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IVO KRSEK
(Brno)

ZUR INTERPRETATION DER KUNST ZWISCHEN
ZWEI EPOCHEN. SKIZZE EINER MONOGRAPHIE
UBER F. A. MAULBERTSCH (1724—1796)

1974 jihrt sich der 250. Geburtstag des Malers und in Wien findet eine groBartige
Ausstellung des Werkes von F. A. Maulbertsch statt. In ihr wird wohl das wachsende
Interesse der letzten 50 Jahre fiir Personlichkeit und Werk dieses grof3en Malers aus
dem Ende des Barock seinen Gipfel finden. Die historische Lage der Maulbertschen
Kunst in der kritischen Zeit zwischen den zwei Gesellschaftsepochen, der feudal-
barocken und der biirgerlichen, macht heute sein Werk zu einem anziehenden und
Uberaus aktuellen Problem. Fiir die Geschiche der tschechischen Kunst ist Maul-
bertsch auch deswegen von Bedeutung, daB er in der CSSR, besonders in Mihren,
einen groBen Teil seiner besten Arbeiten zuriicklieB und daB8 hier auch einige seiner
Schiiller, bzw. Nachfolger titig waren.!

Die Anfinge der Malerkarriere Maulbertschs sind bisjetzt noch nicht
zufriedenstellend geklirt worden. Der Ausgangspunkt des jungen Malers
scheint die Kunst seiner Heimat in der Umgebung des Bodensees und des
weiteren Siiddeutschlands (Asam, Spiegler u. a.) zu sein. Entscheidend war
jedoch sein Umzug nach Wien 1739 und das Studium an der Wiener
Akademie. In der anregenden Atmosphire des kaiserlichen Wien kam
Maulbertsch in Beritihrung mit der zeitgendssischen italienischen Malerei
entweder direkt oder durch Vermittlung Paul Trogers, der an der
Akademie als einfluBreicher Lehrer titig war. Die Trogersche Pragung
trigt die erste Monumentalarbeit des siebenundzwanzigjahrigen Malers,
das Fresko der Piaristenkirche Maria Treu in Wien aus den Jahren
1752—1753. Hier sind bereits die grundlegenden und, wie wir spéter sehen
werden, gewissermafBen widerspruchsvollen Eingenschaften seiner Malerei
vorgezeichnet, die dann in seinen ausgezeichneten Fresken aus dem Ende
der finfziger Jahre in Heilgenkreuz-Gutenbrunn (1757), in Silimeg
(1757—1758), in Nikolsburg und in Kremsier (1759) ihren Gipfel gefunden
haben. Unter ihnen ist es vor allem das Fresko in Kremsier, das eine

1 Das waren vor allem Josef Winterhalder d. J. (1743—1807) von Znaim, der Pross-
nitzer Fr. Ant. Sebesta-Sebastini (?—1789) und der Briinner Josef Havelka (1716—
1788), die beiden letzteren sehr interessante Repridsentanten des volkstiimlichen Ro-
koko. Ein weiterer Maler aus Maulbertschs Umgebung, Fel. Ivo Leicher (1727—1812),
geblirtig aus Bilovee im ,,mihrischen“ Schlesien, hat nach Midhren aus seinem Wie-
ner Atelier eine groe Anzahl von Bildern geliefert.
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souverdne Beherrschung aller mitteleuropéischen (6sterreichischen, siid-
deutschen und italienischen, vor allem venezianischen) Anregungen verrit
und zu den Gipfeln der europiischen barocken Freskomalerei gehort. Die
zugespitzte Bestrebung, das AusdrucksmiBige anregender und mitteil-
samer zu machen, die diesen Gemilden eigen sind, ruft Erinnerungen an
das Pathos der Fresken des sog. Grofen Stils des Hochbarocks mit Recht
hervor. Die Ausdrucksricksichten treten namlich in einem solchen MaRe
in den Vordergrund, dal man nur mit Vorbehalt zur Klassifizierung dieser
Stillage den Begriff , Rokoko* verwenden kann, wenn man darunter — wie
Ublich — eine Schwichung des Inhaltlichen versteht, eine gewisse ,,melo-
dische Problemlosigkeit“ und eine einseitige Stirkung dekorativer Ten-
denzen, wie es z. B. in manchen Schopfungen des Wiener Daniel Grans
und in den meisten Werken des italienischen und des franzosischen Ro-
koko der Fall war. Die' Riickkehr zur Expression ist auch fiir einen Teil
der stiddeutschen Schépfungen aus der Jahrhundertmitte charakteristisch;
im Osterreichischen Gebiet wurde dieser komplizierte (und eigentlich dis-
kontuinierliche) Verlauf der Spdtphase der Barockmalerei durch die ex-
pressiven Komponenten im Werke Paul Trogers bedeutend angeregt.

Das Fresko Maulbertschs der Piaristenkirche Maria Treu in Wien mit
der Verherrlichung der Jungfrau Maria in der méchtigen Kuppel wirkt
leidenschaftlich und dramatisch, expressionstark sind auch die spéteren
bereits gédnzlich ausgereiften Fresken in Heiligenkreuz — Gutenbrunn und
vor allem in Siimeg, Nikolsburg und Kremsier, obwohl in Form und Kolo-
rit — im Vergleich mit den Fresken in Maria Treu — wesentlich zarter
und differenzierter. In den Fresken der sechziger Jahre (z. B. Tren¢anské
Bohuslavice 1763, Schwechat 1764, Halbturn 1765, Hradi$té u Znojma 1766,
Szekesfehérvar 1767 (?), Briinn-Kralovo Pole 1769 (?)) wird diese Ex-
pression gewissermalen fortgesetzt. — Das Fresko in Stimeg, die erste grofie
Aufgabe des Malers fiir Ungarn, schmiickt die Kirche der Sommerresidenz
der Veszprémer Bischife. Sein kompliziertes theologisches Programm,
dessen Zentrum die Schilderung der Erlésertat Christi und die Verherrli-
chung der Hl. Dreifaltigkeit ist, breitet sich {iber alle Wande und Gewoélbe
der Kirche in einem suggestiven , Theatrum sacrum* aus, wo trotz der
fortgeschrittenen Zeit nach der Hilfte des 18, Jahrhunderts der Geist der
tiefen Barockfrémmigkeit noch voller Leben ist. Mit maximaler Ver-
gegenwirtigung sind besonders die Szenen im AbschluBl des Presbyteriums
begabt, ebenso wie die Szenen im Kirchenschiff in der Form von Fresko-
altarbildern; die Bilder der Hirtenanbetung und der Anbetung der hl. drei
Konige sind von riihrender Herzlichkeit und kerniger Einfachheit, die sich
aus den Quellen der Volksmentalitit erndhren. Die idyllische Athmosphiire
dieser Szenen steht im lebhaften Kontrast zu dem dramatischen Pathos
der Szene der Predigt Petri oder insbesondere zu der Auferstehung Christi
mit der lichtgliihenden Gestalt des Erlosers. Im Nikolsburger Fresko wirkt
dramatisch vor allem die malerisch vorziigliche Szene der Enthauptung
des Johannes des T#dufers. Das Fresko in Kremsier, das die grofie Ver-
gangenheit der feudalen Kircheninstitution feiert, wird fiir das Chef-
d’ceuvre Fresko Maulbertschs gehalten und ist wohl fiir die in diesem Ka-
pitel besprochenen Probleme iiberhaupt am wichtigsten.

