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AUSSTELLUNGEN

BAROCK IN BADEN-WURTTEMBERG. VOM ENDE DES DREISSIGJAH- 

RIGEN KRIEGES BIS ZUR FRANZOSISCHEN REVOLUTION.

Ausstellung im SchloB Bruchsal, 27. Juni — 25. Oktober 1981.

„Das Gluck Wiirttembergs11 war der Titel des 1758 geschaffenen und 1945 zer- 

storten Deckenfreskos von Nicolas Guibal im Haupttreppenhaus des Neuen Stutt- 

garter Schlosses. Auf der in Bruchsal ausgestellten Approbationsskizze dazu sieht 

man, wie sich die olympischen Gotter versammeln, wie Kiinste und Jahreszeiten zu 

diesem Ziel beschaftigt werden. 1981 wollte man offensichtlich in Stuttgart, wie 

weiland Herzog Eugen Carl, nun dem vereinigten Lande Baden-Wiirttemberg das 

Gluck verordnen. Diesmal versammelten sich statt der Gotter die Politiker, statt 

der Kiinste wurden die Kunsthistoriker, Historiker und Volkskundler eingesetzt, 

um die einstige GroBe des jungen „Musterlandles“ sichtbar zu machen. Da ein dy- 

nastischer Ansatz wie bei „Wittelsbach“ und ,,PreuBen“ wegen der territorialen 

Vielschichtigkeit im deutschen Siidwesten des 17./18. Jahrhunderts unmdglich 

war, erkor man, wie E. Petrasch in der Katalogeinleitung betont, die Kunst zum 

Thema der Barockausstellung — und hat, wie der Bruchsaler Oberbiirgermeister in 

einem Veranstaltungskalender schreibt, ,,mit uber 800 Exponaten von liber 350 

Leihgebem aus ganz Baden-Wiirttemberg ... alle bisherigen Darstellungen dieser 

Epoche nicht nur in unserem Bundesland“ iibertroffen (nicht der einzige Fall von 

Lokalstolz, hier aber temperiert durch eine leichte Untertreibung: der Katalog 

zahlt 1381 Nummern). Einen stattlichen Rahmen bot das nach Kriegszerstbrung 

bis 1975 wiederaufgebaute SchloB Bruchsal. Zwei gewichtige Bande, Katalog und 

Aufsatzteil, wurden vom Badischen Landesmuseum Karlsruhe herausgegeben, 

dessen Mitarbeiter die wissenschaftliche und organisatorische Betreuung leisteten; 

als eine Frucht beachtenswerter Arbeitsleistung, reich an neuen Fakten und Kennt- 

nissen, bilden sie ein bleibendes Dokument.
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Es sollte keine Monsterschau werden (E. Petrasch), aber monstros ist es doch ge- 

worden. Im Gegensatz zu den „Staufern“, als deren Fortsetzung das Unternehmen 

zu gelten hatte, war kein Zeitbild zu erstellen, sondern eine Epoche zu bewaltigen. 

Dazu hatte man aus den Fehlern der Wittelsbach-Ausstellung lernen konnen, zog 

aber aus der Lektion den falschen SchluB: man miisse die historische Dimension 

des Gegenstands peinlich vermeiden. Mangels anderer tragfahiger Konzeptionen 

(etwa systematischer Art) verfiel man darauf, als Gliederungsraster einer Kunst- 

ausstellung den Flickenteppich der historischen Territorien zu verwenden — ein 

derart wenig iiberzeugendes Prinzip, daB sogar die Katalogredaktion es vorzog, die 

Objekte im Normalfall lieber gleich nach Gattungen und Kiinstlern (alphabetisch) 

anzuordnen als nach ihrer Reihenfolge in der Ausstellung!

Hinzu kam eine zweite problematische Vorentscheidung: die Zeit zwischen 1648 

und 1789 als eine Epoche aufzufassen. Barock in Baden-Wiirttemberg — das ima- 

giniert eine einheitliche Sicht, ein statisches „goldenes“ Zeitalter. Das aber trifft 

fur die Kunst ebenso wenig zu wie fur die Geschichte. Fazit: ein verwirrendes Bild 

kontrarer Erscheinungen, die sich nicht unter einen Stilbegriff zwingen lassen, son­

dern die verschiedenartigen religidsen, asthetischen und zivilisatorischen Bediirf- 

nisse des 17. und 18.. Jh. widerspiegeln.

