kett auf den Fingerspitzen. Ist dies tiberhaupt
ein Greifvogel? Es ist doch cher ein Fasan?'
Mit einer treffenden Charakteristik wurde
diese Stuckplastik, eines der bedeutendsten
Werke Johann Baptist Zimmermanns, als
halb sitzend und ,halb angeweht” bezeichnet
und so mit anderen ,mobilen” Strukturele-
menten der Ostfassade zusammengesehen:
»Schwebend leicht wie die Architektur- und
Ornamentgliederung der ganzen Fassade™.
Schwebend zeigt sich daher Diana auch als
Allusion einer Falknerin, um mit Blick und
Fasanenvogel den Betrachter zu griiffen. Und
der begreift allmihlich immer mehr, welch
uniibersehbar amourése Pointe zwischen der
keuschen Géttin und dém Putto mit den
Jagdhunden sitzt: Jagdbogen und Pfeilkécher
erinnern auch an die Waffen Amors.

In seiner Monographie der Amalienburg ist
Gerhard Hojer der variablen Mehrdeutigkeit
nachgegangen, die dieses Jagdschléfichen
auch vom Bautyp her auszeichnet. Als hoch-

Abb.: Diana von [. B. Zimmermann iiber de
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m Ostportal der Amalienburg.

modernes Irianon™ entstammt es {iber im-
mer mehr sich verfeinernde Filiationen von
Gebiudetypen letzelich dem von Louis Le
Vau 1657 errichteten Vaux-le-Vicomte. Die
engen Bezichungen zur aktuellen franzési-
schen Architekturtheorie Jacques Frangois
Blondels und Germain Boffrands har seit
Hojer dann Horst Mellenthin akribisch ana-
lysiert und besonders die hochdifferenzierten
Proportionszusammenhinge dargestellt’.
Beide Untersuchungen zeigen und begriin-
den, wie sehr der Bau und das Dekorations-
system der Amalienburg ein mit héchstem
Raffinement durchscrukeurierces Kunscwerk
ist, dessen Subtilititen ein hohes Mafi an
Kenntnissen und kiinstlerisch-wissendem
Verstehen — auch des Sehens — bedingen. Da-
bei bestitigen die sich darstellenden Phino-
mene im besonderen, was allgemein die An-
schauung von der Struktur des Rokoko, spe-
ziell des bayerischen, prigt: Cuvilliés™ geist-
reiches Formenspiel bildet seine zerbrechli-
che Stilspitze’. Mellenthin weist nach, daf§
Cuvilliés sich ein Rahmengefiige harmoni-
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scher Proportionen schafft, ,innerhalb des-
sen er sich eine freie Gestaltung vorbehilc™.
Mit diesem Wechselspiel lifc er in die tradi-
tionelle Anschauung der ,Anciens” die der
Modernes“ einflieRen; dabei wird auch der
Betracheer mafigebend, die Proportion kann
subjektiviert werden, nach der Forderung J.
Fr. Blondels ,,de plaire aux intelligens®.

In einem eigenen Kapitel kniipft Hojer an
das naive Entziicken des zwélfjihrigen Nan-
nerl Mozart iiber die Amalienburg an und
fragt: Warum ist die Amalienburg schon?®
Er vermutet zu Rechr: ,Der Zauber des Gan-
zen mufs tiefer begriindet sein.“ Auch Hojer
sieht, obwohl ganz anders als Mellenthin
ausgerichtet, in der Freiheit von Cuvilliés’
Dekorationswelt die verzaubernde Wirkung
auf den Betrachter. ,Freiheit von festge-
schriebener Form und auch vom Inhalt als
Programm.“ Man darf sinnentsprechend
weiterformulieren — der Atem dieser Freiheit
belebt eine eigene Welt der Phantasie. Auch
oder Zwang, Ritsel zu l6sen ist aufgehoben®.
Ohne Allegorien zu entschliisseln, ohne be-
schwerliche Mythenkenntnisse, seien die
»ikonographischen Formeln auf Andeutun-
gen reduziert”, somit sei ,die Schonheit der
Amalienburg . . . jenseits von Form und In-
halt erfahrbar.” Cuvilliés’ bewuftes Konzept
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LOffnet der Phantasie die Wege ohne das Ziel
festzulegen®. Zweifellos spricht vom Augen-
schein her vieles fiir diese subjektiv sensuali-
stische und unbeschwerte Ansicht. Aber das
ist nicht alles: Die Maxime ,.de plaire aux in-
telligens® beschrinkt sich nicht auf das intel-
lektuelle Differenzierungsvermégen des bon
golit, sondern auf das erkennende Vergniigen
im Wisserz vom Spiel der Phantasie.

Das beste und auch schonste Beispiel bietet
die projizierende Sicht subjektiven Empfin-
dens in die Deckenwdlbung des Spiegelsaals.
Ist dies ein ,Oben®, wo die Kuppel ohne
mefbare Tiefe ,des Himmels Bliue selbst
darstellt“? Oder ist diese ,wohlige Schale . . .
dtherisch leergelassen, belebt von wehenden
Zweigen und Vogelflug“? Oder hebr sich hier
JAtmosphirisches” ab, das zugleich etwas
»Undurchdringliches® hat?’

So zeigt sich das Spiel mit dem empfinden-
den Sehen, wie es dem nachspiirenden Blick

erscheint und wieder entgleitet. Diesemn lok-.

kenden Spiel imaginativer Nuancierungs-
kunst, das auch vorsitzlich pointierte Irrita-
tionen birgt, soll wenigstens versuchsweise
nachgegeben werden. Es soll einem Vermu-
ten entsprechen, dafl dieses Rokoko in Voll-
endung in der Amalienburg auf ein stilstruk-
turierendes Motiv hinweist’,

Abb. oben: George Desmarées, Portriit der Kur-
fiirstin Maria Amalia im Jagdkostim; Ama-
lienburg, Ruhezimmer.

Abb. links oben: Georg Desmarées, Portriit des
Kurfiirsten  Carl Albrecht im  Jagdkostiim;

Amalienburg, Rubezimmer.

Alle Fotovorlagen fiir die Abbildungen zur
Amalienburg wurden freundlicherweise von
der Bayerischen Verwaltung der Staatlichen
Schlisser, Gérten und Seen, Miinchen, zur Ver-

fligung gestellr.

Abb. rechis: Der zentrale Spiegelsaal in der
Amalienburg nach Entwurf des Frangois Cu-
villiés, 1734—1737.