Die formalen Mittel dieses Ausdrucks sind aufs AuBerste gesteigert. Die
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Maulbertsche Kunst war ein spites Zeugnis der Epoche, deren Ziel eine
Darstellung der sinnlich gegebenen Formen war, eine ,,Nachahmung“ der
konkreten sinnlichen Wirklichkeit. Die venezianische Lichtmodellierung,
in der dieses Streben miindete, wurde bei Maulbertsch durch die nérdliche
Expression verstidrkt, eine Expression voll Feinnervigkeit, Unruhe und
fieberhafter Phantasie, die nicht nur aus den &lteren nérdlich der Alpen
lebenden Traditionen der Malerei, vor allem der Spitgotik und des Manie-
rismus schopft, sondern wohl auch aus den Tiefen der Volksphantasie
und Volksemotivitit gespeist wird.2 Mit Recht sagte man von dem Krem-
sierer Fresko, durchwoben von dramatischen Kraftlinien der Komposition,
daB darin alles durch ein komplexes System von krummen Spiegeln gleich-
sam deformiert ist3 was Ubrigens die antiklassische Prigung sdmtlicher
Werke Maulbertschs in den fiinfziger Jahren und bis zu einem gewissen
Grad auch die Schopfungen der sechziger Jahre trefflich charakterisiert.
Wenn in dem virtuosen Werk Tiepolos der Endpunkt des neuzeitlichen
INusionismus erreicht wurde, so trifft das auch in gleichem MaBe fiir die
nordliche Redaktion dieser von Maulbertsch verwirklichten Anschauung
zu,

Die Ausdrucksstirke der Maulbertschen Vision ist gewili ein Ergebnis
aller bildnerischen Komponenten seines Werkes, d. h. der Komposition, der
Modellation und des Kolorits. Trotzdem unterliegt es keinem Zweifel, was
sich bereits aus der Stillage des Maulbertschen Schaffens ergibt, daBl hier
nidmlich dem Kolorit die flihrende Rolle zufillt. Durch das Verschmelzen
von Farbe, Licht und Atmosphire ist ein Luftfluidum des farbigen Lichts
entstanden, dessen durch den Ausdruck gesteigerte Sinnlichkeit in den
Arbeiten Maulbertschs aus der 2, Halfte der fiinfziger Jahre den Hohe-
punkt erreicht.

Dies gilt vor allem fiir das Fresko in Siimeg und Kremsier. Ihre Szenerie
stellt eine Totalitit des durch Lichtatmosphére (bzw. farbiges Licht) ge-
fillten Raums dar, wo zwischen Materie und Raum kein wesentlicher
(wie es z. B. in der romischen Hochrenaissance der Fall war), sondern nur
ein quantitativer Unterschied besteht.* Das farbige Licht hat materiellen
Charakter, in diinnem' Zustand bildet es den Raum und wird zum Stoff
verdichtet. Wenn diese Grundanschauung im wesentlichen bereits schon
im Hochbarock zur Geltung kommt, so erreicht sie hier am Ende der
Epoche ihren Grenzpunkt. Dies zeigt sich- nicht nur in der bereits er-
wihnten souveridnen Rolle der Substanz, d. h. des farbigen Lichts, aus dem
das ganze Fresko gewoben ist, aus dem das Gegenstindliche, das
Pathos seines Raumes und dessen Ausdruckskraft geboren wird; wenn
nidmlich diese Substanz in ihrem materiellen Wesen fortwihrende Ver-
wandlungen (Verdiinnung und Verdichtung) erfihrt, wird auch ihr reiner

20tto Benesch, Maulbertsch, Zu den Quellen seines malerischen Stils, Stidel-
Jahrbuch 3/4, 1924, 142, Anm, 1. )

3Jaromir Sip, Spoledenskd funkce Maulbertschovy fresky v lennim sdle kromé-
FiZského zamku [Gesellschaftliche Funktion des Maulbertschen Freskos im Lehens-
saal des Kremsierer Schlosses]. Uméni a svét II-III, 1957—1958, 93,

¢ Dieses Prinzip der barocken Raumgestaltung wurde grundsétzlich von Vaclav
Richter behandelt in Pozndmky k baroknimu uméni [Bemerkungen zur Kunst
des Barock]. O barokn{ kultufe. Sbornik stati. Brno 1968, 156.
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Lichtwert, ebenso wie ihr Farbenwert unendlicher Wandlung unterzogen —
ndasselbe Stiick Stoff von einigen Quadratzentimetern verwandelt nicht
nur den farbigen Ton, sondern die Farbe uberhaupt“.5 Der nérdliche
Charakter dieser Farbigkeit steht auBler allem Zweifel. Der iliberwiegende
Lichtton bei Tiepolo ist ein Bestandteil der italienischen ,Form®, deren
ordnende und verklirende Energie sich auch im Barockwerk Tiepolos
durchsetzt, die Buntheit Maulbertschs hingegen, voll irrationaler Poesie,
ist reiner Ausdruck des nérdlichen ,,Chaos“.

Es ist jedoch klar — und das ist der zweite Aspekt der Maulbertschen
Fresken der fiinfziger Jahre — daf} dieser entfesselte Kolorismus, dieses
Farbenspiel viel von Selbstzweck in sich hat, Besonders klar tritt das in
einigen bedeutenden Teilen der Fresken zutage. In der Szene mit
Premysl Otokar dem II. in Kremsier wird aus der strahlenden venezia-
nisch-Rembrandtschen Gruppe des Pagen und des Hoflings, die fiir die
Handlung ganz nebensiichlich ist, die malerische Pointe des Ganzen; dhn-
lich wie in der Kreuzigungsszene zu Siimeg treten die beiden Hauptfigu-
ren, d. h. Kristus und insbesondere Marie, verglichen mit den malerisch
ganz unverhiltnism#Big ausdrucksstirkeren Figuren des Hauptmanns auf
dem weiBschimmernden Pferd, in den Hintergrund zurlick. Die Kremsierer
Szene mit Ferdinand IL ist in einer Skala von blauen, rosigen, violetten
und griinen Tonen ausgefiihrt, die von Figur zu Figur gleiten und die der
Maler mit einer offensichtlichen Freude an Farbe als solcher abwandelt,
steigert, mischt usw. Der Zuschauer wird von der Ergriffenheit des Ma-
lers hingerissen und verfolgt das Farbgeschehen mit keinem kleineren In-
teresse als die eigentliche epische Handlung der Szene. Ahnlich verfihrt
der Maler in der Szene der Gefangennahme der Olmiitzer Domherren. In
Nikolsburg ist insbesondere die ausgezeichnete Marida Heimsuchung in
dhnlicher Stimmung gehalten, Auch in den Fresken der sechziger Jahre
(weniger in denen der spiteren Jahre) kénnte man eine Reihe dhnlicher
Belege anfiihren. Die ersten Anfinge dieses souverdanen Kolorismus, der
seine Fiille im Siimeger und Kremsierer Fresko gefunden hat, trifft man
bereits an in der Pastellfarbigkeit des Fresko in der Wiener Kirche Maria
Treu.

Wie kam es zu dieser koloristischen Steigerung? Sie 14Bt sich kaum
durch ein indifferentes Verhéltnis zur Thematik erklidren, wenn auch ge-
wisse Voraussetzungen zu dieser Attitiide bereits im Hochbarock bestan-
den, wo das BewuBltsein der Autonomie des Kunstschaffens, das durch die
Renaissance entdeckt wurde, von neuem auftauchte. Wie bereits gesagt,
erlebte der junge Maler das Thema seiner Werke mit leidenschaftlichem
Interesse, er gab sich dem erneuerten Pathos der Wiener Malerei des aus-
klingenden Barocks mit ganzer Seele hin. Und gerade aus dieser leiden-
schaftlichen Ergriffenheit stammte wohl der Urimpuls zur Steigerung ko-
loristischer Mittel, denn die Farbe war, wie wir bereits wissen, bei Maul-
bertsch das Hauptinstrument der illusionistischen Vergegenwirtigung des
‘Themas. Der Maler ergab sich mit der den groBen Personlichkeiten eige-
nen Leidenschaft der Dialektik des schopferischen Aktes, dem Kampf des
in vorhinein gegebenen Motivs mit der malerischen Realisation, bis er zum

5 Vgl. Sip, Lc, 94
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freien Umgehen mit der von der Gegenstindlichkeit und Handlung be-
freiten Farbe, zum Abenteuer des Pinsels, also zur malerischen Souvere-
nitit vordrang, die eigentlich schon den reinmalerischen Lyrismus, den
Artismus der kommenden Epoche vorwegnimmt. Die Entfesselung der Far-
bigkeit, urspriinglich durch das vom Besteller festgesetzte ,Programm*
motiviert, mindete schlieBlich gleichsam in dessen Negation — ein grofBer,
neue Gebiete entdeckender Kiinstler, lduft immer das Risiko der Ergeb-
nisse, ein echtes Schaffen ist immer — mehr oder weniger — ein Sprung
ins Ungewisse.52

