II STILANALYSE VON ROTTMAYRS ENTWURF

Erich Hubala

1 KoOLORIT, AQUARELLTECHNIK UND SKIZZENSTIL

Der Altarentwurf fiir Palling 1695 (Farbtaf.), der offenbar niemals fiir lingere Zeit dem
Tageslicht ausgesetzt war und, in dem Aktenkonvolut bis vor kurzem eingesargt, seine
urspriingliche Farbigkeit unverindert behielt, bringt eine Seite des Koloristen Rottmayr
ans Licht, die wir bisher nur in verblafter Uberlieferung kannten. Keine der aquarellier-
ten Handzeichnungen des Malers, die vor dem Fund Peter von Bomhards bekannt
gewesen sind und meist in Gffentlichen Kunstsammlungen aufbewahrt werden, zeigt ein
Kolorit von der Intensitit, Kraft und Frische des Pallinger Entwurfs. Das gilt selbst
fiir die ungewohnlich kriftige Farbigkeit der beiden Blitter von 1723 der Albertina' in
Wien mit Darstellungen aus einem Zyklus der Elemente (Abb. 6), ganz zu schweigen von
den Aquarellskizzen fiir Altarblitter in Salzburg und Wien und fiir die Fresken in
Pommersfelden®. Hinzu kommt, daff der Entwurf fiir Palling, das bisher ilteste Beispiel
fiir diese von Rottmayr offensichtlich bevorzugte ,malende“ Zeichnungsweise, spezifische
Merkmale der Farbgebung des Malers in exemplarischer Form zur Anschauung bringt.
Eine typisierende, auf Verstindnis des Prinzips abgestellte Beschreibung des Kolorits ist,
unterstiitzt durch die Farbreproduktion, deshalb hier zu geben.

Rottmayr hat ein grofles Blatt (550:358 mm) eines besonders festen, filigranlosen,
saugfahigen Biittenpapiers benutzt. Auf diesem Blatt sind die beiden, mit der Feder in
Braun diinn gerahmten Entwiirfe fiir das Hochaltarblatt und fiir das querovale Gemilde
im Auszug (Abb. 2) gezeichnet und gemalt. Ubereinander und miteinander verwertete
Rottmayr verschiedene Techniken fiir die Gestaltung der beiden Bilder, eine Methode,
die 1954 bereits als kennzeichnend fiir ihn und als entwicklungsgeschichtlich aufschlufi-
reich hervorgehoben wurde®. Vorzeichnung mit dem Bleigriffel, Federzeichnung in Braun,
Pinselmalerei in Wasserfarben und Deckfarben, welch letztere an den gehohten Stellen
leider verrottet ist und deshalb sinnstérende Flecken bildet, z. B. auf den Beinen des
Jesuskindes, auf der rechten Wange der Muttergottes.

Die Vorzeichnung in Blei ist ganz summarisch gegeben. Sie fixiert eigentlich nur die
grobe Verteilung der Figurenmassen und die Form der Salzburger Domfront, die unten
rechts, als Attribut des HI. Virgilius, dargestellt ist. Die Federzeichnung in Braun bildet
Haltung, Gesten und Attribute der Heiligenfiguren heraus, aber nicht bis zu einem in
sich abgeschlossenen, ,formbezeichnenden Lineament. Erst die Pinselzeichnung vollendet
alles, nicht nur Plastizitit und Haltung der Gestalten, sondern auch Details, besonders
im Gewand, das streckenweise wahrhaft virtuos mit grofen Farbbahnen und kleinen,
wirkungsvoll eingesetzten Schnérkeln aus Farbe gegeben wird (die HIl. Rupertus, Vir-
gilius, Johannes d. T. und Johannes d. Ev.), und ebenso auf den nackten Korperteilen, wo
Modellierung und Beleuchtung durch reine Farben hervorgebracht werden. Mit dem
Pinsel sind auch Grau- und Brauntone aufgebracht, sowie die deckende Weiffhohung.
Diese und die Buntfarben bilden zusammen ein zwar nicht liickenlos geschlossenes, aber
nach groflen Akzenten und in deutlicher Abstufung organisiertes, ganz aus der Farbe
konstruiertes Bild, in dem als die beiden wichtigsten, bestimmenden Faktoren unserer
Vorstellung biegsame, bewegliche Korperlichkeit und iiberzeugende Unterscheidung von
Nah und Fern zur Anschauung kommen. Dabei fillt auf, daR Rottmayr allgemein von
unten nach oben, nicht nur von vorn nach hinten, abstuft und zwar nicht allein im
Altarbild, sondern auch im Auszugsbild. Beide Bilder unterliegen einer Farbrechnung.
Das Auszugsbild besitzt offensichtlich weniger Buntgehalt an Rot und Gelb und ist auf
eine, hauptsichlich nach Blau und Grau hin gestimmte, wenig gefirbte Grisaille reduziert.

Im Altarblatt herrschen die drei fiir die Barockmalerei kanonischen Buntfarben —
Rot, Gelb und Blau — vor. Rot und Gelb dominieren. An drei Stellen (Gewand der
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Muttergottes, Gewander der HIl. Virgilius und Rupertus) tritt Blau stark hervor, im
oberen, ,ferneren® Bildteil kehrt es wiederum dreimal, hier aber lichter und weniger aus-
gedehnt, wieder. Auch Rot und Gelb sind in zwei Formen gegeben: aufler einem starken
Zitronengelb gibt es ein klares Orange; neben Rot ein Purpur. Diese vier Formen der
heraldischen Hauptfarben Rot und Gelb werden wiederum nach Intensitit und Sitti-
gungsgrad in zwei Varianten unterschieden. Sie dienen einmal der Unterscheidung von
Fern und Nah, von Vordergrund und Hintergrund, werden aber auch in der Nihe als
komplementire Werte des Farbmusters und als Hell- und Dunkelwerte neben- und
gegeneinander gesetzt. So zeigt z. B. Johannes der Evangelist im roten Mantel Gelb, der
HI. Rupertus darunter im kriftig zitronengelben Mantel Rot. Die beiden Apostel Thomas
und Jakobus Maior links von der Muttergottes komplettieren mit Gelb, Purpur und Blau
den groflen Mittelakzent des Bildes. Der Erzengel Michael dariiber fafit alle Farben, aller-
dings in ,ferner, lichter Erscheinung nochmals zusammen: zitronengelb (Waage), orange
(Mantel), blau (Harnisch), rot (Flammenschwert, Inkarnat) braun (Fliigel). Ahnlich dieser
Figurenabfolge der linken Bildseite, die zweifellos stirker ausgeprigt ist, verfihrt Rott-
mayr auf der rechten Seite, ohne dafl allerdings der Eindruck einer schematischen Farb-
gebung aufkommt.