Die Lustgebiude-Rechnung von 1734 doku-
mentiert den miindlichen Befehl Karl Al-
brechts — ,,Durchlaucht haben mindlichen
gnedigst anbefohlen” —, dem neben der Be-
auftragung Cuvilliés’ auch bestimmende Di-
rektiven des Churfiirsten selbst zu entnehmen
sind, ,ein Neues Lusthaus, genannt Amalien-
burg und einen Neuen Fasongartten nebst
einem Bruedthaus uf die von dero héchsten
Persohn angegebene weis zuerpauen®. Karl
Albrecht hat zweifellos wihrend des Ausbaus
bis 1739 auch weiterhin miindliche Weisun-
gen gegeben. Cuvilliés war bis ins Detail der
genial-stilsichere Interpret dessen, was den
Wiinschen, dem Charakter Karl Albrechts in
der Bestimmung seines neuen, der Fasanenjagd
gewidmeten Lusthauses entgegenkam: ,Die
Spiegel der Amalienburg, die die Bilder ver-
wandeln, doch nicht festhalten kénnen — dies
eben entsprach Karl Albrechts Naturell**.

Andererseits wufite der Sohn Max Emanuels
sehr genau, welchen Vorstellungen er pro-
grammatisch folgte, wenn er dieses Lustge-
biude mit dem Namen seiner Gemahlin, ei-
ner Kaisertochter, bedachte und als Fronti-
spiz die Jagdgéttin Diana wihlte. Gedank-
lich verkniipft sich damit als Vorbild ,Lust-
heim®, das Max Emanuel 1684/85 in Sicht-
achse zum alten Schlof Schleiffheim von En-
rico Zuccalli errichten lieff. Dieser Bau, als
Garten- und Jagdschlof} zugleich die Barock-
formulierung eines Wasserschlosses”, feiert
als allegorischer Ort die Verbindung Max
Emanuels mit der Kaisertochter Maria Anto-
nia, welche er 1685 heiratete. Die program-
matische Ausstattung mit einem fiir den Ba-
rock in Deurschland bahnbrechenden profa-
nen Freskenzyklus zeigt als zentrales Thema
im groflen Saal die Erhebung Dianas zur
Gatein der Jagd. Die Anregung dazu diirfre
aus einem Jagdschlofl gekommen sein, mit
dem der ambitionierte Churfiirst die Ab-
kunft seiner Mutter vom kéniglichen Haus
Savoyen demonstrieren konnte: Venaria Rea-
le bei Turin. Dessen Gemildeprogramm
stammte vom berithmtesten Concettisten
seiner Zeit, Emanuele Tesauro, den Adelheid
von Savoyen schon fiir den jungfriulich-
amazonenhaften ~ Grundgedanken Nym-
phenburgs engagiert hatte”. Den gern aufge-
suchcen Doppelsinn zwischen der herrscher-
lich jagenden Jungfriulichkeit Dianens, de-
ren sprechendes Attribut die silbrigkiihle
Mondsichel ist, und sehnender Liebesent-
flammung entbietet Lustheims Inscllage. In-
seln mic feenhaften Palisten sind ein Inbe-
griff des Preziésentums, eine poetisch iiber-
hohte Wirklichkeit von Festen. Diese kythe-
rischen Traumgebilde und -gefilde erstrecken
sich zwischen der Hypnerotomachia Polifili
(1499) und Watteaus ,Embarquement &
Cythere® (1717)". Zur Orientierung auf die-
sen galanten Pilgerfahrten entwarf Made-
moiselle de Scudery ihre berithmte ,Carte de
Tendres* in ihrem zchnbindigen Roman
LClélie* (1654-1660). Solch eine Landkarte
zur Erkundung amouriser Affekre weitete
auch das kleine Herzkabinett Henrietre Ade-
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laides in der Miinchner Residenz zu einem
komplizierten Terrain allegorischer An- und
Ausdeutungen. Vor allem aber wurde die
Hofmark Kemnath, die ihr Churfiirsc Ferdi-
nand Maria zur Geburt Max Emanuels
schenkre, zu einer Villa suburbana der Nym-
phenpoesie mit Adelaide als Diana. Dort ist
sie, mit dem Diadem Dianas, dem Sichel-
mond, geschmiickt, auf Stefano Caranis alle-
gorischem Portrait inmitten ihrer Kinder zu
sehen: Eine jungfriuliche Diana, die als Lu-
cina im Zeichen des Mondes sich zugleich
fruchtbar zeigt. Im dazugehérigen Bildpen-
dant thront Ferdinand Maria als himmels-
kundiger Herrscher und weist auf den vollen
Mond hin, in der Rechten den maflerfassen-
den Zirkel. Auf vielsinnige Weise besitzen
diese Allegorien eine charakteristische Dop-
pelbestimmung: Kiihl analytische Verstan-
desklirung verbindet sich mit kérpergebun-
dener Sinnurichtigkeit. Dies ist eine prezitse
Note im italienisch-bayerischen Barock, mit
der Adelaide, eine Enkelin Henri Quatres,
die generell italienische Disposition mit fran-
zissisch-mondiner Arc verfeinerte, was ihre
habsburgische Schwiegermutter prinzipiell
mifbilligte. Und wenn auch bei der hero-
isch-galanten Jagdprogrammacik Lustheims
das Tralienische noch bei weitem die Ober-
hand behielt, so kam es doch nicht von un-
gefihr, dal Max Emanuel bei seinem neuen
Schleiftheimer Schlof} — gleichzeitig zum kai-
serlichen Schénbrunn — eine Synthese aus
italienischen und franzésischen Vorstellun-
gen suchte. Anders als in Schleiffheim, wo
dann die Ruhmessonne nicht im kaiserlichen
Zenit zu stehen kam, sondern erst den tiirki-
schen Halbmond iiberstrahlte, blieb Nym-
phenburg ein Ort der Rekreation. Ein unbe-
schwertes Gefilde Dianas fiir festliche Jag-
den, die sich bis in den blinkenden Wasser-
spiegel des Wiirmsees hinein erstreckren.

Die Todesahnungen, die Max Emanuel im
November 1725 bei der ,schweren Jagd® auf
Schwarzwild im niederbayerischen Geisen-
felder Forst iiberkamen, bewegten ihn dazu,
unverziiglich ein Bufigebiude, eine Eremi-
tage, zu errichten. Noch vom alten Kemna-
ther Kirchlein her war fiir Nymphenburg die
hl. Maria Magdalena die bestimmende Pa-
cronin und blieb es fiir die ,,Magdalenenklau-
se“". Beim Tod Max Emanuels am 26. Fe-
bruar 1726 konnten héchstens die Baufun-
damente gestanden haben, doch der Sohn
lie bis 1728 die Klause pietitvoll fertigstel-
len. Auch damals schon auflerhalb des
Hauptparterres relativ abseits gelegen, also in
»abgesonderter Findde, zeigt sie sich als ein
kiinstlich ruingser Kapellenbau mit Klausen-
Riumen. Im altertiimlich-bizarren Anschein
ist diese eremitische ,Absonderung® auch
von der ,Sonderbarkeit® ihrer Formenspra-
che geprigr. Von auflen wirkt die Architekeur
oklagend®, besitzt aber im grottierten Kapel-
lenraum eine ,gleichsam versteckte Pracht,
wie ein Reisender 1729 schrieb”. Giuseppe
Volpinis Stuckfigur der biiffenden Siinderin
in der Brunnengrotte steigerc den kérperhaf-

ten Affeke des Anblicks von auflen im Inne-
ren dann bis zur ,herzzerreiffenden® Bezeu-
gung. Man mufl sich dies vergegenwirtigen,
um zu erfassen, welch immenser, genau be-
dachter Gegensatz zwischen der leichten An-
mut der Amalienburg mit ihrer mondsichel-
geschmiickten Diana und der ,zerknirsch-
ten” Klause mit der im heiffen Affekt licben-
der Reue entbrannten Magdalena herrschr.
Beide Bauten haben ihren ganz eigenen
»Schein®“. Die Magdalenenklause als ruinds-
verborgene ,Unscheinbarkeit®, die Amalien-
burg den schimmernden ,Anschein®.

