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Wer nach einem Standardwerk zur sakralen
Kunst und Architektur des suddeutschen
Barock greifen wollte, um sich einen fundier-
ten Uberblick der wichtigsten Denkmiler zu
verschaffen, sah sich bis vor kurzem auf
methodisch iberholte Werke der alteren
deutschsprachigen Forschung verwiesen. Als
»Klassiker« gilt hier Norbert Liebs Barock-
kirchen zwischen Donau und Alpen, dessen
erste Auflage fast ein halbes Jahrhundert alt
ist, und das nur wenige ausgewihlte Bauten
vorstellt. Fiir Osterreich liegt dagegen mit dem
von Hellmut Lorenz betreuten vierten Band
der Geschichte der Bildenden Kunst in Oster-
reich — Barock, Wien 1999, ein Buch dieses
Anspruchs auf dem heutigen Stand der For-
schung vor. Im folgenden sollen sechs neuere
Publikationen zum studdeutschen Barock
unter der Fragestellung verglichen werden,
wieweit sie Ahnliches leisten.

Der Barock in Bayern, Franken und Schwaben
ist bis heute ein lokal begrenztes Thema. Das
gilt nicht nur fur das Sujet, sondern leider auch
fir die zugehorige Forschung: Seit langem ver-
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miflt man bedeutende Beitrige aus dem Aus-
land und damit eine internationale Diskussion
zu dieser uberregional bedeutenden Kunst-
landschaft. Die wenigen angelsichsischen
Autoren wie Karsten Harries (The Bavarian
Rococo Church Between Faith and Aetheti-
cism, New Haven 1983), die sich dem Thema
widmeten, rezipierten im wesentlichen die
Ergebnisse der dlteren deutschen Literatur. Die
amerikanische Barockforschung um Hellmut
Hager beschiftigt sich mit deutschen Beispie-
len eigentlich nur dann, wenn sie im romi-
schen Kontext gelesen werden konnen.
Wichtige neue Impulse fiir die Erforschung des
18. Jh.s wie Werner Buschs Das sentimentali-
sche Bild von 1993 konzentrierten sich auf die
profane Malerei der westeuropaischen Metro-
polen, blieben aber ohne Einfluff auf die
Analyse der gleichzeitigen sakralen Kunst.
Thomas DaCosta Kaufmanns vielverspre-
chender Ansatz in seinem Buch Court, Cloister
and City. The Art and Culture of Central
Europe 1450-1800 (London 1995), die sud-
deutsche Kunst in einem gréfSeren, mitteleuro-
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paischen Zusammenhang zu sehen, steht
bisher vereinzelt da. »Linguistic« und »iconic
turn« sowie die Neudefinition der Kunst-
geschichte als »Bildwissenschaft« oder Teil-
disziplin einer »Neuen Kulturgeschichte« ha-
ben sich bisher kaum ausgewirkt.

Die neuere Forschung zum siiddeutschen
Barock blieb weitgehend eine Sache der regio-
nalen Spezialisten und konnte vor allem auf
zwei Feldern bedeutende Erfolge erzielen: in
der Aufarbeitung einzelner Kiinstlerceuvres,
z.B. in dem von Gabriele Dischinger und Franz
Peter edierten Katalog zu Johann Michael Fi-
scher (2 Bde, Tubingen 1992 und 1997), und
in der ikonologischen Erschliefung der
Freskomalerei durch das Corpuswerk zur
Barocken Deckenmalerei in  Deutschland,
dessen seit 1976 erschienene sieben Binde
bisher Teile von Oberbayern erfafst haben.
Gelegentlich, aber zu selten entstanden neue
Monographien tber kinstlerisch komplexe
Einzelbauten wie der von Karl Moseneder
edierte Band zum Passauer Dom (1995) oder
wurden neue Fragestellungen zum Kontext
der sakralen Kunst im Hinblick auf den von
der Geschichtswissenschaft eingehend unter-
suchten ProzefS der »Konfessionalisierung«
entwickelt: Hier sei auf den Ausstellungskata-
log Rom in Bayern. Kunst und Spiritualitit der
ersten Jesuiten des Bayerischen Nationalmuse-
ums Miinchen von 1997 verwiesen.

Die Marginalisierung in der internationalen
Forschung mag auf folgende Ursachen zuriick-
zufiithren sein: Es handelt sich einerseits um
eine sehr komplexe, andererseits um eine
»provinzielle« Kunststromung. Komplex ist
der stiddeutsche Barock durch den Charakter
seiner Bauten und deren immer noch schwer
verstandliche kollektive Entstehungsprozesse;
provinziell, weil er sich ohne ein beherrschen-
des Zentrum in einem katholisch-traditiona-
listischen Milieu entwickelte und so von den
kunsttheoretischen Diskussionen in den Me-
tropolen um biirgerliche Emanzipation, auf-
klirerische Reformbestrebungen und klassi-
zistische Asthetik weitgehend unberiihrt blieb.
Diese »Provinzialitit« sollte allerdings nicht

als qualitative Abwertung, sondern als eine
Art Autonomie verstanden werden, welche
anscheinend ihre eigenen dsthetischen Mafs-
stibe und Diskursformen besafs, die aber
schwer zu fassen sind, da sie kaum ver-
schriftlicht wurden. Der stiddeutsche Barock
hatte keinen Diderot oder Winckelmann: Er
blieb, mitten im schreib- und debattierfreudi-
gen 17./18. Jh., eine weitgehend akademie-
ferne, zunftmafSig-handwerkliche und, was die
in Quellen faflbare Selbstreflexion angeht,
»stumme« Kunstpraxis. Entsprechend ver-
standnislos wurde der dekorativ tiberbor-
dende » Augsburger Geschmack« von Aufkla-
rern wie dem Berliner Protestanten Nicolai
oder dem franzosischen Architekturlehrer
Blondel kommentiert.