Blafl, schattenhaft, aber fiir das Kolorit von grofler Bedeutung, erscheint ein feines
Tirkisgriin in der Ferne unter dem weisenden Arm Johannes des Taufers. Fiir den
Zusammenschluf} all dieser bunten und unbunten Farben zum Kolorit entscheidet also
Abstufung und Verschrinkung der Buntfarben und weiters die Einmengung von unbunten
Grau- und Brauntonen in die einfache, zwiefaltig konzipierte Trias der drei Hauptfarben.
Denn diese Malerei ergibt keineswegs ein buntes Bild. Wir haben es vielmehr mit einem
durchaus aus Farben, hauptsichlich aus reinen Buntfarben, gebildeten Helldunkel* zu
tun. Diese Eigenart mufl nachdriicklich hervorgehoben werden, umsomehr als die Farb-
reproduktion, entsprechend der Ubertragung in ein anderes Medium und wegen des
unvermeidlichen Glanzes iiber dem Farbkorper die Meinung, es handle sich hier um ein
buntes Bild, zu Unrecht begiinstigt. Freilich ist hier der Gesamtcharakter einer Hell-
dunkelmalerei ganz energisch vom Standpunkt des Koloristen, nicht mehr durch farbige
Tonung eines Figurenreliefs hervorgerufen. .

Der Pallinger Entwurf hat ein evident kriftiges Kolorit. Aber fiir eine ,bunte®
Wirkung wire erstens ein viel geschlosseneres, deutlich abgegrenztes Farbfeld im Ein-
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selnen erforderlich und zweitens auch eine andere, nicht so verschrinkte Gruppierung der
bunten Farben. Beides ist hier nicht der Fall. Die Dominanten Rot und Gelb z. B. werden
stets chiastisch, also komplementir verklammernd, neben- und iibereinander gesetzt, ganz
deutlich sichtbar an der Figurengruppe der beiden Johannes und der HIl. Virgilius und
Rupertus. Das ist ein altes, sehr lapidares Farbrezept, das allein den Eindruck des ,Bun-
ten® noch nicht verhindern wiirde. Diese beiden Dominanten aber erhalten zugleich in den
Gewindern und im Inkarnat durch Braun, Grau und Blau eine Ausdeutung als Hellig-
keits- und als Dunkelwerte und schlieflich werden auch die Hauptfarben nach oben und
nach hinten zu ins Schwebende zuriickgestuft. So erscheinen die Stellen einer optimalen
Intensitit und Sittigung an reiner Farbe als Konzentration einer iiberall wirksamen, nach
Nihe und Ferne unterschiedenen, nirgends jedoch eindeutig verfestigten Helldunkel-
wirkung. Auch Blau nimmt daran teil. Die Wolken am untern Bildrand z. B., auf denen
sich die Heiligen versammelt haben, geben ein gutes Beispiel fiir die Herausbildung von
Hell und Dunkel mittels der Mischung von Rot und Blau. Gerade der Blick auf ein
solches Detail lehrt erkennen, dafl hier alles Einzelne stets mit dem Ganzen zusammen-
hingt und daf in diesem kleinen, rapide hingemalten Entwurf die ganze Figuren-
komposition von einer koloristischen, iibergegenstindlichen Gesamtfiguration abhingig
ist. Dieses dekorative Farbornament, feststellbar an der Austeilung der buntfarbigen
Akzente iiber das ganze Bild und an ihrer Gruppierung, die nicht an die einzelnen Bild-
gegenstinde gebunden ist, bildet hier das eigentliche optisch bestimmende Element der
ganzen Farbigkeit.

Damit kommen diese Bemerkungen zu ithrem Ziel: Rottmayrs Kolorit besitzt trotz
aller Kraft und Frische, trotz der fiilligweichen Bewegungen und Kontraste der Figuren
eine ausgepragte optische Ruhe im Ganzen. Deshalb vor allem ist der Ausdruck ,ein
buntes Bild“ abzuweisen. Rottmayrs Aquarellskizze ist kraft der tragenden Wirkung des
dekorativen Farbornaments optisch ausgewogen, in der Bilderscheinung abgeschlossen
und gestillt. Kiinstlerisch und stilistisch ist das alles bemerkenswert, weil es sich hier um
ein ausgesprochen kriftiges, kontrastreiches Kolorit handelt. Die ,Beherrschung der
Aquivalente® ist das hervorragende Merkmal der Farbgebung.

Rottmayr ist der erste Maler im bayerisch-sterreichischen Gebiet vor Cosmas Damian
Asam gewesen, der die italienische Helldunkelmalerei koloristisch umgestaltete und dabei
trotzdem jene iiberzeugende, weil optisch ruhige Bilderscheinung zustandebrachte. Von
diesem Punkt aus mufl die kunstgeschichtliche Stellung des Malers Rottmayr gesehen
und beurteilt werden, nicht von allgemeinen, gleichsam an Umrissen klebenden Kompo-
sitionsrezepten, die auch vor Rottmayr und bei seinen Zeitgenossen bereits im cisalpinen
Bereich gang und gibe oder doch nicht ganz unbekannt waren. Mit dieser Qualitit des
Koloristen hingt auch die Fihigkeit des Freskomalers Rottmayr zusammen, in grofien,
flichenmifig weit ausgedehnten Deckenbildern starke farbige und luminaristische Gegen-
sitze in eine klare, optisch ruhige Gesamtfiguration zusammenzubinden und damit auch
solche Malereien fiir die Innenraumwirkung auszuwerten. Die Ausmalung des Ahnen-
saals im Althan-Schlo8 von Frain, 1695, ist das erste iiberzeugende Beispiel dafiir®.
Koloristisch sind die Malereien in der Gewdlbezone, bestehend aus dem ovalen Haupt-
bild und den groflen Trabantenbildern zwischen den Fensterstichkappen, durchaus
beherrscht, gehalten und miihelos auffafibar. Die Abstufung von unten nach oben, von
Nah und Fern folgt dhnlichen koloristischen Regeln wie sie am Pallinger Entwurf
erkennbar sind. Die Bedeutung und der Wert der Aquarellskizze von 1695 liegt in der
makellosen und gegeniiber der Monumentalmalerei auch leichter faflbaren Uberlieferung
von Eigenart und Qualitdt des Kolorits Rottmayrs.