Warum scheute man es, den Kontext einzubeziehen, in dem das ausgestellte Gut 

entstanden ist? Ging es um asthetische Nivellierung? LaBt sich etwa leugnen, daB 

„Absolutismus“ einen treffenderen Oberbegriff fiir die gesamte fragliche Zeit und 

Region bildet als „Barock“? Schon eine summarische Skizze belegt, wie eng hier 

die Kunst mit der Geschichte verbunden ist: Am Ende des DreiBigjahrigen Kriegs 

war die kiinstlerische Entwicklung im deutschen Siidwesten ebenso unterbrochen 

wie in den anderen Landesteilen. In den folgenden Jahrzehnten standen die franzb- 

sischen Okkupationsabsichten Ludwigs XIV. einem Wiederaufbau entgegen. Im 

Hollandischen Erbfolgekrieg (1672—79) und im Pfalzer Erbfolgekrieg 

(1688—97) wurden vor allem die Pfalz und Baden wiederholt zerstort. Die Fe- 

stungswerke verschlangen riesige Summen. Erst nach dem Frieden von Rijswik 

kam der Siidwesten zur Ruhe. Die nun beginnende rege Bautatigkeit konnte auch 

durch den Spanischen Erbfolgekrieg (1704—14) nicht mehr erschiittert werden. 

Sie war die Grundlage fiir einen konjunkturellen Aufschwung des Handwerks, fiir 

Stukkatoren, Bildhauer, Maier, Tischler, Ebenisten und Fayence-Manufakturen.

Die Territorialherren der Gebiete im heutigen Baden-Wiirttemberg bauten nun 

neue Schlosser, zuerst Rastatt (1699), dann Ludwigsburg (ab 1704), Karlsruhe (ab 

1715) und Mannheim (ab 1720). Die Griinde fiir diese Neubauten liegen nicht nur 

im Nachholbedarf an absolutistischer Representation, sie sind oft genug in Streitig- 

keiten des Souverans mit der Biirgerschaft der Residenzstadte zu suchen, die sich 

wie im Faile von Heidelberg und Stuttgart gegen die kostspieligen SchloBbauten 

wehrte. Auch SchloB Bruchsal ist als Ausweichresidenz fiir Speyer ab 1720 ent­

standen.

Am Ende siegten die Fiirsten, die als ,,Zentralgewalten“ (N. Elias) das Patt der 

verschiedenen gesellschaftlichen Gruppen garantierten. Sie banden einen Teil je-
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nes Biirgertums als steuereintreibende Beamtenschaft an sich, das ansonsten fort- 

wahrend um eigene Handels- und Steuerprivilegien kampfte. Die riesigen Schlos­

ser und Garten sind gebaute Symbole dieser Zentralgewalt. Mit ihrem italienischen 

oder franzdsischen Architekturvokabular miissen sie auf die ansiissige Bevolkerung 

vollig fremdartig, aber nicht minder beeindruckend gewirkt haben. Forderten sie 

nach innen Nationalgefiihl und Sicherung der Arbeitsplatze, so konnten sie nach 

auBen das Ansehen des Territoriums mehr heben als ein stehendes Heer. Was sich 

im SchloBinneren als Kunst offenbarte, das waren sozusagen die Kultgeriite des 

Adels: sie halfen jenen Lebensstil zu zelebrieren, der von der Bourgeoisie bewun- 

dert und vergrbbert imitiert wurde. Die Produktion dieser Luxusgiiter erfolgte auf 

Kosten biirgerlicher Privilegien: nicht die Handwerksziinfte, sondern steuerlich be- 

giinstigte Hofhandwerker und -kiinstler stellten sie her. Die Abgrenzung des 

Hochadels nach unten, wie sie sich seit dem DreiBigjahrigen Krieg stetig vollzogen 

hatte, wurde damit auch asthetisch affirmiert.