Die Komplexitit der stiddeutschen Barock-
baukunst resultiert aus jener typischen
Verbindung aller Gattungen, die im vergan-
genen Jahrhundert meist mit dem Begriff
»Gesamtkunstwerk « bezeichnet wurde — ein
problematischer Terminus, der aus dem 19.
Jh. stammt und daher in letzter Zeit durch
Neologismen wie »Gesamtbildwerk«, »Ge-
samtausstattung« oder »Bel Composto« er-
setzt werden sollte (s. hierzu den Beitrag Mo-
seneders im oben erwiahnten Barock-Band der
Osterreichischen Kunstgeschichte von 1999).
Letztgenannter Begriff, von Baldinucci fur
Berninis Cappella Cornaro geprigt, legt den
Akzent auf eine besondere Eigenart: Wahrend
Bernini Architektur, Skulptur und Malerei zu
einem von ihm allein disponierten Ensemble
vereinigte, entstanden die Bauten des sud-
deutschen Barock im Zusammenwirken
mehrerer unabhingiger Kinstler oder Werk-
statten, wobei die Frage nach der Koordina-
tion und Regie nur selten eindeutig zu beant-
worten ist. Sehr oft diirfte diese Schliisselrolle
dem Bauherrn zugefallen sein, der somit als
der eigentliche » Autor« von Bauten wie Melk,
Pommersfelden oder Ottobeuren gelten muif3-
te. Der konkrete SchaffensprozefS ist auch
deshalb so schwer zu fassen, weil selbst
fithrende Meister wie die Asam, Zimmermann
oder Fischer aufler Vertrigen, Prisentations-
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zeichnungen und gelegentlichen Briefen an
ihre Auftraggeber kaum schriftliche oder
zeichnerische Zeugnisse zur Genese ihrer
Werke hinterlassen haben. Die Forschung ist
somit mehr als fir andere neuzeitlichen
Epochen gezwungen, die komplexen Raum-
kunstwerke allein aus und dem Befund dem
historischen Kontext ihrer Entstehung heraus
zu erklaren.

Hierbei konnen zwei grundsitzlich ver-
schiedene Wege beschritten werden: Man
kann versuchen, die Komplexitit der Bauten,
ihrer Ausstattung und ihrer Entstehung in
Teilbereiche zu zergliedern und deren jeweilige
Prinzipien zu untersuchen, oder den »Sud-
deutschen Barock« als Ganzes, eben als kom-
plexes Phinomen in den Blick zu nehmen.
Wihrend zwei der hier besprochenen Au-
toren, Hansmann und Krins, eine Synthese
versuchen, konzentrieren sich die vier anderen
Biicher jeweils auf Teilaspekte: Sie losen das
»Gesamtkunstwerk« in die vier Einzelfak-
toren Architektur (Schiitz), Freskomalerei
(Bauer), Ikonologie (Hundemer) und Auf-
traggebergeschichte (Hierl-Deronco) auf.

Markus Hundemer sucht Denkanstofle des
»linguistic turn« fir die Interpretation des
stiddeutschen Barock fruchtbar zu machen.
Dafs alle Barockkunst prinzipiell »rhetorisch«
sei und das horazische »ut pictura poesis«
Riickschlisse auf die Struktur von Bilderzih-
lung zulasse, darf seit dem venezianischen
Kongref$ Retorica e Barocco von 1954 als all-
gemein anerkannt gelten — H. liefert hierzu
einen exzellenten Forschungsiiberblick (57-
91). Der Autor fithrt eine These weiter, welche
Frank Biittner in einem grundlegenden Auf-
satz von 1989 zum Deckenfresko Johann
Zicks in Bruchsal entwickelt hat (Zeitschrift
fiir Kunstgeschichte 42, 49ff.). Freilich wurde
bisher noch kaum versucht, derart »wort-
liche« Entsprechungen zwischen den Figuren
der klassischen Rhetoriktheorie und barocken
Deckenfresken aufzuzeigen.

Die Arbeit ist darum bemiiht, den Schwer-
punkt der siiddeutschen Barockforschung der
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letzten Jahrzehnte, die Analyse der Bildpro-
gramme, methodisch zu systematisieren. Der
Autor wihlt hierfiir den paradoxen Begriff der
»sinnlichen Erkenntnis«: Seiner Meinung
nach liegt die entscheidende Funktion der
Deckenfresken in der Vermittlung kompliziert
verschlusselter theologischer Inhalte; sie wer-
den als »Bilderpredigten« und damit als
Analoga zu »rhetorisch« strukturierten Tex-
ten gedeutet. Das Buch kommt mit wenigen
Abbildungen aus und analysiert nur ein
einziges Beispiel, ein Dieflener Fresko
Bergmiillers, eingehend mit den eigenen Metho-
den (31-57).

Die heute vorherrschende, ikonologiezentrier-
te Betrachtung der Fresken birgt die Gefahr,
die Wirkung der bemalten Decken auf die Lek-
tire ihres theologischen Programms oder
intellektuellen »Concetto« zu reduzieren. Der
Ertrag der von H. postulierten Analogien
bleibt zweifelhaft, denn diese wirken oft
gesucht: So wird die Darstellung des Krieges
durch Mars, die man gewohnlich als Personi-
fikation bezeichnet, nach einer Schrift Ernst
Ludwig Daniel Huchs von 1773 als rhe-
torische Figur der »Metonymie« gedeutet
(22). Wie wenig der Autor hierbei seiner eige-
nen Terminologie vertraut, zeigt schon der
abundante Gebrauch von Anfiithrungszeichen.
Unberiicksichtigt bleiben die Uberlegungen
der neueren Bildwissenschaft, welche den
Bildmedien eine eigene Sprachfihigkeit zubil-
ligt, die sich eben nicht in Analogien zur
Textstruktur erschopft. Rhetorische Analysen
mogen die zugrundeliegenden Programme,
formuliert von theologisch versierten Auf-
traggebern, erkldren, aber die Malerei selbst
»erkliren« sie nur dann, wenn man die
Wirkungsweise barocker Kunst, wie es hier
geschieht, mit dem ikonologischen Schema
gleichsetzt.