Wir kennen heute von Rottmayr insgesamt zwolf aquarellierte Entwurfszeichnungen,
diejenige fiir Palling 1695 mit eingerechnet’. Das entspricht fast der Hilfte der bisher
bekanntgewordenen, fiir Qen Maler gesicherten oder begriindet zugeschriebenen Zeich-
nungen. Aus dieser Statistik darf man schliefen, dafl Rottmayr den Aquarellentwurf in
F?.rben, a159 die pplychrome Pinselmale.rei auf Papier, bevorzugt hat. Diese Folgerung,
die durch ein Studium der Fresken und Olgemilde des Malers verstindlich wird, ist des-
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halb von Interesse, weil Rottmayr die Vorliebe fiir den Aquarellentwurf nicht aus
Venedig, wo er bei Carl Loth nach seinen eigenen Worten dreizehn Jahre lang titig
gewesen war, mitgebracht haben konnte. Denn fiir Loth selbst ist, wie der Katalog der
Handzeichnungen von Gerhard Ewald zeigt®, bisher keine einzige Zeichnung in dieser
Art iberliefert, und auch andere deutsche Maler, die entweder im Atelier von Loth
gearbeitet oder sich nach dem Ausweis ihrer Bilder mehr oder weniger eng an Loth ange-
schlossen haben, pflegen den Aquarellentwurf nicht. Das gilt fiir Hans Adam Weiflen-
kircher (1646—95), fiir Peter Strudel (1660—1714) und fiir Daniel Seiter (1649—1705)
ebenso wie fiir Johann Karl von Reslfeld (1658—1735)%. Sie alle skizzieren mit der
Feder iiber Bleigriffel, zeichnen mit Steinkreide, mit Rétel, pflegen lavierte Pinsel-
zeichnungen, verwerten mehrere Techniken gemeinsam und mit Weiffhchung in einer
Skizze oder einem Entwurf; aber der Aquarellentwurf fehlt bei ihnen. Rottmayrs Vor-
liebe dafiir kann also aus der all diesen Malern gemeinsamen Grundlage der veneziani-
schen Kunst Carl Loths nicht erklirt werden.

Entwiirfe oder bildmiflig ausgefiihrte Handzeichnungen in bunten Aquarellfarben
zu kolorieren, gehort iiberhaupt nicht zu den hervorstechenden Gewohnheiten italieni-
scher Barockmaler und deutscher Kiinstler im Banne der italienischen, venezianischen oder
romischen Malerei. Dagegen wurde die bildmafig ausgefithrte Aquarellzeichnung!® im
Norden im 17. Jahrhundert besonders in Holland gepflegt. Auch in Tirol und in Siid-
deutschland war die Aquarelltechnik iiblich, fiir sehr verschiedene Aufgaben und deshalb
auch in sehr unterschiedlicher Weise. Abgesehen von dem Bauplan und von Architektur-
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zeichnungen, wo verschiedene Wasserfarben zur Kennzeichnung und Unterscheidung von
baulichen Sachverhalten dienten, verwendeten die Bildhauer und Bildschnitzer, die im
Salzburger Kunstkreis gewohnlich die Entwiirfe fiir Altarbauten lieferten, die Kolo-
rierung in Wasserfarben. In ihren Werkstitten war diese Technik ohnedies heimisch.
Auch der Entwurf Simon Hogners fiir den Hochaltar von Tyrlbrunn 1688 (Abb. 7) ist so
koloriert. Im Miinchner Kunstkreis scheinen auch Maler im 17. Jahrhundert ihre Zeich-
nungen gern in bunten Wasserfarben aquarelliert zu haben. Das trift vor allem fiir das
frihe 17. Jahrhundert zu. Je stirker sich jedoch eine ,moderne an der italienischen
und flimischen Malerei orientierte Auffassung der Entwurfszeichnung durchsetzte, ver-
schwand gerade der Aquarellentwurf, die Aquarellzeichnung, auch im siiddeutschen
Bereich. Joachim von Sandrart ist ein Beispiel'!, Johann Andreas Wolf (1652—1716)™ ein
anderes. Bei den Tirolern jedoch war die Aquarelltechnik oftenbar iiblich. Von Paul Schor
gibt es zahlreiche aquarellierte Entwurfszeichnungen, allerdings sind es Projekte fiir
Festdekorationen, fiir Kartuschen, Schabraken, Prunkwagen. Aquarelliert sind auch die
Entwiirfe Egid Schors (gest. 1707) fiir die sogenannten ,Heiligen Griber®, also fiir
theatra sacra, vereinzelt jedoch auch Zeichnungen fiir Decken- und Altarbilder. Dasselbe
trift fiir Anton Gummp (gest. 1719) zu'®. Man darf annehmen, dafl Rottmayr den
Aquarellentwurf erst nach der Riickkehr aus Venedig 1687/88 und in Anpassung an
cisalpine Gewohnheiten aufgegriffen hat. Eine solche Annahme wird auch durch die bisher
einzige bekannt gewordene bildmiflig ausgestaltete Handzeichnung Rottmayrs aus den
Jahren 1687—91 gestiitzt: Der ,,HI. Sebastian“ aus der ehem. Sammlung Heymann in
Wien', jetzt verschollen, ein signiertes und 1691 datiertes Blatt, entsprach in der Misch-
technik von Steinkreide, Feder in Bister, Tuschlavierung und Weiflhshung durchaus den
Gepflogenheiten des sog. ,venezianisch-neapolitanischen Mischstils“, war aber noch nicht
polychrom aquarelliert.

