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Martin Knoller — der Freskant

Von Bruno Bushart

,Hier kann, hier mu8 ich mir Ehre machen”, habe Martin Knoller bei
seinem ersten Besuch in Neresheim erklart!). Dal es ihm gelungen ist, be-
weisen nicht zuletzt die immensen Summen, die die Nachwelt bis zum heu-
tigen Tage fiir die Erhaltung seines Werkes aufgewendet hat. Georg Dehio,
gewi8 einer der niichternsten Kritiker deutscher Malerei des 18. Jahrhun-
derts, stellt Knoller sogar das Zeugnis aus, in Neresheim kaum weniger
Bedeutendes geleistet zu haben als der Architekt Balthasar Neumann
selbst?),

Vielleicht ist es dieser einhelligen Hochschitzung zuzuschreiben, daf} die
Neresheimer Fresken iiber allgemeine Wiirdigungen hinaus bisher wissen-
schaftlich kaum bearbeitet wurden. In Wirklichkeit reiht sich Frage an
Frage, sobald man sich eingehender damit beschiftigt. Der gegenwirtige
Zeitpunkt ist allerdings kaum geeignet zu endgiiltigen Antworten, da die
Originale seit Jahren durch die Geriiste dem Blick entzogen sind und die
dadurch allein mogliche Nahsicht ebensowohl zu Fehlurteilen, als auch zu
neuen Einsichten fithren kann. Auflerdem mangelte dem nach langem Zo-
gern zusagenden Autor die Mufle, um das bekannte historische und kunst-
historische Material in wiinschenswerter Sorgfalt zu studieren, geschweige
denn bisher unbekanntes aufzustobern. Anderes, so die Angaben zum Werk-
prozefs oder zur Ikonographie der ,Christuskirchen”, wucherte ihm unter
den Fingern zu langatmigen Spezialuntersuchungen aus, ohne Anspruch auf
erschopfende Behandlung des Themas stellen zu kénnen. Auch sein Beitrag
muf daher als vorldufig betrachtet werden in der Hoffnung, wenigstens das
Interesse an diesem erneut geretteten Kunstwerk zu foérdern, denn — um ein
andres Wort Dehios abzuwandeln® — die Freskomalerei Europas, nicht nur
Deutschlands, hat weniges, was sich damit messen kann.

1) Popp, S. 55. Der Anspruch geht auf den ehemaligen Neresheimer Konven-
tualen und spéteren Pfarrer von Druisheim, Karl Nack, zuriidk, der in sei-
nem Manuskript vom 22. Juli 1810, ,Beytrige zur Kunst- und Lebens-
geschichte des H. Martin Knollers” (Kopie bei Dipauli, 5. 501—505), zahl-
reiche wohl als authentisch zu betrachtende Einzelheiten aus Knollers Neres-
heimer Zeit berichtet.

2) G. Dehio, Handbuch der Deutschen Kunstdenkmiler, III, Berlin 1936, S. 338.
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1. Die Situation

Daf8 Martin Knoller aus Mailand im Herbst 1769 den Auftrag erhielt,
Balthasar Neumanns Kirchenbau in Neresheim auszumalen, ist keineswegs
selbstverstindlich. In der engeren und weiteren Umgebung des schwibi-
schen Reichsstiftes gab es genug Kiinstler, die dafiir ebensowohl, wenn nicht
eher in Betracht gekommen wiren. Zwar waren seit Neumanns Tod schon
16 Jahre vergangen, doch lebten noch einige Freskanten, die in seinen Bau-
ten tdtig waren. G. B. Tiepolo freilich, Neumanns souveridner Partner in der
Wiirzburger Residenz (1750—1753), war am Spanischen Hof festgehalten
und J. E. Holzer, der Freskant der Klosterkirche in Miinsterschwarzach, 1740
bereits in jugendlichem Alter gestorben. Die Neresheim unmittelbar voran-
gehende Ausmalung der Wallfahrtskirche Vierzehnheiligen, die ebenfalls
erst nach Neumanns Tod fertiggestellt wurde, fiihrte Joseph Appiani von
Mainz aus. Urspriinglich war dafiir, wie fiir das nach Neumanns Plinen
erweiterte Neue Schlo in Meersburg, Johann Wolfgang Baumgartner aus
Augsburg vorgesehen, der indessen 1761 bereits starb®).

Im nahen Augsburg genoff Matthius Giinther als Direktor der Reichs-
stddtischen Kunstakademie noch immer hohes Ansehen®. 1752 hatte er
Neumanns Kippele iiber Wiirzburg freskiert, selbst die Ausmalung der an-
schlieBenden Gnadenkapelle wurde ihm 1778 wieder iibertragen. Fiir Neres-
heim hitte thn auch seine jahrelange Titigkeit am Stuttgarter Hof ab 1754
empfehlen kénnen, um so mehr als Neumann fiir die dortige neue Residenz
ebenfalls Entwiirfe geliefert hatte. Selbst in Miinsterschwarzach hatte er
1740 ein Fresko ausgefiihrt. Da er Holzers kiinstlerischen Nachlaf erwor-
ben hatte, galt er den Zeitgenossen als dessen legitimer Nachfolger. Noch
1763 wiederholte er Holzers Kuppelfresko von Miinsterschwarzach ziemlich
wortlich in Rott am Inn, wenngleich in dem harteren, linear ausgeprigten
Stil seiner Spatphase.

Als weitere Konkurrenten von Rang mochten Gottfried Bernhard Gtz aus
Augsburg in Betracht kommen, der 1770 noch zur Ausschmiickung der klas-
sizistischen Stiftskirche Solothurn berufen wurde, oder der ,Academicus
Romanus” Joseph Wannenmacher aus dem schwibischen Tomerdingen, wohl
der entscheidende Maler bei Johann Christian Wenzingers Ausstattung von
Stiftskirche und Bibliothek in St. Gallen*®). Dieser Hinweis verdient um so
weitere Beachtung, als der seit 1767 regierende Fiirstabt von St. Gallen ein
leiblicher Vetter des Neresheimer Reichsprilaten war®. Auch das schwi-

3) A. Himmerle, Die ehem. Kloster- und Wallfahrtskirche zu Bergen bei Neu-
burg a. D. ..., Sammelblatt des Historischen Vereins Eichstdtt, XXI, 1906,
S. 65. Die Bewerbung erfolgte am 17. November 1750.
81. — B. Bushart, Augsburg und die Wende der deutschen Kunst um 1750,
Festschrift Werner Grof, Miinchen 1968, S. 287 ff.

4) H. Gundersheimer, Matthdus Giinther, Augsburg 1930, S. 45 ff., 50 f£., 55 ff.,

4a) J. Duft, Die Stiftsbibliothek Sankt Gallen, Konstanz-Lindau 1961, S. 35.

5) vgl. den Beitrag von Paulus WeiBenberger in dieser Festschrift S. 271 ff.
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bische Reichsstift Ottobeuren hatte sich fiir seine prichtige Kirche 1760—1764
zwei namhafte Freskanten aus der weiteren Umgebung, die Vettern Johann
Jakob und Franz Anton Zeiller aus dem nordtirolischen Reutte, verpflichtet.
SchlieBlich — allein um die Runde der nichstliegenden Moglichkeiten abzu-
schlieBen — mufl des Malers Johann Baptist Enderle gedacht werden, nicht
nur, weil er in derselben Nachbarstadt Donauwdrth lebte wie der Maurer-
meister Johann Baptist Wiedemann, der spitestens seit 1759 die Vollen-
dung des Neresheimer Kirchenbaues leitete, sondern vor allem wegen seiner
anerkannt giinstigen Arbeitspreise.

Letzterer Punkt wird nimlich von alters her als ein Vorzug gerade Knol-
lers in Anspruch genommen. Bei der angespannten finanziellen Lage des
Klosters, die auch fiir die Ausfiihrung der Kuppeln in Holz statt Stein ver-
antwortlich gemacht wurde, lag die Notwendigkeit eines vorteilhaften Kon-
traktes mit dem Maler auf der Hand. Die Berichte versiumen nicht zu be-
tonen, daB Knoller auch nicht den dritten Teil dessen verlangt habe, was
andere bei weit geringerer Meisterschaft gefordert hitten®. Der ausbezahlte
Betrag belduft sich auf 15 ooo fl fiir sieben Kuppeln, 3000 fl fiir die Archi-
tekturmalerei sowie Trinkgelder, Spesen und Geschenke in Héhe von mehr
als 2500 fI9. Als Enderle 1772/74 drei Jahre hindurch in Mainz die Augusti-
ner- und die Ignatiuskirche ausmalte, erhielt er insgesamt 1850 fl, den zehn-
ten Teil von Knollers Salir also, wobei er im Gegensatz zu diesem die
»theure Zehrung” fiir sich und seine Mitarbeiter selbst zu bezahlen hatte®).
Paul Trogers Fresken im Dom zu Brixen, fiir die er ab 1748 drei Sommer
benétigte, kosteten einschlieflich der Ornamentmalereien, der Ausgaben fiir

6) Popp, 5. 58. — Die Nachricht geht auf den ehemaligen Neresheimer Konven-
tualen K. Nack zuriick, der 1810 berichtet (Dipauli 504): ,Neresheim, fiir
dessen Ausmalung ein anderer berithmter Maler fl. 100 ooo forderte”. Diese
zundchst unverbindlich anmutende Nachricht gewinnt an Glaubwiirdigkeit
durch eine Bemerkung W. Heinses im Tagebuch seiner italienischen Reise
iiber seinen Besuch bei Knoller in Mailand am 15. August 1783: ,Er (Knol-
ler) eiferte stark mit einem gewissen Guglielmi, den er fiir einen geschick-
ten Manieristen hilt ...” (W. Heinse, Simtliche Werke, Bd. VII, Leipzig,
1909, S. 325.) Die einzige Gelegenheit einer solchen Konkurrenz zwischen
Knoller und dem romischen Maler Gregorio Guglielmi (1714—1773), einem
erklirten Verichter aller deutschen Kiinstler und Gegner von Mengs, den
er einen ,dummen Jungen” schalt, konnte die Ausmalung von Neresheim
geboten haben. Guglielmi, der neben Tiepolo zu den begehrtesten italieni-
schen Wanderkiinstlern seiner Zeit gehorte (Rom, Neapel, Turin, Wien,
Dresden, Berlin), lebte 1766—1768 in Augsburg, wo er die Stadthduser der
Bankiers Liebert (Schaezler-Palais) und Koepf (zerstért) ausmalte. Von hier
aus kdnnte er Verhandlungen mit Neresheim aufgenommen haben. Seine
Preise zéhlten zu den hochsten seiner Zeit. (Vgl. K. Garas, Gregorio Guglielmi,
Acta Historiae Artium, IX, Budapest 1963, S. 269 ff.)

7) Popp, 5. 56, 58. — Weiflenberger S. 122 ff., S. 218, Anm. 35.

8) K. L. Dasser, Johann Baptist Enderle, Weissenhorn 1970, S. 128.
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Reisen, Farben, Kost und Logis sowie fiir 4—5 seiner Mitarbeiter insgesamt
10 ooo fl?). Selbst Tiepolos Spitzenpreis fiir seine dreijahrige Tatigkeit in
Wiirzburg betrug mit 26 ooo fl, davon 3000 fl Douceurs und 1000 fl Reise-
geld, keineswegs das Dreifache der Forderung Knollers!?). Fiir die Fresken
in Vierzehnheiligen erhielt Appiani die bescheidene Summe von 3500 fl'1).
Die Vettern Zeiller nahmen in Ottobeuren bei groferem Arbeitsumfang samt
Hochaltarbild und sechs Altarblittern insgesamt 16 go4 fl, nach anderer
Quelle sogar nur 15 ooo fl ein'®. Von einer Einsparung durch Knoller kann
um so weniger die Rede sein, als dieser spiter sogar noch seine Olskizzen
fiir die Fresken dem Abt um gutes Geld zu verkaufen verstand. Die finan-
ziellen Fihigkeiten des Malers scheinen iibrigens den Zeitgenossen nicht
verborgen geblieben zu sein, denn schon in einer 1796, zu seinen Lebens-
zeiten also, erschienenen Biographie Knollers heifit es: ,Seine Arbeit l4ft
er sich meistens wohl bezahlen und darin thut er nicht unrecht, weil seine
Werke verhiltnismifig einen groferen Werth besitzen.”13)

Bedenkt man vollends die weite Entfernung zwischen Mailand und
Neresheim, je nach Reiseweg bis zu 600 km, und die damit verbundenen
Schwierigkeiten verschiedenster Art, so fragt man sich zu Recht, warum das
abgelegene Hirtsfeldkloster ausgerechnet auf diesen teuren Kiinstler ver-
fallen muBte. Knoller zihlte 1769, obgleich fiinfundvierzigjihrig, keines-
wegs zu den internationalen Stars wie Tiepolo, Guglielmi, Mengs oder
selbst noch der greise Carlo Carlone. Im deutschsprachigen Gebiet war er,
von zwei Tiroler Auftragen in Anraf und Volders abgesehen, als Freskant
bislang unbekannt, als Altarbildmaler allenfalls in dem oberbayerischen
Benediktinerkloster Ettal vertreten. Sein dortiges Chorfresko bestand wahr-
scheinlich eben erst auf dem Papier, als ihn der Neresheimer Abt und sein
Prior auf dem Wege zur Visitation des Klosters Fiissen am 29. Mai 1769

9) W. Aschenbrenner — G. Schweighofer, Paul Troger, Salzburg 1965, S. 218 ff.

10) Th. Hetzer, Die Fresken Tiepolos in der Wiirzburger Residenz, Frankfurt/M.
1945, S. 51.

11) K. Sitzmann, Kiinstler und Kunsthandwerker in Ostfranken (Die Plassen-
burg, Bd. 12), Kulmbach 1957, S. 16. Vgl. auch H. Stiive, Quellen zur Pla-
nungs- und Baugeschichte von Vierzehnheiligen 1699—1772, Historischer
Verein Bamberg, 108. Bericht 1972, S. 150, 154, 155 a, 157. (Frdl. Mitteilung
von H. Reuther, Berlin.)

12) P. Magnus Bernhard, Beschreibung von Kirche und Kloster Ottobeuren,
1864: 15 780 fl. — H. Schnell, Ottobeuren, 4. Aufl,, Miinchen 1062, S. 26:
16 go4 fl. — Vgl. auch P. Aegidius Kolb, Ottobeuren und die Maler-Familie
Zeiller, Festschrift Norbert Lieb, Miinchen 1972, 5. 316 ff.

13) J. G. Meusel, Neue Miscellanea artistischen Inhalts, 1796, 5. 244.

14) Weilenberger S. 121. Der Eintrag in die ,Kloster-Chronik 1755—1773" zum
26. Maius 1769 lautet: ,Eben heut nachmittag hat Reverendissmus cum
P. Priore eine rais nacher Etal angetretten, um allda sich wegen der malerey
in der Kirchen zu erkundigen”. Nachtrigliche Einfiigung: ,und hernach auch
zu gleich ein ... negotium visitationis in fyssen den 3ten Juni anzufangen”
(Stadtarchiv Augsburg, Neresheim Nr. 89 ¢, fol. 63 v.).
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aufsuchten'®). Vor allem hitten innerhalb dieses weiten Radius in Wien mit
Maulbertsch, in Miinchen mit Wink, in Stuttgart mit Guibal, in Koblenz
mit Januarius Zick hinlidnglich viele und anerkannte Propagandisten der
neueren Kunstrichtungen zur Disposition gestanden, falls dieser Punkt eine
entscheidende Rolle bei den Verhandlungen gespielt haben sollte. War es
demnach ein Zufall oder sein Verhandlungsgeschick, das dem Tiroler aus
Mailand den lukrativen Auftrag in Neresheim verschaffte, oder gibt es
andere Erkldrungen dafiir?

2. Der Maler

Martin Knoller wurde am 8. November 1725 in Steinach am Brenner als
Sohn eines Dorfmalers geboren'®). Wo er die erste Ausbildung erhalten hat,
ist nicht gesichert. Spitere Autoren haben seine Jugendzeit mit widerspruchs-
vollen und legenddren Angaben geschmiickt. Als historischer Kern bleiben
eine Lehrzeit — nach Anfangsunterweisung durch den Vater — bei dem
Innsbrucker Maler Ignaz Pégl, einem gliubigen Schiiler des spateren Wie-
ner Akademiedirektors Paul Troger, und das Studium an der Wiener Kunst-
akademie. Dort wird er zum Jahre 1751 in die Matrikel eingetragen als
»+Knoller Martin von Steinach in Tyrol, ein Mahler”. Zuvor schon hatte er
wahrscheinlich in Salzburg und vielleicht in Brixen als Gehilfe bei Troger
gearbeitet. In der Kunstakademie beteiligte er sich, wie ein Zeugnis vom
10. Mérz 1752 bestitigt, fleiffig am Unterricht, vor allem an den Studien
nach dem lebenden Modell und am Zeichnen nach der Antike. Diese beiden
Hauptforderungen der klassizistischen Reformatoren der Wiener Akademie
galten dort demnach schon um die Mitte des 18. Jahrhunderts, wenn auch
noch nicht in der farben- und traditionsfeindlichen Einseitigkeit der spate-
ren Jahrzehnte. Am 26. Oktober 1753 erhilt Knoller den zweiten Preis im
alljahrlichen Wettbewerb der Akademie mit dem Bild ,Heilung des blinden
Tobias”. Der erste Preis war seinem Landsmann Christoph Unterberger
zugesprochen worden. Damit stand der iiblichen Laufbahn eines mehr oder
minder angesehenen ,Historien- und Freskomalers” in der Provinz, wie sie
die Wiener Akademie zu dieser Zeit in grofer Zahl entlieR, nichts mehr
entgegen. Sein gesichertes erstes Opus als Freskant in Anraf im Pustertal
von 1754 scheint diese Tendenz zu bestitigen.

Um so iiberraschender ist Knollers Wanderung nach Italien. Freilich
folgte er in dieser Hinsicht zunzchst nur dem Beispiel zahlreicher Maler aus
Stiddeutschland und Osterreich!®). Auch Troger hatte einige Jahre dort ver-
bracht, desgleichen die Vettern Zeiller oder die Schwaben Esperlin, Holzhay,
Kraus, Kuen, Wannenmacher, Wengner und andere mehr. Von ihnen allen
unterscheidet sich Knoller durch den Eifer, mit dem er sich der Reform der

15) Biographische Angaben nach Weingartner, S. 7 ff.

16) Ein Brief des jungen Malers Johannes Baumgartner, der 1735 mit einer
kaiserlichen Pension in Rom bei Trevisani und P. Bianchi studierte, schildert
die Existenzschwierigkeiten eines damaligen Stipendiaten. Vgl. J. G. Meusel,
Neue Miscellaneen artistischen Inhalts, Leipzig 1797, 5. 633 ff.
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Kunst verschrieb. Die einzelnen Stationen dieser Konversion brauchen uns
hier nicht zu beschiftigen. Auf einen ersten romischen Aufenthalt ab 1755
folgte 1758 eine Reise nach Neapel. Im gleichen Jahre noch ging er im Auf-
trag des Grafen Karl Firmian, mit dem er spitestens seit Neapel in Verbin-
dung stand!”), zum ersten Mal nach Mailand. Dort malte er den Palazzo
Vigoni, den Firmian als der neue &sterreichische Gouverneur der Lombardei
gemietet hatte, sowie den Palazzo Litta aus. Ob der Eintritt in den engeren
Kreis der Reformatoren um Johann Joachim Winckelmann erst nach 1760
wihrend seines zweiten Romaufenthaltes erfolgte, 148t sich aus den erhal-
tenen Werken allein schwerlich ableiten. Wahrscheinlich stand er schon frii-
her in Rom mit seinem Landsmann und Wiener Akademiegefihrten Chri-
stoph Unterberger sowie dem Wiener Maler Anton Maron in Verbindung.
Maron, der spitere Reformator der Wiener Kunstakademie, gehorte seit
1756 als Hausgenosse, seit 1765 als Schwager zur nichsten Umgebung des
Anton Raphael Mengs, wihrend Unterberger erst 1758 dessen Mitarbeiter
wurde. Gleichzeitig mit Knoller hielt sich Winckelmann in Neapel auf, wo
auch er die Bekanntschaft des Grafen Firmian machte. Die freundschaft-
lichen Beziehungen zwischen Knoller und Winckelmann hingegen, die durch
drei Briefe aus freilich spiterer Zeit belegt sind, mégen bis in die Zeit der
Hausgemeinschaft Winckelmanns mit Mengs 1755 zuriickreichen.

DaR in Knollers ersten italienischen Arbeiten von solchen Beziehungen
kein Niederschlag zu finden ist, besagt wenig, da sich die Lehren Winckel-
manns nicht sofort und zunichst keineswegs schulbildend auf die Praxis der
Kunst auswirkten. Ein spiirbarer Wandel &8t sich frithestens fiir seine
zweite romische Periode ab 1760 nachweisen, als Mengs Italien schon seit
mehreren Jahren verlassen hatte. Den Anfang bilden bezeichnenderweise
die Altarblitter, die Knoller im Auftrag des Grafen Firmian fiir das Klo-
ster Ettal malte. Da R. Baumstark dariiber soeben eine ausfiihrliche Unter-
suchung veroffentlicht hat'®), kénnen wenige Stichworte geniigen.

Firmian hatte sich als einstiger Schiiler der 1711 gegriindeten adeligen
Ritterakademie im Kloster Ettal bereit erklirt, zwei Altarblitter fiir die dor-
tige neue Kirche zu stiften. Das erste kiindigte er im Brief vom 19. Juni
1762 dem Abt Bernhard mit den aufschluBreichen Worten an, dieser Altar
wiirde ,nicht nach dem heutigen Geschmack, sondern nach denen Regulae der
wahren Kunst errichtet”!®), Das Bild stellt die Enthauptung der hl. Katha-
rina dar und trdgt die Signatur: ,Martin Knoller Tirol. fecit Romae 1763.”
Welches Gewicht ihm damals beigemessen wurde, geht daraus hervor, daf
es zusammen mit Knollers zweitem Bild, dem Martyrium des hl. Sebastian

17) Eine Abbildung des damals entstandenen Gruppenportrits, das den Grafen
mit seinem Gefolge und Knoller zeigt, bei J. Ringler, Die barocke Tafel-
malerei in Tirol, Innsbruck 1973, Bd. II, Nr. 184.

18) R. Baumstark, Martin Knollers Altarblitter fiir Kloster Ettal, Miinchner
Jahrbuch der bildenden Kunst, III. Folge, XXV, 1974, S. 175 ff.