Die auf einen fundamentalen Aufsatz Her-
mann Bauers von 1961 (Miinchner Jabrbuch
der bildenden Kunst 3. F., 12, 218-240) zu-
ruckgehende Deutung des bayerischen Ro-
koko als »ikonologischer Stil« steht vor
dem Problem, daf$ die fiir die Auftraggeberin-
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tention angeblich so zentralen komplexen
Bildprogramme im Unterschied zu Einwei-
hungspredigten oder Festbeschreibungen nur
selten im Druck erschienen und auch im
Manuskript nur gelegentlich erhalten sind.
H.s These (53f., 229f.), damals seien diese
Concetti aufgrund eines homogenen Bildungs-
hintergrundes allgemein verstiandlich gewe-
sen, diirfte an der Realitit des alle Schichten
umfassenden, mehrheitlich eher biuerlich als
theologisch-intellektuell gepriagten Publikums
der bayerischen Rokokokirchen vorbeigehen.
Die Annahme, die Patres als Programmer-
finder hatten die teuren Fresken vor allem fur
sich und ihresgleichen malen lassen, wird
schon allein durch die Leserichtung der Bilder
widerlegt, welche niemals auf das Presby-
terium, sondern immer auf das Laienschiff hin
orientiert sind. Ob die dort Betenden wirklich
so sattelfest in der Analyse von »Synekdoche«
und »Metonymie« waren, dafS sie die »Bilder-
predigten« ohne gelehrte Auslegung durch-
schauten, darf bezweifelt werden. Die
»Sinnlichkeit« der Bilder, ihre unmittelbare
Wirkung als Raumabschlufs, farbige Dekora-
tion und illusionistischer Augenschmaus, wird
geradezu negiert oder zu einem Hilfsmittel der
»Erkenntnis« reduziert: Wire die Verbreitung
der ingeniosen Concetti die Hauptabsicht
gewesen, hitte man die Vorzeichnungen
kostengiinstiger und wirkungsvoller als kom-
mentierte Thesenbldtter drucken und an die
Besucher verteilen konnen — hierfiir fehlen
aber die katholischen Beispiele, wihrend sich
die Protestanten dieses Mittels durchaus be-
dienten, wie die von Horst Jesse 1981 edierten
sog. »Augsburger Friedensgemilde« belegen.
In der »rhetorischen« Deutung barocker
Fresken wiederholt sich mit zeitlicher Ver-
zogerung die Diskussion um die »Lesbarkeit«
der niederlindischen Malerei des »Goldenen
Zeitalters«, nur dafd es fiir die siiddeutsche
Kunst bisher weitgehend an Gegenstimmen
fehlt: Allein Michael Baxandall und Svetlana
Alpers, engagierte Kritiker eines primir
emblematischen Verstindnisses barocker Bil-
der, haben 1994 versucht, Tiepolos Wiirz-

burger Fresken in diesem Sinne gegen den iko-
nologischen »Haupt-Strom« zu lesen.

H.s Arbeit zeigt deutlich die hermeneutischen
Probleme, eine als Einheit konzipierte Raum-
gestaltung in ihre Einzelelemente zu zerlegen
und die aus ihrem architektonischen Kontext
isolierten Bilder dann wiederum nur unter
einem einzigen Aspekt, nidmlich dem der
inhaltlichen Deutung zu betrachten. Bauer,
dessen Lebenswerk der Erforschung des
barocken Deckenfreskos in Suddeutschland
gewidmet war, hat diese Fokussierung eines
Teilaspekts des »Gesamtkunstwerks« durch
das gemeinsam mit Bernhard Rupprecht her-
ausgegebenen Corpus der barocken Decken-
malerei unbeabsichtigt gefordert. Die Ein-
engung des Blicks auf eine einzige Bildgattung
erscheint um so problematischer, als beide
Forscher in ihren mafSstabsetzenden fritheren
Publikationen (z. B. Rupprechts Dissertation
zur bayerischen Rokokokirche von 1959)
eigentlich den Charakter des »Bild-Raumes«,
also der sinnlich-sinnhaften Einheit von
Architektur und Ausstattung betont hatten.

Hermann Bauers postum erschienene Publika-
tion »Barocke Deckenmalerei in Siiddeutsch-
land« entflicht konsequent den an sich-unauf-
losbaren Zusammenhang von Fresko und
Architektur. Die in ihrer Niichternheit iiber-
zeugenden Fotografien des ebenfalls verstor-
benen Wolf-Christian von der Miilbe isolieren
die Deckenspiegel oder fokussieren Bildaus-
schnitte, zeigen aber nur selten den riumlichen
Zusammenhang. Die wenigen Raumansichten
machen verstindlich, warum sich diese Kunst-
gattung de facto einer fotografischen Wieder-
gabe entzieht, denn der intendierte illusioni-
stische Effekt von Quadratura und Himmels-
6ffnung ist zwar fiir den im Raum Stehenden
héchst wirksam, aber nicht abzubilden. Das
Buch deutet die Fresken daher zu quasi-
autonomen »quadri riportati« um: ein
unpassender MafSstab, vor dem nur wenige
Arbeiten wirklich bestehen. Die am Ort so
iiberzeugenden Werke wirken, ihres Kontextes
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beraubt, durch stiirzende Linien der Architek-
turrahmen und gelegentlich unbeholfene Fi-
gurenzeichnung oft tberfordert und be-
fremdlich. Dem Autor ist dies bewufSt,
wenn er die abschitzige Bewertung der Altar-
blatter berihmter Freskanten so erklirt: » Das
ist deshalb ungerecht, weil wir bei diesen
Bildern gewohnbeitsmifSig wie Museumsbe-
sucher urteilen, das will sagen, wir sind es
gewohnt, Bilder isoliert zu betrachten |[...] Ein
Altarblatt wie ein Fresko war und ist aber nur
ein Teil eines zumeist dekorativen Ganzen und
eines Gefiiges, das nur als ganzes und im
Zusammenhang mit der Architektur gesehen
werden kann« (13). Thre besondere faktische
und konzeptionelle Architekturgebundenheit
unterscheidet barocke Deckenbilder von
Fresken des Mittelalters und der Renaissance;
was Giotto und Michelangelo recht ist, ist fiir
Matthius Gunther keineswegs billig.