Der zugespitze Streit der Inhalts- und der rein malerischen Komponente
(mit einer gewissen Lizenz gesagt: der Kampf zwischen Barock und Ro-
koko) verleiht den Maulbertschen Fresken, insbesondere denen der zweiten
Hilfte der fiinfziger Jahre, eine auBergewdhnliche Spannung (bereits
H. Tintelmot erwihnt — im Vorbeigehen — den aparten Zwiespalt zwischen
der monumentalen Komposition und dem feinen Kolorit der Maria-Treu-
Freske). Der stimulierende Faktor dieser Spannung besteht jedoch ohne
Zweifel in der Zuspitzung der rein malerischen -(koloristischen) Kompo-
nente. Die Betonung der inhaltlichen Aussage hingegen bedeutete — wie
wir gleich anfangs angedeutet haben — eher eine Riickkehr zu den bereits
in den élteren Barockphasen geschaffenen Werten, so daB Maulbertsch in
diesem Sinne, wenn wir die Progressivitit seines Kolorits im Auge haben,
schliefllich und endlich nichts wesentlich Neues gebracht hat. Dies kénnte
man als romantisches Bestreben um die Erneuerung des Barockpathos auf-
fassen, als eine historisierende Riickkehr zu den Idealen des sog. Grofien
Stils des Hochbarocks und der gipfelnden Rekatolisation. Im Schaffen eines
groBlen Malers, dessen Werk alle Merkmale der zugespitzten Situation der
Endphase einer Epoche und eines Stils trédgt, ist freilich diese Riickkehr
héchst personlich gefdrbt.s®

Aber auch dieses progressive Element der bildenden Struktur der Fres-
ken Maulbertschs, die Farbe, bzw. das farbige Licht, ist nicht frei von Ele-
menten, die sie an die Vergangenheit binden. Obwohl die Farbe an die
Tageshelle erinnert und zum Subjektivismus und Artismus tendiert (das
Pleinair des 19. Jahrhunderts, aber auch den romantisch freien Delacroix-
schen Kolorismus und die spédteren Richtungen, beginnend mit dem Ex-
presionismus, vorwegnimmt), enthilt sie noch Residuen der uralten Sakral-
funktion des Lichts als Licht der Offenbarung (,,Deus lux est“).f6 Davon
zeugen der festliche Glanz und der grofle Rhythmus der lichtfarbigen

52 Im Fall Maulbertschs geht es wohl nicht nur um die (iibliche, bzw. mégliche) Dia-

lektik des Schépfungsaktes, sondern tiberdies noch um eine spezifische Dialektik

des dramatischen historischen Augenblicks an der Wende von zwei Epochen.

Zu einer gewissen Prizisierung der Interpretation des Expressivstils der Maul-

bertschen Fresken aus der 2. Hillfte der fiinfziger Jahre gelangte der Autor in

seiner spiteren Studie fiir den Katalog der Maulbertsch-Ausstellung in Wien 1974

(Franz Anton Maulbertsch. Austellung anliflich seines 250. Geburtstages. Wien

1974).

6 Wolfgang Schoéne (Uber das Licht in der Malerei. Berlin 1954, 162) charakte-
risiert das Lichtgehalt des Fresken des 18. Jahrhunderts, bes. bei Tiepolor als ,sakrat
intensiviertes Leuchtlicht®.

Sb
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Atmosphire der Fresken Maulbertschs (und der groSen Barockfresken
iiberhaupt), die in der Regel in zentralen alegorischen oder gottlichen Fi-
guren des Gewdlbespiegels gipfeln. Es gehort wohl zu den spezifischen
Eigenschaften des illusionistischen Freskos, dafl es die Vorstellung des Him-
mels unterstiitzte, mag es schon das Kirchen- oder das weltliche Interieur,
den Tempel als Sitz Gottes oder das Schlo8 als Sitz des Feudalen, ,des irdi-
schen Olympiers”, geschmiickt haben. Das war meist noch der Fall in die-
ser Spétzeit gegen Ende der feudalen Barockéira und diese Tatsache trug
nicht wenig zu der inneren Kompliziertheit und Zwiespiltlichkeit der Maul-
bertschen Kunst bei. Umso mehr, als die enorme Bereicherung der Maler-
struktur in den reifen Maulbertschen Fresken noch eine weitere progres-
sive Tendenz verrit, d. h. eine gewisse Anniherung des Freskos an das
Hingebild. Ebenso wie fiir seinen Lehrer Paul Troger war auch fiir Maul-
bertsch — freilich noch in einem viel héheren Mafie — das Fresko ein nicht
weniger verlockendes und sachlich wie technisch nicht weniger differen-
ziertes Werk als das in Oltechnik gemalte Héngebild. Die auflerordentlich
reiche Handschrift, vor allem des Freskos in Siimeg und Kremsier, die spe-
zifische Lyrik ihrer malerischen Form, ihre unzihlige Details und Fein-
heiten, all dies konnte eigentlich nur der Maler selbst im schépferischen
Akt auskosten, viel weniger jedoch der Zuschauer, der das Gewdlbe vom
Abstand beobachtet. Der Maler will sich als Kolorist aufs vollste ausleben.
Das Fresko, dessen Ausdrucks- und Stimmungswerte erweitert und wer-
tieft sind, wird zur Resonnanz seiner ausgesprochen personlichen Inten-
zen; das Fresko libernimmt also eigentlich die Aufgabe, die traditions-
gemiB dem Hingebild (dem Olgemilde) zugeschrieben war.

Zur Zeit des sog. GroBen Stils des Hochbarocks wihrend der gipfelnden
Rekatolisierung am Anfang des 18. Jahrhunderts war das Fresko — das in
der Auswahl der Ausdrucksmittel viel lapidarer war — von einem Pathos
wesentlich liberpersonlicher Art durchdrungen, es iibte vor allem eine ap-
pelative Funktion aus, sie suggerierte den Massen der Gldubiger eine Il-
lusion des Himmels, einer Traumwirklichkeit, die sie die bittere Realitéit des
irdischen Daseins sollte vergessen lassen. Mit der enormen Betonung rein
malerischer, daher intimer Werte, entsteht eine neue Situation.” Das dra-
matische Pathos, erneuert von den Schiilern Trogers nach der Hilfte des
Jahrhunderts, gipfelt in dem gréoBten von ihnen und nimmt einen zu-
gespitzt individualistischen Charakter an. Wenn gesagt wurde, daB3 der ba-
rocke Subjektivismus auf dem Pluralsubjekt ,,wir“ fuBte,® kommt in der
Spitphase des Stils gegen Ende der feudalen Barockepoche das isolierte
Individualsubjekt ,,ich“ zu Wort, dessen Pathos bereits moderne Ziige
trdgt, wenn man auch nicht Uibersehen darf, daB es noch in mancher Hin-
sicht, vor allem thematisch, in kollektiver Sicherheit und fester Tradition
der ,,alten Ordnung“ verankert ist. Die artistischen, also rein weltlichen
Tendenzen dieses ,,ich“ beschlieBen auch die historische Aufgabe des gro-
Ben Fresko als eines der spezifischen Produkte nicht nur des Barocks (sei-
ner groflen, erregten, wesentlich jedoch liberpersdnlichen Geste), sondern

7 Ausfiihrlicher hat das der Autor in seinem Artikel Zu den Maulbertschen Fresken
aus der 2. Hidlfte fiinfziger Jahre (Umén{ XX, 1972, 286—288) behandelt.
8Richter, L ¢, 151,
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der simtlichen alteren Malerei liberhaupt® Das dem Olgemilde so nahe ge-
kommene Fresko hort auf ein Gleichnis des Himmels zu sein und wird zum
personlichen Bekenntnis, wie es seinerzeit in dem protobarocken Werk
Michelangelos der Fall war. Im Schaffen des gréBten Freskomalers der
SchluBlphase des Barock verengt sich dieses personliche Bekenntnis —
im Vergleich mit der Weite der philosophisch-religiésen Konfession Michel-
angelos — bedeutend, ohne freilich an Intensitdt verloren zu haben. Es geht
hier freilich noch um das Bekenntnis eines glaubenden Menschen, doch ist
es schon vor allem der Kolorisi, also Maler-Spezialist. Das siecht man be-
sonders deutlich beim Fresko in Kremsier, wo den allegorischen Abstrak-
tionen und psychologischen Beziehungen eine weniger bedeutende Auf-
gabe zufillt und wo vor allem die koloristische Exaltation der Szenen aus
der Geschichte des Bistums und die malerische Orchestrierung des Ganzen
betont werden.