Der Rottmayrsche Aquarellentwurf ist im Hinblick auf die ausgeprigte Farbigkeit
nicht italienisch. Aber er unterscheidet sich nachdriicklich von den kolorierten Entwurfs-
zeichnungen des spiten 17. Jahrhunderts in Tirol, Salzburg und Siiddeutschland durch
seinen ausgeprigten, ja geradezu ,vorgezeigten® skizzenhaften Charakter. Das betrifft
die rasche, summarische Bleivorzeichnung und die intermittierende und mit weichen
Abbreviaturen arbeitende Federzeichnung, aber auch die Pinselmalerei und damit den
Gesamteindruck. Dieses ,Skizzenhafte“, das natiirlich bei allen Schwarz-Weil-Repro-
duktionen der Rottmayrschen Aquarellentwiirfe hauptsichlich, ja allein ins Auge sticht,
ist Erbgut der Lothwerkstatt, also Merkmal jener engen, stets hervorgehobenen gene-
tischen Verbindung Rottmayrs mit dem ,venezianisch-neapolitanischen Mischstil“!3, mit
der Kunst der , Tenebrosi“ des spiten 17. Jahrhunderts. Wie stark diese Grundlage auch
durch die neue, in den sogenannten ,Handzeichnungen® Rottmayrs friih und klar erkenn-
bare. koloristische Entwicklung umgestaltet wurde, das ist hier an dem Beispiel des
Pallinger Entwurfs und im Verein mit den Reflexionen iiber die Tradition der Aquarell-
malerei gezeigt worden. Das Resultat all dieser Beobachtungen und Uberlegungen besteht
deshalb in der E1n51chtf daff Rottmayr die cisalpine Gepflogenheit, buntfarbig zu ent-
werfen, im Vollzug seer Anpassung an die besonderen Verhiltnisse im Salzburger
Bereich, mit dem ausgeprigten, 1tg11e1}15ch spdtbarocken Skizzenstil der tonigen Hand-
zglchnung verbun-den haF. Wenn wir n‘1cht irren, ist der Laufener Maler damit einer Ent-
chklung des ,,Sklzzen§tlls“ vorausgeeilt. Wahrscheinlich ist diese Wendung, erstmals und
smhei durch den Pallinger Entwurf 1695 dokumentiert, im Zusammenhang mit den
Bc?muhungep Rottmayrs zu verstehen, su;h als Freskant durchzusetzen, in diesem Bereich
seine kOl‘OrIStISChCI’l Qualititen zu entwickeln und auch im Altarbild farbig kraftiger,
differenzierter zu'malen; ohne A}lfgabe des Helldunkel-Prinzips seinen Bildern eine
la}stende Dunk?lhen zu nehmen. Die Altarblitter fiir den Passauer Dom, fiir die Zister-
Zlense_rklosterklrche‘von R%ltenhasllach (Abb. 8) sind Dokumente dieser Wandlung.

Die Aquarellskizzen fiir Palling werden als
Unterschied zu den ,Bozzetti“ des Malers,
Olfarben gemalten Olskizzen. Diese iibliche

»Handzeichnungen klassifiziert, im
zu den in kleinem Format, auf Holz mit
und zweifellos berechtigte Unterscheidung
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betrift die Technik, duflert sich auch in der Bilderscheinung, darf jedoch nicht dariiber
tduschen, dafl Aquarellskizzen und Olskizzen bei Rottmayr — als Kunstgegenstinde sehr
verschieden — im Malstil eng verwandt und wohl auch ein gemeinsames Experimentier-
feld des Koloristen gewesen sind. Der Pallinger Entwurf ist geeignet diese Behauptung
deutlicher zu machen, als sie bisher war und damit auch Rottmayrs Stellung in der
Frage des ,Skizzenstils“'® in der osterreichischen, deutschen und bohmischen Malerei vor
1720/30 genauer zu bestimmen.

Versteht man unter ,Bozzetto“ vor allem kleinformatige Entwiirfe oder eigenhandige
Zweitfassungen von Monumentalgemilden (Deckenbilder, Altarbilder) der Barockmaler,
unabhingig davon, ob sie wirklich skizzenhaft angelegt wurden, dann ist im Grunde
mit dem Wort nur der Kunstgegenstand gemeint. Es sind mit Olfarbe auf Holz, Pappe
oder Leinwand gemalte kleine Bilder, die sich nur in den Maflen und in der freiziigigen
Verwertbarkeit von den groflen, an einen Ort gebundenen Fassungen unterscheiden. Daf}
solche Kabinettbilder schon im r17. Jahrhundert geschitzt waren, ist bekannt. Man
wiinschte offenbar ein eigenhindiges Gemilde eines Malers, womdglich jedoch mit einer
Darstellung, die als ortsfestes Decken-, Wand- oder -Retabelgemilde dem Sammler
unerreichbar war und auch oft (Deckenbilder) nur mithsam betrachtet, in Detail und
Kolorit nicht ganz genossen werden konnte. ,Bozzetto“ meint in dieser Sicht vor allem
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10 J. M. Rottmayr: Das Gottermahl bei der Hochzeit der Thetis. Mainz, Mittelrhein. Landesmuseum

eigenhindige Replik und, wofern es sich um eine Kompositionsfassung noch vor der
Ausfithrung des Monumentalwerks handelt, auch Entwurf. Das Letztere ist jedoch in
solchen Fillen ganz offensichtlich nicht entscheidend.