Zunichst erinnert die urspriingliche Anni-
herung an sie noch immer an das alte Tnsel-
motiv: Man schritt von Osten, also vom
Hauptschlof} her, auf einer 200 Meter langen
Fontinenallee auf das Schlofichen zu. Zu-
nichst sah man nur dessen Mittélrisalit, er-
blickte niherkommend dann rechrer Hand
die grofle Fontine und sah kurz danach die
Ostseite des Schlofichens als ganzes. Hier
wirkt der Mittelpavillon ganz selbstverstind-
lich als Fingang, doch spiter bemerke man,
dafl man eigentlich von riickwirts, von einer
Garten-Schauseite her, eingetreten ist. Die
Funkrion der Westfassade stellt sich niamlich
als ein Kuriosum heraus. Die nach vorne ge-
fithrten Seitenrisalite ,spielen auf den Typus
der Cour d’honneur an, somit auf die Ein-
gangsseite, die sie realiter nie gewesen ist®.
Anschaulich schildert Mellenthin, wie der
Besucher dieses Capriccios gewahr wird, ,,da
man sich der Laune erfreute, den ,Ehrenhof
der Maison de Plaisance nur aus einer winzi-
gen Terrasse bestchen zu lassen®. Von dort
fithreen nur zwei duflerst schmale Wege zu
Ruhebinken: ,Eine Cour d’honneur mit
zwei Sackgassen“’. Auch die briichige Au-
flenstrukeur der Magdalenenklause arbeitet
mit bedeutsamen Ungereimtheiten. Darin
siullert” sich visuell die ikonologische Struk-
tur des ,Stammelnden®, Verwirrten®. Der
dufieren Verwunderung und Hinfilligleit
entspricht ein insgeheimer Glanz. Doch bei
der subtilen Eleganz der Amalienburg weisen
ganz anders geartete paradoxe Phinomene
wie das soeben geschilderte iiber die Struktur
des Rokokostils hinaus auf das wandelbar
schimmernde Attribuc Dianas hin: Daf8
nidmlich ,Laune” und ,Luna® nicht nur vom
Wort her zusammengehéren und einander
entsprechen, wufdte jeder, dem die Lunula an
der Stirn Dianas selbstverstindlich war. So
verbindet sich hier mit dem Mond der iiber-
raschende Wechsel, ja das Wechselspiel
schlechchin. Es erkliren sich auch jene sub-
jeletiv freien® Phinomene, die Mellenthin
und Hojer beobachten. Auch erscheinc das
Wechselspiel im subtil differenzierten Relief
der Fassade als etwas, das der ikonologischen
Strukeur der lunaren Jagdgottin angemessen
ist. Im Spiel zwischen Rustica und der weib-
lichen Jonica ruht das Gebilk der glaccflichi-
gen Seitenteile an den Ecken auf genuteren
Vorlagen, welche dann aber in die genutete
Wand des Mittelrisalits iibergehen, wo nun
glatte, jonische Pilaster das Gebilk tragen.




Ein Verwandlungsspiel zwischen Architekrur-
gliedern und Architekrurgrund. Mellenthin
sieht solche Momente zu Rechr als architekto-
nische Schwiichungen. ,,Die genutete Vorlage
verstirkt nicht mehr. Es bleibt nur der
Schein.“ ,Ein Moment des Destrukriven wird
erfahrbar. Doch diese Zone der Briichigkeit
bereitet dem Licht einen Grund, auf dem die
leisesten Ubergiinge stattfinden konnen, ein
isthetischer Ake, jegliche Briichigkeit iiber-
spielend’. Die konsequente Wandlungs-
fihigkeit dieses changierenden ,,Scheins® teilt
sich wahrhaft programmatisch im doppelsin-
nig sich verschiebenden Aspekt der ,lind-
lich® niedrigen Rustica als architektonischer
Grund der plastisch gestalteten Diana mit.
In der Kalotte der Eingangsnische entfaltet
der Reliefgrund durch seinen strahlenférmi-
gen Fugenverlauf eine Aura fiir die Gotin
der Jagd, ein Zitat des Glorienmotivs”. Was
aber kann bei Diana ein ,Zitat® des Glorien-
motivs anderes sein als der Mond? Denn so
wie ihrem Bruder Apoll die Sonne direkt als
Glorie eignet, zitiert die Schwester dieses
Licht durch den Mond, der es ,alsdann wie
ein Spiegel auf die Erde durch die Gegen-
strahlung zuriickwirfft®, wie es zeitgendssisch
authentisch heifft”. Diese Verschwisterung
mit dem Mond wird sogar durch sanfte Mo-
dellierung von Licht und Schatten kérper-
haft evoziert. Im steigenden Licht des Tages
erscheint die Einmuldung hinter Diana als
mondsichelférmige Schattierung, aus deren
ruhigem Fond die Szenerie um Diana desto
lebhafter personifiziert hervortritt.