Als kiinstlerische Mittel gehorten dazu seit Beginn des 18. Jh. die Illusion und ih- 

re ideologische Verankerung im Naturhaften. Am Ausstellungsort findet sich das 

beste Beispiel in dem beriihmten Treppenhaus, wo es Balthasar Neumann 

1731—33 gelang, mit theatralischen Effekten die durch das Eingreifen des dilettie- 

renden Bauherrn verursachten Planungsfehler wettzumachen. Die Vortauschung 

eines regelmaBig befensterten Kuppelraums, der wie eine Glocke uber einem inne- 

ren Grottenraum schwebt, schuf nicht nur eine Raumdialektik von innen und au­

Ben, sondern auch ein ideales absolutistisches Programm. Zwischen Sala terrena 

bzw. Grottenraum und dem Treppensaal mit seinen flankierenden Festsalen im 

Corps de logis konnte eine Antithese von Unterirdisch und Uberirdisch, Vergiing- 

lich und Unverganglich als geistreiche Allegorese entstehen (Abb. 1; vgl. J. Hof­

mann, SchloB Pommersfelden, Niirnberg 1968, S. 69). Nach Johann Zicks Pro- 

grammentwurf fur das Deckenfresko war der „G6tter-Rath dahir entschlossen, alle 

der Bestandigkeit entgegen stehende Dinge in ihren Wiirckungen zu hemmen1'. 

Der untrennbar mit der gottlichen Fiirsorge verbundene Fiirstbischof hat den 

Grund seiner Macht nicht im Bereich der Tugenden, sondern in der von gesell- 

schaftlichen Zwiingen neutralisierten Natur selbst. All das ist nicht neu, wohl aber 

in hohem MaB relevant fur unsere Vorstellung von Entstehung und Sinn der Expo- 

nate — und wurde in der Ausstellung kaum thematisiert.

Der erste groBe Bereich der Ausstellung: Barock an den hofischen Residenzen. 

Daneben zeigte man die zahlreichen Territorien der Reichsritterschaft, des land- 

sassigen und niederen Adels, die Bistiimer, Ritterorden und Reichsabteien. Wenn 

Ministerpr aside nt Spath in seinem Geleitwort betont, der Barock trete „in unseren 

nordlichen Landesteilen eher durch SchloB- und Gartenanlagen, in den siidlichen 

mehr durch Kirchen und Klosterbauten" in Erscheinung, dann fehlt der Zusatz, 

daB dies bloB ein Reflex der territorialen Situation und der konfessionellen Spal- 

tung ist. Das Vorherrschen kirchlicher Barockkunst in Oberschwaben und dem 

schwabischen Franken hat seine Voraussetzungen nicht in einem dubiosen Stam- 

mes- oder Volkscharakter, sondern darin, daB diese Gebiete im DreiBigjahrigen
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Krieg weitgehend verschont blieben (so zutreffend V. Himmelein u. a., Barock in 

Baden-Wiirttemberg, Stuttgart 1981, S. 11 f.). Diese Kunst, deren Urheber „des 

Heiligen Romischen Reichs Prelate n" waren, bildete den zweiten Abschnitt der 

Ausstellung: Kloster wie Weingarten, Obermarchtal, Ochsenhausen, Zwiefalten, 

Salem, St. Peter im Schwarzwald, St. Blasien und Wiblingen, im frankischen Be- 

reich Neresheim. Der Illusionismus im Inneren ihrer Kirchen und Pralaturen war 

spekulativer und theatralischer als bei den weltlichen Residenzen. In der Spatzeit 

macht sich der EinfluB aufklarerischer Haltung geltend.

Der dritte Bereich der Ausstellung umfaBte die Untertanen, Burger und Bauern 

mit ihrer Wohnkultur, den Ziinften, Handwerk, Uhren- und Glasindustrie, Schiit- 

zengesellschaften, katholischer und protestantischer Frommigkeit.

Die Fiille des Materials, eine offenkundig viel zu kurze Vorbereitungszeit und 

ein unklares Konzept haben zu einem Ausstellungslabyrinth gefiihrt, dessen Ariad- 

nefaden nur die Veranstalter kennen mochten. Das ErdgeschoB sollte der Einfiih- 

rung in die territoriale Situation des heutigen Baden-Wiirttemberg im Barock die- 

nen. Gutgemeinte Informationen wurden mit Exponaten „garniert“, die auBer 

ehemaligen Besitzverhaltnissen keine sinnvollen Zusammenhange evozierten. Den 

Eintretenden begriiBten Frankenthaler Porzellangruppen des spiiten Rokoko 

(,,Der Jager aus Kurpfalz“ ...). Einen Raum weiter hing ein Trompe Eceil-Bild mit 

zwei erlegten Hasen neben einem Abendmahl von C. I. Carlone (A 98 und 18). 