B.s Anliegen ist eine im Umfang knappe, aber
die Entwicklung vollstindig nachzeichnende
Gattungsgeschichte, wie sie zuletzt Hans Tin-
telnot 1951 vorgelegt hatte. Das Buch gliedert
sich in vier Teile: Auf eine allgemeine Ein-
fuhrung zur Technik des Freskos folgt ein
Kapitel tber die (ikonologischen) »Konzep-
te«, deren Bedeutung dhnlich hoch taxiert
wird wie von Hundemer, eine chronologisch
gegliederte Ubersicht anhand von Kurzbiogra-
phien und schliefSlich ein Katalog exempla-
rischer Deckenbilder, mit 160 Seiten der
Hauptteil des Buchs.

Leider fehlt im zentralen Uberblickskapitel »Die
Freskanten und ihre Deckenbilder«(32-59) der Verweis
auf die entsprechenden Katalognummern und Abbil-
dungen, obwohl der Text auf dieselben Beispiele Bezug
nimmt: Hier ist man aufs Blittern und Suchen
angewiesen, denn die Ordnung des Kataloges ist weder
topographisch, chronologisch noch alphabetisch.
Auflerdem wiiren eine Karte, eine Zeittafel und eine
lexikalische Ubersicht der Kiinstler hilfreich: So mufd
sich der Leser die »harten Fakten« aus dem FliefStext
exzerpieren. Warum unter so vielen Meistern und
Kleinmeistern ausgerechnet der Schopfer der grofsarti-
gen Zwiefaltener Fresken, Franz Joseph Spiegler, fehlt,
ist nicht zu verstehen — vielleicht hiangt dies mit den vie-
len Hinden zusammen, die an der Fertigstellung des
Buches beteiligt waren?
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Der Katalogteil, in seiner prignanten Kiirze
und Lebendigkeit der Texte sicher der Hohe-
punkt des Buches, lebt von der immensen
Denkmalerkenntnis und dem tiefen Verstind-
nis des Autors fur die vielfiltigen Aspekte des
Themas, wobei sich seine Vorliebe fiir Pro-
grammatik und Ikonologie immer wieder in
den Vordergrund drangt: »Abt Rupert [Ness
von Ottobeuren]| nannte den Kaisersaal ‘ein
grofSes Werk, sonderbar von Architektur und
itbrigen Ornamenten’ und meinte damit vor
allem dessen politische Aussage« (90). Akzep-
tiert man den eingeschrinkten Blick einer
streng konzentrierten Gattungsgeschichte, so
kann B.s Buch als neues Standardwerk zur
stiddeutschen Deckenmalerei gelten, obwohl
oder gerade weil Altarbilder, Architektur,
Stuck und Dekorationssysteme konsequent
ausgespart bleiben.

Norbert Hierl-Deronco stellt in seinem Buch
Es ist eine Lust zu bauen die Entstehungsbe-
dingungen der (profanen) Architektur in den
Mittelpunkt. Der iiberaus materialreiche Band
bietet in 18 Kapiteln einzelne Fallstudien,
stellt aber auch typische Bauaufgaben wie
Marstille oder Kanile vor. Anscheinend ist es
fur den als Architekt titigen Verfasser, der
bereits zahlreiche Biicher zum Thema im Selbst-
verlag herausgegeben hat, auch eine Lust zu
schreiben: Allerdings leidet der Text unter
einem Ubermaf von Einfithlung und Phan-
tasie, bei allzu wenig kritischer Distanz und
wissenschaftlichem Beleg der Aussagen.

Als Beispiel mag das Kapitel tiber die Bauherren des
Miinchner Palais Preysing dienen (49-71). Der Autor
zitiert ausfithrlich das »notata Biichel« des Grafen
Johann Carl Joseph tiber dessen Feldziige und Kava-
lierstour (61-67, Anm. 13): ein aufschlufSreicher
Archivfund. Die Passage zum Bauvorhaben selbst
bleibt dagegen vage und spekulativ: Als sei er Zeuge
gewesen, deutet H.-D. die Charaktergegensitze des
Bauherren und seines Architekten Effner, »mit
welchem nith allzu leith auszukommen«, als »frucht-
bar und gemildert durch die hohen, ecingesetzten
finanziellen Mittel.« (58f.). Kurz darauf (60, Anm. 73)
folgt der Hinweis, tiber die Hohe der Baukosten des
Palais sei nichts bekannt, und die oben zitierte Charak-
terbeschreibung gehe eigentlich auf einen Brief des
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Grafen Harrach iiber Hildebrandt zuriick, »die auf
Effner ebenso zutrifft«.

Fazit: Das Buch ist eine Fundgrube, die mit
Vorsicht ausgebeutet sein will.