Einen auBerordentlich bunten Eindruck vermitteln die Olgeméilde Maul-
bertschs der filinfziger und sechziger Jahre. Der Maler experimentiert
stark und &ndert seinen Ausdruck noch hiufiger, als in seinen Fresken.
Obwohl er in seinen Freskobildern bedeutend novatorisch verfuhr und —
wie bereits angedeutet — den Unterschied zwischen Fresko- und Olgemailde
in einem gewissen Sinne verschwinden lieB, boten ihm immerhin das Lein-
wandbild und die Oltechnik doch viel mannigfaltigere Moglichkeiten. Was
er auch in seinen Fresken anstrebte, d. h. ein Maximum der Farbeninten-
sitdt und Farbendifferenzierung, konnte er hier restlos erreichen. Die fette
langsam eintrocknende Oltechnik gab ihm die Moglichkeit seine koloristi-
sche Besessenheit noch in vollerem Mafle zu befriedigen als die schnell in
den nassen Verputz eindringende Freskomalerei. Der geborene Kolorist
versah die Farbenmasse seiner Olbilder mit auBerordentlicher Tiefe und
schimmerndem Glanz ungesehener Differentiation, mit feinnerviger Vib-
rierung, er verstand sich auch darauf, Ausdruckswirkung verschidenarti-

%2 Auch Otto Benesch macht in seiner bahnbrechenden Studie iiber das Werk
von F. A, Maulberisch (sieche unsere Anm, 2) auf den grundsitzlichen Subjekti-
vismus Maulbertschs aufmerksam (vgl. S. 173: ,Maulbertsch und der Kremser-
schmidt habén eins gemeinsam: den ihrer Kunst eigenen Charagkter der subjek-
tiven Offenbarung. Das groBle liberpersonliche Pathos, gebunden in die Vielstim-
migkeit einer kirchlichen Universalkunst, haben nur die Meister der ersten Hilfte
des Jahrhunderts ... Das iiberpersonliche transzendente Gebundensein der Kirchen-
kunst des hohen Barock ist gelést und an seine Stelle tritt das tiefe innerliche
Erlebnis der glaubigen Seele“). In Maulbertschs subjektivistischer Expressivitit er-
blickt O. Benesch jedoch zu einseitig und ausschlieBlich ihre geistlich-religiose
Intention, wie man aus den obenangefihrten Zitaten folgern kann (vgl. ferner
S. 172: ,Er hat immer vergeistigten Ausdruck seelischen Erlebens als Ziel ange-
strebt.“) und Ubersieht ihre ebenso auffallenden artistischen Komponenten (S. 111:
Dieses Moment das Unwirklichen. Ubersinnlichen... erscheint nun bei Maul-
bertsch zu einer groBartigen Ausdruckskunst gesteigert, in der jeder Selbstzweck
des Formalen und farbig Ridumlichen verschwunden ist“). — Der Standpunkt O. Be-
neschs, freilich reichlicher differenziert, besonders durch soziologische Einstellung,
wird im wesentlichen auch von der Autorin der groBlen Monographie {iiber
F. A. Maulbertsch vertreten (Klara Garas, Franz Anton Maulbertsch, 1724—
1796. Budapest 1960).
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ger Stofflichkeit des Farbenanstrichs, von transparenten Lasuren bis zu
robuster Paste, auszuniitzen.

Nach der Periode jugendlichen Suchens, wo die Elemente der siiddeut-
schen Provenienz mit dem markanten Einfluf Trogers und dem Nachhall
des norditalienischen expressiven Schaffens abwechseln (Piazetta, Benco-
vich, Pittoni, Bazzani usw.), hat sich in der zweiten Hilfte der finfziger
Jahre ein héchst personlicher Stil herausgebildet, wo der Maler eine reiche
Variationsskala entwickelte. In den sehr typischen Bildern der friiheren
fiinfziger Jahre hilt noch jene Bizzarerie an, die einen monumentalen Aus-
druck in den Fresken von Maria Treu erreicht hat (Die hl. Familie, Der
hl. Narzissus in den Sammlungen Der Osterreichischen Galerie, Die Him-
melsfahrt Marid in Zirz in Westungarn). Die suggestiv lebendigen Formen
tauchen aus dem dunklen Hintergrund empor, als ob das Helldunkel des
17. Jahrhundertes, freilich in einer viel dringender, dramatisch aufgewiihl-
ter Form, wiederum zuriickkehren wiirde. Es geht da wohl um die Riick-
kehr zu den &lteren Phasen des Barocks. So sind nicht nur die bereits oben-
genannten Malereien zu verstehen, sondern auch die spéteren Bilder aus
dem Ende der flinfziger Jahre und aus den sechziger Jahren, in deren zu-
sammengeballter Kraft man mit Recht den Gipfel des Maulbertschen Stre-
bens auf dem Gebijet der monumentalen Olgemiilde erblicken kann. Dies
gilt z. B. fiir Die Glorifikation des hl. Johannes von Nepomuk in dem ehe-
mal. Piaristenkloster in Nikolsburg (um 1759), fiir Das Martyrium des hl.
Judas Thaddéus in der Osterreichischen Galerie in Wien (um 1760), fiir Die
Immaculata in der Kapelle in Trené. Bohuslavice (1763), fiir Den Abschied
der hl. Petrus und Paulus in Hridek bei Znaim (spédtestens 1767) und vor
allem fir Den ungldubigen Thomas in der Briinner Thomaskirche (1764).

Das Briinner Bild gehort zu den dramatisch stérksten Leinwandbildern
Maulbertschs. Es ist jedoch bezeichnend, daB die dramatische Spannung
hier vor allem durch zugespitze Antithesen zwischen Licht und Dunkel
erreicht wird, durch die zersplitterten stark beleuchteten und kontrast-
farbigen Formen und erst in zweiter Reihe durch den ziemlich schemati-
schen und wenig wechselnden Ausdruck der Gesichter und durch die kon-
ventionellen Gesten. Die Untersuchung der menschlichen Physiognomie
und des menschlichen Benehmens hat nidmlich fiir den Maler des Spit-
barocks ihre Anziehungskraft verloren, zum Ausdruckstriger wird vor
allem die erregte Komposition von Farbe und Licht. Die plétzliche Be-
leuchtung, die einem Lichtschlag dhnelt und an die radikalen Anfénge des
Helldunkels bei Caravaggio erinnert, klingt letzten Endes duBlerlich (d. h.
rein malerisch) aus, wenn auch der Maler, durch die dltere Barockmalerei
inspiriert, wohl urspriinglich rein innerliche geistliche Ziele derselben im
Sinne haben diirfte. Der Ernst und die Aufrichtigkeit des dlteren Barock,
vor allem dessen realistischer Komponente, wird hier in grofSem MaGe
durch Bestreben nach ungewdéhnlicher, ja schockierender Wirkung tiber-
tont; die hochste Virtuositit, der illusionsméBig zugespitze artistische Na-
turalismus, die Uberwiltigende, juwelenartige Farbigkeit wird hier mit
Ausdrucksphantastik vermischt. Hier setzt sich schon deutlich derselbe die
Zukunft vorwegnehmende Subjektivismus und Artismus durch, wie schon
bei den Fresken der Fall war. Die Quelle der Inspiration ist hier nicht nur
der Friih- und der Hochbarock. Auch Christus, die Zentralgestalt des Bil-
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des, der jede feste und deutliche rdumliche Verankerung entbehrt, seine ein
wenig unnatirliche, fast tanzartige Attitiide, wurde der Kunst der Ver-
gangenheit, dem Manierismus entnommen.®®* Zu dem Manierismus kehrt
auch das Kolorit dieser Figur zuriick, besonders die auffilligen Kontraste
des Grin im Inkarnat, die dem Fleisch farbige Veradnderlichkeit und Af-
fektiertheit des Ausdrucks verleihen. Der Lichtgehalt des Christus, der
gleichsam sein eigenes Licht ausstrahlt, gehort jedoch zugleich zum Kon-
text des zeitgemidBen Neorembrandtismus. Ein historisierendes Element ist
schlieBlich auch das stark wirkende Milieu der Begebenheit, das gotische
Kircheninterieur.