Einen ,Bozzetto® dieser Art, 1689 datierbar, besitzt von Rottmayr das Mittel-
rheinische Landesmuseum, Mainz: ,Das Gottermahl, genauer ,Hochzeit der Thetis®
(Abb. 10)", in der Darstellung iibereinstimmend mit dem Deckenbild im Gesellschafts-
zimmer der Salzburger Residenz, von dem Kiinstler 1689 gemalt und signiert. Das mafig
grofle Tafelbild in Mainz stimmt mit dem Salzburger Deckenbild so weitgehend in der
Darstellung iiberein, daff es sogar als ~Kopie“ bezeichnet werden konnte, ist aber wohl
eigenhindig und mag sogar vor dem Monumentalgemilde entstanden sein. Die Unter-
schiede im Kolorit und in der Malweise erkliren sich jedoch nicht daraus, vielmehr iiber-
liefert das Mainzer Bild den urspriinglichen Zustand des Salzburgers, das 1711 von Rott-
mayr ,renoviert, d. h. im Sinne seiner fortgeschrittenen, jetzt ausgepragt schonfarbigen
Malerei modernisiert wurde.

Von anderer Art sind Rottmayrs ,Bozzetti“ aus den Jahren 1696 und 1697. Die
prachtvolle von Bruno Bushart im Kunsthandel agnostizierte Olskizze'® der Sammlung
Kurt Rossacher, Salzburg fiir Rottmayrs Altarblatt der Schloflkapelle in Tittmoning 1697
(Abb. 9) erweis_t sich als Entwgrf nicht durch Abweichungen der Figurenkomposition,
sondern durch eine besondere skizzenhafte Malweise und ein entsprechend unreflektiertes,
bravourdses Kolorit. In diesem Fall meint der Ausdrucdk ,Bozzetto® in erster Linie
einen besonderen, spezifischen ,Skizzenstil“, nicht nur eine besondere Art von
Bild als Kunstgegenstand. Das trifR auch zu fiir die beiden Olskizzen in der
Staatl. Kunsthalle in Karlsruhe, Aeneas und Anchises sowie Herkules und Antdus
(Abb. 11) vorstellend. Ich habe beide Bozzetti in das Jahr 1696 datiert und als Ent-
wiirfe fiir Rottmayrs Fresken im Prager Thunpalais aufgefaflt'?. Diese Datierung gewinnt
nun durch den Pallinger Entwurf eine weitere Stiitze. Beide Olskizzen in Karlsruhe sind
im Kolorit gut mit der Aquarellskizze von 1695 vergleichb

: ar: die Unterscheidung von
Nah und Fern, die Abstufung von unten nach oben, das Fi

nsetzen klarer, reiner, bunt-
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11 J. M. Rottmayr: Herkules und Antius. Karlsruhe, Kunsthalle

farbiger Akzente nach der Trias der drei Hauptfarben Rot-Gelb-Blau, die komplemen-
tire Anordnung der Farbakzente in einem dekorativen Farbornament, das keineswegs an
die Figuren gebunden ist, sondern iiber die ganze Bildfliche reicht und damit auch den
optisch ruhigen Gesamteindruck sichert; — diese Ziige kennzeichnen auch die Karlsruher
Olskizzen und riicken sie weit ab von dem Mainzer Gemilde. Dieses wirkt noch durchaus
schwer, ununterschieden mit Farbe beladen; jene sind energisch durchlichtet, das Hell-
dunkel ist durchaus koloristisch durchgebildet. Trotzdem hebt sich die Buntfarbe rein,
nicht triib, aus dem Ganzen heraus, und jene kennzeichnenden Flecken und Farbbahnen,
die auf der Pallinger Aquarellskizze den Eindruck eines bunten Bildes verhindern, herr-
schen hier ebenfalls vor, besonders im Gewand und in den nackten Korperteilen der
Hauptfiguren und bei den Gestalten und Bauten im Hintergrund.

All diese Elemente, die auf den erwihnten Werken Rottmayrs aus der Zeit von
1695—97 so deutlich ,vorgezeigt® werden, sind auf dlteren Gemilden gar nicht und auf
gleichzeitigen Altarbildern weniger deutlich ausgeprigt. Das gilt nicht fiir das Kolorit
iberhaupt, nicht fiir das dekorative Farbornament. Dieses ist auch auf den Passauer
Dombildern schon von dem energischen und doch im Ganzen beruhigten Leuchten. Aber
die ,Handschrift“ sticht doch auf den Skizzen, und zwar auf den Aquarellskizzen wie
auf den Olskizzen, viel stirker hervor als auf den groflen Altarblittern. Man mufl des-
halb annehmen, dafl Rottmayr seine Entwiirfe, gleichgiiltig ob es ,Handzeichnungen®
oder ,Olgemilde“ sind, absichtlich auf solche Wirkungen abgestellt hat; und man wird
daraus schliefen miissen, dafl jener charakteristische ,Skizzenstil®, den Bruno Bushart in
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der siiddeutschen und Osterreichischen Malerei seit 1720/30 so eindrucksvoll beschrieben
und gedeutet hat, in Rottmayrs Werk eine interessante Vorstufe hat. Bemerkenswert
daran aber ist vor allem, dafl bei Rottmayr der Bereich der ,Handzeichnung“ als Aqua-
rellskizze die Aus- und Umbildung des ,Skizzenstils“ befordert hat. Darin sehen wir
einen erneuten Beweis fiir die Tatsache, daf der ,,Skizzenstil keineswegs an die Technik
der Olmalerei gebunden ist und in der italienischen Handzeichnung seit dem spiten
16. Jahrhundert® allmihlich und charakteristisch ausgebildet worden ist. Rottmayrs
Bedeutung in diesem ganzen Prozef) liegt darin, dafl er das Skizzenhafte der Entwurfs-
zeichnung im Kreise der spitbarocken Helldunkelmanier Loths mit Hilfe der cisalpinen
Neigung zur ,bunten“ Kolorierung und im Sinne seines Kolorits zu einer neuen bild-
haften Konfiguration umgestaltet hat.