Daf dies so beabsichtigr ist, beweist die west-
liche Gegenseite. Sie zeigt sich als panische
Sphiire einer paganen Natur. Die Kalotte ist
hier als gedriicktes, da konvex vorschwingen-
des Gewdlbe geformt eine niedere, ,ver-
steckte” Heimlichkeit fir Fruchtbar-Vegeta-
bilisches, das unter anderem ein Hasenpaar
birgt. In scharfem Kontrast zu diesem orga-
nisch motivierten Relief steht die Portalarchi-
tektur. Konkave, gerade und konvexe Fli-
chen und vor allem der strahlenférmige Fu-
genverlauf intensivieren die kantigen Formen
zu etwas Kristallischem™. Mic dieser geschlif-
fenen Verfestigung der Ehrenhof-Caprice
setzt Cuvilliés die architektonische Schlufi-
pointe, auf die die Fontinen der ostseitigen
Wasserallee abzielten, und die im kreisenden
Rundum des zentralen Spiegelsaals sich kri-
stallisiert. Strahlenférmige Alleen, Wasser-
spiegel und Spiegelflichen durchzogen im
Versailles des Sonnenkénigs unter dem Licht
Phibus Apolls die Blickbahnen. In der Er-
streckung der Spiegelgalerie fand diese herr-
scherliche Strahlkraft ihren héchsten Glanz.
Der Spiegelsaal der Amalienburg aber subli-
miert ihn in glitzernder Facettierung. Anstel-
le der potentiell ins Unendliche schreitenden
Gravietit eines forewihrenden Auftritts be-
riicke hier das Auge die geschmeidige Runde
der Spiegel mit blinkendem Zuwinken. Die-
se Metaphorik hifischer Stilhaltung ist hier
gewill angezeigt, sie ist zudem am tragenden
Rabmen dieser Spiegelbilder exake zu beob-
achten. Vor der zwar relativ flichigen, doch
in streng architektonischer Wiirdeform ge-

Abb. Frangois Cuvilliés, Die Ostfassade der Amalienburg im Schlofpark von Nymphenburg, Ansicht von Novdosten, 1735-1737.

haltenen, aneinandergereihten Spiegelfront in
Versailles, darin sich die gegeniiberliegenden
Fenster zur Weite des Himmels und des Gar-
tens imaginir fortsetzen — davor bedarf es kei-
nes Innchaltens. Auch der Baukérper der
Amalienburg stand mehr als heute mit einer
achsial gebundenen Gartenanlage in unmiteel-
barem Bezug, wie Mellenthin genau darlegr.
Miceelpunke dieses Achsensystems war der
Spiegelsaal, der selbst wiederum achsiale Ent-
sprechungen zeigt. Also war hier eine strenge
geometrische Konzentrierung spiirbar”.

Demgegeniiber entfalter die alles bestim-
mende Rahmengestaltung in diesem Spiegel-
saal ein solches Wechselspiel, dafs man dem
nur noch staunend folgen kann®”. Mehr
noch, man wird vorsitzlich auf falsche Fihr-
ten gelockt — also auch insoweit ein lunar-
launischer Jagdsaal Dianas. Ohnedies vom
silbernen, kiinstlich-natiirlichen ~Formen-
reichtum auf dem ondulierenden Gebilk in
der Gewdlbezone bezaubert, verwirrt sich der
nachspiirende Blick unten bei den Spiegeln.
Es zeigt sich ein stindiger Wechsel zwischen
innerer und dufSerer Rahmung. Verfolgt man
die leicht faflliche Bogenbahn an eciner der
jufleren Spiegelrahmungen, so wandert Rah-
men und Blick anstatt in sich zuriick um den
nichsten Spiegel, senkt sich, wandert weiter,
und so umzieht der Spiegelrahmen scheinbar
in einer Wellenbewegung die Wandfelder.
Doch bei einer nachpriifenden, ,aufspiiren-
den® Betrachtung erweist sich dies als eine
optische Illusion, weil an einem ornamental
verdeckten Knickpunkt, wo das Rahmen-
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Abb. oben: Der ovale Salon der Princesse de Soubise, Paris, Hotel de Soubise. Entwurf> Germain

Boffrand, 1735-1739.

Abb. rechts: Stuckdetail mit Bacchus aus dem Spiegelsaal der Amalienburg.

profil bei den riumlich suggestiven, aber
kompliziert umschwungenen Gitterfeldern
ansetzt, die dominante konvexe Leiste sich
konkav verwandelt. Folgt man nur der kon-
vexen Leiste, schliefit sich in sekundirer
Hinsicht erst der Rahmen. Sinnfillig zeigt
sich auch hier das ,plaire aux intelligens” von
Cuvilliés” Proportionen. Innerhalb eines fe-
sten Rahmengefiiges bringt er ,umso freier
seine ,beaux arbitraires’ und ,caprices’ par
excellence ein“”. Die in dieser Hinsicht ver-
gleichbare, zeitlich parallele Entwicklung in
Frankreich™ in der Galérie des Hétel de Vil-
lars in Paris von Nicolas Pineau (1732) oder
ein Entwurf . E Blondels in seinen ,,Maisons
de plaisance I1* (1738) oder, als bekanntestes
Beispiel, das Pariser Palais de Soubise (1735-
39 von G. Boffrand) zeigr ein ghnliches Stre-
ben nach riumlicher Leichtigkeit. Doch be-
wegt sich das Formenspiel der Wandgliede-
rung immer im Reiz rationaler Balance, die
zwar die Maoglichkeit des Changierens an-
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deutetr, um — strukturell an der Grenze —
doch noch ,im Rahmen® zu bleiben. Be-
zeichnenderweise wird das ornamentale, ele-
gante Gefiige des ovalen Spiegelsalons de la
princesse im Hétel Soubise durch Gemiilde
mit der Geschichte von Amor und Psyche
sichtlich als deren Einfassung ,begriindet”
(ab 1737 von Charles Joseph Natoire nach
Lafontaine). Diese galante Spiegelung der
sich gereizt richenden Venus, die der lebens-
erfahrene Prinz Hercule Mariadec de Soubise
seiner jungen zweiten Gemahlin widmete,
entspricht ganz der kérperhaft in sich geglie-
derten ornamentalen Festigkeit des Raumes™.
Die entscheidende visuelle ,,Caprice” ist nun
aber die, daf§ die Spiegel — korrespondierend
zu den Sprossen der Fenstertiiren — nicht
grof¥flichig sind, wozu man mit der damali-
gen Walzeechnik lingst in der Lage gewesen
wire, sondern aus kleinen Tafeln bestehen.
Diese wiederum werden von Spiegelglaslei-
sten verblendet und von verspiegelten Roset-

ten gehalten — gleichfalls ein Indiz fiir die &s-
thetische Auflssung des konscruktiven Gefii-
ges”. Denn dadurch entsteht jenes ,Ja und
Nein®, mit dem der Realraum sich subril ver-
schoben unregelmiflig widerspiegelt, nicht
aber sich wiederholt; ein gebrochenes Spiel
mit dem Spiegelecho, auch was die Einspie-
gelung der dufleren Naturwelt betrifft, die im
Silberreflex erscheint und ihre Metamorpho-
se in der kiinstlich-silbrigen Bukolik auf dem
ondulierenden Gebilk erfihrt. Etwa 15 Jahre
vorher spiegelte sich noch die iiberraschende
Vervielfachung eines Ausblicks in die Natur
wider, so wie im Obergeschofl des Jagd-
schlosses Fiirstenried. Dort erschien in zwei
hohen Eckspiegeln viermal die grofle Allee
nach Miinchen”. Nun aber erblicke man sich
selbst innerhalb einer betérenden Eigenwelt,
von der man zugleich weif}, daff, so wie die
Rahmen zweideutig sie umgleiten, die Spie-
gel doppelsinnige Offnungen der Raumum-
grenzung sind.