19) Weingartner, S. 59. Vgl. R. Hoffmann, das Marienmiinster zu Ettal im
Wandel der Jahrhunderte, Augsburg 1927, Taf. XLVIL.
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von 1765, vor der Absendung nach Ettal einige Zeit in Rom ausgestellt
war. Wihrend man dem izlteren Werk ,einige wenig bedeutende Fehler”
nachweisen zu kénnen glaubte, entging das Sebastiansblatt nach Knollers
eigener Aussage ,aller Kritik oder Aussetzung”®?). Vergleicht man beide
mit dem wenig ilteren Bild des Korbinianaltars von Johann Jakob Zeiller
in Ettal?), so wird Firmians Ankiindigung verstindlich: Konzentration der
Handlung auf wenige Figuren unter Verzicht auf Nebenszenen, historische
Treue in Vorgang und Schauplatz, zeichnerische Genauigkeit und plastische
Durchbildung der Formen, eine aufgelichtete Farbskala mit weichen, ver-
triebenen Ubergéngen verleihen Knollers Bildern — bei aller Verbundenheit
mit der Tradition — einen bislang unbekannten Grad nachpriifbarer Rich-
tigkeit und feierlicher Wiirde. Freilich handelt es sich dabei um graduelle
Unterschiede: gegeniiber Knollers spiten Altarblittern etwa in Gries bei
Bozen fiigen sich die Arbeiten fiir Ettal durchaus dem seitherigen Spiel-
raum der Barockmalerei ein.

Dennoch ist es fraglich, ob die beiden Ettaler Bilder geniigt hitten, um
den Mailinder — seit 1765 spitestens Firmians offizieller Hofmaler — als
den Freskanten der Neresheimer Kirche auszuweisen. Mit Ettal hatte Ne-
resheim von seiner Struktur und Landsmannschaft her wenig zu tun. Das
Kloster gehorte zur bayerischen, Neresheim zur schwibischen Kongregation
des Ordens. Von speziellen Beziehungen der beiden Kl&ster ist nichts be-
kannt, die allgemeinen diirften zur Begriindung nicht ausreichen. Vor allem
war von dem Ettaler Chorfresko, wie erwihnt, zur Zeit des Besuches der
beiden Neresheimer Emissionidre am 26. Mai 1769 sicherlich noch nichts zu
sehen. Knoller konnte bestenfalls Skizzen oder Vorzeichnungen aufweisen,
vielleicht auch vom Geriist aus eine Probe seiner Kunst vorfithren. Daf8
man in Neresheim die Fresken gekannt hitte, die Knoller 1766 — wahr-
scheinlich wieder auf Firmians Empfehlung — in der Servitenkirche Volders
gemalt hatte, ist nach Lage der Verhiltnisse ebenso unwahrscheinlich wie
eine direkte Beziehung Neresheims zu Firmian. Knoller kénnte den Neres-
heimern jedoch in Ettal seine Skizzen fiir Volders vorgezeigt haben, die sich
damals zweifellos noch in seinem Besitz befanden2?). Von Knollers kiinst-
lerischen Absichten erlaubten sie vielleicht sogar eine genauere Vorstellung
zu vermitteln, als die Ausfithrung im Kirchenraum. Es ist sogar denkbar,
daB der Neresheimer Prilat und sein Prior jhre Reise von Ettal nach Fiissen
ausdehnten, um Volders zu besichtigen. Das alles dndert jedoch nichts an
der Frage, auf welchem Wege Neresheim an Knoller oder Knoller an Ne-
resheim gekommen war?®).

20) Popp S. 39.

21) Datiert 1761. Vgl. P. Fischer, Der Barockmaler Johann Jakob Zeiller und
sein Ettaler Werk, S. 50, mit Farbabb.

22) Jetzt Sammlung Wilhelm Reuschel, Bayer. Nationalmuseum Miinchen, aus
der Sammlung des Joseph Schépf in Stift Stams. Vgl. W. Reuschel (und
G. Woedkel), Die Sammlung Wilhelm Reuschel, Miinchen 1963, Nr. 20,

2122,
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3. Der Auftraggeber

Die Frage geht iiber an den Auftraggeber, Reichsprilat Benedikt Maria
Angehrn®. Sein Lebenslauf bis zur Fortfithrung des Kirchenneubaus seines
Vorgingers 14t keine Schliisse zu auf aufergewthnliches Kunstverstind-
nis. Weder die Herkunft aus der St. Gallener Dienerfamilie in Hagenwil,
noch der Besuch der Klosterschule St. Gallen oder der Dillinger Universitit
konnte dafiir besonders giinstige Voraussetzungen bieten. Immerhin war es
hauptsichlich seine scharfe Gegnerschaft in baulichen Angelegenheiten ge-
wesen, die ihn die Abdankung des bisherigen Abtes erzwingen und als
Vierunddreifigjihrigen am 24. Juni 1755 dessen Nachfolge antreten liefi.
Zur Ironie seines Schicksals gehort es, daff ihm wegen des Kirchenbaus, der
auch seine ganze Regierungszeit ausfiillte, dieselben Vorwiirfe zuteil wer-
den sollten. Aufler Zweifel steht jedoch sein leidenschaftliches Engagement
fiir diese Aufgabe. Daf8 er freilich schon als junger Pater ,zu der jetzig
herrlichen Neuen Kirche (wie zu den meisten der von ihm aufgefiihrten
Bauten) den Grundrif und Hauptgedanken so verfertigt, dafl derselbe bei
Neumann alle Approbation gefunden”, wie eine spite klgsterliche Quelle
wissen will*¥, 148t sich weder belegen noch mit Neumanns Selbstbewuft-
sein in Einklang bringen. Auch die Notiz im Personenverzeichnis des Reichs-
stifts, das die Handschrift des P. Urbicus Faulhaber, Angehrns zeitweiligem
Prior und Reisebegleiter nach Ettal zeigt, ,ecclesiam novam aedificavit et
saltem ad usum perfecit”®®, erlaubt es nicht, Angehrns Anteil am Kirchen-
bau zu prizisieren.

Anders steht es mit Angehrns erwiesenen Eingriffen in die Bauausfiih-
rung nach seinem Regierungsantritt. Die Kuppeln der Kirche wurden in
Holz statt in Stein gewdlbt, ihre Hohe reduziert, die lichtspendende Laterne
im Zeitraum der Mittelkuppel aufgegeben. Als Begriindung wurden finan-
zielle Einsparungen und eine bessere Akustik ins Feld gefiihrt. Sicherlich
keine Einsparung aber bedeutete die verstirkte Ausladung des durch-
gehenden Hauptgesimses, die nach Angehrns Zeugnis grofenteils einer
Zeichnung Knollers folgte?®). Der Verzicht auf seitliche Fenster in den
Querschiffen, der Abbruch der vier Hochaltarsiulen an der Chorwand, der

23) Nach seinen grofien Freskoauftrigen in Neresheim (1770—1775), Gries-
Bozen (1772/73), Miinchen (1773/74) blieb Knoller bis 1783 in Mailand, wo
er vornehmlich Paldste ausmalte. 1775 wurde er Ehrenmitglied der Akade-
mie in Mantua, 1791 Mitglied der Akademie in Wien. 1783, 1788, 1802 wei-
tere Aufenthalte in Gries, 1784 und 1786 in Ettal, 1785/86 in Innsbruck.
Von 1790 bis 1794 in Wien, dann bis zu seinem Tod am 24. Juli 1804 wie-
der in Mailand. 1792—1803 Professor an der dortigen Akademie.

24) Weilenberger S. 92. Dort auch die weitere Baugeschichte der Kirche, dsgl.
bei G. Neumann, Neresheim, Miinchen 1947.

25) In: Ein Personal-Register des Klosters Neresheim, o.]., Stadtarchiv Augs-
burg, Neresheim Nr. 89, fol. 32 v.

26) WeiBlenberger S. 117, 240 (Anm. 61).
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Ersatz des plastischen Stucks im Gewdlbebereich durch Scheinmalerei, das
puritanische Weiff der Wandzone mit ihrem spirlichen farblosen Stuck-
dekor, das alles wurde von Angehrn selbst angeordnet?”. Das Ziel ist un-
verkennbar: Trennung von Gewdlbe- und Wandzone, wobei ersterer allein
die Farbe zusteht. Selbst die spitere Ausstattung durch Altire, Kanzel,
Gestiihl und Orgel muflte sich noch diesem Diktat unterwerfen. Die gerin-
gere Hohe der Mittelkuppel und der Verzicht auf die Laterne kamen der
Ausbildung einer einheitlichen Gewdlbeschale zugute, dhnlich den iibrigen
Flachkuppeln. Das vorkragende Gesims und die tiefe, ebene Fensterbank
im Obergaden anstelle der nach unten abgeschrigten®®) begiinstigten die
bessere Ausleuchtung des Gewdlbebereiches und seiner Malereien.

Es gibt zu bedenken, daB es sich bei diesen MaBnahmen zumeist um
— freilich radikale — Konsequenzen einer Entwicklung handelt, deren An-
finge schon zu Lebzeiten Balthasar Neumanns einsetzten. Die Tendenz zur
Aufteilung der Gewdlbezone in mehrere Kuppelrdume, die sich nur an den
Réndern beriihren, 148t sich in dem Planmaterial ebenso verfolgen wie die
allmihliche Ausbildung der Wandzone als kontinuierliches Geriist kraft-
voller Pfeiler bzw. Sdulen mit abschlieBendem Horizontalgesims. Schon in
Neumanns spiaten Entwiirfen verstirkt sich die Verschiebung des Rhyth-
mus zwischen den dicht aufeinanderfolgenden, gleichmifigeren Wandkom-
partimenten und den weitergespannten Kuppeln, die den Eindruck des aus-
gefiithrten Baues heute noch bestimmt. Man kann diesen Vorgang als ,Be-
ruhigung, Klirung, Vereinfachung, Monumentalisierung oder Riickwendung
zum Seinshaften und Absoluten”2?) umschreiben, man kann auch einen
~lebendigen Hauch antiken Geistes”3") darin verspiiren, jedenfalls verbin-
den Angehrn mit Neumanns vorklassizistischer Klassik so tiefe Gemein-
samkeiten, daff die kiinstlerische Kontinuitit, fiir den Innenraum wenig-
stens, trotz der Ausfithrung ,gleichsam in Knechtsgestalt”3!) besser gewahrt
blieb, als etwa in Vierzehnheiligen, wo die Gewdlbezone samt der Rokoko-
ausstattung eine empfindlichere Anderung gegeniiber Neumanns Absichten
bedeutete.

Bei der Frage, auf welchem Wege Angehrn die ,Regulae der wahren
Kunst” dem ,heutigen Geschmack” in der Malerei vorzuziehen gelernt
habe, st6B8t man, ob mit oder ohne Neumann, auf den Hof des Herzogs
Carl Eugen von Wiirttemberg??). Nirgendwo in Deutschland hatte die neue
Kunstlehre frither — noch vor Wien — und fester Wurzel zu schlagen ver-
mocht als in den Residenzen Stuttgart und Ludwigsburg. Carl Eugen, der

27) G. Neumann, Neresheim, Miinchen 1947, 5. 162 (Querschiffenster). — Wei-
Benberger, S. 101, 108, 109, 121.

28) G. Neumann, a.a. 0., S. 162.

29) G. Neumann, a. a. O., 5. 131/132.

350) M. Hauttmann, Geschichte der kirchlichen Baukunst in Bayern, Schwaben
und Franken 1550—1780, Miinchen-Berlin-Leipzig 1921, S. 214.

31) G. Dehio, Geschichte der Deutschen Kunst, Bd. III, Berlin-Leipzig 1926,
5. 371,
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schon 1753 in Rom mit Pompeo Battoni, einem der Viter der klassizisti-
schen Reformbestrebungen, und mit Mengs in personlichen Kontakt ge-
kommen war, berief an seinen Hof nach anfinglicher Bevorzugung Augs-
burger ,, Ausldnder” wie Bergmiiller, Mages und vor allem Matthius Giin-
ther, zunehmend Kiinstler romischer Prigung. Nicolas Guibal, Adolf Har-
per, Friedrich Wilhelm Beyer, alle etwa gleichen Alters wie Knoller, gehrten
mit diesem zum engeren Kreis um Winckelmann und Mengs. Guibal war
sogar Hausgenosse von Mengs gewesen, unter dessen Anleitung er seine
ersten Arbeiten fiir Stuttgart schuf. Zusammen mit Pierre Francois Le-
jeune, der Rom schon 1753 verlassen hatte, bestimmten sie nach des Her-
zogs Willen das Gesicht der 1761 gegriindeten Académie des Arts in Stutt-
gart. Nach deren Eingliederung in die Hohe Carlsschule 1770 wurde das
klassizistische Ideal zur offiziellen Kunst des Landes bis tief in das 19. Jh.
hinein.

Die traditionell guten Beziehungen Neresheims zu Wiirttemberg ent-
wickelten sich unter Carl Eugen zu einem geradezu freundschaftlichen Ver-
hiltnis®®), Der Abt und seit 1767 Reichsprilat bedurfte der Fiirsprache des
Herzogs bei seinem jahrelangen Prozeff um die Reichsunmittelbarkeit des
Klosters. Dafiir bemiihte sich Angehrn um die kirchliche EheschlieBung des
Herzogs mit Franziska von Hohenheim und um die Seelsorge fiir die Ka-
tholiken am Hof und im Herzogtum. Wiederholt berichten die Klosteranna-
len seit 1763%) von wochenlangen Aufenthalten des Abtes am herzoglichen
Hof und von Besuchen des Herzogs in Neresheim, wobei auch die neue
Kirche besichtigt wurde. Zweifellos kamen dabei Probleme der baulichen
und malerischen Fertigstellung ins Gesprich, und es darf als sicher gelten,
daf der Herzog aus seinem kiinstlerischen Credo keinen Hehl machte.
~Dem erlauchten Urtheile Seiner Durchlaucht des regierenden Herzogs von
Wiirttemberg Karl Eugen zufolge soll diese Kirche nach jener zu St. Blasien
im Schwarzwald die schonste in Deutschland sein”, heif$t es im Manuskript
einer Beschreibung des Reichsstifts Neresheim von 1789%%). Gleichgiiltig, ob
Carl Eugen selbst Knollers Namen kannte — einen Beweis dafiir gibt es
nicht —, so war dieser sicherlich Knollers Stuttgarter Studienkollegen seiner

32) Zu Herzog Carl Eugen vgl. B. Pfeiffer, Die bildenden Kiinste unter Herzog
Carl Eugen, in: Herzog Karl Eugen von Wiirttemberg und seine Zeit, Bd. II,
Esslingen, 1909, S. 618, 619, 621, 674, 687, 715, ferner W. Fleischhauer, Die
Kunst der Hohen Carlsschule, Ausstellungskatalog ,Die Hohe Carlsschule”,
Stuttgart 1959, S. 56 ff. und B. Bushart, Augsburg und die Wende der
deutschen Kunst um 1750, Festschrift Werner Grof8, Miinchen 1968, S. 290 ff.

33) Weillenberger, S. 92, ferner P. Weilenberger, Die Abtei Neresheim und
Wiirttemberg um die Wende des 18./19. Jahrhunderts, Schwibische Heimat
23, Stuttgart 1972, S. 234 ff. (mit weiterer Literatur).

34) Kloster-Chronik vom Juni 1755 bis zum 8. October 1773, Handschrift von
P. Urbicus Faulhaber, Stadtarchiv Augsburg Nr. 89 ¢, fol. 23 (1763), fol 36,
34, 44 (1766), fol. 45 (1767), fol. 54 (1786), fol. 63, 66, 68, 69 (1769).

35) Neresheim 1789, fol. 6 v, dhnlich fol. 40.
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rémischen Jahre in Erinnerung. Auch Beziehungen des Herzogs zum &ster-
reichischen Statthalter der Lombardei sind denkbar. Fiir einen Freskoauf-
trag vom Umfang des Neresheimer aber konnte nach Erfahrung und An-
sehen aus diesem Kreise damals iiberhaupt nur Knoller in Betracht kom-
men. Auch die Vertrautheit mit den Ideen und Zielen des frithen Klassizis-
mus, die allen Baumafnahmen Angehrns den Stempel aufdriickt, 18t sich
am zwanglosesten mit seinen Verbindungen zum Stuttgarter Hof und ins-
besondere zum Herzog erkldren.

Nicht weniger aufschlufreich ist die Tatsache, daB Angehrn Knollers
Nachfolger in Neresheim, den Stukkator und spiteren Baudirektor des
Reichsstiftes Thomas Scheithauf, der fiir die Stukkaturen wie auch fiir die
Ausstattung ab 1776 verantwortlich zeichnete, vom Stuttgarter Hof iiber-
nahm. Zu seinem Gutachten iiber die Besichtigung des Kirchenumbaus in
Neresheim vom 24. November 1775 verfehlt Scheithauf nicht als ,Zeich-
nungsmeister und Mitglied der herzogl. wiirdtenbergischen Accademie zu
Stuttgardt” zu firmieren®*®). Auch die 1792, zu seinen Lebzeiten, in Neres-
heim erschienene Festschrift zur Einweihung der Kirche betont, Scheithauf
habe sich hauptsichlich ,an dem herzogl. Wiirtembergischen Hofe” gebil-
det??). Wihrend aber dem Dirigismus des Abtes in Thomas Scheithauf ein
williges, kiinstlerisch wenig selbstindiges Werkzeug zur Verfiigung stand,
wuflite Knoller von Anfang an seine Selbstindigkeit zu behaupten. Zwar
deuten mehrere Indizien darauf hin, dal auch der Maler zumindest bei
dem ikonographischen Teil seines Werkes weisungsgebunden war, seine
kiinstlerische Leistung aber resultiert allein aus seiner eigenen, fast un-
erschopflichen Gestaltungskraft.

4. Der Auftrag

Am 23. November 1769 wurde zwischen dem ,Hochlsbl Reichs-Stift Ne-
resheim” und dem ,Hochedelgebohrenen Herrn Knoller Kunsterfahrensten
Mahler” folgender Akkord geschlossen®®):

1. Versprechet ebenerwehnter Herr Knoller die Hiesige Neue Kirchen
durchaus, was die ganze Fresco-Mahlerey anbelanget, nach seiner er-
probten Kiinste auf das Beste zu mahlen, und Hiezu

2. die Farben, und andern Bediirfnisen auf eigene Kosten Beyzuschafen:
Wohingegen

3. Hiesiges Hochlobl: Reichs-Stift demselben m 15 fl od(er) drey Tausend

Ducaten KreysmiBigen cours dafiir zu zahlen

. Thme Herrn Knoller, so lang die Arbeit dauret, den Convent-Tisch, und

. die Kost fiir einen Bedienten zu reichen: auch

. Demselben die reis-Késten von Mayland Hiehero, und von Hier nacher

Mayland einmalen zu vergiiten zugesaget hat.

Oy 1 B

36) Weilenberger, 5. 221.
37) Neresheim 1792, S. 120.
38) Popp S. 55f. Faksimile des Vertrags in: Knoller.
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Der Vertrag wurde in zwei gleichlautenden Exemplaren ausgefertigt und
vom Prilaten sowie vom Maler unterschrieben. Von Details wie Anzahl,
Grofle und Themen der Fresken, Kontraktskizzen oder Arbeitsterminen ist
darin nicht die Rede. Vergleichbare Akkorde, etwa Paul Trogers fiir den
Dom in Brixen vom 23. Mirz 1748 oder Maulbertschs fiir den Lehensaal in
Kremsier vom 10. Mirz 1759, sind in diesen Punkten ausfiihrlicher und ge-
nauer?®), Offenbar war man in Neresheim von vornherein bereit, dem Ma-
ler moglichst freie Hand zu lassen.

Ein zweiter Vertrag vom 17. Juni 177149 bezieht sich auf ein Sonder-
gebiet, das damals meist nicht in die Zustindigkeit der Freskanten, sondern
der ,Quadraturisten” fiel. Knoller verpflichtet sich darin, auch die ornamen-
tale Malerei bis zur Héhe des Hauptgesimses herunter zu iibernehmen. Er
bestitigt,

»1. alle ornamenta bis auf das Hauptgesims sowohl was die Mahlerey, als
vergolden belangend, zu verfertigen oder verfertigen zu lassen: auch
2. alle hierzue benéthigte Farben, ohne die geringste Ausnam auf seine
Kosten anzuschaffen. Wohingegen
5. Hiesiges Reichs-Gotteshaus demselben fiir sothane arbeit Sechs Hun-
dert Ducaten, mithin nach dem Schwibischen Creyf Current fues drey
Tausend Gulden. Dann
4. daf8 bediirftige Gold zum vergolden zu zahlen, auch
5. Jenen personen, die derselbe zu dieser arbeit bedarf, Kost, Trunk und
Logis ohnentgeltlich zu reichen versprechet.”

Wiederum fehlen Detailangaben iiber Art und Umfang der ornamen-
talen Malerei. Die Mbglichkeit der Ubertragung an Dritte ist ausdriicklich
eingeschlossen. Die Register fiihren einen eigenen ,Ornamenta Mahler” de
Medicis fiir die Jahre 1771—1774 auf, der zum Abschied am 16. Oktober
1774 24 fl Trinkgeld erhilt, ferner den ,Zierardmaler” Joh. Bapt. dal
Moro#),

Knollers Auftrag bestand demnach aus den Freskogemilden der sieben
verschieden grofen Kuppeln sowie den verbindenden Ornamentmalereien
bis zur Hohe des Gesimses herab. Dafiir erhielt er — ohne Trinkgelder und
»Douceurs” — 3000 Dukaten oder 18 ooo fl. Unterstiitzt wurde er von sei-
nem ,Mahlereylehrner” Joseph Schépf aus Imst, seinem ,Schueler” Mat-
thius Ruef aus Volders, ferner von Johann Jakob Mettenleitner aus Grof3-
kuchen, dem ,Zeichnungsmeister” und ,Sprachmeister” (Dolmetscher) Jo-
hann Georg Schmid von Augsburg und den beiden genannten italienischen
Architektur- bzw. Ornamentmalern?t).

Der Ablauf der Arbeiten ldfit sich genau rekonstruieren. Vom 22. Juni
bis zum 26. September 1770 malte Knoller das ,Abendmahl” in die Gst-
lichste Kuppel. Der Zeitpunkt ist auch durch ein ungedrucktes ,Carmen

39) Vgl. Anm. g9 und K. Garas, Franz Anton Maulbertsch, Wien 1960, S. 243,
Dokument XIX,

40) Popp S. 58.