2  KoMPOSITION DES ALTARBLATT- UND RETABELENTWURFS

Das Thema des Pallinger Altarblattentwurfs ist die ,Muttergottes mit Heiligen®, auf
Wolken, als himmlische Erscheinung. Aus dem barocken Themenkreis der ,Sieben
Zufluchten“ sind zwei ausgewahlt und eine dritte, die Dreifaltigkeit, im Auszugsbild hin-
zugefiigt. Peter von Bomhard hat gezeigt, daf} die Bestimmung dieses Themas sowie die
Auswahl der gezeigten Heiligen in den besonderen lokalen Bedingungen begriindet ist
und wahrscheinlich vom Pfarrer Herzog festgelegt wurde. Rottmayr konnte deshalb sein
Kompositionsschema nicht frei wihlen, sondern mufite darauf achten, dafl der geforderte
ikonographische Sachinhalt klar zur Anschauung komme und auch im Einzelnen, den
Gewohnheiten entsprechend, gut lesbar wire. Auf dem Entwurf lassen sich vierzehn
heilige Manner und Frauen (einschliefllich des Erzengels Michael) deutlich erkennen und
benennen, also eine verhiltnismiflig groffe Zahl von Figuren, die Rottmayr so angeordnet
hat, dafl die beiden Salzburger Landespatrone und die Muttergottes mit dem Jesuskind
auf dem Schof} in ganzer Figur sichtbar werden, wihrend die {ibrigen nur als Halbfiguren
gegeben sind und zwar so, dafl einige nah, die andern fern erscheinen. Diese Gruppierung
beachtet die ikonographischen Gegebenheiten, vermittelt auch den Eindrudk einer Figuren-
schar, hat aber den Vorzug, die Konfiguration durch wenige grofle Akzente kraftvoll zu
festigen und durch die sprunghafte Verkleinerung von vorn nach hinten ohne ,Mittel-
grund“, den die Barockmalerei ja gar nicht kennt, mit der Empfindung von Weite zu
begaben. Kennzeichnend ist ferner auch die Abstufung der Grofenverhiltnisse von unten
nach oben, wobei die Muttergottes von dieser Regel ausgenommen ist, ein Umstand, der
die zugrundeliegende Gruppierung zu dritt in einer Schicht ganz augenfillig macht.

Rottmayr hat also fiir diesen Entwurf nicht eine ringférmige Gruppierung mit einem
Zentrum gewihlt wie etwa Michael Willmann in seinem Prager ,Bozzetto“ der Vierzehn
Nothelfer*'. Er schlof} sich vielmehr an ein Kompositionsschema an, das heute meistens
als ,Allerheiligenbild“ bezeichnet wird® und das auf Tizians » Triumph der Dreifaltig-
keit“ im Prado in Madrid zuriickgefiihrt werden kann. Joachim von Sandrart hatte sich
direkt an Tizian angelehnt®, hdufiger ist in der nordischen Barockmalerei eine Orien-
tierung an Kompositionen Peter Paul Rubens’, die durch Stiche im Missale Romanum
weit verbreitet waren®. Merkmale dieses Kompositionsschemas sind die Abstufung der
Figurengréfle von unten nach oben, ein Moment, das der ganzen Konfiguration erhebliches
Gewicht verleiht, die Ausbildung von ganzfigurigen Akzenten und grofen Bewegungs-
ziigen, sowie die Offnung der Gestaltenscharen in der Bildmitte als Ausblick auf die
Ferne. Das alles sind Ziige, die auch der barocken Fassung des Jungsten Gerichts eigen
sind. Rottmayrs vorziigliches Jiingstes Gericht von 1691, heute im Niederosterreichischen
Landesmuseum in Wien (Abb. 12), zeigt alle diese Merkmale und ist merkwiirdig durch
den Umstand, daff hier ein Vorbild des Protobarock — Johann Rottenhammers Jiingstes
Gericht in Miinchen — und die barocke Fassung von Rubens in Miinchen und Dresden
gemeinsam verwertet werden®.
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12 J. M. Rottmayr: Das Jiingste Gericht. Wien, Niederosterr. Landesmuseum

Solchen Vorbildern gegeniiber ist der Pallinger Entwurf radikal vereinfacht, stirker
auf wenige, grofle Gestalten konzentriert, in der Haltung, in den Wendungen der Figuren
nicht nur schematischer, sondern auch ruhiger, in der Unterscheidung von Vorder- und
Hintergrund klarer. Diese Simplifizierung und Beruhigung entspricht Rottmayrs Schulung
in dem Lothatelier sowie seiner Art zu komponieren, darf aber doch nicht schlechthin als
eine ,Konstante“ seiner Kunst aufgefafit werden, wie z. B. das erwihnte , Jiingste
Gericht“ aus dem Jahre 1691 zeigt. Vielmehr scheint es, dafy sich Rottmayr im Altarbild
durch solche Vereinfachung und Stillegung der Umrisse den lokalen Uberlieferungen im
Salzburger Bereich anpafite und gern damit paktierte, wihrend er bei seinen Historien-
bildern und bei Gemilden mythologischen oder allegorischen Inhalts, fiir die ja in diesem
Gebiet keine zusammenhingende Uberlieferung bestand, unumwunden die moderne, aus
Italien importierte Kompositionsweise wiederholte oder nur wenig abwandelte. Die
Anpassung an die nordische Tradition ist jedenfalls bei dem Pallinger Altarblattentwurf
sehr deutlich.

Ahnliches gilt auch fiir Rottmayrs Entwurf der Retabelarchitektur des Hochaltars von
Palling (Abb. 1). Das Papier (590:410 mm) entspricht dem Altarblattentwurf, die
gerahmte (575:390 mm) Darstellung ist mit dem Bleigriffel vorgezeichnet, mit Lineal und
Zirkel konstruiert, mit der Feder in Braun sehr sauber ausgezogen und dann mit dem
Pinsel in Aquarellfarben koloriert. Vorherrschend sind hier Mischungen aus bunten und
unbunten Farben, nimlich rosa, hellgelb, blaugrau und rotbraun. Das querovale Bild-
format im Auszug konstruierte Rottmayr, wie Zirkelspuren zeigen, nach der bereits bei
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Serlio iiberlieferten Anniherungskonstruktion einer Ellipse, nimlich aus den Segmenten
von zwei Paaren von Kreisen2. Die Unterschiede zwischen der linken und der rechten
Hilfte des Retabelentwurfs sind nicht als zwei, alternativ vorgezeigte Kompositions-
vorschlige zu verstehen, sondern als zwei verschiedene Darstellungsformen ein und der-
selben Altarform: links zeichnete Rottmayr sein Projekt in Orthogonalprojektion, rechts
gibt er eine perspektivische Ansicht.