Der Sinn dieser silbrigen Welt besteht in ih-
rer artistischen Eigengesetzlichkeit, die sich
der Phantasie nur aus sich selbst erklirt und
alles begriindend Objektivierende umgeht
und umspielt. So mag man an das Fangnetz
Dianas iiber dem Eingang denken, da man
sich in lauter Verwunderungen verstrickt
sicht, und dafl dort das Rund des Jagdhorns
die Rundung dieses Spicgelsaals andeutet,
wenn nicht gar die Gestalt des Mondes sich
dazu assoziieren Lifit. Anders als die cartesia-
nisch-apollinische Regularitit des Sonnen-
laufs war und blieb der Mond eines der
schwierigsten Objekte fiir planctarische Be-
rechnungen, weil seine scheinbare Himmels-
bahn von der Ekliptik in Schlangenlinien ab-
weicht. Darum ist eine exakte Berechnung
auf zyklischem Weg nicht méglich®. Auf die-
se lunare Spur, als eine wechselhafte Fihrte
Dianas, lockt assoziierend und dissoziierend
Cuvilliés” kunstvolles Zusammenspiel von
Lles chassis” der Spiegelrahmungen und des-
sen haschendes Erjagen, ,la chasse®. ,Dieses
Angedeutete, Angespielte und fast im glei-
chen Augenblick wieder Zuriickgenommene
bilden die Sprache Cuvilliés™?.

Man sollte dabei allerdings auch die legendir
leichte Tduschbarkeit des Fasans bedenken,
der nach dem Pfau als schénster Vogel galt.
Er verliebe sich vor seinem Spiegelbild im
Wasser ,dermassen in seine Schéne, das er
von dannen nicht weichen kann®. Diese und
damit verbundene komisch-naive Vorstellun-
gen fihrten zur allegorischen Ansicht von
der Einfiltigkeit des Fasans, die dann durch
Ripas ,Iconologia® ab 1593 ihre kodifizierte
Verbreitung fand”.

Von zauberhafter ,,Schéne®, aber gedanklich
von eher sorgloser Einfalt scheinen in der Tat
die allegorischen Inventionen im Spiegelsaal
zu sein. Ein malerisch stuckiertes und ge-
schnitztes Ensemble sprithender Motivan-
deutungen aus Springbrunnen und Putten,
Girlanden, Musikinstrumenten und Delphi-
nen, von Nymphen, dionysischen Kannen




und schwirrenden Visgeln. Das plaudert zum
- Auge von Jagd, Tafelfreuden, Musik und
Gartenleben. Dem kann und darf man sich
in erfreutem Kunstgenuff ohne geistige An-
spannung iiberlassen: ,Nicht in mythologi-
schen Historien, sondern in unpathetisch-
eleganten Einzelfiguren, die dem Gliick des
Raums sich hingeben®, zeigen sich Diana,
Amphitrite, Ceres und — vielleicht — Bac-
chus™. Das ist gewil} kein schwierig verklau-
suliertes und bis in die Kérperdarstellungen
hinein angestrengtes Programm wie in Lust-
heim. Allzu verlockend aber ist es, anzuneh-
men: ,,Die Amalienburg zeigt nicht, sie ist
das Domizil der Goétter. Dieses Domizil ist
Arkadien und Kythera, alles in einem®, so
suggestiv ,bis hin zur vollkommenen Illu-
sion”. Genau darin lag der festliche Sinn
der apollinischen barocken Strahlkraft, nicht
aber beim bliulich aufschimmernden, ge-
spiegelten Schein, der die schéne Illusion
mondsilbrig nur umspielt. In dieser Offen-
heit, dic weder pathetische Bekriftigung
noch niichterne Desillusionierung schiitzt,
sondern die Mdglichkeiten liebt, bekommen
auch die mythologischen TPersonen etwas
gleitend Losgeldstes. Mit diesem Charakrer-
zug verbinden sie sich der musikalisch-tinze-
rischen Note, die — schon rein gegenstind-
lich — iiberall mitschwingt. Da zeigt sich ,die
Vielzahl der Stimmen eines Kammerorche-
sters, mehr Bliser als Geigen, durch hohe
und heitere Téne, die in den Riumen zu-
sammenklingen und sich wieder in Selopar-
tien auflésen, hohe, doch leise, nie schrille,
tiefe oder laute Tone*”. So begleiter tanzt
»ein Reigen von Bégen um die Peripherie™.
Durch letztmégliche Brechung der Realitit
entsteht ein Bereich irrealen Zaubers, worin
sich einst, komplementir zur herrschaftli-
chen Jagd das héfische Ideal galanter Thea-
tralik in Szene setzte. Wihrend bei der Jagd
kithne Kraft und Gewandtheit sich bewihren
sollten, war die Courtoisie der Gesellschafts-
tinze, choreographisch angelege, auf eine
kunstvolle ,,Darstellung” des tanzenden Paa-
res ausgerichtet”. Max Emanuel iibernahm
von seiner Mutter die Tanzleidenschaft und
pflegte sic an seinem Hof: Der franzésische
Botschafter berichtet anerkennend, der junge
Churfiirst kiinne die anstrengende Alleman-
de stundenlang tanzen. Das Wesen dieser
Tinze war die Bewegung im Rahmen des
Sinn- und Spiegelbildlichen. Bei der Auffiih-
rung des ,,Servie Tullio® anlidflich der Hoch-
zeit Max Emanuels mit der Kaisertochter er-
schien im ersten Ballett ein grofartiges, sich
stindig verinderndes Gemilde der Elysii-
schen Felder mit in Wolken schwebenden
Gattern in Flugmaschinen, wihrend ein Rei-
gen von zwdlf Tinzern das Zukunfishoro-
skop der Ehe darstellte. Das zweite Ballett
bot dann den Kavalieren und Damen Gele-
genhei, sich selbst als Sinnbilder von Jugend
und Schénheit zu erleben. Stets auf der Ho-
he der Zeit bleibend — d. h. unter direktem
Einfluf} des Pariser Balletts —, wurde nach ei-
ner kurzen Anwandlung von Sparsamkeit

dieser kostspieligen hofischen Selbstdarstel-
lung, wie iiberhaupt musikalischen Darbie-
tungen, unter Karl Albrecht verschwende-
risch gehuldigt. Wenn nun im Rund der
Spiegelrahmen ein Reigen von Bégen tanzr,
so ist das nicht einfach eine artige, aber un-
verbindliche Metapher, sondern strukturell
begriindet. Indem die Regularicit der gran-
deur und gravité in ihren tektonisch bekrifti-
genden Elementen gelockert, in ein leichte-
res, schwebendes Gleichgewicht iibergefiihre
wurde, erweist sich mit dieser , tinzerischen®
Formulierung, wie sich die tektonische Kraft
im fluktuierenden Reiz des Rahmengitters
bis zur Verfliichtigung sublimiert hat. Be-
zeichnenderweise findet sich solch delikate
Zustindlichkeit oft als Tanzschrict im musi-
kalisch motivierten Spiel erotischer Pointie-
rung auf eben jenen neuen atektonisch-fli-
chigen Wand-Panneaux, fiir die das Sujet der