41) Weilenberger S. 124, 218.
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Epicum” belegt, das der Ohmenheimer Pfarrer E. D. Mayer 1775 verfafite.
Es handelt ,De Prima Cuppa Basilicae Novae Imper: Monasterii Neresheim
Coenam Domini Repraesentante: Quae Anno 1770, adeoque primo Adven-
tus sui anno a Praenob: Diio Martino de Knoller. .. depicta. .. est”, von
der ersten Kuppel der neuen Kirche des Reichsklosters Neresheim mit dem
Abendmahl, die von Martin von Knoller im Jahre 1770, dem ersten nach
seiner Ankunft, ausgemalt wurde?®®.

Anfangs Juni bis 7. September 1771 folgte die nichste Kuppel mit der
Auferstehung Christi. Das Fresko trigt die Signatur: Martin Knoller Fec:
1771. In der bestehenden Form handelt es sich wohl um eine Kopie anldfi-
lich der Restaurierung des Freskos im Jahre 1828 durch Th. Biilau, um auf
der gegeniiberliegenden Seite die Signatur des Restaurators anbringen zu
konnen. Der Wortlaut entspricht der urspriinglichen Signatur, die sich
rechts des Sarkophages befunden hatte%3).

Die Hauptkuppel mit rund 200 Figuren bei 23 m Linge und 21 m Breite
benstigte zwei Sommer, vom 24. Juni bis 11. September 1772 und vom
22. Juli bis 22. September 1773. Die Ankunft des Malers notiert die Klo-
sterchronik zum Jahre 1772 mit den Worten: ,Die ... (das Datum fehlt)
Junii ad nos felici aura pervenit Dominus Knoller maioris fornicis picturam
SS. Trinitatis adorationem exprimentem incipiens”4%. Der Hauspoet Mayer
widmete auch diesem Werk ein lateinisches Gedicht von 260 Versen Lange,
das heute noch gute Dienste leistet bei der Identifizierung des dichtbevil-
kerten Heiligenhimmels*®). Der Maler wird darin als ,magnus Apelles”
gepriesen. Knollers Frau, die ihn mit einigen Kindern in diesem Sommer
begleitet hatte, erhielt zum Abschied vom Abt ein Tischzeug im Werte
von 50 fl.

Auch die zeitliche Reihenfolge der restlichen Kuppelmalereien liBt sich
rekonstruieren. 1774 hielt sich Knoller nur drei Monate, vom 2. Juli bis
16. Oktober, in Neresheim auf, 1775 hingegen vom 13. Mai bis Anfang
November, also fast doppelt so lange. Auf diese offenbar besonders um-
fangreichen Arbeiten diirfen jene beiden Skizzen bezogen werden, von de-
nen Knoller in seinem Brief vom 7. Februar 1775 an den Abt berichtet, er
sei ,sehr begierig, diese beide in das werkh zu stéllen, umb den effect in
groBen zu sehen, weillen diese inventionen ganz frembdte seien ausgefal-
len”4%). Die Forschung seit J. Popp erblickt darin die Skizzen fiir die ,Dar-
stellung im Tempel” im siidlichen Querschiff und fiir die dstliche Mittel-

42) Weilenberger S. 121 ff. — Eine Abschrift des genannten Carmens verdanke
ich P. Norbert Stoffels, Neresheim.

43) Laut Gutachten von Dr. H. Kiihn, Miinchen 20. 3. 1973, ist es nach der
Analyse der Pigmente und Bindemittel ... wahrscheinlicher, daf8 Knoller
die Inschrift ,selbst versetzt hat” (Abbildung der Signatur in ,pro Neres-
heim”, Heft 4, Aalen, o. J., S. 20).

44) Stadtarchiv Augsburg Nr. 8g ¢, fol. 73.

45) Knoller S. 45 ff. (mit Faksimile zweier Seiten).

46) Popp S. 68.

‘Faf. 35

Taf. 36

Taf. 37
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schiffkuppel mit ,Jesus im Tempel”. In beiden Fillen handle es sich um
Architekturen, ,iiber deren perspektivische Wirkung an Ort und Stelle
Knoller trotz seines Kénnens nicht sicher war“4?). Nachdem aber das Quer-
schifffresko gegeniiber der Skizze keine nennenswerten Probleme der Aus-
fithrung aufweist — die Komposition ist lediglich in die Breite gezogen —,
mufl man die Briefstelle mit den beiden Kuppeln des Mittelschiffs verbin-
den. Sie allein arbeiten mit grofem Aufwand an Architekturmotiven und
komplizierten Verkiirzungen. Bei ihnen war eine von den Skizzen her
schwerlich vorauszuberechnende rdumliche Wirkung zu erwarten. Der Zeit-
aufwand von sechs Monaten fiir beide Mittelschiffkuppeln entspricht genau
den je drei Monaten Arbeitszeit fiir die zwei gleich groflen Kuppeln im
Chor. Auch vom technischen Ablauf her leuchtet ein derartiges kontinuier-
liches Arbeiten von Kuppel zu Kuppel eher ein als die bisherige hypothe-
tische Folge. Das Monogramm AS auf dem Korbboden des Hindlers in der
Eingangskuppel besagt nichts iiber deren Datierung. Auf Joseph Schopf,
der bis 1774 in Neresheim mitarbeitete, 1a8t es sich nun einmal nicht be-
ziehen. Wie man es erkliren soll, muff offenbleiben. Hingegen gewinnt die
Angabe K. Nadcks von 1792, Joseph Schopf habe die kleine Gruppe der
Miitter, die Kinder an der Hand fithren, im Fresko der Darstellung im
Tempel gemalt, bei dieser Datierung erneut an Glaubwiirdigkeit®).

Fiir die gesamte Arbeit bendtigte Knoller 21 Monate und 17 Tage inner-
halb von sechs Jahren*). Zum Abschluf schenkte ihm der Abt am g. August
ein silbernes Tafelservice fiir acht Personen zum Wert von 2055 fl, das der
Augsburger Goldschmied Georg Ignaz Baur angefertigt hatte. Vor der Ab-
reise wurde ein groBSes Fest gefeiert, wobei Knoller noch einmal als , Alter
Apelles” besungen wurde. Als Reiseentschidigung erhielt er auflerdem die
volle Summe von 500 fl. Der Abt schrieb am 25. Oktober 1775 an den Gra-
fen Firmian nach Mailand einen Dankesbrief, in dem er seiner Befriedigung
iiber Knollers Arbeit Ausdruck gab®®): ,Euerer Excellenz Hof-Mahler H.
Knoller hat nun die hiesige Kirchen-Mahlerey mit meiner und meines gant-
zen Reichsstift ohnaussprechlicher Zufriedenheit vollendet. Grofie Kenner,
welche von Zeit zu Zeit hiehero gekommen, haben Ihme mit Uns die Ge-
rechtigkeit widerfahren lassen, daff selber eine Arbeit verfertigt, welche
wegen der Kunst und Fleif nicht genugsam belobet werden kann und
welche ihres gleichen keine im hiesigen Lande hat, und auch nicht Einer zu
finden wire, welcher in dem Ausdrucke, Composition, Zeichnung, Colorit
etc. etc. nur einen Fihler gefunden, ohnerachtet in denen 7 Kuppeln et-
welche hundert Persohnen, ville Architectur, Landschaften und derley sachen
auf das beste angebracht sind. Die Kunst in der Optic war den meisten gar
ohnfaflich, da die gantze Fresco-Mahlerey in der Nihe die nemliche Feine

47) WeiBlenberger S. 122 f. Ahnlich Weingartner S. 22, 136.

48) Reichsstift 1792, S. 132.

49) Reichsstift 1792, S. 121. — Popp S. 70. — Weilenberger S. 123,
50) Popp S. 70, WeiBenberger S. 124.
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und Schonheit, wie in der Ferne die nemliche Grofe hat, wie selbe in der
Nihe zu sehen und nicht um einen Zoll sich auf einer distanz von hundert
und mehr schuch verkleinert und noch iiber dies war der umgang mit sel-
bem ohne hochmuth oder einbildung und also der angenemmste und das
tagliche spriichwort: Nur keine Zeit verlohren. Und eben dieses und noch
mehr anderes ist, welches Euerer hochgrifl. Excellenz genugsam zu verdan-
ken mich auflerstande setzet.”

Fiir die unverwiistliche Arbeitskraft Knollers in diesen Jahren spricht,
da er von Neresheim aus im Herbst 1773 und im Frithjahr 1774 fiir
5300 fl das riesige Fresko ,Mariae Himmelfahrt” im Miinchner Biirgersaal
malte. Dariiber hinaus arbeitete er jeweils im Frithjahr 1771, 1772 und
1773 in der Benediktiner-Klosterkirche Gries bei Bozen, wo er ein grofles
Fresko im Langhaus und je ein kleineres im Chor und iiber der Orgel aus-
fiihrte. In Neresheim hinterlie8 er ein Ulgemilde mit der Kreuzigung und
ein Portrat des Abtes. Auch spédter nahm er an der Fertigstellung der Neres-
heimer Kirche lange regen Anteil®!). Von Mailand aus schickte er am 16. De-
zember 1775 dem Abt Zeichnungen fiir Kapitelle und Baluster, am 10. Fe-
bruar 1776 ,Gedankhen zu denen Saullen oder Pilaster unter den Musikan-
ten Chor” (Orgelempore), am 13. April desselben Jahres schlieflich einen
Entwurf fiir die Kanzel mit dem Bemerken ,Es ist ein Gedankhen und keine
Zeichnung”. Die Ausmalung der fiinf kleineren Kuppeln unter der Orgel-
empore, deretwegen Knoller im Sommer 1784 im Zusammenhang mit sei-
nen spateren Arbeiten in Ettal noch einmal nach Neresheim kam, unterblieb
wegen Geldmangels. Skizzen, die damit in Verbindung gebracht werden
kénnten, kennen wir nicht.

5. Die Ausfiihrung

Uber Knollers Arbeitsweise in Neresheim sind wir wohl unterrichtet
dank des reichen Materials, das an verschiedenen Orten erhalten blieb. Bei
eingehender Priifung freilich stellt es sich heraus, daf der angenommene
Werkablauf — von der fliichtigen ,Erstlingsskizze”®?) iiber exakt ausgear-
beitete Zeichnungen, Detailstudien und Kartons einschlieBlich der modell-
haften Olskizzen bis zum abschliefenden Fresko — der Korrektur bedarf.
Die einzelnen Glieder des Arbeitsvorgangs wollen sich, in herkémmlicher
Weise geordnet, nicht zur Kette zusammenfiigen. Fiir eine andere Anord-
nung freilich reicht das Material auch nicht mit Sicherheit aus, so daf
manche Fragen vorerst offenbleiben miissen.

Daf8 Abt Benedikt Maria dem Maler vor dem VertragsabschluR vom
23. November 1769 seine neue Kirche gezeigt hatte, um ihn auf Anzahl,
Format und Themen der auszufithrenden Fresken zu verpflichten, steht
auBer Zweifel. Der Wortlaut des Vertrags enthilt zwar keine Angaben dar-

51) Weilenberger S. 125, 133, 134, 223, 226, 228.
52) Hammer S. 430 ff.
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iiber, aber die Geschlossenheit des Bildprogramms setzt eine einheitliche,
sorgfiltig durchdachte Konzeption voraus. Um so merkwiirdiger mutet es
an, da8 die frithesten Zeugnisse des Werkprozesses von solcher Ortskennt-
nis nichts merken lassen. Die erste Arbeitsphase bilden nimlich, sofern der
Materialbestand nicht triigt, die Olskizzen, nicht etwa die Zeichnungen.

Fiir jede der sieben Neresheimer Kuppeln blieb eine Olskizze vom For-
mat eines mittelgrofen Galeriebildes erhalten®). Bildpaare, wie die Dar-
stellung im Tempel und die Taufe Christi, Tempelreinigung und Lehre im
Tempel, weisen jeweils iibereinstimmende Mafe auf, was ihre gleichzeitige
Entstehung bestdtigen mag. Analog zur Ausfithrung sind die kleinsten die
Olskizzen fiir die querovalen Fresken der Querschiffarme (7o X 100 cm),
doch deutet nur die Darstellung im Tempel einen Bezug zur &rtlichen
Situation an. Die Olskizzen der beiden — leicht querovalen — Mittelschiff-
fresken sind mit 105 X 105 cm gquadratisch. Nur die leicht gedriickte Kreis-
form des Bildausschnittes nimmt auf die Ausfiihrung Riicksicht. Die gleich
grofe Olskizze des Abendmahls (105 X 105 cm) kiimmert sich weder um
die Form des Freskos noch um seinen Ort iiber der durchfensterten, licht-
reichen Apsis. Sie verlegt das Abendmahl in einen nichtlichen, kubischen
Innenraum, wihrend die Chorkuppel eine hell erleuchtete Rundkomposi-
tion erfordert. Ahnlich kraf ist der Unterschied zwischen dem kreisformi-
gen Fresko und der querrechteckigen Olskizze (93 X 113 cm) der Auf-
erstehung. Das gestreckte Hochoval der Mittelkuppel kiindigt sich zwar in
dem Hochrechteck der Olskizze an (128 X 105 cm), doch ohne Bezug zur
ringférmigen Anordnung der Figuren in der Ausfithrung.

Der Hauptunterschied zur Vorzeichnung wie auch zum Fresko besteht in
dem verinderten Bildcharakter der Olskizzen. Daf sie nur jenen Ausschnitt
zeigen, ,der in der Diagonalansicht, fiir die die Bilder berechnet sind, ge-
sehen werden kann“®¥), trifft nicht zu. Eigentiimlich ist vielmehr, da sie
sich — weithin unabhingig vom Bildausschnitt der Ausfithrung in Diago-
nalansicht — auf die Komposition der Zentralgruppe bzw. Zentralgruppen
konzentrieren, jedoch in bewuft bildmdRiger Darstellung. Die perspektivi-
schen Verkiirzungen sind gemildert — besonders bei der Austreibung im
Tempel —, anstelle der Untersicht dominiert die Aufsicht in Augenhdhe.
Die Gruppen schliefen sich dichter aneinander, ordnen sich straffer dem
Bildzentrum zu. Bewegungen, Ausdruck und Gebirde wirken spannungs-
reicher und dramatischer, nicht zuletzt dank der lebhaften Hell-Dunkel-
Kontraste und der wirmeren Farbigkeit. Auf die speziellen Bedingtheiten
der Freskotechnik wird keine Riicksicht genommen. Die Bilder geben sich
als autonome Gemailde, nicht als vorbereitende Skizzen. Es sind echte , Vor-
bilder”, Erstfassungen der Themen, doch nicht in skizzenhafter Andeutung,
sondern in fertiger Ausarbeitung.

53) Abbildungen und Beschreibung der Skizzen bei Martin Knoller, Maler,
S. 15 ff. — Weingartner S. 240 ff., Nr. 6, 8, 13, 14, 16, 17, 19.
54) Popp S. 76, WeiBlenberger S. 129, Weingartner S. 136/137.
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Selbstverstiandlich sind diese Olskizzen nicht spontan niedergeschrieben,
sondern das Ergebnis eines mehrstufigen zeichnerischen Vorbereitungspro-
zesses. Von den anzunehmenden ersten Gesamtentwiirfen hat sich im Falle
Neresheim nichts erhalten. Ein Skizzenblatt mit drei unbekleideten Figuren
in den Sammlungen des Stiftes Stams wird als Entwurf fiir zwei der Wich-
ter links und den Schlafenden rechts des Sarkophages auf der Olskizze zur
Auferstehung Christi zu beanspruchen sein®. Die Beschrinkung auf Umrif3
und Muskulatur, die wiihrend der Arbeit vorgenommenen Korrekturen und
die Fliichtigkeit der Andeutung erweisen die Zeichnung als Hilfsmittel zur
Klarung einer Detailfrage. In der Ausfithrung wurde die eine Gruppe in die
rechte Hilfte der Komposition verlegt. Eine der Figuren muflte gedreht wer-
den, neue kamen hinzu. Diese Anderungen wurden einer eigenen Olskizze,
ebenfalls in Stams, iibertragen®®. Auf der leicht getdnten Leinwand sind
mit feinem Pinsel zunichst die Umrisse der Figuren — wieder unbekleidet —
aufgetragen. Nur die Hauptgruppe wird farbig, doch mit vollem Strich an-
gelegt. Das Fresko iibernimmt die Studie mit geringen Anderungen.

Eine grofere Olskizze’® zieht die linke Gruppe der Wachter, den Gang
der Frauen zum Grabe und die Golgathalandschaft zu einem — freilich
schlecht erhaltenen — Bild zusammen. Im Fresko riickt der Kreuzeshiigel
auf die rechte Seite, zwischen die Wichter und die beiden heimkehrenden
Gestalten. Auch die Gruppe der Frauen und die Wichter werden in der
Ausfithrung erneut verdndert.

Fiir die Gestalt des Heroldsengels auf dem Sarkophag, die in der Ol-
skizze noch fehlt, ist eine Kreidezeichnung mit Weihshung®® iiberkom-
men. Das Fresko verwendet sie wiederum mit einigen Abwandlungen, so
in der Blickrichtung, dem Gesichtsausdruck oder der Haltung der linken
Hand. Einen Sonderfall schlieflich stellt die Studie zur Siinde dar®®. Die
Zeichnung 148t mit seltener Anschaulichkeit verfolgen, wie aus der in Um-
rissen angedeuteten Aktfigur einer eilenden Frau durch starke Verkiirzung
des Korpers und Umdrehung um 180° eine Stiirzende entsteht. Eine der
Handstudien desselben Blattes scheint zwar auf den Heroldsengel zu be-
ziehen zu sein, was fiir eine spite Entstehung innerhalb des Werkprozesses
sprache. Da die Handhaltung aber ziemlich allgemein und &fters zu finden
ist — auch der Amor der Olskizze zeigt eine dhnliche —, legt die hier er-
kennbare Entwicklungsarbeit der stiirzenden Figur doch den Schluff nahe,
daB es sich um eine echte Detailstudie fiir die Olskizze handelt. Die grofse

55) Hammer S. 447, Nr. 37. — Weingartner 5. 254, Nr. 43 scheint die Eigen-
hindigkeit Knollers zu bezweifeln.

56) Weingartner S. 240, Nr. 11, Gegenstiick Nr. 1o, Vgl. Hammer 5. 450, Nr. 4,
5. Die auf Leinwand gemalten Entwiirfe konnen als Bestitigung dafiir gel-
ten, wie stark Knoller trotz seiner Bevorzugung der Zeichnung aus der far-
bigen Vorstellung heraus zu schaffen pflegte.

Heroldengel: Hammer S. 447, Nr. 34; Weingartner 5. 254, Nr. 40.
Siinde: Hammer S. 447, Nr. 36; Weingartner S. 254, Nr. 42 (,Knoller?”).

Taf. 46b

Taf. 47b

Taf. 47a

Taf. 48a

Taf. 48b
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Zahl der erhaltenen Studien und Skizzen zur Auferstehung deutet darauf
hin, dal auch die iibrigen Fresken mit dhnlicher Akribie vorbereitet waren.

So diirfen zwei lavierte Federzeichnungen in Stams als Zwischenentwiirfe
zu den Olskizzen der Tempelreinigung und des lehrenden Christus im
Tempel betrachtet werden”. Die stellenweise sichtbare fliichtige Bleistift-
vorzeichnung, die Korrekturen durch die prazisierende Federzeichnung, An-
derungen in der Komposition von der Olskizze an beweisen ihre Prioritit.
In der Austreibung aus dem Tempel sind die Figuren steiler iibereinander
geordnet als auf der Ulskizze, die sitzende Frau sollte anstelle des Kindes
einen Korb (?) neben sich haben, Christus reckt sich héher empor. Auf der
Zeichnung zum lehrenden Jesusknaben erscheinen Maria und Joseph am
rechten Bildrand, auf Olskizze und Fresko hingegen links. Dafiir verschwin-
det die zweite Stuhllehne links auf der Zeichnung, werden rechts weitere
Figuren hinzugefiigt. Christus, der auf der Zeichnung den Hohepunkt eines
von links auBen aufsteigenden, rechts jih abfallenden Figurenkeils bildete,
wird von der Olskizze an immer konsequenter als Mittelpunkt einer breit-
gelagerten Gesellschaft gesehen.

Jene beiden fliichtigen Bleistiftskizzen hingegen, die J. Hammer als Ge-
samtentwiirfe der Mittelschifffresken angesehen hatte®), sind zweifellos
Kopien der zugehérigen Olskizzen. Wie die Korrektur unten auf der Zeich-
nung mit dem lehrenden Christusknaben beweist, hatte sich der Kopist
— nach M. Weingartner vielleicht Joseph Schépf — mit dem Platz auf dem
Blatt verschitzt und muflte daher die Maria-Joseph-Gruppe links unten am
Rand, auBerhalb der nachtriglich gezogenen Kreiskontur, anbringen. Beide
Zeichnungen beschrinken sich darauf, die Grundziige der Komposition und
die Verteilung der Figuren festzuhalten. Sie zeigen die Bedeutung, die den
Olskizzen als Lehrmaterial zugemessen wurde.

Damit ist die Frage nach der Bestimmung der Olskizzen angeschnitten.
Als unmittelbare Vorlage fiir die Ausfithrung im Fresko scheiden sie wegen
der grofen Unterschiede aus, aber auch als Kontraktskizzen, als Unterlage
beim Abschluff des Kontraktes 1769 kommen sie nicht in Betracht. Es ist
zwar verlodkend, sich die sieben Skizzen gleichzeitig entstanden vorzustellen,
zumal Stil und Malweise dieser Annahme nicht gebieterisch widersprechen.
Dennoch wurden sie, entsprechend der Folge der Fresken, in groferen Ab-
stinden gemalt. K. Nack berichtet 1810, Knoller habe jedesmal die im Win-
ter verfertigte Skizze des Freskos mit sich gebracht, das er im grofien aus-
zufithren hatte®®. Da Knoller den Ausdruck ,Skizze” stets im Sinne von
Olskizzen verwendet, kénnen auch nach dem Brief vom 7. Februar 1755%)
zumindest die Tempelreinigung und die Lehre im Tempel erst wenige
Monate vor dem Fresko geschaffen worden sein. Hingegen wird die Nach-
richt, daf Knoller im Herbst 1772 eine Liste der Benediktinerheiligen nach

57) Hammer S. 432 und S. 448, Nr. 44, 50; Weingartner S. 255, Nr. 54, 56.
58) Hammer S. 432 f., 5. 448, Nr. 45, 51; Weingartner S. 255, Nr. 53, 57.
59) Dipauli 5. 502.
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Mailand mitgenommen habe, ,wie solche durch besondere Entwiirfe und
Ehrenzeichen von einand unterschieden und erkannt werden”®?, auf die gro-
Ben Vorzeichnungen zu beziehen sein. Bei der Olskizze ndmlich beschrinkte
sich der Maler auf wenige gingige Attribute, wihrend der figurenreichere
Heiligenhimmel des Freskos erst in den Zeichnungen genauer vorbereitet
wurde.