Die Abbildung auf dem Schutzumschlag von
Hubert Krins® Barock in Siiddeutschland kann
als symptomatisch fur seinen Ansatz gelten:
Der Verlag wihlte nicht eines der immer
wieder gezeigten »Hauptwerke« wie die Wies
oder Vierzehnheiligen aus, sondern den
weniger bekannten Festsaal der furstibtlichen
Residenz in Kempten, welcher als Gemein-
schaftswerk scheinbar »zweitrangiger « Kinst-
ler wie Johann Georg Ublhor und Franz Georg
Hermann dennoch ein erstklassiges Raum-
kunstwerk darstellt. Immer wieder lenkt der
Autor den Blick auf vermeintliche Neben-
werke, welche die eigentiimlichen Qualititen
dieser Kunstlandschaft besser erkennen lassen
als die meist isoliert betrachteten Unikate
eines Neumann oder Asam. K. gliedert sein
schlankes, durchgehend mit aussagekriftigen
Farbfotos von Joachim Feist illustriertes Buch
in eine allgemeine Einfithrung, neun themati-
sche Kapitel und einen Anhang mit kurzen,
niitzlichen Katalogbeitragen zu allen be-
sprochenen Bauten, einer Karte, Regierungs-
daten, einem Glossar und einer kurzen,
aktuellen Literaturtibersicht. K. beschrinkt
sich nicht auf die sakrale Kunst, sondern
betrachtet auch den Anteil der Hofe zwischen
Miinchen, Mannheim und Ansbach-Bayreuth.
Die oft zu beklagende Zentrierung des Blicks
auf Oberbayern und Mainfranken wird vom
Autor, der in der Baden-Wiirttembergischen
Denkmalpflege tdtig war, wohltuend aus-
geweitet: So verweist er auf das meist igno-
rierte Phanomen der »barockisierten« Kirchen
anhand der wenig prominenten, aber typi-
schen Beispiele Ochsenhausen oder Sickingen
(r5ff.) und riumt dem Stuck, zutreffend als
»stilgeschichtliche Meflatte« (24) charakte-
risiert, die angemessene gleichberechtigte Rolle
neben Architektur und Deckenmalerei ein.
Probleme der Bauerhaltung und Renovierung

werden ebensowenig vergessen wie die fur
heutige Leser oft fremde barocke Ikonologie
und die Bedeutung des Zeremoniells.

Wer so viel auf so wenigen Seiten unterbringen
will, verpflichtet sich zur Kiirze: Besonders gut
ist das in der Einleitung gelungen, die auf 21
Seiten einen hervorragenden, laiengerechten
und umfassenden Einstieg in das Thema
bietet. Die folgenden, uberzeugend nach
»Kunstzentren« gegliederten Kapitel geraten
jedoch allzu knapp: Nach einer kurzen Ein-
fihrung werden jeweils ca. 10 einzelne
Objekte  besprochen, deren lakonische
Charakterisierung oft an Kirchenfthrer oder
den »Dehio« erinnert. Nur ausnahmsweise
gelingt es wie im Minchen-Kapitel (75-90),
diese Abfolge von Kurzportrits zu einer kon-
tinuierlichen Entwicklungsgeschichte zusam-
menzufugen. Das Buch kann, und das ist
keineswegs abschitzig gemeint, als ein laien-
taugliches Uberblickswerk im besten Sinne
gelten; eine eigene These oder ein spezifischer
Zugang zum Thema wird hierbei allerdings
nicht geboten; Forschungsdiskussionen oder
akribische Analysen der Bauwerke sind beim
Umfang dieses Werkes einfach nicht zu
erwarten.

Wihrend Krins die vermutlich selbstgestellte
Aufgabe einer allgemein verstindlichen, hand-
lichen, aber fundierten Hinfithrung zum
Thema vollkommen einlost, hinterlifdt das
mehr als doppelt so umfangreiche Buch von
Wilfried Hansmann einen zwiespiltigen Ein-
druck. Bei Krins sind Text und Bild der Objek-
tivitat verpflichtet, die Fotografien von Flo-
rian Monheim und die Texte des Bandes mit
dem bezeichnenden Titel Zauber des Barock
und Rokoko dagegen suchen suggestive
Wirkungen, als wolle das Buch mit seinem
Sujet um Effekt und Affekt konkurrieren.
H. betrachtet einen geographisch und thema-
tisch noch grofferen Ausschnitt, indem er auch
Nord- und Mitteldeutschland, Osterreich und
den von Krins vernachlissigten, wichtigen
Aspekt der Girten mit einbezieht. Das Prinzip
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der Reihung isolierter Kurzmonographien
unter bestimmten Themen — »Orte des Spieles
und der Zerstreuung, Residenzen, die barocke
Stadt« etc. — ist in beiden Blichern vergleich-
bar. Der wissenschaftlich interessierte Leser
hitte sich (wie auch bei Krins) eine groflere
Zahl von Grundrissen gewtnscht; H. ver-
zichtet auflerdem auf Tabellen, Karten, Orts-
register und dhnliches.

Es fallt schwer, sich mit der Sprache des
Buches anzufreunden, weil sie nicht einheitlich
ist: Wer die direkt aufeinanderfolgenden
Abschnitte zu Ottobeuren (r1-17) und zur
Wirzburger Hofkirche (18-23) vergleicht,
meint, er hitte es mit zwei verschiedenen
Autoren zu tun. Dies ist dadurch zu erkliren,
dafd der Text zu Neumanns Bau wortlich aus
der Monographie desselben Autors im selben
Verlag (1999, 61ff., ebenfalls Fotos von Mon-
heim) iibernommen wurde, welche aber
anscheinend einen hoheren wissenschaftlichen
Anspruch erhebt und die Architektur in den
Mittelpunkt stellt: Hier finden sich auch
zahlreiche Planrisse.

H. bedient sich langer Zitate aus dlterer Literatur, z. B.
von Lieb, die zwar als solche ausgewiesen sind, aber
nicht kritisch beleuchtet, sondern kommentarlos in den
Textfluff implantiert werden, als handele es sich um
Dokumente, Fakten oder eben doch um die »eigene«
Stimme des Autors. Andere Partien wie tiber Melk und
St. Gallen (82-94) erscheinen deutlich besser gelungen,
indem sie Architektur, Ausstattung, Programm und
sinnliche Raumwirkung gleichermaflen kurz und zu-
treffend wiirdigen. Gelegentlich tiberschreitet der Text
die Grenze zum Journalismus: Wenn man von den
Chororgeln in  Ottobeuren erfihrt (18), dafl sie
»majestdtisch-sonor in den Tiefen, spriithend in den
Hdéhen und iiberwiltigend kraftvoll im Plenum« klin-
gen, so kann man einen gleichlautenden Hymnus wohl
auf jedes qualititvolle Kircheninstrument anstimmen.
Friedrich der Grofse habe die antike Bronze des
»Betenden Knaben« auf der Terrasse von Sanssouci als
»Liebhaber schéner Miénnlichkeit« vor allem wegen
ithrer »schwellenden Volumina und geschmeidigen
Umrifilinie«  aufgestelle -  »Kein ~ Muskel  ist
untrainiert.« (191, Abb. S. 196).