Bemerkenswiirdig sind jedoch nicht nur die grofien Bilder Maulbertschs.
Sein Beitrag ist auBlerordentlich gro3 auch im Gebiet, das zu den auser-
lesensten Dominen des ausklingenden Barock gehort, d. h. in den Bildern
kleinen Formats. Dies gab ihm auch Gelegenheit zur Zuspitzung und Kon-
zentrierung des Motivs und der malerischen Wiedergabe in einer verdich-
teten Essenz, die durch die Leichtigkeit des Vortrags, durch die geistvolle
Komposition, durch das exklusive Kolorit und vor allem durch den virtuo-
sen Pinselvortrag fesselt, der spontan und zugleich raffiniert ist. Maul-
bertschs Kammermalereien, deren bunte und vielfdltige Reihe vor allem
in den filinfziger Jahren wuchs, sind meistens in den Sammlungen Mittel-
europas enthalten (Wien, Budapest, Briinn). Hierher gehdrt vor allem die
Briinner ,,Entfiihrung® (Legendenszene), ein Bild gesteigerten Helldunkels,
in dem die skizzenméiflig wiedergegebenen Details eines Reiters, des Pfer-
des und des Midchens aus einer raffiniert unbestimmbaren Quelle be-
leuchtet auftauchen. Erinnerungen an den Rubensschen Sersualismus und
das Rembrandtsche Helldunkel vermischen sich hier mit Nachkldngen des
changierenden manieristischen Kolorits nordlicher Provenienz. Es handelt
sich hier um eine Art dichterisch freien Spiels, einige Qualitdten gewinnen
an reizender Vieldeutigkeit, z. B. das schillernde Inkarnat des Midchens
erinnert sehr stark an Perlmutter, die Pferdehaut an Seidenglanz usw.

Der entfesselte Sensualismus dieser Kleinwerke ist in Skizzen gesteigert,
die den berliihmten Zweig des Maulbertschen Schaffens bilden, moge es
sich schon um Skizzen handeln, die Vorbereitungsstudien zu den kiinftigen
Grofigemilden oder Fresken darstellen, um ihre Repliken, um Skizzen zu
den malerisch interessanten Details der Monumentalgemalde, oder um die
sog. autonomen Skizzen (bei denen man voraussetzen kann, daf sie Selbst-
zweck sind, ohne jede Beziehung zu den kiinftigen Bildern). Eine herrliche
Sammlung solcher Skizzen aus dem Anfang der sechziger Jahre beherbergt
Osterreichische Galerie in Wien (beide venezianisch strahlenden Skizzen
zu den vernichteten Fresken in Schwechat bei Wien, Der hl. Jakob, Die
Himmelfahrt; die Anbetung, Die Tugenden).}* Durch ihre radikal freie Ma-
lerfaktur, steliten die Skizzen (z. B. Der hl. Stephan der Alten Pinakothek
in Miinchen, Die Géttinnen der Mihr. Galerie in Briinn) Maximalanspriiche
auf Sensibilitit und Verstindnis des Betrachters. Sie waren meistens fir
die Verehrer rein malerischer Werte, fur ein neues damals entstehendes
Publikum bestimmt. Besonders in Skizzen mit religioser Thematik war das

8> An den Manierismus erinnert iibrigens auch die ausdrucksvolle ,figura serpenti-
nata* des wallenden Mantels Christi.
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Thema oft wohl nur ein Vorwand fiir eine freie Entwicklung der Sensi-
bilitat.?

¥ ok &

Fiigen wir noch hinzu, daB die besten Olmalereien Maulbertschs aus der
zweiten Hilfte der fiinfziger und aus den sechziger Jahren — mag es sich
schon um Monumental- oder Kabinettwerke handeln — das Zeugnis nicht
nur fiir Maulbertschs Meisterschaft als Kolorist sind; sie dokumentieren
auch die breite koloristische Erudition dieses letzten ,,Altmeisters®, seine
Fihigkeit aus der Vergangenheit der europiischen Malkultur zu schépfen,
ihre Werte zu einer neuen originellen Einheit zu verbinden, also eine Ein-
heit potenziert durch subjektlives Schauen, das bereits die kommende Ma-
lerei des 19. und 20. Jahrhunderts vorwegnimmt. Es geht hier vor allem um
die Verbindung der groflen historischen Komponenten der europdischen
Malerei, des Rubensschen Sensualismus, des Rembrandtschen Luminismus
und der italienischen, hauptséchlich venezianischen koloristischen Elemente.
Auch das Erbe des nordlichen Manierismus kommt hier zur Geltung. In
dieser koloristischen Retrospektive, wo einmal die eine, und einmal die
andere Komponente {iberwiegt, kann man das letzte groBe Aufleben der
altmeisterlichen Prachtliebe erblicken.

II.

Am Anfang der siebziger Jahre kam es im Werke Maulbertschs zu einer
Wandlung. 1770 wurde er Mitglied und Rat der Schmutzer-Akademie in
Wien auf Grund des allegorischen Gemaildes ,,Das Schicksal der Kunst“.
Die zeitgendssischen Wiener und Augsburger Zeitungen hoben, bei die-
sem nicht besonders fesselnden Werk, das in einem monotonen braun
grauem Kolorit gehalten war, vor allem die Einheitlichkeit und Ubersicht-
lichkeit der Komposition und die mé#Bigen Lichtkontraste, den klaren und
deutlichen Ausdruck der Hauptgestalten hervor, also wie man sieht, lauter
Werte der klassizistischen Asthetik. Wenn auch die Lage in Wien freilich
bei weitem nicht so ausgeprédgt war wie im zeitgendssischen Frankreich vor
der Revolution, zeugt die Maulbertsche Aufnahmearbeit immerhin von
einem sehr markanten Wandel der kulturpolitischen Orientation. Die Auf-
kldrung, die zuerst durch die méaBligen Teresianer, spater nach dem Regie-
rungsantritt Josef des II. 1780 durch die radikaleren josefinischen Refor-
men zutage trat, setzte sich auf dem Gebiete der Kunst bereits bald nach
der Jahrhundertmitte durch. Winkelmanns einfluBlreiches Buch Gedanken
iiber die Nachahmung der griechischen Werke (1755) fand in Wien einen
starken Widerhall vor allem in der schon angefiihrten Schmutzer Kunst-
schule, gegrindet 1766, mit dem charakteristischen Titel , Akademie fiir
Kupferstecher und Zeichner®, deren Sekretir seit 1778 der bedeutende
Okonom der Aufklidrung und Polyhistor Josef von Sonnenfels war. Schmut-
zers Lehranstalt verschmolz dann bereits 1772 auf héheren Befehl mit der

*Vvegl, Ivo Krsek, Zur Bedeutung der Skizzen von F. A. Maulbertsch, SPFFBU,
F8, 1964, 203 £.
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alten Akademie, die noch vor kurzer Zeit Quelle des malerischen Troger-
schen Expressionismus gewesen war, zur ,Kaiserlichen und Kéniglichen
Akademie der vereinigten bildenden Kiinste*.

Bereits in den sechziger Jahren reagierte Maulbertsch auf die verdnderte
Lage durch eine gewisse Festigung von Farbe und Form im iiberwiegenden
Teil seines Werkés; die ersten Andeutungen erscheinen bereits Ende der
fiinfziger Jahre (z. B. in der allegorischen Szene in der Mitte des Krem-
sierer Freskos). Trotzdem erscheint jedoch die Wendung zum Klassizismus
der siebziger Jahre recht plétzlich fiir einen Maler, dessen friiheres Werk
zu den markantesten und persénlichsten AuBerungen der Expression auf
dem Gebiet des ausklingenden europiischen Barock gehérte. Der Maler
scheint bereitwillig und sogar mit einem gewissen Optimismus dem mach-
tigen Druck der sich wandelnden kultur-politischen Verhiltnisse entgegen-
zusehen.

% * *

Als Freskomaler kommt Maulbertsch nach 1770 in Osterreich selbst im-
mer weniger zur Geltung. In den siebziger Jahren arbeitet er zwar noch
an der Dekoration des umfangreichen Saals im kaiserlichen Schlof3 zu Ins-
bruck 1775—1776, sonst ist er jedoch vor allem in Mahren (Dyje 1776 bis
1777, Louka 1778) und in Ungarn t&tig. Ungarn wird dann, da es vom Zeit-
geschehen weniger betroffen war, bis auf die groBe Strahover Arbeit, ge-
gen Ende seines Lebens zur letzten Zuflucht dieses groten auleritalieni-
schen Freskomalers des Barock (Vac 1770—171; Gyér 1772, 1773, 1781; Ka-
locsa 1783—1784; Papa 1782—1783; Eger 1792—1793, Szombathély 1783
usw.). Im Zentralgebiet des Habsburger Reiches, in Wien und in den &ster-
reichischen Landern, wurde nidmlich das Freskobild, eine reine Aulerung
des Barockillusionismus, durch aufklirische Ideologie entwertet. Die fiih-
renden Theoretiker des Klassizismus Winkelmann, Hagedorn, Sulzer, Fiissli
u. a. nehmen es nur mit Vorbehalt an.