Unterschieden wird eine Sockelzone mit dem fest eingebauten blockformigen Altar-
tisch, auf dem der Sakramentstabernakel steht, und das Retabel, bestehend aus der Altar-
blattzone und dem Auszug. Die Altarblattzone wird gebildet aus einem Paar freiste-
hender, gewundener, mit vergoldeten Laubschniiren umkridnzter Sdulen. Sie tragen
korinthische, vergoldete Kapitelle von etwas mifigliickter Proportionierung mit nur
einem Blattkranz und ohne die Volutae. Derselben Ordnung gehoren die als breite Pfei-
ler gebildeten Riicklagen an. Das dreiteilige Gebilk mit balusterformig gebildetem, mit
Akanthusblittern geziertem Fries wird vom Rahmen des Altarblattes tiberschnitten. Der
hochrechteckige kraftige Bildrahmen wird oben von einer Kartusche, an den Lingsseiten
von zwei Akanthusagraffen iibergriffen. Neben den Siulen stehen auf eigenen Sockeln
mit aufgerichteten Akanthuskonsolen die Statuen der HIl. Petrus und Paulus. Uber
ithnen hingen schwere Frucht- und Blumentrauben vom Gebilk herab. Der Auszug ist
niedrig. Das querovale Bild, von einem Giebelsegment bekront, wird von zwei kriftigen,
auf dem Siulengebilk ruhenden, um das Auszugsbild konvex herumgefiihrten Giebel-
fragmenten flankiert. Zwei Engel, der linke in der Haltung des Hinweisens, der rechte
in der der Anbetung, knien auf den Giebelstiicken.

Das Pallinger Retabelprojekt ist das einzige Beispiel dieser Art, das bisher von Rott-
mayr bekannt geworden ist. Es wirkt, gemessen an den iiblichen Altarbauten im Stifts-
land Salzburg und besonders im Gebiet von Tittmoning und Laufen®, revolutionir,
modern, barock. Ein Vergleich mit Simon Hogners Visier fiir den Hochaltar von Tyrl-
brunn (1688) (Abb. 7), oder mit dem heutigen Hochaltar der Kirche in Abtsdorf bei
Laufen (Abb. 13), der ein signiertes Altarblatt mit dem HI. Florian von Rottmayr (1688)
enthilt, kann das zeigen®. Rottmayr hat seiner Siulenordnung ein kriftiges, aufstre-
bendes Mafl gegeben, ablesbar auch am Verhiltnis der Siulen und Pfeiler mit den beiden
Statuen. Mafigebend dafiir ist auch das Format des Altarblattes und sein breiter, aber
einfacher Rahmen. Das so gerahmte Bild gewinnt damit eine ganz andere Stellung im
Aufbau des Retabels als bei Hogner oder in Abtsdorf. Bei Rottmayr spannt es sich krif-

13 Abtsdorf, St. Jakob: Hochaltar mit Altarblatt von J. M. Rott-

mayr
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tig nach allen Seiten hin aus, bestimmt mit der aufgerichteten Flichenbahn das Gesamt-
bild und klirt so auch diese Zone. Der Auszug bei Rottmayr ist niedriger, als es in die-
sem Gebiet vorher und z. T. noch lange Zeit iiblich war, besonders bei Retabelbauten
Meinrad Guggenbichlers aus Mondsee*. Die Unterscheidung von Siulen- und Auszugs-
zone ist klar durchgefiihrt. Der Gedanke, die Giebelfragmente iiber den Siulen zu einer
konvex gerundeten Fassung fiir das querovale Auszugsbild auszugestalten, fillt auf und
hat nicht im Salzburger Altarbau dieser Zeit, sondern bei den Baumeistern des modernen,
barodken Salzburg, bei J. B. Fischer von Erlach, entsprechende Parallelen. Aus solchen
Anregungen heraus muf} dieses Motiv verstanden werden.

Trotz dieser neuen und wirkungsvollen Ausgestaltung der Retabelarchitektur auf
diesem Visier Rottmayrs mufl die Tatsache festgestellt werden, dal mit der eben erwihn-
ten Ausnahme das iibrige Formrepertoire durchaus traditionell und salzburgisch ist:
die gewundenen, freigestellten, geschmiickten Siulen, das Ornament und die Bukranien,
die Kartuschenform zwischen Altarblatt und Auszug, die Anordnung von Statuen auch
seitlich des Retabels, sowie die ,Rundform“ des Auszugsbildes. Rottmayr hat sich also
durchaus an das Ubliche angeschlossen, er gab es jedoch in Proportionen und mit der be-
herrschenden Wirkung des Altarblatts, die bisher in diesem Gebiet nicht iiblich waren.
Fiir den Maler Rottmayr von Interesse sind die Statuen. Die beiden Engel im Auszug
entsprechen durchaus der weichen, fiilligen, mit wenig Binnenzeichnung charakterisieren-
den Entwurfsart des Malers. Von den beiden Statuen ist Petrus eine bemerkenswert bild-
hauerische Erfindung, eine Figur, die an B. Mandls Apostelfiirsten der Salzburger Dom-
front erinnert, wihrend der HI. Paulus den Eindruck einer aus einem Bilde Rottmayrs
herausgetretenen Gestalt macht und jene drastischen, leicht grimassierenden Gesichtsziige
zeigt, die bei Rottmayr in dieser Phase kennzeichnend sind.