Leider kann man diesem dufSerst preisgiinsti-
gen Buch das harte Wort vom »Coffectable
book« nicht ersparen, so prichtig das Bildma-
terial, so umfangreich und teilweise originell

590

die Auswahl der Objekte auch ist (z. B. die
Garten  von Kleve oder Grofssedlitz).
Anscheinend ist es vor allem fiir die Mit-
nahmestapel der Kaufhiuser konzipiert und
wird aufgrund der schwankenden Textqua-
litait leider nicht durchgingig dem wis-
senschaftlichen Ruf seines auf diesem Gebiet
zweifellos kompetenten Autors gerecht.

Bernhard Schiitz’ Die Kirchliche Barockar-
chitektur in Bayern und Oberschwaben steht
am Schluf§ dieser Besprechung, weil das Buch
eine Gegenposition zu den vorher beschriebe-
nen Sichtweisen bietet. Der Autor vertritt eine
entschieden andere Auffassung vom  siid-
deutschen Barock als sein fritherer Miinchner
Kollege Bauer und die Mehrheit der heutigen
Forscher. Schon im Vorwort seines Buches gibt
S. zu erkennen, daf ihm »die ganze Richtung
nicht pafSt«: »Doch stellt sich angesichts des
stindig wachsenden Wissensberges auch die
skeptische Frage: Wer kann und soll mit dem
ganzen Wissen noch etwas anfangen? Und
weiter: Hat mit dem Wissen entsprechend
auch die Erkenntnis zugenommeni« (9). In
dieser skeptischen Distanz zu Methoden und
Fragestellungen der neueren Forschung liegt
die Qualitit, aber auch die Problematik der
Arbeit: S. faflt sein methodisches Credo zum
Schluf$ des Vorwortes in dem lapidaren Satz
Viollet-le-Ducs: »Sebhen ist Wissen.« In diesem
Postulat liegt ein fundamentaler Gegenent-
wurf zur schriftquellengestiitzen und auf
Bildprogramme fixierten Barockforschung der
letzten Jahrzehnte, deren Motto man eher
umgekehrt formulieren konnte: »Man sieht
nur, was man weifS« oder zugespitzt: »Nur ein
ikonologisch gedeutetes Deckenfresko ist ein
gutes Deckenfresko«.

S. richtet sich aber nicht nur gegen den »Con-
cettismo«, sondern auch gegen jene Sinn-
lichkeit und Prunk der Ausstattung feiernde
Sichtweise, welche Hansmann als » Zauber des
Barock und Rokoko« apostrophiert. Deshalb
weist das aufwendig ausgestattete Buch mit
den Fotografien Albert Hirmers erstaunlich
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viele Schwarz-WeifS-Abbildungen auf, da diese
den unmittelbar suggestiven Glanz der
Ausstattung, den Monheim bei Hansmann so
sinnenfroh zu inszenieren versteht, hinter die
strengen Linien des primdren architektoni-
schen Entwurfs zurticktreten laf3t.

Gegen die populire Konzentration auf das in seinen
Augen Nebensichliche wendet sich S., indem er
bekennt: »Es soll in diesem Buch bei den einzelnen
Werken der Blick ganz entschieden und konzentriert
auf die Bauidee, und das heifst auf das Baukiinst-
lerische, gerichtet werden, ungeachtet der Ausstattung,
auf die hin die Riume zwar angelegt worden sind und
die die Idee oftmals erst abrundet, die aber trotzdem
den Blick allzu leicht verstellt. Hierfiir ist die Literatur
zum Barock ein einziger Beweis. Sie zeigt, daf§ die Auf-
gabe, die Bauidee so klar wie moglich herauszustellen,
arg vernachlissigt worden ist, obwobl diese Aufgabe
eigentlich das erste Ziel der Beschiftigung mit
Architektur sein sollte.« (10).

Schiitz> Versuch einer Revitalisierung der
autonomen Architekturbetrachtung — er nennt
sie »werkimmanente Bauanalyse« (9) —ist ver-
standlich und legitim, wenn man ihn als Kor-
rektur einer vorherrschenden Einseitigkeit
begreift. Bauer und seine Schiiler versuchten,
die Barockkirche von der Bedeutung des
(Decken-) Bildes her, also gleichsam von oben,
zu erfassen, wihrend S. sie von ihrer Basis,
dem Entwurf her interpretiert: Deshalb ist das
Buch geradezu tiberreich mit Grundrissen und
Schnittzeichnungen ausgestattet, was neben
den vielen hervorragenden Innenaufnahmen
zu seinen besonderen Vorziigen zihlt. Der
Autor findet mit seiner Sprache einen iiberzeu-
genden Mittelweg zwischen unverkrampfter
Lebendigkeit, Anschaulichkeit und Seriositit.
Er lif8t die pathetische und emotionalisierte
Diktion des fast 50 Jahre alten Buches von
Lieb weit hinter sich und bietet aufferdem ein
nahezu vollstindiges Kompendium des
barocken Kirchenbaus in dieser Region,
wihrend alle vergleichbaren Biicher nur aus-
gewihlte »Hauptwerke« prisentierten.