Als entscheidende Funktion der Olskizze bleibt die farbige, bildm#Bige
Erstfassung des Freskothemas. Im Falle Neresheim wurde sie als ausrei-
chend betrachtet, um das grundsitzliche Einverstindnis des Auftraggebers
zu erhalten, aber auch um diejenigen Zeichnungen, Studien und Detail-
skizzen zu erarbeiten, deren der Maler zur Ausfithrung im monumentalen
Format und der andersartigen Technik des Fresko bedurfte. Daf sie Knoller
nicht von vornherein dem Neresheimer Prilaten als Unterlage oder Be-
standteil des Auftrags iibereignete, sondern fiir sich behielt, ist fiir diese
Auffassung bezeichnend. Vielleicht stellte er sie gelegentlich seinen Schiilern
als Vorbildmaterial zur Verfiigung, etwa bei dem von Meusel berichteten
Wettbewerb in Ettal, ,wo in einer Versammlung hoher und niedriger Ken-
ner der 1. Preis zuerkannt wurde dem Herrn Johannes Keck von Inns-
bruck”#Y). Die beiden Nachzeichnungen in Schopfs Hinterlassenschaft konn-
ten aus dhnlichem AnlaB entstanden sein. Erst am 25. Mai 1786 verkaufte
Knoller dem Abt die sieben Neresheimer Olskizzen zum Preis von 750 f1%2).
Das entspricht etwa dem Preis der beiden mittelgrofen Seitenaltarblitter
von 1789 in der Klosterkirche Benediktbeuren, die 7oo fl gekostet haben
sollen®®). Noch aufschluBireicher ist der Zeitpunkt, da sich Knoller von den
Olskizzen trennte: Nachdem er seine letzten kirchlichen Freskoauftrige ab-
geschlossen hatte und weitere offenbar nicht mehr zu erwarten standen,
konnten die ,Vorbilder” zum Verkauf freigegeben werden.

Auch die drei Olskizzen fiir die Fresken in Volders (1766) verblieben
zunichst in seinem Besitz®®). Zusammen mit den Detailskizzen fiir Neres-
heim erwarb sie zu unbekanntem Zeitpunkt sein ehemaliger Schiiler Joseph
Schopf, dessen Nachlaf in Stams trotz empfindlicher Dezimierung noch im-
mer einen betrichtlichen Teil zeichnerischer Vorarbeiten Knollers bzw. Ko-
pien danach enthilt. Die beiden Olskizzen fiir Mittelschiff- und Chorfresko
in Gries (1772/73) verkaufte er dem dortigen Abt®). Aus der Grieser Kor-
respondenz geht hervor, daB er die Absicht gehabt hatte, die Skizzen seiner

60) Popp 5. 62.

61) Popp 5. 112.

62) Weiflenberger S. 125.

63) Weingartner S. 173.

64) Weingartner S. 137, 242, Nr. 20, 21. Zur Verherrlichung des hl. Augustinus
(Nr. 20) existierte 1960 eine zweite Olskizze (Ol auf Leinwand, 97 X 43,3
cm) in Stuttgarter Privatbesitz. Da sie mit der Ausfithrung ziemlich getreu,
mit Knollers Skizzenstil dagegen in ihrer Kleinteiligkeit nicht {ibereinstimmt,
darf man darin wohl eine skizzenhafte Kopie des Freskos erblicken, wie wir
sie auch von J. Keller (s.u.) kennen.
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Frau oder seinen Kindern als Andenken zu vererben®), Er betrachtete sie
als vollgiiltige Gemilde, denn ,alle seindt studiert und ausgefiehrt, dass sie
anstat skizi werden Vor Bilder angeschen werden”®), Wenn er die Ol-
skizzen zu den Altarbildern dem Grieser Abt viel billiger verkauft, als ihm
in Mailand dafiir bezahlt worden wiire — angeblich 60 Dukaten pro Stiick —,
so weil er weiff, daf das Stift ,mit gemelden gar nicht versehen ist, welches
doch der grisste Ruhm Jedes Orths ist”%), Sieben Skizzen gab er gegen
rechtschaffene Bezahlung einem franzsischen General ab%),

Das Ziel der Zeichnung dagegen ist die grofformatige, ausfiihrungsreife
Vorlage, die entweder unmittelbar oder mittels originalgrofier Kartons fiir
die Anlage des Freskos verwendet werden kann. Fiir Ettal kennen wir zwei
solche Gesamtzeichnungen, 60 X 148 cm und 60 X 1475 cm groff. Die Zeich-
nung fiir das Fresko des Miinchner Blirgersaals mifit 116 X 44 cm®™). Fiir
Neresheim blieben drei Vorlagen erhalten, davon zwei fiir das Fresko der
Mittelkuppel™, Wiihrend die grofere — 161 X 134 cm! — die dufleren Ringe
der Heiligen sorgfiiltig darstellt, die inneren nur teilweise und in Umrissen
markiert, bezieht sich die zweite (58 X 48 em) auf die Zentralgruppe. Beide
stimmen in den wesentlichen Partien miteinander und mit dem Fresko {iber-
ein. Das erste Blatt deutet sogar den gemalten Kuppelrand samt den Uber-
schneidungen der Malerei und den Ornamentmotiven an. Die Beschriftung
ist, wie bei den {iibrigen Zeichnungen, eine spitere Zutat, die Attribute
mancher Heiligen fehlen. Die Vorzeichnung mit Kreide bleibt allenthalben
sichtbar, mit der dariiberliegenden Federzeichnung und Lavierung stimmt
sie hidufig nicht iiberein.

Ahnliches gilt fiir das dritte Blatt, die Vorzeichnung der Taufe Christi,
mit 72,7 X 177,8 cm die lingste Zeichnung Knollers™. Kriftige Kreide-
schraffuren verstirken die plastische und rdumliche Wirkung. Obgleich das
Queroval des Freskos, wie in der Olskizze, nicht beriicksichtigt ist, enthilt
die Zeichnung alle fiir die Ausfithrung bendtigten Motive. Die Spuren des
Gebrauchs, besonders der Faltung, konnten darauf hinweisen, daf das
Blatt entsprechend dem jeweiligen Tagespensum zusammengelegt und als
unmittelbare Vorlage beniitzt worden war. Daf8 auch solchen Endzustinden
— meist verlorene — Detailzeichnungen vorangingen, belegt der Entwurf fiir

65) Popp S. 116.

66) Weingartner S. 143.

67) Popp S. 103. Zum Thema Olskizze vgl. B. Bushart, Die deutsche Olskizze
des 18. Jahrhunderts als autonomes Kunstwerk, Miinchner Jahrbuch der bild.
Kunst XVIII, 1960, S. 145 ff., sowie B. Bushart, Bild, Vorbild, Nachbild in
der Malerei des Barock, in: Stil und Uberlieferung in der Kunst des Abend-
landes, I1I, Berlin 1966, S. 149 ff.

68) Hammer S. 447, Nr. 23, 24, S. 449 Nr. 62. Weingartner S. 253, Nr. 26, 27,
S. 256 Nr. 71.

69) Hammer S. 447, Nr. 38, Popp S. 75, Hammer S. 448, Nr. 53. — Weingartner
S. 254 Nr. 45, 44, S. 255 Nr. 60. — Die genauen Mafe der Stamser Taufe
Christi sind nach frdl. Mitteilung von P. Norbert Schnellhammer 69,8—72,7
cm Héhe, 175—177,8 cm Breite.
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die Hauptgruppe der Darstellung im Tempel™. Wihrend Stil und Technik
mit den groffen Modellzeichnungen iibereinstimmen, stellt die Komposition
ein Zwischenstadium zwischen der Olskizze — dort kniete eine Frau zwischen
Simeon und Maria — und dem Fresko dar. Wahrscheinlich folgte auch ihr
eine grofere, ausfithrungsreife Zeichnung der gesamten Komposition, die
indessen nicht erhalten blieb.

Fiir die grofe Vorzeichnung zur Hauptkuppel kennen wir drei voran-
gehende Studien auf zwei Bldttern™), ebenfalls in Stams. Die eine stellt
Michael und die Teufel dar, die andere Petrus und Paulus, auf der Riick-
seite in schlechter Erhaltung Jakobus und Simon. Die Figuren sind als Akte
mit leichten Strichen skizziert und dann mit ziigiger Feder fixiert. Die drei
Blatter in Stams mit den getuschten Federzeichnungen der vier Evangelisten?®
hingegen konnten als Vorlagen fiir Kartons zu den Zwidkelfresken unter der
Hauptkuppel gedient haben. Die aufgezeichneten Quadratnetze weisen dar-
auf hin, daf8 die Figuren in gréferes Format iibertragen werden sollten.

Knoller beschreibt in einem seiner — nicht unbestrittenen — , Malrezepte”7)
den anschliefenden Arbeitsvorgang: ,Schon lange bevor ich etwas anfing,
hatte ich es auf Papier gezeichnet, und in der nidmlichen Groe wie das Ori-
ginal, oder wen die Sache zu grohs ist, verkleinert und mit Gitter versehen.
...Dan schneide ich von meiner Zeichnung das Stiick herab, welches ich
heute zu malen in Sinne hatte, und trage ebensoviele Gitter (auf den Putz-
grund) auf. Zeichne dann mit einem spitzigen Eisen die Umrisse entweder
in das Gitter, freier Hand hinein, oder mit den spitzigen Eisen durch das
Papier hindurch...” Solche originalgrofien ,Kartons” wurden selten der
Erhaltung fiir wiirdig befunden, sondern nach dem Gebrauch meist ver-
nichtet. In Schopfs Sammlung zu Stams befinden sich mehrere Karton-
reste mit Spuren von Durchlochung. Mit den Neresheimer Fresken scheint
keiner verbunden werden zu konnen.

Auf dieses fortgeschrittene Stadium des Werkprozesses, nicht auf seinen
Beginn, ist eine Notiz im gleichen Manuskript zu beziehen, die andernfalls
unverstandlich wire™: ,Das erste was ich that war, daff ich den ganzen
Raum iiber studierte um sowohl wegen der Wirkung des Lichtes, und we-
gen Anbringung der Hauptpunkte des Gemildes, als auch wegen nothwen-
diger Anbringung der Geriiste...” Die entscheidende Umsetzung der ge-
zeichneten Vorlage erfolgte also erst an Ort und Stelle entsprechend den
Lichtverhiltnissen und den rdumlichen Gegebenheiten. Dabei wurden zu-

70) Darstellung: Hammer S. 448, Nr. 49. Weingartner S. 255, Nr. 50.
Michael: Hammer S. 448, Nr. 40. Weingartner S. 254, Nr. 48.
Petrus und Paulus: Hammer S. 447, Nr. 39. Weingartner S. 254, Nr. 46.
Jacobus und Simon: Hammer 5. 448, Nr. 39a. Weingartner S. 254, Nr. 47.
Markus und Johannes: Hammer S. 448, Nr. 41. Weingartner 5. 255, Nr. so.
Lukas: Weingartner S. 255, Nr. 51.
Matthdus: Weingartner S. 255, Nr. 52.

71) Popp S. 124.

72) Popp S. 123.
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Taf. 61a, 61
62a, 62b, 63
6.

b,

a,

3b

374 Bruno Bushart

erst die Hauptpunkte der Komposition an der Kuppel festgelegt, danach
diese auf die Malfliche verteilt, auseinandergezogen, gefiillt oder gering-
fiigig verdndert. Selbst die aus der Nihe gut erkennbare Ritzvorzeichnung
im nassen Putzgrund stimmt nicht immer mit der Malerei des Freskos iiber-
ein?),

Es bleiben noch einige Zeichnungen zu erwihnen, die seit Hammer zu
Knollers eigenhindigen Vorarbeiten fiir Neresheim gezihlt werden. Da sie
sich einerseits durch grofles Format, aufwendige Technik (z. B. Kreide mit
WeiBerhchung), bildhafte Wirkung auszeichnen, andererseits gegeniiber
den Olskizzen Verbesserungen bzw. Ergénzungen bringen, schien an ihrer
Zuschreibung kein Zweifel angebracht. Sie stellen den auferstehenden Chri-
stus mit der Fahne, den Sturz von Satan und Siinde, die Gruppe der Diener
links und rechts des Abendmahlstisches dar™¥). Alle folgen jedoch den aus-
gefiihrten Fresken bis in die Einzelheiten der Gesichtsziige oder Hell-Dun-
kel-Verteilung. Selbst der Architekturhintergrund oder die Nachbarfiguren
sind leicht angedeutet. Partien, die auf dem Fresko der Architektur zuliebe
weggelassen werden mufSten — etwa die Fiife einiger Diener —, fehlen auch
in der Zeichnung. Diese Abhingigkeit, zusammen mit der weichen, behut-
samen Modellierung und dem Bemiihen um Wiedergabe einer Malerei mit
zeichnerischen Mitteln, schliefen Knoller als Urheber aus, zumal der harte,
ziigige, treffsichere Stil seiner eigenhindigen Zeichnungen sich damit nicht
vereinen ldft. Es handelt sich also wiederum um Kopien nach dem aus-
gefithrten Fresko, die als Vorbild und Lehrmaterial den Weg in Schopfs
Zeichnungssammlung gefunden hatten.

73) Als dringliches Anliegen sei hier die Bitte vorgetragen, die bei der Restau-
rierung der Fresken gewonnenen maltechnischen Kenntnisse iiber den Erhal-
tungszustand, das Verhiltnis des Befundes zu Knollers ,Rezepten”, die
Crenzen der Tagesschichten, Spuren von Vorzeichnung — die Ritzung ist
deutlich erkennbar —, den Anteil der Ubermalung in Secco, die Zusammen-
setzung der Farben usw. in einer ausfiihrlichen Veréffentlichung darzulegen.

74) Hammer S. 447, Nr. 33, 35, 31, 32, 46. Weingartner S. 254, Nr. 39, 41, 37, 38,
55. Abbildung der beiden Nachzeichnungen mit den seitlichen Gruppen des
Abendmahls bei Karl Setz, Neresheim, Aalen 1066, auf Vor- und Hinter-
satzblatt. Die Zweifel Weingartners zu Nr. 41 und 55 miissen in gleichem
Mafe fiir die iibrigen Blétter erhoben werden. Eine neuerdings Knoller, frii-
her J. Schopf zugeschriebene, mit den ersten drei Blittern stilistisch iiber-
einstimmende Zeichnung des Sturzes von Teufel und Siinde im Tiroler Lan-
desmuseum (T 2204, 53,7 X 75,7 cm, Kohle, weifl gehtht) ist ebenfalls nach
dem Fresko anzusetzen. Fraglich ist schlieBlich die Aktstudie eines Stiirzen-
den in Stams, fiir die Weingartner (S. 255, Nr. 55) J. Schopf vermutet.
Abzuschreiben sind von den Olskizzen bei Weingartner (S. 240 ff.) Nr. 7
(J. Keller, s.u.), Nr. 12 (Th. Chr. Windk, vgl. K. Woisetschliger, Meister-
werk der Gsterreichischen und deutschen Barockmalerei in der Alten Galerie
am Landesmuseum Joanneum in Graz, Wien, Miinchen 1961, 5. 208 mit Abb.)
und Katalog Sammlung W. Reuschel, a.a.O. Nr. 15 (Nachfolger M. Knollers,
1. A. Zoller?, vgl. Anm. 23, Nr. 23 mit Abb.).
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6. Das Bildprogramm

Die Neresheimer Kirche ist dem hl. Ulrich geweiht, doch nicht sein und
der Mitpatrone Gedichtnis, auch nicht die Geschichte des Klosters oder
andere mit Neresheim zusammenhingende Themen bestimmen das Pro-
gramm der Fresken. Ulrich erscheint nur einmal als einer der vornehmsten
Heiligen in der Hauptansicht der Zentralkuppel. Austreibung der Wechsler,
der lehrende Jesusknabe, Anbetung der Dreifaltigkeit, Taufe und Darbrin-
gung Christi im Tempel, Auferstehung und Abendmahl ergeben vielmehr
ein ausschliefliches Christusprogramm. Ungewdhnlich, doch wiirdig der er-
habenen Architektur Balthasar Neumanns, mufite es frith schon Aufsehen
erregen. Als ,Christuskirche” wurde das Gotteshaus um 1780, noch vor
seiner endgiiltigen Fertigstellung, bezeichnet?). ,Gott und Christus kommt
iiberall als das erste vor, was ins Auge fillt”, konstatiert eine ,Beschrei-
bung des Reichsstift Neresheimischen Klosters und der Kirche de anno
1789"76),

Christusprogramme sind in den Kirchen des Barock nicht alltaglich. Die
umfangreichsten stehen am Anfang. 1683/86 malte Hans Georg Asam im
Mittelschiffgewolbe der Benediktinerkirche Benediktbeuren Geburt, Taufe,
Verklirung, Auferstehung, Pfingsten und Jiingstes Gericht””. Die Abfolge
fithrt von Ost nach West, vom Hochaltar zum Eingang, dem traditionellen
Ort der Weltgerichtsdarstellungen. Zehn Jahre spiter, in Asams Fresken
der Benediktinerkirche Tegernsee, bilden Geburt, Anbetung der Konige, der
Jesusknabe im Tempel, Taufe und Verklirung die Themen, die in dem
Allerheiligenfresko der Vierungskuppel vor dem Hochaltar gipfeln™. Bei-
desmal handelt es sich um die wichtigsten Stationen des Lebens und Wir-
kens Christi in chronologischer Reihenfolge, um eine Art monumentaler
Bilderbibel dhnlich den Deckenmalereien im Salzburger Dom. Die Auswahl
der Themen, ihre Stellung innerhalb des Kirchenraumes ist nicht kodifiziert,
doch schon 1716 in Banz, wieder einer Benediktinerkirche, andert sich die-
ses Verhiltnis™). Wahrend die kleineren Fresken in bunter Folge Szenen
aus dem Leben Mariens und der Heiligen bringen, schliefen sich die grofien
zu einem einheitlichen Programm zusammen. Das Westjoch zeigt die Bekeh-
rung Pauli, die Mittelschiffkuppel das Pfingstwunder, das Joch vor dem

75) Weienberger S. 126, Vgl. P. Weillenberger, B. Neumanns Barodkmiinster
in Neresheim, Allgem. Rundschau, Miinchen 1932, S. 465 ff.

76) Neresheim 178g, fol. 8. Ebenda fol. 52: ,In allen iibrigen Kuppeln erscheint
Christus als Hauptperson.”

77) K. Mindera, Benediktbeuren, Miinchen-Ziirich 1970 S. 24. Knoller hat 1788/
89 fiir die Kirche drei Altargemilde geliefert (Weingartner S. 172 £.).

78) Weitere Christusszenen in den Seiten- und Querschiffen. Vgl. S. Geiger,
Tegernsee (Kirchenfithrer Schnell und Steiner, 1937, S. 5 ff. — M. Heim,
Kirchenfiithrer Tegernsee, Ottobeuren o. J. (1968), S. 8 ff.

79) M. Kuhn, Kloster Banz, Konigstein im Taunus o. J., S. 7 ff. — Banz am
Main (Kirchenfiihrer Schnell und Steiner) 1937, Nr. 221/222, 5. 7 ff.

Taf. 41
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Chorbogen das Abendmahl. Uber dem Hochaltar folgt das Opfer des Mel-
chisedek, iiber dem abschlieBenden Monchschor die Anbetung des Lammes
durch die 24 Altesten. Beim Verlassen der Kirche erblickt man iiber der
Orgel ein Engelskonzert, wihrend die Turmkapellen Auferstehung und
Himmelfahrt Christi enthalten. Der Weg durch den Kirchenraum fiihrt also
von der Bekehrung des Siinders iiber die Unterweisung des Christen durch
den HI. Geist zur Vereinigung mit Gott im Abendmahl und zur Anbetung
seiner Herrlichkeit. Dies entspricht nicht nur der barocken Vorstellung von
den Stufen der Anschauung Gottes, sondern auch der Folge der Riume:
Eingangsraum — Predigtraum mit Kanzel — Vorraum des Hochaltars —
Altarraum — Psallierchor, im Westen zuletzt die Uberwindung des Irdischen
in den aufragenden Tiirmen und dem Raum der Engelsmusik. Der Kern-
gedanke des Neresheimer Programms ist hier durch die Fresken Melchior
Steidls bereits vorweggenommen.

Demgegeniiber wirkt das Freskenprogramm Cosmas Damian Asams in
Einsiedeln®®) von 1724 mit Engelweihe, Abendmahl und Anbetung der Hir-
ten allgemeiner, wenngleich in der kiinstlerischen Gestaltung grofartiger
und unmittelbarer. Durch die Fresken des Franz Anton Kraus im Chor (um
1746/50), die Christi Opfer zur Erlésung der Menschheit darstellen, ergibt
sich wiederum ein vergleichbares Generalthema: die fortwihrende Offen-
barung der Liebe Gottes in der Welt. Ein reines Christusprogramm malte
C. D. Asam schon 1717—1722 in der oberpfilzischen Benediktinerkirche
Michelfeld, doch auch hier ohne Bezug zur Raumfolge®"). Nur das Abend-
mahlbild des Hochaltars weist auf das Mefopfer hin.

Von der Jahrhundertmitte an finden sich dhnliche Programme ofters —
wenngleich keineswegs so selbstverstindlich wie das Marienleben oder die
Heiligengeschichten — vor allem in Schwaben, Tirol und der Schweiz. 1763
malt Johann Weif in der Pfarrkirche Hopfgarten (Tirol) itber der Orgel das
Weltgericht, im Schiff Pfingstwunder, Kreuzigung, Vertreibung aus dem
Paradies, im Chor Himmelsglorie mit Dreifaltigkeit und Heiligen®?). In St.
Gallen, wo die Gewdlbe des Langhauses von einem Heiligenhimmel, die
Kuppel dagegen vom Weltgericht eingenommen wird, stellen die nach 1764
gemalten Deckenbilder Josef Wannenmachers im Chor ,Evangelisten, Kir-
chenlehrer und Vertreter des Alten Testamentes mit den Engeln und Erz-
engeln in der Verehrung des Namens Gottes und Christi, der Eucharistie
und des Lammes Gottes” dar®®). Ob die Freskenfolge des fiirstbischoflichen
Konstanzer Hofmalers Franz Ludwig Herrmann in der zu St. Gallen geho-
rigen Pfarrkirche Steinach am Bodensee unabhingig von Neresheim, oder
im Gedankenaustausch der geistlichen Vettern Angehrn zustande kam, mufl

80) R. Schmidt, Einsiedeln, Kénigstein im Taunus, o. J., S. 8f. — Vgl. H. J.
Sauermost, Die Stifts- und Wallfahrtskirche von Einsiedeln, Festschrift Nor-
bert Lieb, Miinchen 1972, S. 228.