Die minutids gemalten, kulturhistorisch aufschluBreichen Jagddarstellungen 

A 118 a/b aus einer groBeren Folge waren nur schwer einzusehen, da als Suprapor- 

ten gehangt. Dem nichteingeweihten Betrachter wurden sie in ihrer Aussage nur 

verstandlich, wenn er den informationsreichen Essay zum Thema von D. Rentsch 

im Aufsatzband las. Die hofischen Jagden waren im iibrigen — als Indikator fur 

Geselligkeit und Naturverstandnis im Absolutismus — einen eigenen Bereich wert 

gewesen. Elierzu zahlten zwei Darstellungen auBer Katalog, die an entlegener Stel- 

le Jagden Carl Philipps von der Pfalz 1727 und Eberhard Ludwigs von Wiirttem- 

berg 1732 schilderten. Besonders letztgenannte Tuschzeichnung ist geeignet, sich 

von den ,,Lustbarkeiten“ des Adels ein Bild zu machen: Wildschweine werden vor 

einer festlichen Gesellschaft in ein Lusthaus getrieben, stiirzen aus dessen Fenstern 

zu Tode und werden von Hunden zerfleischt.

Dagegen hatte man das ohne inneren Zusammenhang am Ende des ErdgeschoB- 

rundgangs untergebrachte Medaillenkabinett ruhig entfallen lassen konnen. So an- 

regend die didaktische Presentation der Medaillen wirkte, so wenig konnten sie an 

dieser Stelle ihren dramaturgischen Part in der Ausstellungsidee entfalten. Histori- 

sche Verflechtungen, Bau- und Kulturgeschichte hatten durch sie (auch durch Ver- 

groBerungen) besser veranschaulicht werden konnen als in der oben beschriebenen 

Art. Die Schraubmedaille von Joseph „Jud“ SUB Oppenheimer (J 156 a/b), deren 

Einlagen Aufstieg und Untergang des Geheimen Wiirttembergischen Finanz- und 

Staatsrats erzahlen, waren z. B. bestens geeignet gewesen, die wirtschaftlichen und 

sozialen Verflechtungen zwischen Adel und aufstrebendem Biirgertum darzustel- 

len. Hier lag sie gut versteckt.
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Gliicklicher war der Gedanke, einige Stiicke der Kunstkammer der Herzoge von 

Wiirttemberg zu vereinen. Nichts signalisiert besser die esoterische Sammelfreude 

der Fiirsten im 17. Jh. als die allegorisch verbramten Kleinodien aus Bergkristall, 

Elfenbein, Silber und Edelhblzern. — StraBburger Tierfayencen aber (wie H 23), 

also Terrinen und Tischdekorationen, gehbrten sicher nicht dazu!

Die Kunstkammer hatte Teil eines Konzeptes sein konnen, bei dem, parallel zum 

18. Jh. im Bel Etage, Kunst und Kultur aus der zweiten Halfte des 17. Jh. erschie- 

nen waren. ,,Das 17. Jh., das eigentliche Barockzeitalter, ist fur weite Teile 

Deutschlands eine Zeit der Kriege und der Seuchen, der Not und des Elends, des 

wirtschaftlichen Verfalls und des kulturellen Niedergangs“ — dieser auf einer 

Raumbeschriftung zu lesende Satz hatte (in differenzierterer Form) geradezu das 

Leitthema abgegeben. Vereinzelte Prunkmobel unterschiedlicher Herkunft im Un- 

tergeschoB hatten nicht als Feigenblatt einer trockenen Aufzahlung der Territorial- 

hoheiten dienen miissen. Als typische Beispiele teurer Kabinettmobel veranschau- 

lichten sie den Stilpluralismus der Interieurs, das Schielen nach auBerhalb und 

riickwarts, dessen Unsicherheit erst das Rokoko ein Ende setzte. Zugleich hatte 

man die relativ bescheidene Raumausstattung mit schweren Mbbelgarnituren und 

Wirkteppichen an den siidwestdeutschen Hbfen skizzieren konnen, die wesentlich 

mobiler war als jene des 18. Jh. Im Aufsatzband hat R. Stratmann anhand alter In- 

ventare eben das deutlich gemacht, was man in Beispielen zu sehen gehofft hatte. 

So ware in Gegeniiberstellung des 17. Jh. mit der dariiber gezeigten Kultur von 

Regence und Rokoko dem Begriff „Barock“ jener prozeBhafte Charakter zuer- 

kannt wordert, den er nun einmal hat. Statt dessen blieb es bei auf Ganzheit fixier- 

ten Definitionsversuchen, dem Barock auf die Schliche zu kommen und seine Lei- 

stungen in Baden-Wiirttemberg herauszustellen.