Das Interesse des Autors liegt im Sichtbarma-
chen des Entwurfsprozesses selbst: Sein
Zugang zum Verstindnis der Bauten ist ein
kreativer, mit dem Auge nachschaffender. Der
Forscher mutiert zum Architekten, wenn er

fiir die vermutlich von Isaak Pader konzipierte
vierpaflformige Kapelle von Westerndorf
(Obb.) »mdogliche kurvierte Gewdlbealterna-
tiven« (82) vorstellt, als lege er einem ima-
giniren Bauherren verschiedene originelle Vari-
anten zum Beweis der eigenen Kreativitit vor.
Es ist uniibersehbar, dafs Schiitz sich ein Leben
lang mit den Werken »genuiner Architekten«
wie der Dientzenhofer, Fischer oder Neumann
beschiiftigt, ja identifiziert hat: Wenn er die
»Uberténung« der feinsinnig kurvierten Ar-
chitektur in Fischers Wandpfeilerkirche Oster-
hofen durch die »zu pomphaftem Prunkge-
babren neigende« Ausstattung der Gebruder
Asam kritisiert (47ff.), so spiirt man das Mifs-
trauen des »Architekten« gegen vorlauten,
vermeintlich sekundiren Dekor. S. reklamiert,
mit seinem Ansatz Neuland zu beschreiten:
»Das analytische Sehen der Architektur, das
ein sachgerechtes Lesen sein muf8 [...), ist fiir
den bayerischen Barock eine recht junge Diszi-
plin« (26). Tatsiachlich muf§ man weit in die
Forschungsgeschichte zuriickgreifen, um ein
Buch zu finden, welches fir dieses Gebiet in
vergleichbarer Weise einen Primat der
Architektur postuliert: Nicht ohne Grund
wahlt S. fir seinen Band einen dhnlichen Titel
wie Max Hauttmann, der sein Uberblickswerk
von 1921 Geschichte der  kirchlichen
Baukunst in Bayern, Schwaben und Franken
1550-1780 nannte — laut S. eine » Pioniertat«
(7). Basierend auf Wolfflinschen phianomeno-
logischen » Grundbegriffen« hatte Hauttmann
ebenfalls versucht, eine weitgehend »reine«
Architekturgeschichte als Formanalyse zu
schreiben. Wie bei ihm wird auch bei S. der
historische Kontext in einem knappen,
instruktiven Eingangskapitel (14-27) isoliert
abgehandelt: Geschichtliche Bedingungen gel-
ten als Rahmen, aber nicht als inhdrent oder
konstitutiv fiir die Formfindung.

Beide Autoren fragen nach dem »bayerischen« oder
»schwibischen« Charakter eines Bauwerks und dif-
ferenzieren nach »Raumarten«, also Zentral- oder
Langbau, aber nicht nach Funktionen (Wallfahrts-
kirchen, Klosterkirchen etc.). Durch diese Perspektive
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ergibt sich geradezu zwangsldufig ein gesteigertes Inter-
esse fiir innovative, ungewohnliche Raumkonzepte,
auch wenn diese in der Region als Ausnahmen gelten
miissen: So wird der hier keineswegs typische Zentral-
bau auf 65, der weit verbreitete Longitudinalbau, fir
den Architekten laut S. »sicher nicht die interessanteste
Aufgabe« (32), dagegen nur auf knapp 40 Seiten abge-
handelt. Die Umbauten mittelalterlicher Kirchen, die
sog. »Barockisierungen«, betrachtet er nicht als eigene
Bauaufgabe, sondern bespricht sie konsequent im
Zusammenhang der Longitudinalbautypen Basilika
bzw. Hallenkirche.

Schiitz schildert die Entwicklung der Baufor-
men als einen systematischen Evolutions-
prozefl, in dem jeder Baumeister die zuvor
gefundene Losung kreativ weiterentwickelt.
Der Autor versteht es meisterlich, die jeweili-
gen Innovationen, formalen Charakteristika
und die kiinstlerische Qualitat eines Raumes
mit wenigen Worten plastisch vor Augen zu
fuhren. Der Titel des Buches ist somit wortlich
zu verstehen: Es geht um »kirchliche Architek-
tur«, nicht um sakrale Raumkunst in ihrem
originalen Kontext als ein unauflosbares
» Gesamtkunstwerk«. Der Autor postuliert
hierbei eine Trennung bzw. Hierarchie der
Kiinste, die dem realen Charakter einer
Abteikirche wie Ottobeuren, welche als
»Summa der Ideen« in einem eigenen, die
komplizierte  Planungsgeschichte — dufSerst
tiberzeugend schildernden Kapitel (139-142)
vorgestellt wird, keineswegs entspricht: Dieses
Hauptwerk des stiddeutschen Rokoko ist eben
nicht nur ein Bau Fischers, »bekleidet mit
einem farbigen Prachtornat« (146), sondern
ebenso ein Hauptwerk Zeillers (des Freskan-
ten) und Feichtmayrs (des Stukkateurs), deren
Namen aber in diesem Kapitel, man mochte
sagen programmatisch, nicht genannt werden.
So entsteht ein duflerst eigenwilliger, aber auch
verengter Blick auf eine Kunst, die doch ge-
rade von der selbstverstindlichen Interaktion
der Gattungen lebt.

Die Konzentration auf einen Teilbereich, die
Architektur ist grundsatzlich legitim. Es stellt
sich nur die Frage, ob sie diesem Thema, der
Eigenart des bayerisch-schwibischen Barock,
gerecht wird, denn gerade diese Kunstland-
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schaft tberragt andere durch ihre Freskanten
und Stukkateure, wihrend Anspruch und
Originalitit der Architektur oft hinter dem
Niveau anderer grofSer Barocklinder wie
Piemont, Osterreich, Franken oder Bohmen
zuriickbleiben.

So stellt Schiitz fir die frithe Planungsphase von Otto-
beuren fest: »Auffillig ist an den Planspielen, wie
schlecht und manchmal skurril die meisten der
Entzuii_r"fe sind. [... Spiter| scheint man sich an Italien
oder Osterreich orientiert zu haben, was sofort eine
andere, weitaus héhere Qualitat zur Folge hatte«
(142).