In der formalen Struktur der Maulbertschen Fresken kommt es seit An-
fang der siebziger Jahre zu derselben rationalistischen Reduktion der Sin-
nenfiille, zu derselben Ausdrucksberuhigung, wie es bei dem erwihnten
Bild zur Aufnahme in die Wiener Schmutzer-Akademie der Fall ist. Und
dieser Prozell} wird freilich im Laufe der Jahre vertieft. Form und Milieu,
die frilher aus einer Substanz gewoben waren, aus der stofflichen, sich
verdiinnenden und verdichtenden Lichtatmosphédre, werden nun immer
klarer und deutlicher voneinander getrennt. Es kommt auch zu einer Be-
freiung vom UbermafB an Sach- und Malerdetails, von jenem verschwende-
rischen Reichtum, so charakteristisch fliir des Meisters friihere Fresken,
der ihre innere Anniherung mit dem Olgeméilde bedeutete. In dieser Hin-
sicht kehrte das Freskobild zu seiner urspriinglichen lapidaren Struktur
zurlick, zugleich kommt es jedoch zu wesentlichen Verdnderungen in der
Beziehung des Freskobildes zum architektonischen Interieur. Der friihere
absolute Illusionismus wird einer durchdringenden Revision unterzogen,
insbesondere durch grofBeren oder kleineren Verzicht auf die Untersicht-
verkiirzungen zum Nutzen einer Frontalansicht, die sich nicht um die Stel-
lung des Beschauers im Interieur kiimmert. Es ist schon die Zeit gekom-
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men, wo die traditionelle Vorstellung der Kirche als Haus und Wohnung
Gottes und zugleich als Abbild und Gleichnis der Himmelsstadt, eine Vor-
stellung, die durch die illusionistische Verwachsung aller Kiinste im Kir-
cheninterieur des Barock so suggestiv unterstrichen war, den viel niich-
terneren Idealen weicht.

Aus diesem Zentrum der Zeitideologie kommt auch der Antrieb zum ge-
wissen Wandel der Freskothematik. Die traditionelle Barockikonographie
wird allm#hlich durch eine neue, die moralphilosophische Reflexion und
historische Glaubeswiirdigkeit anstrebende Thematik modifiziert. Der
letzte Freskozyklus gegriindet génzlich auf dem Mpysteriumdogma der
Menschwerdung Christi und in diesem Sinne die dlteren Fresken der fiini-
ziger Jahre fortsetzend (Maria Treu, Siimeg usw.) ist derjenige der Kirche
in Dyje bei Znaim, die bezeichnenderweise dem gegeifielten Christus ge-
weiht ist (1776—1777). Wohl am deutlichsten 148t sich dieser thematische
Wandel in dem Fresko der Bibliothek der Primonstratenserkirche in Louka
bei Znaim (1778) und in Strahov (1793) verfolgen. Das Fresko in Louka
wurde zwar vernichtet, es haben sich jedoch die Skizzen und das gedruckte
Programm erhalten, was auch bei dem erhaltenen Strahovfresko der Fall
ist. Der Autor des Programms in Louka, das auch die Grundlage zum spé-
teren Strahover Preogramm bildete, war der gelehrte Primonstratenser
Gregor Norbert Ritter Korber, eifriger Reprisentant des teresianischen
Reformkatolizismus. Das Thema ist die Offenbarung der ewigen Weisheit
Gottes (in den &dlteren Maulbertschen Fresken trat in dieser Rolle eher die
gottliche Vorsehung auf). Die Hauptaufgabe spielt hier der im echten Sinne
des Wortes aufklidrerische Gedanke, daB3 ,,das Licht der Natur... macht
den Menschen fdhig, die Bediirfnisse seiner Gattung... in denen dun-
kelsten Zeiten auszuspahen“. Mit Hilfe von Vernunft und natiirlicher Er-
kenntnis kann der Mensch stufenweise bis zu den duBersten Grenzen vor-
dringen. Auch wenn man zugibt, daB Erreichung und Uberwindung dieser
Grenzen nur mit Hilfe der goéttlichen Inspiration moglich wire, ist noch
immerhin klar, dafl das antirationalistische Schliisselparadox der geoffen-
barten Religion deutlich in den Hintergrund zuriickgedringt worden ist.
Zugleich tritt hier das biirgerliche Ideal der Religion hervor als Stlitze des
teresianischen und josephinischen Etatismus. Die Verschiebung des Schwer-
punkts aus der teologischen in die philosophische Sphire, charakteristisch
vor allem fiir das Programm in Louka, ist auf der zeitgendssischen Philo-
sophie von Christian Wolf aufgebaut. Im Strahover Programm wird die
Aufgabe theologischer Werte wieder stidrker unterstrichen, zugleich er-
scheinen hier auch Invektiven gegen die franzgsischen Enzyklopedisten und
die groBe biirgerliche Revolution.1

Einen wesentlichen Einflul auf den inhaltlichen Ausklang der spiten
Maulbertschen Fresken hat das Licht, das auch widhrend dieser Zeit ein
Hauptprinzip ihres Aufbaus geblieben ist; die verklirende Kraft des Lich-
tes, der strahlende Intellekt, mag es sich schon um den geheiligten oder na-
tiirlichen Intellekt handeln, gehért iibrigens zu den wesentlichsten Elemen-

0 Klara Garas, Franz Anton DMaulbertsch. Budapest 1960, 118—119; Pavel
Preiss, Fresko F. A. Maulbertsche ve Filosofickém sdle Strahovské knihovny
[Das Fresko' von F. A, Maulbertsch im Philosophischen Saal der Strahover
Bibliothek zu Prag]. Strahovskd knihovna II, 1967, 217f.
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ten eines jeden Klassizismus. Der frithere Barockradikalismus des Licht-
gehalts ist nun jedoch bedeutend gemiBigt worden; der Lichtrhythmus
ist jetzt ruhiger, seine frithere Stofflichkeit reduziert, er ist zu schimmern-
der Essenz geworden. Der fritheren dramatischen Beweglichkeit entledigt,
bildet er eine einheitliche Helle und macht aus den spidten Maulbertschen
Fresken eine Wunderwelt, fern und irreal, trotz des markanten rationalisti-
schen Akzents ihres bildenden Aufbaus und ihrer Thematik. Maulbertschs
Luminismus hat also auch in dieser neuen Situation viel von der geistli-
chen Energie des wesentlich sakralen Lichtes beibehalten. Dieser Tatsache
widerspricht auch nicht die unléngst in der Fachliteratur aufgeworfene
Vermutung, dafl im Spatwerk Maulbertschs das Licht in den Dienst der
Aufklirung, bzw. der Reformbestrebungen des Aufklarungskatholizismus
gestellt wurde. it

Zum Unterschied von der wachsenden Lichtintensitit der Fresken setzt
sich in Maulbertschs Olgemilden, besonders in seinen monumentalen
Leinwénden, die Helldunkelstimmung fort. Der Stilwandel trat auch hier
zu tage vor allem in der genauen und einfachen Komposition, in der Be-
freiung von der fritheren Ausdrucksphantastik und der Bizzarerie. Trotz
der verfestigten Form erscheint jedoch Gesamtstruktur der Maulbertschen
Bilder viel immaterieller und spiritueller als das Schaffen seiner deutschen
Zeitgenossen, die ohne Vorbehalt dem Klassizismus ergeben waren,
z. B. M. Knoller und vor allen A. R. Mengs. Das klassizisierende Schaffen
Maulbertschs ist individuell gestimmt (wohl nicht viel weniger als seine
friheren Werke), triagt jedoch ein deutliches Siegel einer gewissen Melan-
cholie und Ausweglosigkeit. Das gilt vor allem fiir Bilder, die auch in
dieser Spétzeit neben den Fresken den bedeutsamsten Teil seines Schaf-
fens darstellen, fiir die groBen Altargemilde, die groBziigigen und zugleich
delikaten Kompositionen in der vergeistigten neomanieristischen Skala
silbriger, grauer und dunkler T6ne (in Mihren und der Slowakei vor allem
die Altdre in Skalica 1778, in Vranov bei Brinn 1777—1779, in Doubravnik
1784, in Briinn-Zabrdovice 1782, in Veseli na Moravé um 1790—1793).