Vorlageblitter im golt moderne jetzt mafs-
geblich war. Auch Cuvilliés, der Architek,
schuf solche Graphik im Stil der Ornament-
Bilder der Régence — Schauplitze changie-

render Grotesken-Bildriume voll zarter
Theatralik. Unter diesem Einflufl stuckierte
Zimmermann ebenfalls bildhaltig”. Damit
begegnen sich beide Kiinstler und ihre orna-
mental-architektonischen Kunstgattungen in
der Amalienburg zu einer einmaligen Syn-
these. Das kaprizisse Wechselspiel des Bild-
haft-Ornamentalen entziecht sich der Festle-
gung — ebenso wird die Archi-Tektonik un-
fest: So erstellt nun der Spiegelsaal eine Ver-
wandlungswelt — bislang das Signum aller
festlich-theatralischen Szenerien — in Form
einer letzméglichen Reflexion héfischer
Selbstdarstellung. Norbert Lieb beschreibe
treffend, was man ohne alles kunsthistorisch-
gattungskategoriale Riistzeug ganz einfach
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sehen und spiiren kann, bevor der Reigen der
Bogen unter dem Blick zu tanzen beginnt:
sDer ganze Saal erscheint wieder wie eine
Laube®. — Es wiederholen nimlich die Spie-
gel als kunstvolle Wandgestaltung zusammen
mit den vervielfachten lichten Durchfenste-
rungen abbildlich auch den dariiber liegen-
den Dekor Zimmermanns. Damit wird eine
artifizielle Naturwelt imaginiert, wie sie sich
dhnlich in den grotesk-riumlichen Orna-
mententwiirfen Watteaus eroffnet. Nicht im
illusionistischen Sinne, sondern in wissender
Uberraschung sahen sich die Anwesenden
hier auf irreale Weise als Betrachter zugleich
einer dieser bildhaften Ornamentwelten zu-
gehorig. Bezeichnenderweise ist das ganz ab-
strakte Ornament im Zentrum der gemulde-
ten Kuppel der Beweis fiir solche angestrebte
Bildwertigkeit. Ahnlich wie in einem der
vollendetsten Ornamententwiirfe Watteaus
von 1716, ,Die Laube™”, kontrastiert hier
wie dort ein agraffenartiges Ornament zum
szenischen ,,Ausblick®. Dort steht es kontra-
punkeisch zum spalierartig hochgezogenen
Laubgewdlbe, unter dem ein galantes Bac-
chanal stattfindet; in der Amalienburg ist es
die suggestive Gegenpointe zur bliulichen
Himmelsluft mit den silbrigen Tummelplic-
zen von Vogeln, Putten und Naturgottheiten
unter wehendem Gezweig. Der unteren Or-
namentleiste bei Watteau entsprechen dabei
Cuvilliés” Spiegelkonsolen, die ein vorsprin-
gender Teil der Wanddekoration sind®. So
wie die Spiegel lichte Offnungen zweiter Po-
tenz sind, so erstellt der ganze Saal im bildor-
namental-alludierenden Spiel eine sekundir
reflektierte Illusionswelt von Arkadien und
Kythera & la Watteau. Diesem Zauber kann
und soll sich das Auge hingeben, aber nicht
im Sinn einer vollkommenen Illusion.
Hauchzart ist auch das graphische Geriist
noch spiirbar, mit dem Cuvilliés von Grund
auf den strukrurierenden Rahmen bildet und
das ornamentale Erscheinungsbild dispo-
niert”. Dies wirkt jenem triumerischen Ent-
gleiten entgegen, das Wartteau bei Ubertra-
gung der ornamentalen Szenerien als eine ei-
gene Bildsphire in seine Gemilde einbrach-
te. Nur das milchig opalisierende Licht fin-
det sich als zartblau schimmernder ,,Anflug”
des Himmels in der Deckenmulde zitiert,
Die mondsilbrige Belebtheit der ornamenta-
len Bildzone darunter erschien dann als stili-
sierte Evokation eines Gesamtbildes, wenn
Dianas Hofgesellschaft hier in churbayri-
scher, blau-silberner Amazonenlivree sich ein-
fand®. Auf vergleichbare Weise entspricht
dies der andeutenden, galant-tinzerischen
Bildwelt Watteaus, wo das bewegliche Chan-
geant der Kleiderstoffe sich in der Schwebe
aus Stein und belebtem Sein in den Gartenfi-
guren wiederfindet. Zugleich natiirlich und
artifiziell wie diese malerischen Poesien la-
gern also die Géteergestalten iiber den Spie-
gelwinden der Amalienburg. Sie stehen glei-
chermaflen in Observanz der Tafelfreuden
wie des witzigen Wortes: Beides lockt auf sei-
ne Weise gotit und plaisir herbei. Ahnlich
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wie Watteaus Bildwelt formuliert auch darin
dieser runde Spiegelsaal in seiner nuancierten
Subtilitit die prezigse Asthetik der Insellage
als Ort galanter Versammlung und Zerstreu-
ung. Ein Zug zur geistvollen Finte wird denn
auch — so prononciert beildufig wie bei der
Diana iiber dem Osteingang — sichtlich ge-
pflegt. Ersc Hojer hat, ikonographisch ver-
stindlich, geschmacklich essentiell, das lu-
kullische Quartett aus Diana (Wildbret),
Amphitrite (Muscheln und Fische) und Ce-
res (Feldfriichte) mit Bacchus (Wein) anstelle
der Pomona (Obstfriichte) bestimmt”. Doch
zweifelhaft genug schwankt das Erschei-
nungsbild des Bacchus sicherlich aus Vorsatz
zwischen jiinglingshafter Hiibschheit und
midchenhaftem Reiz. Zudem steht als pitto-
resker Angelpunkt einer nur zwischen Pomo-
na und Bacchus derart pikanten Zweideutig-
keit der als Herme ironisch herbeizitierte alte
Silen am rebenbewachsenen morschen Gat-
terzaun: ,Keine Sehnsucht nach Venus!
Doch sie (= Pomona) fiirchter der lindlichen
Gorrer Gewalt™; sie schlief3t ihre Girten und
vergeblich bemiihen sich Satyrn und ,Sile-
nus, der stets im Alter so jung sich gebédrdet”
(Ovid, Metamorphosen 14, 633 ff).