Fiir den Koloristen Rottmayr ist die Farbigkeit des Retabelentwurfs sehr aufschluf3-
reich. Sie ist viel zurtickhaltender als diejenige der Gemildeentwiirfe. Dieser Unterschied
ist ganz sicher nicht durch den Erhaltungszustand zu erkliren, denn beide Blitter fiir
Palling erfuhren das gleiche Schicksal. Vielmehr mufl dieser offenkundige Unterschied so
verstanden werden, dafl Rottmayr zugunsten einer konkurrenzlosen Wirkung seiner
Malerei die Architektur des Retabels nur tonen, nicht wirklich starkfarbig durchbilden
wollte. Da die Farbigkeit der Passauer, Laufener, Tittmoninger und Salzburger Retabel-
bauten dieser Zeit noch weitgehend mit starken, gegeneinandergesetzten Farben arbei-
tete, wobei auch silberner oder goldener Schmuck mehr oder weniger unsystematisch aus-
geteilt war, ist zu vermuten, dafl Rottmayr fiir Palling, wo eine Gelegenheit dazu be-
stand, sehr gern einen Entwurf auch fiir das Retabel gezeichnet hat, in der Hoffnung,
wenigstens einmal mit seiner besonderen, ganz auf die Malerei abgestellten Farbrechnung
durchzukommen. Allerdings wird man annehmen miissen, daf} diese Architektur dann
in den Hinden der Bildhauer und Kistler schlieflich doch wieder ,bunt® geworden wire,
sicherlich nicht so tonig und zuriickhaltend abgestimmt, wie sie auf diesem Aquarell-
entwurf erscheint. Aber aus dem einen uns iiberlieferten Beispiel erhalten wir doch einen
zureichenden Begriff von der Absicht des Malers. Und wir diirfen daraus schliefen, daff
Rottmayr Altire ,ohne Architektur“, wie sie z.B. 1709 in der Salzburger Johannes-
spitalkirche oder 1721 in der dortigen Kollegienkirche seine Gemilde fassen, willkommen
gewesen sind.
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und als Thema des Bildes den HI. Florian. Erst in letzter Zeit, als der Kirchenbau restauriert und dabei die
spatmittelalterlichen Wandfresken freigelegt wurden, versetzte man diesen Seitenaltar von der Evangelien-
seite in den Chor. Bei diesem Anlafl wurde auch das Altarblatt, das noch 1905 (Die Kunstdenkmale des Re-
gierungsbezirks Oberbayern 3. Bezirksamt Laufen. Miinchen 1905, S. 2673) Rottmayr nicht zugeschrieben
wurde, gereinigt, die Signatur freigelegt, sowie die Datierung 1688 entdeckt. Die Behauptung, die Signatur
laute , Jo: Michael Rothmayr®, ist falsch. Wie immer signierte der Maler als ,Rottmayr“. Eine Schreib-
weise ,Rothmayr“ oder ,Rothmaier® verweist stets auf spitere Eintragungen oder Verbalhornungen. Rott-
mayr selbst hat nie so signiert. Ubrigens hat P. v. Bomhard aus dem erwihnten Visitationsprotokoll auch
in der kleinen Filialkirche von Moosen ein Altarbild von Rottmayr nachweisen konnen. Das Protokoll er-
wihnt dort ausdriicklich ein Altarblatt mit der Marter des HI. Veit ,eleganter depictus® von Rottmayr.
Die gleiche Wendung ,eleganter depictus® verwendet das Protokoll auch fiir das Bild in Abtsdorf, nennt
dort aber den Maler nicht. Das Altarblatt von Moosen ist verschollen, es muf} natiirlich vor 1704 entstan-
den sein. Das Abtsdorfer Bild von 1688 gehdrt mit dem kleinen Altarbild der ehem. Sebastiansbruderschaft
von Fridolfing zu den frithesten Malereien Rottmayrs in der Heimat. Das Fridolfinger Bild ist nimlich
nicht nur signiert (vgl. E. Krausen: Unsere Heimat 6. In: Bayer. Staatszeitung Nov. 1957, S. 87), sondern
auch, wie Dr. K. H. Ramisch feststellte, 1688 datiert. — Die Vorlage fiir Abb. 13 von Fotohaus Schrock,

Laufen.

Heinrich Decker: Meinrad Guggenbichler. Wien 1949, S. 33 ff., 82 f., Abb. 24-34, 37: Hochaltar (1684)

und Seitenaltire (1689) in Irrsdorf, sowie der Hochaltar von Michaelbeuern (1691/92), dessen Altarblitter

Rottmayr malte (vgl. F. Fuhrmann: Das Hochaltarbild der Stiftskirche Michaelbeuern. In: Salzburger Mus.

Carolino Augusteum Jahresschr. 1957 (1958), S. 54-66) sind in unserm Zusammenhang zu vergleichen. Fiir

Michaelbeuern hatte Guggenbichler die Figuren geliefert, die Fassung fiihrte Martin Schaumberger aus, der

urspriinglich auch das Altarbild malen sollte. Guggenbichlers Altire zeigen vor 1695 schon ,runde, auch

,ovale® Auszugsbilder oder Rahmen fiir die dort angebrachten Bildwerke, nicht aber querovale Formen

wie Rottmayrs Pallinger Retabelentwurf. Die Irrsdorfer Altire sind abgebildet bei: F. Martin (Anm. 27),

S. 181 (Seitenaltar) — Die bildende Kunst in Osterreich. Renaissance und Barock. Hrsg. v. Karl Ginhart.

Wien 1939, Abb. 77 (Hochaltar). ) .

Diesen Ausdruck gebrauchte Johann Michael Kiichel 1738 in seinem Bericht der Studienreise r}ach OSIEI.TCIC!'I,

Ungarn und Bshmen-Mihren so selbstverstindlich, daf man annehmen darf, es handele sich um eine in

Architektenkreisen damals durchaus geliufige Benennung; vgl. Alfred Schidler: Zur kiinstlerischen Arbeits-

weise beim Bau und bei der Ausstattung der Wallfahrtskirche Goweinstein. In: Deutsche Kunst und Denk-

malpflege 15, 1957, S. 37: Kiichel sagt von den Altiren der Wiener Schwarzspanier-Kirche ,die neben Altir

ohne architektur von gantz neuer facon®.

2

o

3

o

75