In den achtziger Jahren beginnen jedoch in Maulbertschs Repertoir Bil-
der von kleinem Format mit weltlicher Thematik vorzukommen und auch
die graphische Produktion nimmt zu. Die biirgerliche Gesellschaft in Wien
schatzt bereits damals die Malergattungen hoch, deren maichtige Ent-
wicklung erst spiter im neuzehnten Jahrhundert zutage tritt, d. h. Bilder
mit historischer Thematik, Genrebilder, Portriats und Landschaften. Dieser
neuen Nachfrage, in der sich die wachsende Krise der religiésen Malerei
spiegelt, kam Maulbertsch entgegen durch eine gewisse Anzahl von Bildern
in Kleiformat mit allegorischen Sujets und mit jenen aus der antiken His-
torie und Mythologie. (z. B. Coriolanus vor Rom in der Staatsgalerie zu
Stuttgart, Didos Tod aus der Osterreichischen Galerie in Wien). Dazu kann
man auch die Evokationen alttestamentlicher Begebenheiten rechnen; sie
sind ausgesprochen genremifBig und voll Rembrandtscher Reminiszenzen
(Esther und Hathach, Josef seine Traume deutend, frither in der Sammlung
Ausspitz in Wien). Die freie und delikate malerische Ausfiihrung, die all

4 Bruno Bushart, Die Offenbarung der géttlichen Weisheit. Zur Augsburger
Bildskizze des Franz Anton Maulbertsch. Alte und moderne Kunst 115, 1971, 31,



110 IVO KRSEK

diesen kleinen Bildern eigen ist, ist ein eminenter Ausdruck des Kabinetts-
geschmacks des ausklingenden Barock. In den, was das Sujet anbelangt,
freilich liberwiegend religiosen Skizzen, bildet Verbindung des klassizisti-
schen Rationalismus.und der barocken Malerfaktur eine einzigartige Atmo-
sphére, der ein gewisser Akzent von Verzauberung nicht abgeht (z. B.
beide Skizzen im Budapester Museum der bildenden Kiinste, Die hl, Drei-
faltigkeit und Gideon).

Fiihren wir noch hinzu, daB aus dem Atelier Maulbertschs in dieser
Spitzeit auch zwei bekannte graphische Blidtter und entsprechende Maler-
kreationen mit den Sujets des Quacksalbers und Guckkastenmanns hervor-
gegangen sind (Deutsche Barockgalerie in Augsburg, Germanisches Mu-
seum in Nirnberg, Staatsgalerie in Stuttgart), die das zeitgeméBe Volks-
leben mit einem satirischen Interesse schildern, das in dem damaligen mit-
teleuropdischen Milieu eigentlich einzig dasteht.i2 Maulbertschs positive
Beziehung zu manchen Momenten der damaligen gesellschaftlichen Dy-
namik deutet auch das sog. Bild der Duldung an, ein graphisches Blatt aus
dem Jahre 1785, dessen Sujet die allegorische Verherrlichung des Tole-
ranzpatents ist.13

* L4 *

Das letzte Jahrhundert des Maulbertschen Lebenslaufs hat sich
in der Schicksalstunde der europidischen Geschichte abgespielt, in einer
Zeit, da ein nicht weniger umstirzlerischer Wandel heranreifte als jener,
zu dem es zwischen Mittelalter und Renaissance gekommen war. Das Spét-
schaffen — insbesondere das Monumentalschaffen Maulbertschs — gehort
zweifelsohne zu den bedeutsamsten Versuchen um Verschnung zwischen
dem ausklingenden Barock und dem beginnenden Klassizismus. Durch
seine Kompromisattitiide entspricht es dem Kompromisgeist des mittel-
europdischen Milieus. Es entspricht auch der Situation eines Kiinstlers, der
fir seine immer noch lebende Religiositit einen malerischen Ausdruck
suchte in einer sich durchgreifend verwandelnden Welt. Das war jedoch
ein vergebliches, in Nichts zielendes Kompromis. Seine Frucht ist eine
Kunst, die trotz ihrer unbestreitbaren Qualitdt viel weniger bedeutet und
viel weniger fiir die Zukunft verspricht, als die friihere stilgemiB noch
ausgesprochen barocke Kunst des Malers. Auch ihr Zentrum war Religion,
auch sie war bereits durch die Situation einer sterbenden Epoche gekenn-
zeichnet. Zugleich war sie jedoch in ihrer duBerst persénlichen seelischen
Stimmung voll iberzeugenden Nonkonformismus, der schon ziemlich mo-
derne Zige triigt. Ihre Leidenschaftlichkeit, mit der sie das Pathos des
Hochbarock gleichsam erneuern und zugleich die Ergebnisse der koloristi-
schen Kultur der letzten zwei Jahrhunderte erfassen und potenzieren
wollte, enthielt markante Elemente, die bereits die irreligiose Kunst des
kommenden Jahrhunderts vorwegnahmen. Aus dieser Auseinandersetzung
zwischen Vergangenheit und Zukunft sind Werke entstanden, die zu den

2 Vgl, Bruno Bushart, Gestalter zwischen den Epochen. Die ,ungemalten”
Bilder des Franz Anton Maulbertsch. Bodenseebuch 1965, 25 f,
3 Garas, 1l ¢, Abb, 277, 278, 282.



DIE KUNST ZWISCHEN ZWEI EPOCHEN 111

rechl groBen Leistungen der europiischen Malerei zu rechnen sind und
zugleich zu den ausdrucksvollsten Stimmen aus der Endzeit der ,alten
Meister” und des ,,Ancien Régime*.15

August—September 1972 Ubersetzt von F. P.

PRISPEVEK K INTERPRETACI UMEN1 Z DOBY PRELOMU
DVOU EPOCH. NACRT MONOGRAFIE
O F. A MAULBERTSCHOVI (1724—1796)

Roku 1974 bude ve Vidni za Géasti muzejnich instituci socialistickych zemi, zejména
SSSR, CSSR a MLR, oteviena rozsahla vystava dila Fr. Ant. Maulbertsche k ucténi
250, vyroéi jeho narozeni. Vystava bude vyvrcholenim rostouciho zijmu poslednich
desetileti o dilo nejvét$iho stiedoevropského malife 18, stoleti, Ceskia a slovenska
historiografie uméni se zajima o tohoto videifiského mistra jiZ proto, Ze vytvotil na
naSem tuzemi, zejména na Moravé, znaény podet svych nejlepsich praci a Ze tu zane-
chal také né&kolik Zgku, pfip. nasledovniki (vedle znojemského Jos. Winterhaldera ml.
to byli zejména prostéjovsky Fr. Ant. Sebesta-Sebastini a brnénsky Jos. Havelka, oba
reprezentanti tzv. zlidovélého rokoka). Vedle toho je v3ak pro nids velmi zajimava
také sama interpretace Maulbertschova dila, situovaného v kritické dobé na sklonku
feuddlné barokni epochy. A piedeviim z tohoto hlediska se snaii autor Maulbert-
schovu osobnost pochopit. Cleni proto Maulbertschovo dilo na dv& velka &asova ob-
dobi s predélem roku 1770. Tvorba prvniho obdobi je charakterizovana vyhrocenou
expresi, jez se v mnohém jevi jako navrat k tzv. velkému slohu vrcholného baroka.
Ve vysoce osobnim malii‘ové pristupu k tematice se v8ak zdroven prosazuji hlediska,
ktera jiz vyrazné pfestupuji tradi¢ni intence barokniho malifstvi. Zejména se tu
oteviraji nové moznosti barevného vyrazu a malifského lyrismu, subjektivita zieni tu
predpovida jiZ romantismus a neniboZenské umeéni 19. stoleti. Autor ukazuje tyto roz-
porné rysy malifova dila nejen na jeho monumentalni tvorbé, ale i na drobnych mal-
bach, na proslulych Maulbertschovych skiciach, v nichZ naboZenska tematika byla, jak
se zdg, jiz jen zaminkou k nespoutanému rozvoji senzibility. — Kolem r. 1770 nastal
v Maulbertschové tvorbé — pod vlivem terezidnského a josefinského osvicenstvi —
piiklon ke klasicismu. Jde v3ak spi$e o jakysi pokus o smifeni baroka s klasicismem.
Zptrisnéni vytvarné struktury je doprovazeno ur¢itou proménou tematiky v souvislosti
se snahami reformniho osvicenského katolicismu, Dila, jeZ jsou vysledkem tohoto
kompromisu, nemaji viak — pres svou nespornou kvalitu — vyrazovou silu starSich
malifovych praci. Postradaji také ony jedined®né rysy, které ve star$fi Maulbertschové
tvorbé byly projevem malifovy emancipace a pfedjimaly jiZ uméni budouci spole-
¢enské epochy.