Auch der dhnlich figurativ-plastische Stuck
iiber dem Alkoven im goldgelben Ruhezim-
mer — als ,couleur de paille®, strohfarben,
iiberliefert — scheint auf den ersten Blick ei-
ner entsprechend intim-pikanten Mytholo-
gie zu entstammen. Zwar mag die Figur mit
dem Jagdhorn nebst Hund auch ohne
Mondsichel einigermaflen glaubwiirdig als
Diana auszumachen sein, doch stutzc man
bei ihrem Gegeniiber vor dem auffilligen
Schwan. Erst beim Erkennen der abgelegten
Lyra revidiert man die zunichst vermutete
wLeda® und entsinne sich trotz der irritierend
femininen Figur des musischen Apolls, dem
der Schwan heilig ist”. Lissig hingelagert
agieren Diana und Apoll, auf das churfiirstli-
che Paar alludierend, dialogisch zueinander®.
Im Plafond iiber ihnen erscheint im flichig-
ornamentalen Deckenstuck wie ,zufillig” ein
heimlicher Satyr, den Weinkrug auf seinen
Stab gebunden. Oder ist es Pan selbst? Und
welch eine zu verschweigende Pointe liegt
darin, dafl dieses Naturwesen, im Unterholz
versteckt, {iber dem olympischen Geschwi-
sterpaar den Finger an die Lippen lege? Auch
hier bedeutet es nicht mehr und nicht weni-
ger als das, was dem anschaulichen Charakter
selbst zu entnchmen ist: Es zeigt ein Phino-
men der Régence, darin ein latenter Zug zur
Travestie unverkennbar ist. Das pittoreske,
naturhafte und ,niedrige” Genre im amours-
sen Grenzbereich der Satyrn und Nymphen
bildet den Fond einer neu ausgerichteten
Bildwelt. Darin herrscht nicht nur die Lau-
ne, sondern auch der spielerisch andeutende
Diminutiv. So sicht man sich denn auch ei-
ner prezidsen Verniedlichung gegeniiber,
wenn man aus dem meisterhaft geschnitzten
Wandrelief im Inneren des Bettalkovens (von
Johann Joachim Dietrich) einen weiterge-
henden AufschlufS iiber die andeutend-ver-

schweigende Stuckszenerie dariiber erhalten
will. Ein Putto, auf Adlerfliigeln getragen, im
flatternden Mantel mit weisendem Stern-
szepter, ist mythographisch ebensowenig be-
stimmbar wie der Reim auf die darunterlie-
gende Gruppe: Ein weiterer Putto mit Fak-
kel, ein(e) schlafende(r) Jiger(in) mit Netz
und Hund — das handelt sicher nicht von
Callisto, wohl auch nicht von anderen nym-
phischen Begliickungen durch Jupiter. Eben-
so verderblich wie diese zumeist, endet auch
die Entfiihrung des Jigers Cephalus durch
Aurora nach Ovids Metamorphosen. Diese
Df:utungfm scheint trotz mancher Schwierig-
keiten immerhin noch die plausibelste zu
sein. Man kann dies, in Erinnerung an den
tragischen Ausgang der Geschichte von Ce-
phalus und Procris, als Warnung vor iiber-
grofler Eifersucht verstehen, was hinsichtlich
des Hoflebens als Darstellungsmotiv im
Jagdschléfchen der jungfriulichen Géttin
eine eigene witzige Wendung sein mag. Viel-
leicht birge aber die véllig ungewdhnliche
Kombination einer auf Adlers Fittichen ent-
filhrenden Aurora eine durchaus weiterge-
hende Allusion. So wie dieses Wandfeld sind
vier weitere Tafeln in diesem Ruheraum ge-
staltet. Sie kombinieren sinnbildlich-spiele-
risch durch Puttendarstellungen die vier Ele-
mente mit den Maskarons der vier Jahreszei-
ten. Das Wandfeld mit der Darstellung des
Feuers nebst der dhrenumgebenen Maske des
Sommers zeigt als einziges cbenfalls einen
Adler, der hier einen behelmten Putto zur
Sonne hinaufirige. Diese Sonne oben wird
aber wie ein schildférmiges Actribue von ei-
nem Putto gehalten. Da der Adler ein Blitz-
biindel umkrallt, assoziiert man kurz eine
Entfithrung Ganymeds durch Jupiter. Dem
widerspricht ein weiterer behelmter Putto
darunter, wo sich auch dekorative Waffen
finden. Der in der wittelsbachischen Pro-
grammtik bewanderte Betrachter wird sich
bei dieser ,feurigen Kombination von Son-
ne und blitzendem Adler nebst Waffen in ei-
ner Sommerdarstellung an die einstmaligen
L>Sommerzimmer”® in der Miinchner Resi-
denz erinnern. Nach dem Brand 1729 wurde
diese Raumflucht ab 1730 von Cuvilliés in
prachevoller Eleganz — und zwar mit unver-
hohlen kaiserlichem Anspruch — umgebaut
und dekoriert. Schon die alten ,,Sommerzim-
mer” Max Emanuels bedeuteten weit mehr
als nur eine Erquickung bei Sommerhitze.
Der Name zielte auf den Juli/August im
Sternzeichen des Lowen, also des bayerischen
Wappentiers. Eine kaiserliche, julianisch-au-
gusteische Beziehung war selbstredend damit
verbunden. Die bedeutende Freskierung der
Decke durch Johann Anton Gumpp von
1681 betonte daher besonders das altadelige
Herkommen des Churfiirsten, auch aus kai-
serlichem Gebliit, und konnte somit als
dementsprechender  Anspruch  verstanden
werden”. Im Zentrum des Programms stand
die Krénung der Verdienste des Uradels. Ju-
piter iiberreichte ihrer weiblichen Verkérpe-
rung, deren Wagen mit Adlern bespannt war
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(fiir ,Adl®, den ,Adel®, steht der Adler), eine
Ehrenkrone. Ein emblematisches Trabanten-
bild zeigte dazu einen Adler ,welcher die mit
Blitz vnd Donner angefiilte Wolcken / gantz
vnerschroken durchtringer / umb zu seiner
so hoch geliebten Sonne zugelangen®, mit
dem Beispruch ,Mit grossem Gwalt vnd
Tapfferkeit / Er thm den gsperrten Weeg be-
reit. Fiir den im Sommerzeichen des Léowen
am 16. August 1697 geborenen Karl Albrecht
mag die auf Jupiters Adler erscheinende
Amalia/Aurora  mit  ihrem Sternszepter
durchaus providentiell erschienen sein, zu-
mal Auroras Fackel, von Phosphorus getra-
gen, sich auch als Hochzeitsfackel betrachten
liflc. Wenn aber dariiber hinaus unter dem
Vorzeichen der fasanenjagenden Amalia/Dia-
na Jupiters blitzender Adler mit cinem mar-
tialischen Putto zur Sonne dringt — dann ist
das mehr als nur eine launige Anspielung.
Begreift man hier den Diminutiv der Putten
als eine spielerische Dimension der patheti-
schen Grofiform, wird man auch den eigent-
lichen sinnbildlichen Maf3stab erkennen, fiir
den der sonnenhaltende Putto oberhalb des
himmelstiirmenden Blitzadlers steht: Er per-
sonifizierc nichrs als die ,Wahrheit, wie sie
seit Ripa dargestellt wird. Dies kann mit wei-
terer sinnbildender Signifikanz in freier Allu-
sion verbunden werden — wenn der Betrach-
ter es mit seinem Wissen kombiniert. Er