Fur die beschrankte Tauglichkeit des rein form-
analytischen Ansatzes sei hier nur ein Beispiel
genannt: Die Wallfahrtskirche »Herrgotts-
ruh« bei Friedberg (64f.), 1731 nach Planen
von Johann Benedikt Ettl erbaut, wird von S.
im Rahmen der Longitudinalbauten vorge-
stellt als »ein merkwiirdiges Mittelding zwi-
schen Basilika und Halle«. Die dreischiffige,
zweijochige Kirche, eine Staffelhalle mit Pen-
dentivkuppeln tiber jedem Joch und einer von
Cosmas Damian Asam freskierten Chorro-
tunde, »fallt als Unikum aus der Entwicklung
vollig heraus.« Was S. als »erstaunliche Son-
derlosung, ja seltsame, skurrile Erfindung«
erscheint, »wie sie fiir die Nebenrichtung der
Architektur, die sich gerade bei Wallfabrten
findet«, typisch sei, ist aus anderem Blick-
winkel betrachtet ein eindeutig lesbares Pro-
dukt der Architekturikonologie: eine Varia-
tion des durch die Druckgraphik (z. B. den
Stich von Callot, 1620) bestens bekannten
mittelalterlichen Bauensembles der Jerusale-
mer Grabeskirche. Als Abbild der » Ruhestitte
des Herrn« pafdt dieses Architekturzitat exzel-
lent zum Patrozinium der Wallfahrt und fugt
sich in den Kontext der im Barock so tiberaus
beliebten Casa-Santa-Kopien und Loreto-
heiligtiimer, die Franz Matsche 1978 im
Jabhrbuch  fiir Volkskunde untersucht hat
(8off.). Dies ist freilich ein Zusammenhang,
den man sich nur frommigkeitsgeschichtlich
erschliefSen kann, also »wissen« mufs, um ihn
zu »sehen« — hier ist das Rokoko tatsiachlich
einmal ein »ikonologischer Stil«.
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Schiitz und Bauer gleichen sich trotz der
Gegensatzlichkeit  ihrer  hermeneutischen
Modelle darin, dafs sie das schwer fafSbare,
aber gerade durch die innige Verflechtung der
Gattungen lebendige »Bel composto« in
scheinbar isolierte Einzelteile sezieren; hier-
durch reduzieren sie ein komplexes Kunst-
werk auf jene Teilaspekte, die ihnen jeweils als
»zentral« erscheinen, wodurch sein Haupt-
charakter, die Unauflosbarkeit von Entwurf,
Dekoration und Programm, aus dem Blick
gerat.

Fafst man die Ergebnisse kurz zusammen, so
liefern Bauer und Schiitz nitzliche und gelun-
gene Uberblickswerke zu Teilaspekten, wer-
den aber der Komplexitit des Phinomens
Siiddeutscher Barock durch ihren jeweils
eingeschrinkten Blick nicht gerecht. Er-
freulich ist, dafd Schutz das ikonologische
Ubergewicht der heutigen Barockforschung zu
korrigieren sucht, auch wenn sein Gegen-

MICHAEL FRIED

steuern vielleicht etwas zu entschieden ausfillt.
Sucht man ein Buch, das alle Aspekte des The-
mas gleichermafSen berticksichtigt, so emp-
fiehlt sich das Werk von Krins, welches einen
geeigneten Einstieg fur »Laien« bietet, aber
fiir spezifisch Interessierte zu knapp gehalten
ist. Man ist somit weiterhin auf die Spezial-
literatur, die Kunstler- und Baumonographien
angewiesen. Als ein vorbildliches Werk, das
tatsichlich alle Aspekte der stiddeutschen
Sakralkunst des Barock — von der Bauge-
schichte tiber die Ausstattung bis hin zur Iko-
nologie — zumindest fiir eine Kirche adaquat
behandelt, kann die anfangs erwihnte, von
Moseneder edierte Monographie zum Pas-
sauer Dom von 1995 gelten; bis aber zumin-
dest fiir die wichtigsten Bauten dieser Kunst-
landschaft vergleichbare Werke vorliegen,
wird wohl noch viel Wasser Donau, Lech und
Isar hinunterfliefSen.

Meinrad von Engelberg

Menzel’s Realism. Art and Embodiment in Nineteenth Century

Berlin

New Haven & London, Yale University Press 2002. 320 S., 70 Farb- 100 shw Abb. £ 35,—. ISBN
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Michael Fried, im Laufe der letzten beiden
Jahrzehnte durch eine ganze Reihe von tber-
aus einfluffreichen Biichern vornehmlich zur
franzosischen Kunst des spdten 18. und 19.
Jh.s hervorgetreten, in denen es ihm immer
wieder gelang, dsthetische Phdnomene, die
anderen eher in ihrer Disparatheit aufgefallen
waren, jetzt auf die Begriffe » Absorption« und
»Theatralik« zurtickzufithren, richtet den
Blick auf Adolph Menzel. Das tiberrascht,
obwohl zu hoffen war, dafS der deutsche Rea-
list, der lange Zeit auch wissenschaftlich eine
fast rein deutsche Angelegenheit war, nach der
grofien, 1996-97 in Berlin, Paris und Washing-
ton prisentierten Ausstellung auch ein inter-
nationales Publikum anziehen wiirde (Adolph

Menzel 1815-1905. Das Labyrinth der Wirk-
lichkeit, Koln 1997, bei Fried in der ameri-
kanischen Ausgabe benutzt, in der manche,
gerade auch fur die Friedsche Fragestellung
wichtigen Aufsitze nicht aufgenommen wur-
den). Und gleich springt ein weiteres hochst
ambitioses Werk dabei heraus, wovon in aller
erster Linie einmal der Autor selbst tiberzeugt
ist, der sich in dem technisch perfekt ge-
machten, mit einer groflen Zahl von erstklas-
sigen Farbreproduktionen ausgestatteten Buch
keiner anderen Person mit so viel Zuneigung,
ja Hingabe widmet — sieht man einmal von
Menzel selber ab — wie seiner eigenen. Zi-
tierend, lobend, hervorstreichend dirfte das
Personalpronomen »ich« eines der am meisten
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