¥ [Zur Seite 105]: Diese Kleinwerke konnen sich mit den besten Skizzen zeitgenss-
sischer Italiener und Franzosen messen. — Ihr Kolorit schopft bereits (worin seine
besondere Faszination und zugleich auch seine Progressivitit besteht) eher aus der
Lichtenergie der reinen Farbe als der des farbigen Lichts. In der Himmelfahrt und
besonders in der Anbetung sind auch die schimmernd weiBen Details des Gewan-
des mehr als Farbwerte denn als Lichtwerte gefiihlt. Das Licht ist gleichsam schon
zur Farbe geworden, wie im spaten 18. Jahrhundert. Zur faszinierenden und den
Zuschauer unmittelbar ansprechenden Farbenfillle der Anbetung trégt freilich auch
der fast vollige Verzicht auf das Helldunkel bei.

15 Der Autor der vorliegenden Studie neigt also (aus den im letzten Absatz angedeu-
teten Griinden) der traditionsméiBigen Wertung des Maulbertschen Werkes zu und
erblickt dessen Gipfel in den Arbeiten aus dem Ende der fiinfziger und aus den
sechziger Jahren. Eine Rehabilitierung des Spidtwerkes Maulbertschs versuchte un-
lingst in einer sehr interessanten Studie Bruno Bushart (vgl. Anm. 11).
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K MHTEPIIPETAIMM MCKYCCTBA MEPUMOJA NEPEJIOMA
ABYX OBIMECTBEHHBIX 3ITOX.
OYEPK O ®PAHTVUMEKE AHTOHWHE MAYJIBBEPYE
(1724—1796)

C mas Mecsna No CeHTabpp 1974 r. B BeHe Npu y4acTUM MY3€€B COLUMUATUCTUHUECKUX
CTpaH, riaBHbm 06pa3om CCCP, YCCP u BHP, Gpia OTKprITAa GO7bINAsA SKCMNO3UUMA XU-
BomMcH ¥ rpacduku Ppantnimieka AHTOHMHA Mayiabn6Gepya K 250-0i FOfOBILMHE CO JHA €ro
POXKAEHMA, DKCNO3ULMUA ABNAETCH KYJIbMMHALMENA BCE BO3PACTalOLIEro, B TEUEHUE IOCAEN-
MMX JECATUIETUH, MHTEPECA K TBOPUCCTBY 3TOTO KPYMHEHIIErO0 XYAOXKHMKA LEHTDANLHOU
EBponsl 18-r0 Beka. UexOCH0BaLKOE MCKYCCTBOBEJEHME MHTEPECYETCs TBOPUECTBOM BCH-
CKOr0 MacTepa y)Ke NOTOMY, YTO MM CO3JiaH HA TEPPUTOPUM HALIEA CTPaHbl, riaBubiM OG-
pa3’oM B MopaBuy, LEJbIA paj Jyduinx paboT, U YTO ITOCJE HErO OCTAJNO0Ch 34€Ch HECKOJILKO
YYEHMKOB M TOCHefoBatenenn (Hapsay ¢ Mocudom BuHTEmsrampgepoM MJ. U3 T. JHOMMO
310 OBymM mpexac Bcero dpaHTMek AHTOHMH lllebecra-Cebactmum u3 r. IIpocreiios
u Mocud Tamenka #3 BpHOo — 06a OHM ABJAAOTCH NMPEACTABUTENAMM TaK HA3. HaApPOAHOrO
CTMJIL POKOKO). JIJIA HallEro COBPEMEHHOTO MCKYCCTBOBEACHMS NPEACTABAAET OONbLION WMH-
TEPEC TAKXKe MHTEpIpeTanus TBopuecTBa MaynpGepua, BO3HUMKAIOIMETO B KPUTUYIECKHH M€-
PMOJ 3aKJIIOUUTENBHOM Padnl (heojalbHO-6aPOYHOM 3MOXN. M NpEXXAE BCEro C 3TOM TOYKH
3IPEHUA ABTOP CTAPACTCA IOHATh TBOPUYECKYIO JEATCIbHOCT, Maynnbepua. [To3ToMy on ae-
JUT TBOPYECTBO MayasGepua Ha Apa Ooipmimx nmepmoja o M mocne 1770 r.

TBOPYECTBO IMEPBOr0 MEPMOAA XAPAKTEPU3YETCA NMOAUYEPKHYTOM IKCIPECCUBHOCTBIO; 3TO
SABJIAETCA BO3BPALIEHMEM K TaK HA3LIBAEMOMY ,,BEJIMKOMY CTUJHO 3aKIIOYUTENBHOro ne-
pyoaa GapoKKO”. B NOAMEPKHYTO JNUYHOM MOAXOAE JKMBOIMCIA K TEMATHUKE HAXOIAT CBOE
BBIPA)KCHME CTPEMIICHUA (B pe3yabTaTe JMAACKTUUYECKON NEPEMEHBbI, CBA3AHHON O€3yClIOBHO
¢ TeéM, 4T0 Maynab6epy OTHOCHICS K NO3JAHEMY NEPHMOAY OAPOKKO), KOTOPHIE YK€ BHIpa3u-
TEJIBbHO BBIXOAAT 3a TPAJMUMOHHBIE IPaHu >Xxuponucu 6apokko. Ha nepeanmni mnaH BbICTY-
1121I0T HOBBRIE BO3MO>KHOCTM PELICHUA MCIOJNB30BAHMA KPacOK M JIMPU3M XYJAOKHMKA; YKe
B CyOBEKTMBHOCTM TOAXOAA HAMEYAETCA POMAHTM3M M HEPEJIMIMO3HOCTb UCKYCCTBA 19 B.
ABTOp OYE€pKa YKA3bIBAET 3TM NPOTHMBOPEUMBLIC YEPTHl TBOPYECTBA JXMBOMMUCUA HE TOJNBKO
B- €0 MOHYMCHTAJbHOM TBODYECTBE (AHANMM3MPYA (DPECKM BTOPOi IOJIOBMHBI 50-Xx rOAOB
B BeHrepckom Illiomere u B MOpaBCcKOM KpOMEDXKMIKE), HO M B MMHMATIOPAX, B 3Ha-
MEHMTRIX 3CKM3ax MayapOepya, penmMruo3Has TEMaTUKa KOTODBIX CTaHOBMJIAChb OWEHb HACTO
TOJIBKO IIPEAJIOTOM JJIf ABTOPCKUX 3MOLMM.

Oxono 1770 r. B TBOpPYECTBE Maymn6epua — nof BiAMAHMEM ITpOCBELIEHMA NEPMOAA Npa-
pnerus Mapun-Tepeaun u Mocuda II-ro — HacTynuia TEHAEHLNMA B CTOPOHY KJIACCHIUIMA,
310 cKopee cBOeoGpa3HasA NONBITKA IPUMUPEHUA GapOKKO ¢ Kiaccuiuu3MoM. Bonce crporoe
ocdopmrenne XyAROXKECTBEHHOM CTPYKTYDPhI CONPOBOXKAAETCH OINPEACTCHHBIM M3MCHEHMEM
TEMATHUKM B CBA3M CO CTPEMIEHUAMM PEGPOPMATOPCKOro KaTONMMLM3Ma 31m0xu [TpoceeIeHus.
Tlpou3BeneHnsi, KOTOpbIE ABNAIOTCA PE3YILTATOM 3TOr0 KOMIIPOMMCCR, JMLUMAINCh, OJHAKO,
HECMOTDA Ha CBOX0 GECCMOPHYIO LEHHOCTb, 06pPA3HOM CHJIBI NPERIUECTBYIOIIMX PaBOT XKUBO-
nmyucua. B HUX y>Ke TakiKe HEeT TeX EAMHUYHBIX YEPT, KOTOPBIC ABJAJMCD B MPEALIECTBYIOLICM
TBOpUYECTBE Maynpfepua BEIPAXKEHMEM SMAHCHNAIMM >KMBOIMCLA M KOTOPHIE YIKC ONepe-
JXanu UCKyccTBO GoJsiee MO3AHETO OBLIECTBEHHOTO MEPUOAA.

ITepepog O. Kuwnyosa
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