e

Abb.: Die Magdalenenk

kann aus emblematischer Kodifizierung die
Eigenschaft der Adler damit verkniipfen,
welche mic ihren Jungen die Sonnenprobe
machen, da nur Adleraugen diesen Glanz er-
tragen bzw. die Sehkraft geschirft wird. Eine
dringende Unerschrockenheit zur, und die
Verjiingungskraft 7 der Sonne umschreiben
so den ,feurigen” Wirkungskreis der Adler®.
Im Grunde aber wirkt diese martialisch-hit-
zige Ambition in der legeren, heiteren Ge-
stimmtheit des Ruheraumes nur wie ein
schnell aufbliczender Reflex, ein Funken-
schlag, ein Aufsprithen vor dem kiihl blin-
kenden Schein und Widerschein der orna-
mentalen Spiegelbildriume des Hauptsaals.
Aber mehr nicht. Lewzilich fithren auch
héchst raffinierte Anspielungen wic diese bei
der Amalienburg zu ebensolchen Schliissen,
wie sie Braunfels in seiner Dissertation iiber
Cuvilliés 1938 resiimierte”. Er setzt im Zu-
sammenhang mit Cuvilliés’ Ausstatrung der
Reichen Zimmer in der Residenz die symbo-
lische Bedeutung einzelner Riume in den
Zimmerfluchten des 16. und 17. Jahrhun-
derts von denen des Rokoko ab. Dort
herrscht die einheitliche Gedankenwelt aus
Mythologie und Geschichte, hier dient My-
thologie als ,Anlaf§ fiir figiirliche Szenen, ei-
nem buntem Gemisch von Emblemen aus
allen Lebenssphiren, die aber jedem Raum
einen besonderen stimmungsmifligen Aus-
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druck verleihen.“* Entschieden hat Braunfels
solche Art Stimmung — im Prinzip gewif} be-
rechtige, doch allzu scharf — gegen ,,jene mo-
dischen ,Gefiihle’ und sentimentalischen
Stimmungen® abgegrenzt, ,denen Watteau
zuerst kiinstlerischen Ausdruck verliehen
hat™”, Er erkennt in seiner Charakterisierung
der Reichen Zimmer eine vollig andersartige
Wirkung, deren stimmungsmiRiger Aus-
druck ,von unerreichter Vornehmheit* sei.
In seinem Buch von 1986 begriinder er dies
insbesondere mit der Gegeniiberstellung von
— im {ibrigen sehr grofiflichigen! — Spiegeln”.
Diese optische Raumausweitung brachte
~Wirldichkeit und Schein in den Zustand ge-
planter Verwechslungen®, ,nichts sollte fest-
gefiigt erscheinen, alles in feierlicher Ruhe
und zugleich in sich bewegt“. Bezeichnen-
derweise liege hier sogar der wesentlich kridi-
sche Punkt zwischen visueller Lotimmung”
und intellektueller ,,Bestimmung® in solch
unterschiedlichen Spiegelriumen, Anders als
in der Abfolge rational einsichtiger, im zere-
moniellen Zitat sich weiterspiegelnden Wiir-
de von Vorzimmern und Enfiladen, sollte
man in der Amalienburg seine Sinne in der
schwebenden Kiinstlichkeit dieser arkadisch-
bukolischen Naturpoesie schweifen lassen.
Allzu leicht gerit die nur analysierende Sich-
tung iiber kategoriale Zerlegungen in selbst-
referentielle Reflexionen. Dem entspricht auf

421




ironische Weise die doppelsinnige Struktur
aus der FEinfachheit der realen Rundform
,und dem Reichtum seiner ,Illusionsform* “*.
Vallig anders im Raumcharakrer als die Rei-
chen Zimmer flirrt der Saal der Amalienburg
im zerspiegelten Anschein des leichten, bliu-
lich-silbernen Dekors und dem — schon zur
Ausstatcungszeit — nah  heranreichenden
Griin der natiirlichen Umgebung. Eine Zeit,
die den sensiblen Farbsinn hatte, einen Ru-
heraum mit Auroras goldgelbem Friihschim-
mer auszustatten und ihn, symmetrisch zum
etwas schirfer akzentuierten Gelb des Jagd-
zimmers, in komplementirer Nuancierung
zum silbrig-blauen Kristallreflex des Haupt-
raumes zu setzen — eine solche sensualistische
Farbkultur erkannte auch den wesentlichen
griingoldenen Naturreflex im kiihlen Spie-
gellicht. Dies ist der fliichtig-wahre ,, Wider-
schein® der Diana, wie er einer die Natur
durchschweifenden, lunaren Jagdgétcin wohl
ansteht. Innerhalb des Gartens und der kon-
trastierenden Absicht erscheint sie damit in
gegenbildlicher Verschwisterung zur nur ins-
geheim schénen, in ,Unscheinbarkeit® bii-
lenden Magdalena der Eremitage. Doch sie
erweist sich auf noch viel umfassendere Art
als ,stil-sinnbildlich inbegriffliches Motiv
der héfischen Rokokokunst Churbayerns.
Kaum jemals zuvor erfiillee sich eine neue
Stilhaltung auf so vollendete Weise wie hier
in der Amalienburg, in Dianas Sphire.
Durch die frei changierenden, aufs kunst-
vollste kalkulierten Phinomene generiert
sich eine eigene Stlstruktur aus dem wech-
selhaften Wesen ihres lunaren Erscheinungs-
bildes. Durch Diana — und nicht wie in
Frankreich mit Venus — erscheint die genui-
ne Widerspiegelung des friihen bayerischen
Rokokos.

Es ist der geiscvoll schimmernde Reflex, der
von dem aus sich selbst scrahlenden, apollini-
schen Glanz von Versailles herriihrt; ein re-
flektierter Abschied von der Epoche des ba-
rocken Sonnenmythos, der dort, ebenfalls in
einem Jagdschlofl fiir die Falkenbeize, be-
gann.

Abb. links: Wandfeld aus dem Rubezimmer der
Amalienburg.

Abb. rechrs: Antoine Wattean, Die Laube, Ri-
tel auf Papier, 402 x 268 mm. Washington,
National Gallery of Art.
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