81) M. Batzl, Michelfeld, Kirchenfiihrer, Miinchen 1962.

82) M. Mayer, Pfarrkirche Hopfgarten, Hopfgarten o. J.
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offen bleiben. Austreibung aus dem Tempel iiber dem Eingang, Heiligen-
glorie in der Mitte und Abendmahl im Chor lassen jedenfalls eine dhnliche
Grundkonzeption erkennen wie die im gleichen Jahre 1770 begonnene Aus-
malung von Neresheim oder die ltere von Banz8%). Schon 1762 hatte Herr-
mann in der Steinach benachbarten Pfarrkirche Niederbiiren ein verwandtes
Programm ausgefiihrt®).

Neben den — meist in Benediktinerkirchen beheimateten — Beispielen
katholischer Christusprogramme miissen die protestantischen befragt wer-
den, darf doch ihre Kenntnis in Neresheim gleichfalls vorausgesetzt wer-
den. Auch hier scheinen historische Zyklen in Art von Bilderbibeln den
Anfang zu machen, in der SchloBkirche zu Idstein®® oder — Neresheim
benachbart — in den Gemildeausstattungen und den Emporenmalereien
Augsburger Kirchen des 17. Jh.87. In der evangelischen Hofkapelle Lud-
wigsburg®®), einem prichtigen Zentralbau Frisonis, beherrscht Carlo Car-
lones Abendmahl (1720) vom Altar aus den Raum. Sein Fresko in der
Mittelkuppel (1719/20) versammelt einen veritablen Heiligenhimmel, mit
Engeln, Patriarchen, Propheten und Aposteln um die Dreifaltigkeit. Die
Fresken Lucca Antonio Colombas in den vier Konchengewdlben fiigen die
Eherne Schlange (um 1719) iiber dem Altar, die Darstellung im Tempel
(1722), den lehrenden Jesusknaben (1722) und, iiber dem Eingang, die Aus-

83) J. Griinfelder — A. Knoepfli, Kathedrale St. Gallen, Bern 1967, S. g ff.

Eine Sonderstellung nimmt das Bildprogramm der Benediktinerkirche Zwie-
falten ein, in das sich die Maler F. J. Spiegler (1747—1751), F. Sigrist (1760)
und M. von Aw (1764) sowie der Stukkator J. M. Feichtmayr teilten. E. Kreu-
zer (Zwiefalten, Forschungen zum Programm einer oberschwébischen Bene-
diktinerkirche um 1750, Diss. Berlin 1964) erblickt darin ein Abbild der
Civititas Dei des hl. Augustinus. Die Frage, inwiefern sich sdmtliche Male-
reien, Stukkaturen und Ausstattungsstiicke unter diesen allgemeinen, nach
Kreuzer jedoch sehr konkret zu verstehenden Oberbegriff einordnen lassen,
muf hier offenbleiben. AuSer Diskussion steht die weitgehende Konkordanz
von Raumbestimmung und Bildprogramm. So zeigen die Fresken Sigrists in
der Vorhalle die Vertreibung des Heliodor, den ,Marianischen Schutz iiber das
Reichsstift und Gotteshaus Zwiefalten” sowie die Bestrafung der Atalja.
Das riesige Fresko des Mittelschiffes verkiindet die Verdienste des Bene-
diktinerordens bei der Verbreitung des Marienkultes iiber die ganze Welt.
Das Kuppelbild preist Maria als die Konigin aller Heiligen. Uber dem
Chorgestiihl ist das immerwihrende Chorgebet der Benediktinerménche von
Magi dargestellt, iiber dem Hochaltar die Verleihung des himmlischen MeB-
gewandes an den hl. Bonifatius. Uber der Orgel singen die lebenden und
abgeschiedenen Ordensmitglieder das Salve Regina.

84) H. Ginter, Siidwestdeutsche Kirchenmalerei des Barock, Augsburg 1930, S.
79 ff.

85) Ginter, a.a. 0., S. 74 f.

86) W. Einsingbach, Die Unionskirche zu Idstein, Idstein 1965. — N. Werner,
Johann von Sandrart und Michel Angelo Immenraedt: Der evangelische Bil-
derzyklus der Unionskirche zu Idstein im Taunus, GieBener Beitrage zur
Kunstgeschichte, II, Gieen 1973, S. 171 ff.
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treibung der Wechsler (1723) hinzu. Versteht man die Eherne Schlange als
alttestamentarisches Vorbild fiir Kreuzestod und Auferstehung, so ist das
Neresheimer Bildprogramm hier fast vollstindig, freilich bei andrer Raum-
form, vorgegeben. Dafl Benedikt Maria Angehrn die seit 1733 dem katho-
lischen Gottesdienst eingeriumte Hofkapelle bei seinen Besuchen in Lud-
wigsburg kennengelernt hatte, steht aufer Zweifel.

Auch die fiir die Gemahlin Carl Eugens neu eingerichtete evangelische
Hofkapelle des Ludwigsburger Schlosses, der spédtere Ordenssaal, erhielt
1746 ein Christusprogramm®®), Die Dedkenbilder Livio Rettis stellen Ge-
burt, Taufe, Abendmahl, Kreuzigung, Auferstehung und Himmelfahrt
Christi, das Kuppelbild das Jiingste Gericht dar. Bergpredigt, Kreuzigung,
Jiingstes Gericht schmiicken das Tonnengewdlbe der evangelischen St.-Anna-
Kirche in Augsburg. Nach W. Schiller®® versinnbildlichen die von Johann
Georg Bergmiiller 1747 oder 1748 geschaffenen Fresken das Wesen Christi
und seine Bedeutung fiir das kirchliche Leben der Menschen. Jesus wird als
propheta, sacerdos und rex angesprochen. In der evangelischen Stadtkirche
Aalen, einem unter Beteiligung der schwibischen Reichsstddte beider Kon-
fessionen 1765—1767 errichteten Quersaalbau, flankieren Auferstehung und
Himmelfahrt das groSe Weltgerichtsfresko in der Mitte des Raumes®.
Christus am Kreuz und der Auferstandene bekrénen Altar und Kanzel
unterhalb des Mittelfreskos. Die Kiinstler sind besonders eng mit Neres-
heim verbunden. J. M. Keller aus Schwibisch Gmiind, der die Kirche nach
einem Plan des wiirttembergischen Landbaumeisters J. A. Grof8 errichtete,
verfertigte 1776 zusammen mit Scheithauf ein Gutachten iiber die Stuckie-
rung der Neresheimer Klosterkirche und lieferte 1781 Pline fiir Kloster-
bauten. Der Freskant Anton Wintergerst war Hofmaler der Fiirsten von
Wallerstein, des vormaligen Schirmvogtes des Klosters. Scheithauf aber
begegnete uns als der spitere Baudirektor des Reichsstiftes.

Am deutlichsten a8t sich die protestantische Grundtendenz solcher Chri-
stusprogramme am Beispiel der Stadtpfarrkirche in Biberach an der Rif3%02)

87) Ev. Hl. Kreuz, Emporenbilder von M. Gundelach um 1650. St.-Anna-Kirche,
Emporenbilder von J. Spillenberger und Isaak Fisches, um 1684. Ev. 5t. Ul-
rich, Wandbilder von J. Fisches d. A. und E. Ph. Thoman von Hagelstein,
1681 ff. Ehemalige Emporenbilder in der BarfiiBerkirche (zerst.). Vgl T.
Breuer, Die Stadt Augsburg, Miinchen 1958, S. 31, 18, 52.

88) W. Fleischhauer, Barodk im Herzogtum Wiirttemberg, Stuttgart 1958, S.
205 ff., 216 ff. — W. Fleischhauer, Schlofmuseum Ludwigsburg, Amtlicher
Fiihrer 1965, S. 27, 68. — R. Lieske, Protestantische Frommigkeit im Spiegel
der kirchlichen Kunst des Herzogtums Wiirttemberg, Miinchen-Berlin 1973,
S 2i5

89) W. Schiller, Die St.-Anna-Kirche in Augsburg, Augsburg 1928, S. 123, 153.

go) E.Gradmann, Die Kunst- und Altertums-Denkmale im Konigreich Wiirttem-
berg, Jagstkreis, Stuttgart 1900, S. 6 ff.

goa) N. Lieb, Stadtpfarrkirche Biberach an der Rif3, Kleiner Kunstfiihrer, Nr.
535, Miinchen 1950, S. 6, 10, 12, 15.
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aufzeigen, einer reichsstidtischen Simultankirche, die 1746—1748 unter der
Oberleitung des Malers Johann Zick modernisiert wurde. Wihrend der
Chor den Katholiken vorbehalten war, stand das Langhaus Protestanten
und Katholiken gemeinsam zur Verfiigung. Das von Zick gemalte grofe
Deckenfresko des Mittelschiffs enthilt, in lockerer Zuordnung zur Gestalt
Gottvaters in der Bildmitte, acht Szenen aus der Heilsgeschichte: Anbetung
der Hirten, Anbetung der Konige, Beschneidung Christi, Darstellung im
Tempel, Lehre des Jesusknaben im Tempel, Auferstehung, Himmelfahrt und
Pfingstwunder. Die runden Deckenfresken der Seitenschiffe berichten je
sieben Begebenheiten aus dem Wirken Christi einschlieflich einigen seiner
Gleichnisse. Unter der Orgelempore mahnen die Taufe des Hauptmanns
Cornelius, die Austreibung der Wechsler und das Gleichnis vom Pharisder
und Zollner zu Einkehr und Reue beim Betreten der Kirche. Zicks Chor-
fresko dagegen verherrlicht die Kirche. Die zwolf rahmenden Sinnbilder
mit Inschriften beziehen sich auf die Dreifaltigkeit, Maria und die Kirche.
Wihrend die Malereien in den von den Protestanten mitbenutzten Riumen
Christus als den Mittler des Heiles herausstellen, bleiben die spezifisch
katholischen Bildaussagen iiber die Kirche und Maria auf den Raum be-
schriankt, der den Katholiken allein zur Verfiigung steht.

Das Neresheimer Bildprogramm unterscheidet sich von den genannten
Beispielen in wesentlichen Punkten. Die sicben Fresken kénnen weder als
die wichtigsten Stationen der Heilsgeschichte oder des Lebens Christi gelten
— fehlen doch zentrale Themen wie Geburt, Kreuzigung oder Weltgericht —,
noch entsprechen sie den bislang iiblichen ikonographischen Rauminterpre-
tationen. Spitere Vorschldge, das Programm durch Wandreliefs in den
Querschiffen zugunsten eines kompletteren historischen Bildberichtes zu
erweitern, scheiterten offenbar am Einspruch des Bauherrn®’). Die Fresken
ordnen sich auch nicht, wie immer man ihre Reihe sehen mag, zu chronolo-
gischer Folge zusammen. Ihr Sinnzusammenhang liegt in anderen Gebieten.

Das erste bilden die Aussagen iiber Christus. Die Austreibung der
Wechsler vertritt den strafenden, das Auftreten des Zwolfjihrigen im Tem-
pel den lehrenden, die Mittelkuppel den herrschenden und verklirten, die
Auferstehung den iiber Tod und Siinde triumphierenden und das Abend-
mahl den sich hingebenden Christus. Die kleineren Fresken in den Quer-
schiffgewdlben betonen seine Doppelnatur als Sohn Gottes (Taufe im Jor-
dan) und Sohn Mariae (Darstellung im Tempel). Der leidende Jesus ist
zwar in dem iiberdimensionalen Stuckmarmorkruzifix von Scheithauf an der
Chorwand priisent, doch setzt sich dieses in seiner Materialkilte, Farblosig-
keit, Ubergrofe und statuarischen Isolierung vom Zyklus der Fresken deut-
lich ab.

Diese unvollstindige, scheinbar willkiirliche Auswahl der Themen ist
durch die Funktion der zugeordneten Riume des Kirchengebiudes begriin-
det. Die Tempelreinigung steht fiir den Eingangsraum. Der lehrende Chri-

g1) Weilenberger S. 138, Abb. yo.
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stus im Tempel charakterisiert den folgenden Kuppelraum als Predigtraum
und Ort der Verkiindigung des Wortes Gottes. Die dominierende Zentral-
kuppel symbolisiert die Universalitdt der Kirche in der Anbetung der Drei-
faltigkeit auf Himmel und Erden. Die Evangelisten in den Zwickeln iiber
den Zwillingssdulen der Vierung stellen ,die 4 Grundpfeiler der ganzen
Kirche” vor®). Die Auferstehung gehort zum Ménchschor. Das Abendmahl
verbindet sich mit der Altarstitte, wo jenes tdglich in der Messe erneuert
wird. Die Ausstattung unterstreicht diese Aussage: Das Gitter im Westen
sperrt den Eingangsraum ab, hier befinden sich auch die Weihbrunnen der
Reinigung. Der Predigtraum enthilt die Kanzel, die Binke fiir die Ge-
meinde und den Taufstein mit der Aussendung der Apostel®®). Das Thema
der Zentralkuppel nehmen die vier Altdre vor dem Sockel der Doppelsdulen
auf, deren Reliefs Heilige auf Wolken schwebend darstellen. Auch die Hei-
ligen der vier kleinen Querschiffaltire erscheinen im Fresko der Mittelkup-
pel. Der Dreifaltigkeitsaltar im nordlichen Querschiff mit dem Relief der
thronenden Dreifaltigkeit steht unter dem Fresko der Taufe Christi, der
ersten Offenbarung der Trinitit. An die Darstellung im Tempel schlieft
das Verkiindigungsrelief des Marienaltars im siidlichen Querschiff an. Die
Auferstehungskuppel iiberwolbt den Raum des Gestiihls der Monche. Das
hohe Kreuz an der Ostwand des Chores leitet optisch wie auch thematisch
iiber vom Abendmahlsbild zum Abendmahlstisch des Hochaltars. Alle diese
Ausstattungsstiicke und figiirlichen Darstellungen sind jedoch durch das
monochrome oder farblose Material und betonte Schlichtheit der Gestaltung
der Vorherrschaft der Fresken untergeordnet wie begleitende Kommentare
dem Haupttext. Jede Konkurrenz durch farbige Altarblitter, wie sie Knol-
ler schaffen zu diirfen sich vergeblich gewiinscht hatte®®), wird ausgeschal-
tet. Selbst Scheithaufs Vorschlag, wenigstens die grofien Zwillingssiulen
in der Vierung zu polieren, stief bei Angehrn auf Ablehnung?).

In Neresheim haben die Fresken damit eine in solcher Rigorositit bisher

92) Reichsstift 1789, fol. 42, dhnlich fol. g.

93) Vgl. die Bemerkung von 1789: ,Sehr gut ist [korrigiert: war] diese Vor-
stellung [das Fresko der Taufe Christi] ehedem [Zusatz] hier angebracht,
weil eben in dieser Seitenkapelle [dem nordlichen Querarm] das geweihte
Wasser fiir die Tiduflinge der Klosterpfarrei aufbehalten wird” (Reichsstift
1789, fol. 42 v). Demnach waren der Taufstein und das Fresko urspriinglich
auch rdumlich zusammengeordnet. Erst der am 28. Februar 1789 an Scheit-
hauf vergebene neue Taufstein gegeniiber der Kanzel lockerte diese Bezie-
hung, um sie zugleich im Sinne des dortigen Kuppelfreskos neu zu kniipfen.
Am 6. Februar 1789 nidmlich beschlof man, anstatt Johannes des Tdufers
Christus auf dem Postament oberhalb des Taufbeckens darzustellen, wie er
seine Jiinger in die Welt zum Lehren und Taufen aussendet (Weienberger
S. 140).

94) Nack 1810 (Dipauli 502): ,Knollers herzlichster Wunsch war immer, auch
Altarblétter in dieser Kirche zu malen; er blieb aber unerfiillt.”

05) Weilenberger S. 135.
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unbekannte Funktion iibernommen. Sie sind nicht mehr farbiger Schmuck
des Raumes dhnlich den Stukkaturen, aber auch nicht autonome, vom Raum
unabhingige Bilder. Sie dienen vielmehr dazu, die Bestimmung der einzel-
nen Ridume zu erkliren, sie zu unterscheiden und zu benennen. Damit war
zugleich ein Auftrag an den Maler iiber die Art der Gestaltung gegeben,
der uns spiter beschiftigen wird. Jedenfalls versteht man von hier aus den
Eifer, mit dem der Bauherr sein ikonographisches Programm vor allem an
die Deckenfresken delegierte. Die strenge inhaltliche Gleichung von Raum
und Bild fiihrte prompt zu Spannungen. Als sich der Abt, vielleicht auf
Dringen des Konvents, nach langem Schwanken spitestens um 1780 ent-
schlof, den Hochaltar vor dem Ménchschor unter dem Auferstehungsfresko
zu errichten, kam die gesamte Ordnung des Kirchengebiudes in Verwir-
rung®. Erst 1937/38 gelang es, den urspriinglich geplanten Zustand zu ver-
wirklichen und den Hochaltar unter das Abendmahlsfresko zuriickzusetzen.

AuBer P. Weilenberger und W. Messerer scheint bisher niemand beach-
tet zu haben, daf§ diese thematische Folge nicht nur der Ordnung der Raume,
sondern auch des MefBopfers entspricht??. Tempelreinigung als Mahnung
zur Reinigung vor dem Angesicht Gottes, Christi Lehre im Tempel als
Aufforderung zur Aufnahme seines Wortes, die Anbetung der Trinitit
durch die Chore des Himmels und der Erde®®), die Auferstehung als Folge
des Erlosungswerkes Christi und das Abendmahl als Speise der Seele, das
erinnert an die Stationen der Meffeier. Siindenbekenntnis, Lesungen und

96) Der Hochaltar war von B. Neumann ausdriicklich fiir die Chornische be-
stimmt und zunichst mit 4 grofen Sdulen dort begonnen worden (Weifsen-
berger S. 115, 122). Die Hochaltarsiulen lie Benedikt Maria Angehrn zwi-
schen dem 15. und 30. Mai 1775 abreilen (Weissenberger S. 101/102). Schon
am 3. Oktober 1774 hatte der Abt dem Stukkator Sartori die Frage vorge-
legt, ,wohin der Choraltar solle gestellt werden und was auf dessen beiden
Seiten gemacht werden?” (Weienberger S. 209, Nr. 23). Dennoch scheint
der endgiiltige Entschluf} nicht vor 1780/81 gefallen zu sein, denn noch 1779
pladierte Scheithauf dafiir, daf der Altar ,weiter gegen die Winde zu ste-
hen miisse”. Auch das Carmen Epicum de Prima Cuppa Basilicae... von
1775 (vgl. Anm. 42) bestdtigt den urspriinglichen Zusammenhang zwischen
Abendmahlsfresko und Hochaltar:

»Jam nunc ad primam se vertunt Carmina Cuppam,

quae Coenam Domini praesentat, quaeve supremo est depicta

choro, propria sibi sede, locove, nempe quia inferius

Domini quoque Coena locata est . ..”

Zur Riickverlegung des Hochaltars vgl. Zeitschrift fiir wiirtt. Landesge-
schichte, 16, 1957, S. 188 ff.

97) P. Weiflenberger, Abtei Neresheim, Neresheim 1936, S. 17. — W. Messerer,
Altdre in der Ikonologie des siiddeutschen Barock, Festschrift Norbert Lieb,
Miinchen 1972, S. 157 £.

98) Reichsstift 1789, fol. 42: ,Zunechst werden die wiirdigsten Heiligen und
dann alle iibrigen nach ihrem Range und Wiirde vorgestellt. Alle bethen an,
freuen sich und laden uns zu ihrer gemeinschaftlichen Gliickseligkeit ein.”
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Predigt, Prifation und Sanctus, Gedidchtnis der Lebenden und Verstorbe-
nen sowie Kommunion schlieBen sich in gleichem Ablauf einander an wie
die Raume des Kirchengebiudes oder die Malereien der Kuppeln. Es 1afit
sich zwar bisher nicht belegen, daf8 diese Ubereinstimmung auf eine be-
wuflte Planung zuriickgeht, die Tatsache der Ubereinstimmung indessen
kann nicht bestritten werden. 1789 jedenfalls war den Zeitgenossen dieser
Sinnzusammenhang durchaus gegenwirtig. AnldBlich der Beschreibung der
ostlichen Kuppelfresken wird die Stellung des Hochaltars, ,darauf das
Hochamt gehalten wird”, als vorteilhaft gepriesen, weil man , diese wichti-
gen Geheimnisse (der Freskodarstellungen) bei der heiligsten Handlung
dann immer im Gesicht hat. Die lebhafte Erinnerung dieser Geheimnisse
wird also nicht nur durch den Verstand, sondern auch durch die sinnliche
Vorstellung so geschirft, wie man sie bey der heiligsten Handlung, durch
welche sie erneuert werden, haben muf”®®. Das Kirchengebiude als Sym-
bol des in ihm gefeierten MeRopfers, das war fiirwahr eine revolutiondre
Interpretation des Gotteshauses.

Das Neue dieses Programms ist unverkennbar. Obgleich die Themen ein-
zeln zum Repertoire des Barodk gehsren und in Banz sogar schon Ansitze
einer raumbezogenen Gesamtschau ausgebildet sind, steht die in Neresheim
gezogene Summe unter ganz anderen Vorzeichen. Das Programm von Banz
ist aus der gliubigen Leidenschaftlichkeit barocker Mystik gespeist, Neres-
heim atmet die kiihlere Luft aufgeklirten Denkens. Im Fresko des Eingangs-
raumes von Banz greift der Himmel selbst mit unwiderstehbarer Gewalt in
das Leben des Siinders ein, in Neresheim ergeht der Appell an das Gewissen
des Eintretenden. Wo in Banz die wunderbare AusgieBung des Heiligen
Geistes dem Gldubigen die Macht des Wortes Gottes bewuft macht, ver-
weist Neresheim im Disput des Jesusknaben mit den Gelehrten auf die
Bedeutung der Heiligen Schrift. ,,Hier mufs man sich verwundern”, heif8t es
178g, ,iiber die von allen Seiten sich zudringenden Juden und Lehrer, welche
ihre einzige Aufmerksamkeit auf diesen Knaben richten, und iiber seine
Weisheit in Erstaunen gesetzt werden; aber noch mehr dient dieser Knabe
zu einem aufmunternden Beyspiele; seine ausnehmende Sittsamkeit und
Bescheidenheit, womit er die Lehrer zu fragen scheint, kann nicht anders
als Ehrfurcht und Liebe gegen die Verkiindiger des Wortes Gottes in dem
aufmerksamen Betrachter dieses Bildes erwecken.”10%)

Das Bild wird aufgerufen, den Menschen im Zusammenwirken mit dem
Wort, dem Gottesdienst und der Architektur zu belehren, zu bessern und
zu erheben. Unterweisung tritt an die Stelle der Anschauung oder gar der
Vision Gottes. Wort, Bild, Lied und Liturgie zielen auf die sittlichen und
verniinftigen Krifte des Menschen. In eindringlicher Unmittelbarkeit, die an
das Christusverstindnis der protestantischen Kirche erinnert, wird Christus
als das alleinige und wahre Vorbild des Menschen gegenwirtig gemacht.