Erst einige Wochen nach Ausstellungsbeginn iiberzogen sich die Wande der 

Verbindungsgange der Enfilade mit zahlreichen Baurissen und Architekturzeich- 

nungen. Leider fehlte von ihnen jede Spur im Katalog — die Bearbeitung sei nicht 

fertiggeworden, wie es hieB. Man hatte das interessante Material ruhig an seinen 

Orten lassen konnen: kaum erlautert, wie es prasentiert wurde, verdarb es mit sei­

ner Vielzahl und Kompliziertheit auch dem willigsten Betrachter bald die Lust. Ein 

wenig mehr Miihe bei der Beschriftung hatte viel gerettet. So begreift man den Ide­

alplan zur Durlacher „Karlsburg“, 1698 von Martin Huglin nach Planen D. E. 

Rossis gezeichnet, erst richtig, wenn man weiB, daB er kaum zur Ausfiihrung kam, 

weil der neue Markgraf Carl Wilhelm 1715 sein neues SchloB auBerhalb Durlachs 

verlegte. In Karlsruhe, dem „Brasilia“ des absolutistischen Baden, muBte die Resi- 

denz des Landesherrn asthetisch und moralisch eine ganz andere Funktion erfiil- 

len: sie und nicht mehr die Stadt stand nun im Zentrum. Ein radiales Achsensystem 

verschaffte dem Souveran ein Theatrum, in dem er gleichermaBen die Burger wie 

die Fasanen im Blickwinkel hatte. Auch der Vergleich des zweiten erweiterten 

Planaufrisses Frisonis fur SchloB Ludwigsburg (1724) mit dem eher provinziellen 

fiirstenbergischen SchloBprojekt fur Donaueschingen (1723) zeigte die Ungleich- 

heit des Gleichzeitigen — hier ein italienisch beeinfluBter Reprasentationsbau,
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dort franzdsisch inspirierte Staatsarchitektur mit Galerien und breit gestrecktem 

Corps de logis: ein in sich ruhendes „objektives“ Herrschaftszentrum, gleichsam 

Monade des Herzogtums Wiirttemberg. Eine merkwiirdige Verdeutschung italieni- 

scher Palazzo-Ideen sah man in dem gleichzeitigen Treppenhausentwurf fiir SchloB 

Wurzach, dessen quasi-sakraler Charakter sozusagen das Herz der Grafschaft 

Waldburg-Zeil sein sollte. Die exemplarische Darstellung eines reprasentativen 

SchloBbaus und eines bedeutenden Stiftneubaus oder Umbaus anhand von Planen 

hatte dem Besucher mehr gegeben als eine solche enzyklopadische und doch wie- 

der fragmentarische Anhaufung. Herauszuarbeiten waren die Einfliisse der Nach- 

barlander auf die verschiedenen Kunstzentren, und nicht nur in der Architektur, 

gewesen. Da verbindet sich franzosische Disposition mit deutschen Bautraditionen 

und italienischer Dekoration, da beriihren sich Geschmacksfragen mit territorialen 

Beziehungen wie am Mannheimer Hof (Grupello, Verschaffelt). Italienische 

Kiinstlerteams wie G. G. Bagnato (Architekt), F. Pozzi (Stukkator) und G. Appia- 

ni (Freskant) werden neben Vorarlberger Baumeistern und Wessobrunner Stukka- 

toren beschaftigt.

Die internationale Ausrichtung des Spatbarock, die den Begriff „Kunstland- 

schaft“ weitgehend zur Farce macht, manifestierte sich schlieBlich in den Salen des 

Bel Etage, die der Presentation hdfischer und kirchlicher Kunst vorbehalten waren. 

Das dort herauslesbare Konzept, die einzelnen Residenzen zu profilieren, fiihrte 

sich durch die Beliebigkeit des Mobiliars ad absurdum. Man hat am Hof von Stutt­

gart genauso sachsische und bohmische Pokale benutzt wie in Mannheim. Selbst 

die an den Hofen hergestellten Kunstprodukte sind austauschbar. Oder war diese 

Erfahrung als „Ergebnis“ der Reihung intendiert?

Viel mehr als ihren Statuscharakter zu beachten, lohnte es sich, der Intention 

einzelner Objekte innerhalb der rauschenden Fiille nachzuspiiren. Mit SchloB 

Bruchsal selbst sind zwei Supraporten von Joh. Zick verbunden, „Kartenspieler im 

Wirtshaus“ und „Zechende Bauern“ (A 113 a/b). In ihren athmospharisch glii- 

henden Farben sowie der imaginaren Raumlichkeit, in der sich die von der hollan- 

dischen Genremalerei beeinfluBten Szenen abspielen, fehlt eigentliche Derbheit. 