99) Reichsstift 1789, fol. 43 v.
100) Reichsstift 1789, fol. 41 v.
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Noch der Neresheimer Berichterstatter von 1789 bestiitigt es uns: ,Weil es
weit zweckmiBiger ist, da man in dem Hause Gottes mehr Vorstellungen
von den vornehmsten Geschehnissen der Religion als von einzelnen Hei-
ligengeschichten hat, so bekommt man in der ganzen Kirche keine Ge-
schichten oder Vorstellungen eines besonderen Heiligen zu sehen als in die-
ser mittleren und grofiten Kuppel, wo sie alle gemeinschaftlich die trium-
phierende Kirche vorstellen.”109)

Spiritus rector des Bildprogramms war zweifellos Reichsprilat Benedikt
Maria Angehrn selbst in Gemeinschaft mit den aufgeschlossenen Mitglie-
dern seines Konvents. Anregungen dazu mégen aus den Kreisen der Kir-
chenreform in den Ditzesen Augsburg und Konstanz, aus der Verbindung
zu St. Gallen und zu den fortschrittlichen Benediktinerkléstern oder zum
wiirttembergischen Hof gekommen sein. Sie alle bemiihten sich um die Er-
neuerung des Gottesdienstes zugunsten besserer Verstandlichkeit, aktiver
Teilnahme der Gldubigen und Vereinfachung der Liturgie. ,Nur grofie und
von jedermann kennbare Gegenstinde” werden deshalb in Neresheim als
Themen der Malerei zugelassen'®?. Schon 1758 hatte die Baukommission
fiir die Nordtiroler Pfarrkirche Hopfgarten iibersichtliche Raumgestaltung
und Ausstattung gefordert, ,weillen zur Abhaltung deren Divina (Gottes-
dienste) vor das gemeine Volk diser form am niitzlichsten, weillen alle an-
wesende in der Kirchen auf alle 5 Altire und auf die Cantzel sehen kon-
nen”®?), Ahnliche Uberlegungen diirften den Ausschlag in Neresheim zugun-
sten der schlieBlichen Verlegung des Hochaltares niher zum Volk hin ge-
geben haben!%3), Sicherlich entspringt die eifersiichtige Sorge Angehrns fiir
die uneingeschrinkte Wirkung der Kuppelmalerei letztlich diesem Streben
nach méglichst intensiver Belehrung.

Ob auch Knoller in die Programmgestaltung eingegriffen hat, ist nicht
bekannt. Gegen eine aktive Beteiligung des Malers spricht, daf weder die
Fresken in Volders, noch in Ettal, Gries oder Miinchen eine dem Nereshei-
mer Reformprogramm entsprechende Funktion oder damit iibereinstim-
mende Thematik aufweisen. Einzig der Zyklus von sechs bis sieben Altar-
blittern, den er zwischen 1795 und 1803 fiir die Kirche in Gries malte,
nimmt das Christusthema wieder auf!%*). Entscheidend ist jedoch, da Knol-

101) Reichsstift 1789, fol. 42 1.

102) Reichsstift 1789, fol. 52 r.

103) Vgl. die Argumente fiir die Anordnung des Hochaltars in der 1768 begon-
nenen Klosterkirche St. Blasien. Bei der ersten Bausitzung wurde die Frage
erortert, ob der Monchschor vor oder hinter dem Hochaltar aufgestellt wer-
den soll. Fiirstabt Martin II. Gerbert pliddierte fiir die Voranstellung des
Hochaltars mit der Begriindung, er wiite schon, ,daff die Weltlichen die
Schwarzen nicht mehr gerne ansehen wollten” (L. Schmieder, St. Blasien,
Augsburg 1929, S. 14g). Trotzdem entschied man sich in dieser Sitzung,
den Méndchschor vor den Hochaltar zu legen, weil man es billiger und sché-
ner fand. In der Bauausfithrung schlieflich kam der Ménchschor, wie in
Neresheim, hinter den Hochaltar (J. Hoffmann, Der Siiddeutsche Kirchen-
bau am Ausgang des Barock, Miinchen 1938, S. 12).
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ler das schriftliche Konzept dieser sechs ,mysteria domini” vom Abt zuge-
schickt bekommen hatte, der zunichst iiberhaupt nicht Koller, sondern
dessen Schiiler Joseph Schépf damit beauftragen wollte. Ein dhnliches, zehn-
teiliges Altarprogramm der Stiftskirche Solothurn von 1773/78, an dem
neben Esperlin der Stuttgarter Guibal und Domenico Corvi aus Rom mit-
wirkten, 138t auf gemeinsame Anregungen der Auftraggeber schlieBen!®s).

Mit Sicherheit auf Neresheim geht das Abendmahlsfresko Josef Kellers
im Chor der Pfarrkirche Neustift im Stubai zuriick!?®). Keller kopiert im
Chor das Neresheimer Vorbild ziemlich genau, wihrend Joseph Anton Zol-
lers Pfingstwunder im Mittelschiff derselben Kirche (1772) und die Him-
melsglorie Joseph Hallers in der Vierungskuppel (1772) mit Knoller nichts
zu tun haben. Wann und wie der junge Allgiuer Neresheim kennenlernte,
wissen wir nicht. DaB er Schiiler Knollers gewesen sei, ist nicht erwiesen.
Die Neresheimer Archivalien nennen seinen Namen nicht'®”). Andrerseits
zeugt die friilhe Wiederholung in Neustift vom Ansehen des allenfalls zwei
Jahre ilteren Neresheimer Abendmahls. Die Mittelgruppe kopiert Keller
1774 ein zweites Mal in einem datierten und mit K monogrammierten Lein-
wandbild, das als eigenhiindige Skizze Knollers fiir Neresheim beansprucht
worden war'®)., Auch im Chorfresko der Pfarrkirche Pfronten verwertete
er 1780 noch einmal das Neresheimer Vorbild!®?),

Selbstindiger, doch in echter Nachfolge, hat sich Januarius Zick das Ne-
resheimer Vorbild zu eigen gemacht. Dal er Neresheim kannte, ist durch
die Nachricht seiner Ankunft als Begleiter des P. Priors von Wiblingen am
Abend des 11. August 1778 bezeugt''?). Mit dem Abendmahlsfresko iiber

104) Popp S. 102, Weingartner S. 77 ff. — Vgl. P. Siegfried Christian, Das Wir-
ken des Malers Martin Knoller fiir das ehemalige Augustiner-Chorherren-
stift Gries bei Bozen, Jahresberichte 1898/99, 1899/1900 des K. K. Stifts-
gymnasiums St. Paul.

105) F. Deuchler, Schweiz und Liechtenstein, Reclams Kunstfithrer, Stuttgart
1966, S. 670 f. Dieser 1763 begonnene, ab 1769 von verschiedenen Kiinst-
lern ausgestattete Bau 148t besonders deutlich die Uberlegenheit des Ne-
resheimer Bildprogramms erkennen.

106) R. Hootz, Kunstdenkmaler in Usterreich; Salzburg, Tirol, Vorarlberg, Miin-
chen-Berlin 1965, Abb. 5. 148. — Reclams Kunstfiihrer Osterreich, II, Stutt-
gart 1961, S. 465.

107) Auch P. Paulus Weienberger ist der Name Kellers im Zusammenhang
mit Neresheim nie begegnet (Freundl. Mitteilung vom 7. 7. 1974). In
Thieme-Beckers Kiinstlerlexikon, Bd. XX, 1927 S. 111 hingegen wird er
ohne Angabe der Quelle als Schiiler Knollers bezeichnet.

108) Ol auf Leinwand, 156 X 110 cm. Privatbesitz Miinchen (Dr. h. c. Wilhelm
Reuschel). Fiir freundliche Auskiinfte und Foto bin ich dem Besitzer zu
Dank verpflichtet. — Eine zweite, J. Keller zugeschriebene Kopie (Taf. 64b)
befand sich 1941 in Privatbesitz in Fiissen.

109) M. Petzet, Die Pfarrei Pfronten, Kirchenfiihrer Schnell und Steiner, Miin-
chen-Ziirich 1961, Abb. S. 6.

110) WeiBenberger S. 128. ,Abends kam R. P. Prior von Wiblingen mit dem
dasigen H. Kirchenmahler hierher...” (Augsburg Nr. 66, 11/12. 8. 1778).
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dem Hochaltarbild der Kreuzigung iibernimmt er in Wiblingen nicht nur
die Kombination von Neresheim, sondern fithrt auch Knollers Bildgedan-
ken fort, freilich in freier Abwandlung entsprechend dem archiologischen
Realismus und der zeichnerischen Prignanz seines spatzeitlichen Stiles!1l).
In der Primonstratenserkirche Rot an der Rot, wo ihm jedoch nur das
Langhaus zur Verfiigung stand, folgt er 1784, vielleicht auf Wunsch des
Auftraggebers, sogar der Grundidee des Neresheimer Programms'i?). Im
Eingangsraum malt er iiber der Orgel die Austreibung der Wechsler, die
drei Mittelschiffsjoche bis zur Kanzel iiberdeckt das groe lingsovale Fresko
mit dem zwédlfjahrigen Jesus im Tempel, das Abendmahlsfresko hingegen
bezieht sich auf das abschliefende Joch mit dem Kreuzaltar.

Zweierlei unterscheidet die Bilderfolge von Neresheim: Sie beschrankt
sich auf den der Gemeinde vorbehaltenen Raum und konzentriert sich auf
die Themen Reinigung, Unterweisung und Abendmahlsspendung oder —
hier besonders einleuchtend — auf die der Gemeinde vertrauten Hauptteile
der Messe, d. h. Siindenbekenntnis, Predigt und Abendmahl. Dabei ist das
Anliegen der Predigt raumlich und bildlich noch mehr betont als in Neres-
heim. Der tiefe, eingezogene Monchschor dagegen ist thematisch anders
orientiert. Uber dem Gestiihl, anstelle der Auferstehung Christi in Neres-
heim, malte Zick die Aufnahme Mariens in den Himmel. Die #lteren bei-
den Fresken des Meinrad von Aw iiber dem Hochaltar (1780) beziehen sich
auf den Kloster- und Ordensgriinder Norbert und schliefen sich der ba-
rocken Bildtradition an.

Fiir die Sonderstellung des Neresheimer Programms und seiner Nachfolge
bzw. Vorldufer ist symptomatisch, dal die bayerische, dsterreichische, mih-
rische, bohmische und ungarische Freskenmalerei des 18. Jahrhunderts eine
dhnliche Thematik — von Ausnahmen abgesehen — nicht kennt. Weder bei
Thomas Christian Windk noch bei Kremserschmidt, Sigrist, Bergl, Sebastini
oder Winterhalter finden sich Ansitze einer vergleichbaren Bilderwelt. Nur
Maulbertsch, spiter Gewinner im Wettbewerb um die Ausmalung der Inns-
brucker Hofburg 113), hat sich gelegentlich mit vergleichbaren Bildprogram-
men beschiftigt. Eines seiner Hauptwerke, die Pfarrkirche Siimeg in West-
ungarn, ist vollig ausgemalt mit Altar-, Decken- und Wandfresken, die iiber-
wiegend Szenen aus dem Leben Christi darstellen und in dem Hochaltar-
fresko der Himmelfahrt Christi kulminieren. Das komplizierte Programm

111) Die Ausfithrung der Fresken erfolgte 1778—1780, das Hochaltarblatt ist
1781 datiert.

112) Auch die Tatsache, daf}, dhnlich den Neresheimer Patres Benedikt Maria
Werkmeister und Beda Pracher, der Pramonstratenserpater Wilhelm Mercy
aus Rot a. d. Rot zur katholischen Geistlichkeit an den Hof Herzog Carl
Eugens berufen wurde (vgl. Anm. 32. Bd. I, S. 375), spricht ebenfalls fiir
Beziehungen des Klosters zu Neresheim.

113) Knoller wurde 1768 dafiir vorgeschlagen (Popp S. 52), die Ausmalung
durch Maulbertsch erfolgte 1775/76 (K. Garas, F. A. Maulbertsch, Wien
1960, S. 110 ff., Abb. 233—235).
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der 1757—1758 entstandenen Bilderfolge diirfte auf Bischof Martin Biro von
Veszprém zuriickgehen und ist eher auf die Verherrlichung der Trinitit als
auf Christus allein zu beziehen!!¥). Aus dem Besitz Maria Theresias gelang-
ten sechs groBformatige Bilder Maulbertschs von 1763 in die Garnisons-
kirche zu Orlat (Siebenbiirgen), die mit Themen wie Anbetung der Hirten,
Salome mit dem Haupte des Johannes, Christus mit den Aposteln, Himmel-
fahrt und Pfingsten einem Christuszyklus zugehoren!?®). Im Dienste der
Interpretation des Kirchenraumes freilich scheint diese Folge nie gestanden
zu haben. Einzig das Abendmahlsbild auf dem Hochaltar der Pfarrkirche
Fischamend bei Wien, Maulbertschs Hochzeitskirche, vor allem das raum-
beherrschende Hochaltarfresko gleichen Themas von 1773 in der Augusti-
nerkirche Korneuburg kénnten als Analogien herangezogen werden!®). Die
iibrige Ausstattung beider Kirchen kiimmert sich jedoch nicht um eine ge-
schlossene Thematik wie in Neresheim oder selbst den bescheidenen Land-
kirchen des deutschsprachigen Siidwestens.

Neresheim steht einsam — das beweist dieser Uberblick — auf unerreich-
ter Hohe. Sein Bildprogramm schopft aus einer langen, dem Benediktiner-
orden wie auch der siiddeutschen Pfarrkirchenarchitektur vertrauten Uber-
lieferung. Barocke Frommigkeit, gottesdienstliche Reformbestrebungen und
neue monastische Zielsetzungen durchdringen sich darin mit bislang unbe-
kannter Konsequenz. Einmalig in der deutschen Kunstgeschichte ist die enge
Verkniipfung, ja Deckungsgleichheit des Programms mit der Raumfolge des
Bauwerks und ihrer liturgischen Funktion, erklirbar vor allem aus den Ver-
bindungen von Abt und Konvent zu den Kreisen der kirchlichen und welt-
lichen Aufklirung. Die Deutung des Kirchenraumes als Symbol des MeR-
opfers, die durch das Bildprogramm erméglicht wird, stellt nicht nur die
Summe einer abendldndischen Tradition dar, sondern zugleich die kiihnste
und modernste Neuinterpretation des christlichen Sakralbaus am Vorabend
der Sikularisation.

Daf diese Ideen realisiert und iiberzeugende Form annehmen konnten,
ist jedoch der Gestaltungskraft des Malers zu verdanken. In Martin Knoller
fand Benedikt Maria Angehrn den Kiinstler, der die Chance von Neresheim
nicht nur mit Freuden ergriff, sondern in kongenialem Einfiihlungsvermé-
gen selbstiandig weiterzubilden und zur Vollendung zu fiihren verstand.

7. Die Bildgestalt
Tempelreinigung

Das ist keine der herkdmmlichen Fassungen des Themas, womit die siid-
deutsche Barockmalerei dem Gliubigen beim Betreten der Kirche ins Gewis-

114) K. Garas, Franz Anton Maulbertsch, Wien 1960, S. 4o ff., Abb. 88—104.
Dort weitere Literatur zu Siimeg.

115) Garas, a.a. O., S. 75 ff., Abb. 158—161.

116) Garas, a. a. O., 5. 118, Abb. 66; S. 104, Abb. 218.
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sen zu reden pflegte'”, Wohl schwingt auch hier Christus wenn nicht Gei-
el oder Rute, so doch einen handfesten Riemen. Auch die niedergestiirzten
oder fliehenden Wechsler fehlen nicht, die ihre Habe in Sicherheit zu brin-
gen versuchen. Dennoch bildet nicht der heilige Zorn iiber die Entweihung
des Hauses Gottes oder die drastische Schilderung der Frevler das Anliegen
des Malers. Das Bild bestimmt jene hochragende Tempelarchitektur, deren
yeffect in grofen zu sehen” Knoller so sehr begierig gewesen war. Es ist
ein zentraler Kuppelbau im Stil der italienischen Renaissance mit kreuzfor-
migen Armen. Einer davon dient als siulengetragene Vorhalle, zu der Stu-
fen emporfithren. In ihrer Tiefe liegt der einzige Zugang zum Innern des
Gebiudes, eine enge Pforte. Fenster sind nicht zu sehen. Es bedarf kaum
der umherschwebenden Engel, um in dem Bau die Kirche Christi zu erken-
nen, zumal sie in dhnlicher Form der Symbolik des Barock seit langem ver-
traut war'2%), Geschlossenheit, Festigkeit, Erhabenheit, Vollkommenheit
sind ihre Merkmale. Niedrige Arkaden umgrenzen im Hintergrund kreis-
formig den Vorhof, rechts von der Treppenanlage schranken steinerne
Balustraden den heiligen Bezirk ab.

Der Vorgang der Austreibung ist mehr symbolisch als realistisch gemeint.
Da gibt es keine umgestoffenen Tische mit klirrendem Geld oder zerbro-
chene Kifige mit verscheuchtem Getier. Man reicht sich die profanierenden
Waren umsichtig zu oder trigt sie gemessen hinweg. Einige derbe Typen
sind vor Christus zu Boden gestiirzt oder suchen sich angstvoll zu verber-
gen. Eine Eierhindlerin wird von der Unvorsichtigkeit eines Davoneilenden
betroffen. Im ganzen aber vollzieht sich der Exodus in ungewshnlich geord-
neter Form. Unter den Ausgewiesenen befinden sich Gelehrte, Damen,
Stutzer, Bauern, Wucherer, Bettler, sogar eine Mutter mit zwei Kindern.
Wieder scheint hinter der Historie ein tieferer Sinn auf: Christus verwehrt
den Unwiirdigen, wer immer sie seien, den Zugang zu seiner Kirche. Die
Tempelreinigung weist zugleich voraus auf das Jiingste Gericht, dessen
ikonographischer Platz von alters her ebenfalls im Westen der Kirche liegt.
Die Mahnung zur Liuterung und Lauterkeit des Herzens verbindet sich mit
der Ankiindigung ewiger Verbannung durch Christi Gericht im Falle der
Weigerung!1®).

Diese Bedeutungsverlagerung hat sich, wie die Vorarbeiten zeigen, erst
allmahlich vollzogen. Die frithe Stamser Ideenskizze scheint die Szene noch

117) Vgl. die Fresken von J. G. Bergmiiller in Ochsenhausen (1727), Johann Zick
in Biberach (1749), Matth. Giinther in Gossensass (1751), J. J. Zeiller in
Ottobeuren (1760—1764), F. L. Herrmann in Steinach (1770) usw.

Zur Ikonologie barocker Eingangsrdume vgl. W. Messerer, Altdre in der
Ikonologie des siiddeutschen Barodk, Festschrift Norbert Lieb, Miinchen
1972, S. 130.

118) ,Dieses Bild ist eine treffende Warnung fiir alle diejenigen, welche das
Haus Gottes aus unlauteren Absichten betreten wollen” (Reichsstift 1789,
fol. 41 v.)
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ins Innere des Tempels lokalisieren zu wollen. Christus bildet die Spitze
einer dichtgedringten Figurengruppe, die vor seiner hochaufgereckten,
michtigen Gestalt und seinem gewaltig ausholenden Schlag nach allen Sei-
ten auseinanderstiebt!!?). Die Olskizze stellt den Sinnbezug zwischen Chri-
stus und dem Kirchengebidude heraus und mildert die dramatische Zuspit-
zung des Vorgangs. Doch erst das Fresko erweitert, sicherlich unter Einfluf§
der Grifle der zu fiillenden Fliche, die Komposition, zieht die Gruppen aus-
einander, fiigt zusitzliche Figuren ein, verteilt die Aktion und verleiht dem
Kirchengebiude die beherrschende Stellung (wobei sich freilich perspekti-
vische Fehler, besonders bei den Giebeln von Vorhalle und Portal, ein-
schleichen). Jetzt erhilt die Gestalt Christi breites Volumen und fast statua-
rische Michtigkeit des Umrisses. Die Zwillingssédulen der Vorhalle rahmen
und iiberhshen sie in die Sphire der Monumentalitidt, unterstiitzt durch die
dominierenden, leuchtenden Farbwerte reinen Rots und Blaus im Gewand
Christi.

Demgemafs verblafft die Hintergrundsarchitektur, motiviert durch das
weiche Licht, das, gleichsam von den fiinf Fenstern ausgehend, den Bild-
raum erfiillt und auch die Landschaft in eine duftige atmosphérische Erschei-
nung verwandelt. Die tief herabreichenden Zwickel der Kuppelwélbung
nehmen Teile der Malerei auf, die dadurch und durch die Einbeziehung der
Fenster mit der Architektur des Eingangsjoches fugenartig verzahnt wer-
den konnte. Beim Verlassen der Kirche erblickt man sodann einige Aus-
gewiesene, wie sie den hinter Biumen und Girten auftauchenden Hausern
der Stadt, dem Drauflen, zustreben. Es ist, als wachse die zarte Pflanzen-
malerei aus den weiffen Vasen der Orgelkdsten heraus. Obgleich auf eine
Hauptansicht berechnet, umzieht das Fresko auf diese Weise das ganze
Kuppelrund.

Der zwélfjihrige Jesus im Tempel

Jetzt erblickt man das Innere des Tempels, jedenfalls kiénnte dieses so
aussehen. Wieder hinterfingt und iiberwolbt ein Kreuzkuppelbau das Ge-
schehen, doch diesmal in kiihner Scheinarchitektur so gerdumig errichtet,
da er die ganze Bildfliche fiillt und beim Riickblick infolgedessen auf den
Kopf zu stehen kommt. Das Schema stammt aus dem Grundstock barocker
[llusionsmalerei. C. D. Asam hat es 1721 in der Innsbrucker Pfarrkirche,
Matthius Giinther 1752 im Wiirzburger Kippele verwendet2?), nachdem
es durch die deutsche Ausgabe des Perspektivebuches von Andrea Pozzo
seit 1708 diesseits der Alpen allgemein bekannt geworden war. Zweifellos
ist auch hier weniger der Tempel von Jerusalem gemeint als das weltum-

119) Knoller schliet sich hier an den ilteren Bildtypus an, den M. Giinthers
Fresko in Gossensass (H. Gundersheimer, Matthdus Giinther, Augsburg
1930, Abb. 65) vertritt.

120) Vgl. H. Tintelnot, Die barodke Freskomalerei in Deutschland, Miinchen
1951, Abb. 33. — H. Gundersheimer, a. a. O., Abb. 66.
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spannende Gebdude der Kirche Christi. Dem entspricht es, wenn der Evan-
gelienbericht von der Suche der Eltern Jesu zuriicktritt vor der Darstellung
der wiirdigen Doctores und Viter, die Christus zuhoren und auf ihn héren.
Nicht um den Disput der Schriftgelehrten oder um das Wiederfinden des
verlorenen Kindes geht es hier, sondern um den Lehrer der Kirche.

Der Wandel von der Stamser Ideenskizze iiber die Olskizze zur Ausfiih-
rung bestidtigt diese Deutung. In ersteren steht Jesus in iiberragender Grofie
iiber und zwischen den Diskutierenden, die ihn in dichten Gruppen um-
dringen. Das Streitgesprach fithrt zu erregten Gesten, links wird eine
Schriftrolle befragt. Das Fresko schafft nicht nur mehr Distanz zwischen
Gestalten, sondern bringt auch mehr Ruhe. Entscheidend trigt dazu die
Person Christi bei, die jetzt am Tische sitzend dargestellt ist. Er braucht
nicht zu verteidigen oder zu beherrschen, sondern begniigt sich, unter sei-
nen aufmerksamen Horern zu weilen. Wieder durchschweben Engel das
Haus Gottes, wihrend Maria und Josef den Teilnehmern gleichgestellt, ja
sogar an den Rand des Bildes verwiesen werden.

Zum Eindruck gesammelter Ruhe trigt das feste Geriist paralleler Hori-
zontalen und rahmender Vertikalen, die durch Bégen und Kuppel verbun-
den sind, entschieden bei. In ihren zuriickhaltenden, fast gleichférmigen
Steintonen bilden sie einen starken Kontrast zu dem lebhaften Rot, Griin
und Blau der Gewénder. Die breite Stufenanlage ermoglicht es, jeder Figur
nach dem Muster von Raphaels Disputa den giinstigsten Platz zuzuweisen.
Sie wird zur Biihne, auf der sich der einzelne wie auch die Gruppe voll ent-
falten kénnen. Die tiefe Gasse der von unten emporfithrenden Diagonale,
Gebirden und Blicke bringen auf Christus als Mittelpunkt der Versamm-
lung zum BewuBtsein. Er allein ist, wie schon im vorigen Fresko, mit den
reinen, leuchtenden Farben tiefen Blaus und vollen Rots ausgezeichnet.

Dreifaltigkeitskuppel

Obgleich Knoller bei dieser Kuppel am meisten an die Weisungen des
Auftraggebers gebunden war — sogar die Attribute der Benediktinerheili-
gen erhielt er schriftlich mitgeteilt’®) —, hat er sich hier von der Tradition
weiter entfernt und selbstdndiger seiner eigenen Erfindungsgabe anvertraut,
als in den iibrigen Fresken. Schon die Bezeichnung weist darauf hin. ,SS.
Trinitatis adoratio” lautet der Titel in der Klosterchronik zum Jahre 177249,
nach Datum und Herkunft wohl die offizielle Benennung. Das ,Carmen
Epicum” von 1775 dagegen spricht von der ,Ecclesia Triumphans”#5), der
triumphierenden Kirche, J. N. Hauntinger 1784 von den ,im Himmel herr-
schenden Heiligen“12), die gedruckte Beschreibung des Reichsstifts von 1792
sogar nur von dem ,Himmelreich”12?), Vergleicht man die Beschreibung des
Heiligenhimmels in dem genannten Carmen von 1775, so stellt man ver-

121) J. N. Hauntinger, Reise durch Schwaben und Bayern im Jahre 1784, Wei-
Benhorn 1964, S. 125.

Taf. 58a, b

Taf. 44a
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wundert fest, daf sich nicht einmal diese unter den Augen Knollers ent-
standene Liste genau mit dem ausgefiihrten Fresko deckt und dieses in ent-
scheidenden Punkten mifversteht!2%),

Bei diesem ,Himmelreich” handelt es sich nimlich nicht um die iibliche
Versammlung von Heiligen, die als Angehorige eines Ordens oder Patrone
einer Kirche oder eines Klosters die Dreifaltigkeit anbeten. Das lingsovale
Fresko mit seinem zunichst uniiberschaubar wirkenden Gewimmel heiliger
Personen laflt sich vielmehr in drei mehr oder minder vollstindige Ringe
aufgliedern. Den innersten bilden die Engel, die die Dreifaltigkeit tragen,
verehren und umkreisen. Das Dreieckssymbol der Trinitit sendet das Licht
des Himmels in gebiindelten Strahlen aus. Der zweite Kreis — genauer ein
Oval — setzt auf der Riickseite, im Riicken der Dreifaltigkeit gleichsam an.
Er beginnt mit Adam und Eva, fiihrt iiber Noe und Japhet, Moses und
Aaron, Abraham, Isaak und Jakob zu David, Hiob (?) und Salomo, den das
Carmen als Simeon interpretierte. Nach einer Unterbrechung folgen die
Voreltern Christi, Zacharias, Joachim, Anna, Elisabeth, Joseph und Maria.
Zu ihnen gehoren aus der néchsten Generation Johannes d. T. und Christi
»Bruder” Jakobus. Nach erneuter Unterbrechung schlieft die Reihe der
Apostel — aufler Andreas —, beginnend mit Petrus und Paulus, den ovalen
Ring. Im duBersten Ring heben sich mehrere Gruppen heraus. Hauptplitze
in der Blickachse nehmen die Kloster- und Ordenspatrone ein: In der Mitte
der Ordensvater Benediktus, links von ihm der Didzesan- und Kirchen-
patron Ulrich, dazwischen Bischof Konrad von Konstanz, nach auffen Ulrichs
Eltern und zuletzt der Apostel Andreas, dem auch einer der Seitenaltire
geweiht ist. Nach rechts schlieBen sich — dem Carmen zufolge — die Bene-
diktinerheiligen Romanus und Maurus an, sodann die Augsburger Bistums-
patronin Afra mit ihrer Mutter Hilaria. Diese durch Gréfe und plastische
Durchbildung ausgezeichneten Gestalten fiigen sich einem Dreieck ein, des-
sen Spitze das Dreieck der Trinitdt bildet und die wichtigsten Personen um-
faBt. Die Grenze rechts wird durch den Hollensturz Satans markiert, links
durch den hiinenhaften Leib des hl. Bartholomius. Die iibrigen Heiligen
setzen sich zusammen aus Lokalheiligen der Augsburger und Patronen der
benachbarten Ditzesen und Kirchen, aus minnlichen und weiblichen Heili-
gen des Benediktinerordens, aus den Griindern anderer Orden, aus den
beliebtesten Nothelferinnen sowie der hl. Ursula und Magdalena. Auch
Graf Hartmann von Dillingen und seine Frau sind als Griinder des Klosters
in die hehre Gesellschaft aufgenommen.

122) Reichsstift 1792, S. 130. Zu dem Bedeutungswandel vgl. auch H. Bauer.
Zum ikonologischen Stil der siiddeutschen Rokokokirche, Miinchner Jahr-
buch der Bildenden Kunst, III. Folge, Bd. 12, 1961, 5. 218 ff., sowie H. Bauer,
Der Himmel im Rokoko, Regensburg 1965, S. 10 ff.

123) So wird aus dem Salomo am Ende der Viter des Alten Bundes der Hohe-
priester Simeon, der hier keine Funktion hitte (Knoller, S. 51).
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Diese Betonung der Familienzusammengehérigkeiten unterscheidet die
Neresheimer Auswahl am meisten von den vergleichbaren Allerheiligen-
fresken. Christus, die Orden, Patrone und Stifter sind in ihrem geschicht-
lichen Zusammenhang, mit Vor- und Nachfahren gesehen. Heilige wie Ro-
manus oder Urbicus erlauben sogar den Schluf, daff auch die damalige
Klosterfamilie Neresheims groBenteils durch ihre Namenspatrone vertreten
war'?9), Die Zeitlinie fithrt damit vom ersten Menschenpaar bis in die Ge-
genwart, die Existenz des Klosters stellt sich als legitimes Glied im Heils-
plan Gottes dar. Ahnliche Heiligengruppierungen sind zwar der #lteren
Freskomalerei nicht unbekannt. C. D. Asams Allerheiligenfresko in Wein-
garten reicht ebenfalls bis zu Moses zuriick, wihrend Carlo Carlone in
Ludwigsburg die Chore der Apostel und der Vertreter des Alten Testamen-
tes wie in Neresheim ,im Riicken” der Dreifaltigkeit endigen bzw. begin-
nen 1a8t. Knoller scheint beide Fresken, motivischen Entlehnungen zufolge,
gekannt zu haben. Die Erweiterung und Aktualisierung des Programms
blieb Neresheim vorbehalten.

Aus gleichem Bestreben heraus ist die Einfiigung jener weilgekleideten,
schwebenden Frauengestalt zu verstehen, die mit der Rechten Kelch und
Hostie emporhilt, mit der Linken aber einen wallenden Vorhang vor der
Dreifaltigkeit zuriickzieht. Das ,Carmen Epicum” von 1775 bezeichnet sie
als ,Ecclesia”, als die Kirche, die den Schleier zuriickziehe, womit der gott-
liche Glaube das grofe Geheimnis verhiille, auf daff wenigstens das Auge
des Glaubens erkenne, was das leibliche Auge niemals sehen werde, son-
dern nur im Spiegel gleichsam schauen kénne®). In der Beschreibung von
1789 und in der gedruckten Ausgabe von 1792 heifit sie ,die Religion”.

Knoller hat auch diese Gestalt aus der barocken Ikonographie iibernom-
men. Haufig ist sie bei gleichen Attributen, zusammen mit den gottlichen
Tugenden oder allein, als ,Fides”, als die Personifikation des Glaubens zu
deuten’®®), In Knollers Kuppelfresko zu Volders von 1766!%%) heifit sie in
Gesellschaft von Hoffnung und Liebe den hl. Karl Borromdus mit Kelch
und blithendem Zweig im Himmelreich willkommen. Im Ettaler Chorfresko
wird sie nicht benttigt. Um so selbstbewufter tritt sie in der 1773, also
wihrend Knollers Arbeit an dem Neresheimer Fresko, entstandenen ,,Glorie

124) Von den 30 Namen Neresheimer Monche und Laienbriider, die zwischen
1770 und 1772 bekannt sind (frdl. Mitteilung von P. Paulus WeiBSenber-
ger, 7. 7. 1974) lassen sich 20 mit Sicherheit unter den Heiligen des Fres-
kos identifizieren, doch werden auch die iibrigen — Amandus, Anton, Aure-
lius, Beda, Colestin, Edmund, Karl, Leonhard, Narzissus, Notker — bei ge-
nauer Priifung dort zu entdecken sein. Das Fehlen von Attributen oder die
undeutliche Darstellung einiger Gestalten erschwert ihre Benennung.

125) Vgl. P. Troger, Altenburg (1732—1733), M. Giinther, GroBaitingen (1740/41)
und in Fieberbrunn (1762), B. Altomonte in der Prilatensakristei St. Flo-
rian (1739), J. M. Schmidt, Krems (1787).

126) Abb. 142 bei H. Tintelnot, Die barocke Freskomalerei in Deutschland, Miin-
chen 1951.
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des HI. Augustinus” zu Gries auf!??), Der Sinn der Figur ist nun ein merk-
lich anderer. Sie schligt den Vorhang vor der Trinitdt zuriidk. Zepter, Son-
nenmedaillon und Krone geben sie als die allesbeherrschende Wahrheit zu
erkennen, als jene gottliche Wahrheit freilich, die nur mit Hilfe des Glaubens
erfalt werden kann. Aus diesem Grunde fiihrt nicht sie, sondern die Per-
sonifikation des Glaubens — hier mit der Flamme auf der Stirn — Augusti-
nus der Dreifaltigkeit zu.

Die Neresheimer Ecclesia macht auf einen dhnlichen Sinnzusammenhang
aufmerksam. Vorbei ist die Zeit, da sich der Mensch die Dreifaltigkeit un-
befangenen Auges in irdischer Leiblichkeit vergegenwirtigte. Jetzt benotigt
ihre Anschauung der Einschaltung des Glaubens. Nicht die verklirte Gott-
heit selbst, sondern nur ihr menschenbildliches Gleichnis wird hinter dem
Schleier sichtbar. Es ist also ein neuer Vorbehalt erkennbar, der wie eine
Entschuldigung fiir die traditionelle Darstellung der Dreifaltigkeit anmutet.
Die den Schleier liiftende Ecclesia wird zugleich zum Sinnbild der Allegorie
nach Hagedorns Wort, ,daf man die Allegorie selbst allegorisch unter
einem Schleier bilde, der sie verhiille, aber nicht unserem Auge verberge”128).

Dieser Vorbehalt der Vernunft ist wohl Knollers eigene Zutat, wie die
vergleichbaren Formulierungen von Volders und Gries nahelegen. Der Auf-
traggeber scheint sich sie eher zu eigen gemacht zu haben, als seine Nachfol-
ger. Auffillig ist schon der Wechsel von der ,fides divina” im Manuskript
des Carmen von 1775 zur ,fides Romana” der gleichzeitigen Drudkausgabe.
Ahnlich bildet die Angabe von 1772 ,5S. Trinitatis adoratio” die moder-
nere Formulierung des Freskothemas, wihrend die spiteren Beschreibungen
konventionellere Beziehungen verwenden. Jene Anbetung der Dreifaltig-
keit, der sich die Lebenden im Kirchenraum unterhalb der Kuppel zugesel-
len sollen®®), wagt sich die Gottheit nur noch als Allegorie, nicht mehr als
Abbild, vorzustellen.

Auch die Tatsache, da in der spitestens im Frithjahr 1772 gemalten Ol-
skizze die wichtigsten Gruppen des Freskos — Trinitdt, Ecclesia, Familie
und Vorfahren Christi, Apostel, Patrone, Orden — wenigstens vertretungs-
weise enthalten sind, erlaubt es, die Neresheimer Fassung des Allerheiligen-
themas als Erfindung Knollers zu betrachten. Manche Figuren oder Grup-
pen — die Apostelfiirsten, Johannes der Taufer, Engel — sind mehr oder
minder wortlich aus Skizze und Fresko in Volders oder auch Ettal tiber-
nommen. Thnen gegeniiber erhilt das Neresheimer Fresko nicht nur mehr
Ruhe, Raum und Licht, sondern auch grofere Prézision und historische
Treue in der Wiedergabe einzelner Personlichkeiten. Hilaria tragt Gewand
und Haare 4 la Gréque statt der Rokokoprinzessin der Ulskizze, Zacharias

127) Kein Abbildungsnachweis moglich.

128) C. L. v. Hagedorn, Betrachtungen iiber die Mahlerey, Leipzig 1762, 5. 462.
— Das Motiv des von Putten geliifteten Vorhanges iiber (dem Thron) der
Dreifaltigkeit findet sich schon 1749 in dem von F. ]. Spiegler gemalten
Kuppelfresko der Benediktinerkirche Zwiefalten.
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wird mit der Tracht eines Hohenpriesters ausgestattet, Hubald, Ulrichs
Vater, tauscht die romische Feldherrnkleidung in eine mittelalterliche Rii-
stung um. Es ist derselbe Trend zur Rationalitit, zur Konkordanz von
Glauben und Wissen, der zur Einfiigung der Ecclesia-Fidesfigur gefiihrt
hattel29),

Taufe Christi

Am wortlichsten scheinen die beiden Ovalfresken der Querschiffkapellen
dem Bericht der Evangelien zu folgen, doch auch hier hat Knoller das vor-
gegebene Thema selbstindig und im Sinne seiner kiinstlerischen Ansichten
weiterentwickelt. Christus kniet zur Taufe nieder, der Himmel 6fnet sich,
der Heilige Geist schwebt herab in Gestalt einer Taube, Engel dienen dem
Sohn Gottes und beten ihn an. Die iibrigen Téuflinge und die Schaulustigen
indessen bemerken nichts von dem Wunder oder beachten es nicht. Sie be-
nehmen sich in den sommerlichen FluBauen wie erholungsuchende und
neugierige Grofistidter. Nur einige der Schriftgelehrten, die zu Johannes
herausgekommen waren, beschiftigen sich fragend, skeptisch oder nach-
denklich mit dem Vorgang.

In der Olskizze waren die Umstehenden intensiver an dem Geschehen
beteiligt, die Gruppen untereinander wie auch mit der Taufe Christi ver-
bunden. Starke Lichtkontraste und erregte Gesten hoben das Ubernatiir-
liche des Ereignisses hervor. Das Fresko dagegen vermittelt die heitere
Stimmung eines sonnigen Tages in fruchtbarer Landschaft, mit lustwan-
delnden, badenden oder ruhenden Menschen. Die Zentralgruppe ist des-
selben hellen Lichtes teilhaftiz wie die iibrigen Anwesenden. Freilich darf
nicht vergessen werden, daf, barocker Ikonographie gemiB, die lebens-
spendenden Elemente von Wasser und Licht auch als Symbole Christi zu
deuten sind!?). Durch ihn, den Sohn Gottes, wird die Schopfung erneuert,
deren Schonheit und Vielfalt die Menschen genieSen, gedankenlos die einen,
besinnlich die anderen.

Darstellung im Tempel

Spielt sich die Taufe in offener Landschaft ab, so vollzieht sich das Rei-
nigungsopfer unter der bergenden Kuppel eines Innenraumes. Zum Beginn

129) Mit Skepsis hingegen wird man die Bemerkung im Manuskript von 1789
(Reichsstift 1789, fol. g) aufnehmen miissen: ,Da diese Kuppel [die Zen-
tralkuppel] eben zur Zeit der Aufhebung des Jesuitenordens im Jahre 1773
gemahlt wurde, so 148t der witzige Mahler dem HI. Ignatz, diesem im Bild
duflerst betroffenen Heiligen den mit einem Schwert durchbohrten Namen
Jesu durch einen Engel entwenden.” Abgesehen davon, daff Knoller zur
gleichen Zeit fiir die den Jesuiten unterstellte marianische Bruderschaft in
Miinchen das ausgedehnte und teure Deckenfresko des Biirgersaals (1773/
74) ausfithrte, verbietet die Neresheimer Darstellung eine derartige Deu-
tung, da der genannte Engel mit Schwert zur Gruppe des hl. Kilian dar-
iiber gehdrt.
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der 6ffentlichen Tatigkeit Christi gehtren Weite und buntgewiirfeltes Volk,
zum ersten Einzug in den Tempel die gesammelte Erwartung weniger Be-
gnadeter. Hier geben Prophet und Prophetin das Kind den Eltern und den
Umstehenden als den Sohn Gottes zu erkennen, dort bezeugt Gott selbst
seinen Sohn vor den Menschen. Hier streckt das Kind die Arme zu seinem
himmlischen Vater empor, dort neigt sich Christus unter seines Vaters
Wort. Hier finden sich Frauen, Kinder und Greise gliubig zusammen im
Lobpreis des heilsbringenden Kindes, dort bleibt den Klugen seine Heils-
macht verborgen.

Wieder hat Knoller diesen Gedanken erst im Verlaufe der Vorbereitungs-
arbeit so klar formuliert. In der Olskizze hilt Joseph, wie iiblich, eine
Kerze, die Liicke zwischen Simeon und Maria fiillt eine unbestimmbare
Nebenfigur. Das Fresko und die unmittelbar vorangehende Zeichnung in
Stams erweitert die Liicke, um einen ergriffen lauschenden Alten unter-
zubringen, der zum Zeichen seines Glaubens die Kerze trigt. Joseph hin-
gegen fithrt jetzt beide Hinde mit derselben Gebirde der Hingebung vor
die Brust, wie Christus bei der Taufe, Hanna breitet inbriinstig die Arme
aus, Zahl und Anteilnahme der Zuschauer sind gewachsen. Ohne Zweifel
ist diese Polarisierung der Querschiffthemen Knollers Werk, findet sich doch
der — auch fiir Maulbertsch aktuelle — Widerstreit von Skepsis und Glaube,
Vernunft und Offenbarung, allenthalben in seinen Neresheimer Bildern
ausgedriickt.

Auferstehung

Auferstehung ist hier wortlich genommen. Christus steht aufrecht auf der
dulersten Ecke des verschlossenen Sarkophages. Er schwebt nicht iiber dem
Grabe, noch entsteigt er ihm. Die hocherhobene Fahne in der Linken und
der Akklamationsgestus der Rechten, der wallende Mantel, die Strahlen-
gloriole, der herkulische Korperbau, geben ihm das Aussehen eines Im-
perators. Die Besiegten sind zu seinen Fiiffen niedergestiirzt: Tod, Teufel,
Siinde. Der abgestorbene Baumstumpf rechts des Sarkophages beginnt wie-
der zu griinen. Ein Engel im weien Gewand des Herolds verkiindet vom
Grabe aus den Sieg Christi, andere beten ihn an. Die Wichter entfliechen
in die Nacht, aus der in der Ferne die heiligen Frauen zum Morgenlicht der
Auferstehung eilen.

Hier kann iiber die Transponierung der Historie in die Allegorie kein
Zweifel herrschen. Die Unterschiede zur Olskizze bestitigen die Tendenz,
denn jetzt wird Amor durch das nimbusartige Rad des Pfauen hinter sei-
nem Kopf zum Symbol des Gétzendienstes der Welt. Mit seinem aus-
gestreckten Bein hindert ihn der Teufel daran, der géttlichen Erleuchtung
teilhaftig zu werden. Die traditionellen martialischen Angriffsposen der
Wachter gegen den Auferstandenen weichen Staunen, Entsetzen, Furcht

130) Vgl. die Fresken Maulbertschs in Mistelbach (1760) und Wien, Theologie-
saal der Universitit (1766/67).



Martin Knoller — der Freskant 395

und Flucht in die Nacht. Wichtiger ist der Ausdruck absoluten Triumphes
des Lichtes iiber die Michte der Finsternis, die unbeirrbare GewiSheit der
Auferstehung im Fleische und der nicht endenden Gegenwart Christi. Auch
die Einfiigung des Heroldsengels ist zweifellos in diesem Sinne zu ver-
stehen.

Ahnlich dem Eingangsfresko hat Knoller das Panorama der Kreiskom-
position der Vorherrschaft einer Hauptszene untergeordnet. Diese wird
starker als dort isoliert, was die Umgruppierung der Wachter gegeniiber
der Olskizze erklart. Von den Strahlen des Lichtes getroffen stieben sie wie
die Damonen der Finsternis in einer Barockallegorie auseinander. In die
Liicke dringen, einem Glorienschein vergleichbar, die Engel ein und bilden
dadurch einen zweiten exzentrischen Kreis um Christus unterhalb des Run-
des der Kuppel. Die Gruppe der Laster und des Todes stiirzt aus dem Bild-
raum heraus nach unten. Umgekehrt weisen die Puttenpaare zu seiten der
Kartuschen in den Eckzwickeln mit ihren en grisaille tiuschend plastisch ge-
malten Leidenswerkzeugen iiber den Rahmen hinaus in den Bildraum
hinein.

In seiner gesteigerten Dramatik, der Gegensitzlichkeit von Bewegung
und Ruhe, von Hell und Dunkel, von Nihe und Ferne iibertrifft das Fresko
die anderen Kuppelbilder. Die raumschaffenden und tiefendurchstofenden
Linien des Sarkophages, die Haltung des Heroldsengels und die ausgreifen-
den Gebirden des hochaufgereckten Christus mit wallendem Mantel und
sich bauschender Fahne verleihen der Auferstehungsszene monumentale
Grofie. Die Komposition greift unmittelbarer als sonst auf eine Erfindung
Paul Trogers zuriick, die durch eine wohlvorbereitete, in mehreren Fassun-
gen erhaltene Olskizze bezeugt ist'®). Wo aber Troger Christus als den
Siegenden zeigt, will Knoller den Triumph selbst herausstellen. Die Kon-
traste werden in der beherrschenden Gestalt Christi gebandigt und der
geschlossenen Komposition dienstbar gemacht.

Abendmahl

In dem luftigen Rundsaal, den die Malerei iiber dem Altarraum vor-
tauscht, findet ein volksreiches Festmahl groBen Stiles statt. Von allen Sei-
ten stromen durch die Arkaden Zuschauer und Zaungiste herbei. Die Die-
nerschaft ist voll beschiftigt mit Zubereitung und Aufwartung der Speisen.
Nicht die Apostelkommunion, der wegen seiner Dramatisierbarkeit beliebte
Typus der deutschen Barockmalerei!®®), noch die Einsetzung des Abend-

1351) W. Aschenbrenner — G. Schweighofer, Paul Troger, Salzburg 1965, Abb. 5
(Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum, Innsbruck), Abb. 132 (Staatsgale-
rie Stuttgart), Abb. 191, 224, 225 (Albertina, Wien). Zur Frage der Repli-
ken und Kopien vgl. Katalog ,Visionen des Barodk”, Darmstadt 1965
(Sammlung K. Rossacher, Salzburg), Nr. 85 mit Abb.

132) C. Carlone, Schlofkapelle Ludwigsburg (1720), Troger, Refektorium Zwettl
(1748—1749), M. Giinther, Skizze im Germ. Nationalmuseum Niirnberg,
F. A. Maulbertsch, Radierung nach Gemélde um 1765.
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mahlsi®® oder die Ankiindigung des Judasverrates'®® ist hier dargestellt,
sondern das himmlische Liebesmahl mit Christus als Gastgeber. Auf ihn
richten sich die Blicke der Apostel, ihm gilt ihre Erwartung. Judas am Ende
des Tisches wendet sich traurig ab, doch nicht mit der Miene eines Bose-
wichts, eher in der Verzweiflung eines sich selbst aus der Gemeinschaft
AusschlieBenden. Christus breitet Arme und Hinde aus, um zur Teilnahme
einzuladen. Sein Blick sucht nicht die Apostel in seiner Nihe. Durch die
groBe Liicke der Tischrunde geht er in die Ferne, zu den auf der gegeniiber-
liegenden Saalseite Eintretenden und zu den Anwesenden im Kirchenraum.
Die Abendmahlsgeschichte wird zum Dokument der uneingeschriankten und
unaufhérlichen Hingabe Christi.

Die bildparallele Stellung des Tisches ermoglicht es, die Figuren symme-
trisch anzuordnen. Die zentrale Stellung Christi wird durch seine iiber-
ragende GroRe, den Mittelpfeiler hinter seinem Riicken und die tief herab-
hingende Lampe hervorgehoben. Wie in den Fresken des Langhauses zeich-
nen ihn intensives Rot und Blau des Gewandes auch von der Farbe her aus.
Dennoch erstarrt die Symmetrie nicht zum Gesetz. Immer wieder verhin-
dern Akzentverschiebungen, Unterbrechungen oder Massierungen die Ge-
fahr monotoner Feierlichkeit.

Der Bildraum baut sich unmittelbar iiber dem Kirchenraum auf. Wie bei
dem Fresko des Eingangsjoches fehlt der feste, gemalte Ring des Kuppel-
randes, der das Bild von der Architektur trennt. Wihrend aber die Tem-
pelreinigung gleich einem schwerelosen Rokokobild locker aus dem Orna-
ment der Fensterbogen und Orgelbekronungen herauszuwachsen scheint,
anerkennt die Illusionsarchitektur des Abendmahlsfreskos die Realitdt der
gebauten Architektur. Die Rundbogen der drei Apsisfenster werden zu Off-
nungen einer Briicke aus Quadersteinen umgedeutet, die den Podest des
Abendmahlstisches trigt. Der Bildraum beansprucht, dhnlich C. D. Asams
Abendmahlsfresko in der Stiftskirche zu Einsiedeln, als Fortsetzung des
Kirchenraumes gewertet zu werden. Das verschiedene Niveau der Hohen-
linien kommt der engeren Verfugung von Bild und Bau zugute. Dadurch
ist die Moglichkeit gewonnen, die einzelnen Figuren und Gruppen voll zu
entfalten, Nebenmotive einzufiigen wie das Prunkbuffet, den belehrenden
Alten mit dem Kind, emporkletternde oder zuhérende Giste, der Gefahr
eintoniger Reihung zu entgehen und die Hauptszene herauszuheben.

Als einziges der Fresken spielt sich die Abendmahlszene in einem nacht-
lichen, durch kiinstliches Licht erhellten Innenraum ab. Das meiste Licht
geht von Christsus aus, anderes von der vierflammigen Deckenampel. Die
Engel werden von unten angestrahlt, wihrend sich die Teilnehmer der
Tischrunde silhouettenhaft gegen das Licht in ihrer Mitte abheben. Der
Helldunkelkontrast kommt der plastischen Durchbildung der Figuren zu-
gute und der Scheinarchitektur, wobei die stirksten Werte wiederum der
Mittelgruppe vorbehalten bleiben.

133) C. D. Asam, Einsiedeln (1724), F. A. Maulbertsch, Augustinerkirche Kor-
neuburg (1773), J. Zick, Wiblingen (1778—1780).
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8. Das Kunstwerk

Niemand, der das Innere der Neresheimer Kirche vor der Einriistung
gesehen hat, wird die starke Wirkung vergessen, die von Knollers Fresken
ausgeht. Ohne sich zundchst vielleicht Rechenschaft iiber die Ursache geben
zu konnen, findet man Dehios Bemerkung von der Gleichwertigkeit des
Baumeisters und Malers in vollem Umfang bestitigt. Man wundert sich
iiber diese Tatsache nicht einmal, man nimmt sie hin als eine Selbstver-
standlichkeit. Welche Leistung dabei dem Maler abgefordert war und auf
welche Weise er sie zu bewiltigen wufite, vermag das nachpriifende Auge
kaum festzustellen. Das Wort vollends kann nur Hinweise geben.

Einerseits beanspruchen die Fresken als autonome Einzelbilder betrachtet
zu werden. Jedes ruht in sich selbst, ohne Bezug zum nichsten, auch ohne
dessen zu bediirfen, obgleich bei einer Folge von fiinf beziehungsweise sie-
ben Kuppeln die Gefahr der Eintonigkeit nahelag. Es ist faszinierend zu
beobachten, mit welcher Meisterschaft Knoller die einzelnen Bilder von
Grund aus gegeneinander abzusetzen versteht. Die Chorkuppel ist ein
Paradebeispiel barocker Illusionsmalerei im besten Sinne abendlindischer
Tradition, Fortsetzung des gebauten Raumes mit anderen Mitteln, Myste-
rienbithne und heiliges Theater. Ganz anders die Vierungskuppel, wo das
Gewdlbe abgehoben zu sein scheint, um den Blick in die endlosen Weiten
des Himmels und auf die Scharen der Seligen freizugeben. Wihrend beide
Fresken auf allseitige Rundansicht hin komponiert sind — wenngleich eine
Hauptansicht auch hier gegeben ist —, wollen Auferstehung und Tempel-
reinigung trotz des Rundhorizontes als sphirische Tondi mit verpflichtender
Hauptansicht betrachtet werden. Breit und zu den Seiten hin immer ge-
machlicher verlduft sich die Bewegung in dem taghellen Eingangsfresko.
Heftige Kontraste von Aufstehen und Niederstiirzen, Hinzudringen und
Auseinandereilen, Nachtdunkel und Sonnenglanz bestimmen das Osterbild.
Die Scheinarchitektur der Lehre im Tempel wiederum verzichtet auf Fort-
setzung der Realarchitektur. Auf einen einzigen, den ,richtigen” Stand-
punkt hin konstruiert, wirkt sie wie ein Bithnenprospekt. Auch die hinter
dem Ring des Kuppelrundes verborgenen Fufipunkte der Pfeilersockel und
der Arkadenbogen des Tempels verstirken den Eindruck von Illusions-
malerei. Die Taufe im Jordan ist ein auf die Ovalkuppel projiziertes Gale-
riebild mit offenem Landschaftsraum, wihrend die Darstellung im Tempel
eine standpunktsgebundene Scheinarchitektur erhilt, deren Konstruktion
und Details die Querschiffsarchitektur fortfithren. Ahnlich setzen sich die
Fresken in der Lichtgebung, der Farbverteilung, der Bewegung entsprechend
der Unterschiedlichkeit der Themen voneinander ab.

Dieser Autonomie steht die Einordnung, wenn nicht Unterordnung der
Fresken entgegen. Die einzelnen Kuppelbilder geben sich dem Eintretenden
zugleich als eine Folge gleichgerichteter Gemilde zu erkennen, Fiinfmal in

134) M. Giinther, Rattenberg (1737). Prototyp ist Leonardos Abendmahlsbild in
St. Maria delle Grazie, Mailand (1495—1498).
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der Blickachse hintereinander gereiht nimmt die Gestalt Christi das Zen-
trum ein, hervorgehoben durch Strahlen, Bewegung oder Ruhe, Grifle und
Intensitdt der Farbe. Das westliche und &stliche Fresko reichen am weitesten
und ungehindert in die Zone der gebauten Architektur herab, die Vierungs-
kuppel iiberhsht sie. Dadurch binden sich die Fresken zur rhythmisch be-
wegten Einheit zusammen, mit Auftakt im Westen, Hohepunkt in der
Mitte, Ausklang im Osten. Die Scheinkuppel iiber der Lehre im Tempel
bereitet die gebaute Kuppel der Vierung vor, die Morgenlandschaft der
Auferstehung leitet von der Grenzenlosigkeit des Himmels iiber zum In-
nenhof des Abendmahlsgebiudes. Die kleinen Ovalfresken schmiegen sich
von den Seiten her der Zentralkuppel an.

Immer wieder suchen die Fresken die Verbindung mit dem darunterlie-
genden Realraum. Tempelreinigung, Darstellung im Tempel und Abend-
mahl bauen unmittelbar darauf auf. Bei der Vierungskuppel vermitteln die
iiber den Rand herausquellenden Wolken, die hinunterstiirzenden Dimo-
nen, die emporschauenden Evangelisten der Zwickel die Bereiche. Auch das
Auferstehungsfresko weist motivisch und inhaltlich iiber den gemalten
Rahmenring hinaus. Obgleich Malerei und Architektur deutlich getrennt
sind, sollen sie nach Knollers Willen nicht gegeneinander isoliert werden.
Wie in der Abfolge der Fresken von Ost nach West waltet auch in ihrem
Verhiltnis zur Architektur ein sorgsam bedachtes Gleichgewicht zwischen
Selbstindigkeit und Einordnung in das Gesamtkunstwerk.

Die Malerei — aufler der Vierungskuppel ausschliefllich biblische Histo-
rienbilder — will bewuft allgemein verstindlich sein. Die Zahl der Figuren
ist beschrankt, der Schauplatz iibersichtlich, der Bericht sachlich. Die Figuren
sind ihrer Rolle im Bild gemif mafBstéblich unterschieden, charakterisiert
und plaziert. Plastisches Volumen, einpriagsamer Umrif3, wiirdevolle Gebir-
den und Gesten verleihen ihnen iiberzeugende Natiirlichkeit. Obwohl das
Bestreben nach Echtheit manchmal bis in die Nihe des lebenden Bildes
fithrt, sorgt die Idealisierung der Gestalten und Schaupldtze fiir Distanz.
Nur was der Forderung Windkelmanns nach edler Einfalt und stiller Grofse
entspricht, wird zugelassen. Selbst die Bosewichter miissen es sich gefallen
lassen, mit dieser Elle gemessen zu werden. Architektur und Landschaft
vermeiden mehr denn je die Abhidngigkeit von der Umgebung des Alltags.
Das Individuelle, Zufillige oder gar Hafliche hat so wenig Recht auf Dar-
stellung wie Verschwommenheit, Ungereimtheit oder rauschhaft {iberstei-
gertes Gefiihl.

So schwierig es ist, die kunsthistorische Stellung der Neresheimer Archi-
tektur zwischen Barock und Klassizismus zu fixieren, so wenig gelingt es
fiir Knollers Malerei. Seine Fresken lassen — um erneut Dehio zu zitie-
ren — ,noch einmal ermessen, welche Summe von Kunst und Wissen in der
Kuppelmalerei von Correggio an aufgehduft war“?). Die Differenzierung
allein der Bildtypen mutet wie ein Lehrbuch abendlindischer Illusionsmale-
rei an. Knoller erlaubt sich fiir Neresheim Anleihen, wo immer er es fiir
richtig findet, ohne daf man ihn des Eklektizismus beschuldigen diirfte. Da-
bei sind ihm italienische Losungen seit der Renaissance gleicherweise gegen-
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wirtig wie der Schatz der deutschen Barockmalerei. Die Gruppe der Hind-
ler in der Tempelreinigung, die sich iiber die Briistung herunter die Waren
zureichen, setzt Michelangelos Karton zur Schlacht bei Cascina oder Marc-
antonio Raimondos Nachstich voraus. Die hinwegeilende Frau mit den
Kindern konnte auf Michelangelos Sintflut in der Sixtinischen Kapelle zu-
riickgehen, ebenso gut aber auf Tiepolos Deckenfresko bei den Gesuati in
Venedig oder auf Daniel Grans Altarbild der hl. Elisabeth in der Karls-
kirche zu Wien. Erinnert die Lehre im Tempel an Raphaels Disputa, so die
Auferstehung an Entwiirfe und Olskizzen von Paul Troger. Die Mittel-
gruppe der Taufe Christi schliefit sich an Carlo Marattas Altarblatt in der
Certosa di 5. Martino in Neapel an, aber auch Johann Michael Rottmayr
oder Michael Unterberger konnen mit dhnlichen Formulierungen Pate ge-
standen sein. Niemals handelt es sich um wortliche Zitate, wie denn Knol-
ler selbst schematische Ubernahmen aus seinen eigenen Fresken vermeidet.

Daf neben italienischen Anregungen die deutsche Freskotradition des
Barock mit Asam, Rottmayr, Holzer, Giinther, Troger oder Unterberger in
Neresheim zu Worte kommt, kennzeichnet gleicherweise Knollers geschicht-
liche wie geographische Position. Nicht zufillig weist er in seinem ,Testa-
ment” neben Italienern wie den Carracci auf Holzer und Appiani als die
wichtigsten Vertreter der Freskomalerei hin'#%), Die Voraussetzungen seiner
Kunst — Paul Troger, die Wiener Akademie, der réomische Kreis um Wink-
kelmann und Mengs, die Hauptmeister des deutschen Barock, die grofen
italienischen Maler seit der Renaissance — sind umfassender als bei den
meisten seiner Zeitgenossen. Die Antike hingegen, deren Nachahmung sich
auch Knoller in seinen spiteren Werken unter dem EinfluB des Klassizis-
mus nicht mehr zu entziehen vermochte, spricht in Neresheim kaum mit.
Allenfalls in den Gewindern oder Kipfen einiger weiblicher Figuren ist ihr
Einflul spiirbar.

Gewif3, die Neresheimer Fresken Knollers fiihren in Neuland der Kunst.
Ihre Gemessenheit, Klarheit, Helligkeit, Humanitit und Gefiihlsbetonung
trennen sie ebenso von dem Pathos der Asam-Generation wie von den
melodiésen Bildfigurationen des Rokoko oder der formen- und regelsprengen-
den Genialitit eines Maulbertsch. Es wire aber falsch, darin eine bewufite
Absage an die Tradition erblicken zu wollen. Die ganze Geschichte der
deutschen Malerei, insbesondere des Freskos, im 18. Jahrhundert wird nim-
lich weit stirker als in andern Lindern von einem unaufhérlichen Drang
nach Wandel, Erneuerung und Modernitit bewegt. Kaum ist ein grofes
Werk, die Ausstattung einer Kirche oder eines Schlosses, vollendet, so emp-
findet es die nichste Generation als veraltet. Vor dem Hintergrund dieser
raschen Entwidlung fiigt sich Knollers Neresheimer Werk dem Rahmen
der Tradition sogar miiheloser und logischer ein als etwa der rigorose Sub-
jektivismus Maulbertschs. Wohl verschafften sich die Postulate der romi-
schen Schule um Mengs nach Vorbildhaftigkeit der italienischen Renais-

135) Popp S. 127.



400 Bruno Bushart

sance, nach sorgfiltiger zeichnerischer Vorbereitung und Ausfiihrung, nach
plastischer Durchmodellierung der Figuren, nach Auflichtung der Farbskala
und Verfeinerung der Tinten, nach historischer Treue und Verstindlichkeit
der Darstellung, nach edler Einfalt und stiller Grofle in Knollers Schaffen
zunehmende Geltung, aber von einer Spaltung des kiinstlerischen Bewuft-
seins zwischen Tradition und Modernitdt oder gar von einer Krise zu spre-
chen, wire mindestens fiir Neresheim unberechtigt. In den Augen des 18.
Jahrhunderts durfte Knollers Werk als durchaus legitimer und jiingster Bei-
trag zur Kunst seiner Zeit allgemeiner Anerkennung sicher sein'®®). Welch
breites Spektrum neuer Lésungen damals auch ohne direkten Einfluf des
Mengs-Kreises moglich war, beweist das gleichzeitige Schaffen so unter-
schiedlicher Kiinstler wie Winck, Zick, Kremserschmidt, Maulbertsch und
Knoller.

Eine offene Frage bleibt es, inwieweit Knoller in Neresheim wesentliche
Impulse unmittelbar durch die Architektur Balthasar Neumanns erfahren
konnte. Die Majestit, Ausgewogenheit, Grofziigigkeit und Formenklarheit
dieses Kirchenraumes ist Knollers Malerei so wesensverwandt, daf8 es romi-
scher Schulung zur Ableitung seines Stils kaum bediirfte, wire sie nicht
schon aus seinen fritheren Werken evident. Jedenfalls kann man sich ohne
Phantasie vorstellen, daf$ die anfangs genannten Kiinstler, die Vettern Zeil-
ler, die Augsburger Gétz oder Giinther, ein Appiani oder Enderle, diesem
hohen Anspruch der Architektur ungleich weniger gerecht zu werden im-
stande gewesen wiren als Knoller. Einzig dem Schopfer der (zerstorten)
Fresken in Schwechat, Franz Anton Maulbertsch, wire eine #hnlich kon-
geniale Leistung zuzutrauen. Zum Schicksal dieses Kiinstlers aber gehort es,
daf ihm keine Chance vom Range Neresheim geboten wurde.

Es ist immer wieder erstaunlich, wie viele giinstige Umstinde zusammen-
trafen, um das Neresheimer Werk entstehen zu lassen. Dal Knoller weder
zuvor noch spiter eine vergleichbare Leistung vollbrachte, ist nicht zuletzt
aus dieser einmaligen Konstellation von Auftraggeber, Baumeister, Zeitlage
und kiinstlerischer Mitgift des Malers zu erkldren. Nur in Neresheim gelang
es ihm, eine Ahnung davon zu vermitteln, welcher Losungen und Wege die
deutsche Freskomalerei noch fihig war, welchen Ansporn das Anliegen der
kirchlichen und weltlichen Reform bedeuten und welche Hilfe das Bewuft-

136) Ein bissiges Urteil iiber Knoller freilich fillt W. Heinse im Tagebuch sei-
ner italienischen Reise. Zum 15. 8. 1783 notiert er in Mailand: ,Martin
Knoller kennen lernen...; hat viel Praktik in Frescomalen, ist aber ein
armseliger Siinder iibrigens, ohne wahre Gestalt und Charakter, und mahlt
bloss als Handwerdk; und als solche Arbeit 148t sichs noch sehen...” (W.
Heinse, Samtl. Werke, Bd. VII, Leipzig 1909, S. 325). Heinses Schelte diirfte
sich auf die Mailinder Palastfresken Knollers beziehen, die, meist zwi-
schen 1775 und 1783 entstanden, stirker unter dem EinfluB der Antiken-
verehrung des Klassizismus stehen und infolge der engen Bindung an die
literarisch-dsthetischen Programme Parinis gegeniiber Neresheim ,an wah-
rer Gestalt und Charakter” verloren haben.
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sein einer lebendigen abendlindischen Tradition bieten konnte. DaB die
Geschichte diese Hoffnungen binnen kurzem enttiuschen und sogar das
Ende der Freskomalerei bringen sollte, war zu diesem Zeitpunkt keines-
wegs abzusehen. Noch immer vermochte die antiquarische Beckmesserei des
Klassizismus die schopferischen Krifte der Phantasie nicht zu unterdriicken,
noch immer blieben die besondern Méglichkeiten und Bedingungen eines
raumgebundenen Deckenfreskos von Kiinstler und Auftraggeber respektiert.
In Neresheim erdffneten sich sogar durch die enge Bindung der Malerei an
Architektur, Raumprogramm und Liturgie bisher unbekannte Perspektiven
fiir die Malerei. Knollers grofites Verdienst besteht darin, die Einmaligkeit
dieser Chance erkannt und unter Einsatz seiner gesamten kiinstlerischen
Potenz genutzt zu haben. Was er sich bei der Ankunft in Neresheim ge-
wiinscht hatte, durfte hier in einer Sternstunde abendlindischer Fresko-
malerei ein letztes Mal in Erfiillung gehen.
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