Ich kann deshalb B. Bushart nicht folgen, wenn er darin moralischen Sinn und „ei- 

ne Verspottung bauerlicher Sitten aus der Sicht des Burgers und des Hofes“ sieht. 

Vielmehr ist den Bildern ein exotischer Hauch eigen, der das Bauernleben nicht 

karikiert, sondern poetisch aufleuchten lafit. Zicks Supraporten iiberragen kiinstle- 

risch sein Bruchsaler Treppenhausfresko, dem offenbar schon vor Manningers Re- 

konstruktion eine (am ausgestellten Modell A 114 noch nicht ablesbare) trockene 

Grundhaltung eignete. Sie sind sozusagen bauerliche fetes galantes, vergleichbar 

mit den hofischen Szenerien Philipp Brinckmanns fiir den kurpfalzischen Hof 

A 15 f. In Zusammenhang mit der Bruchsaler SchloBausstattung sind auch die bis- 

her unveroffentlichten, Joh. Conrad Seekatz zugeschriebenen, runden Jahreszei- 

tenbilder A 79 a/b zu nennen, die in der Wanddekoration wie Souterrainfenster 

Ausblick in eine mythologische Welt geben (die Provenienz „Schwetzinger 

SchloB“ bei A 79 a ist ein Versehen). Der gesellschaftlichen Kostiimierung der Al-
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legorien entspricht auf andere Weise die spirituelle Inszenierung des Historienbil- 

des durch den jungen Januarius Zick. Dessen ebenfalls aus Bruchsal kommende 

Supraporten mit ,,Alexander und Diogenes“ sowie dem „Tod des Archimedes" 

A 109 a/b stehen noch ganz unter dem Eindruck des Vaters und rechtfertigen die 

friihe Datierung um 1750—55. Die gestisch „iiberzogenen“ Figuren erinnern an 

jene J. A. Feuchtmayers und lassen die an niederlandischer Renaissancemalerei 

orientierten retrospektiven Tendenzen der 80er Jahre (Skizze fiir das Wiblinger 

Hochaltarblatt von 1780, A 112) kaum erahnen. Bei den Adelsportriits fiel das 

Doppelbildnis des Reichsfreiherrn von Sickingen und seiner Gemahlin von Chri­

stian Wenzinger A 101 auf, in dem um 1750 die beiden Standespersonen als sa- 

voyardische Schausteller auftreten. Welcher Gegensatz zum hoheitsvollen offiziel- 

len Protrat des arrogant in die Feme blickenden „Turkenlouis“ A 130! Nicht mehr 

zum Thema gehdrend, aber als Reflex auf den hofischen Bereich der Ausstellung 

kann man das auBerordentliche Portrat des Maiers Eberhard Wachter von Ludovi- 

ke Simanowitz (um 1792, A 80) ansehen, in dem der mit der franzdsischen Revo- 

lutionskokarde geschmiickte junge Mann selbstbewuBt und leicht veriichtlich aus 

dem Bild blickt.

Den Ubergang zum Bereich der Sakralkunst innerhalb der Ausstellung bildete 

eine Werkgruppe des Mannheimer Hofbildhauers Paul Egell, akzentuiert durch die 

neu zugeschriebenen Figuren der Apostelfiirsten vom Hochaltar der Pfarrkirche 

von Ringingen B 19 a/b (Abb. 2). Die beiden lebensgroBen vergoldeten Statuen 

zeigen das fiir Egell typische artifizielle Standmotiv. Die psychologische Durch- 

dringung der Gewandfigur erreicht freilich nicht ganz den Grad vergleichbarer Al- 

tarfiguren. Hier muB die Mitarbeit der Werkstatt in Betracht gezogen werden, oh- 

ne die GroBauftriige gar nicht durchfiihrbar waren. Der im Katalog von E. Zim­

mermann souveriin behandelte und in der Ausstellung fast erdriickend wirkende 

Bestand an Barockplastik vereinigte groBe Namen, neben Egell Christian, Dirr, 

Feuchtmayer, Gunther, Herberger, Linck, Sporer, Straub, Tietz, Verschaffelt, 

Wenzinger und Wieland. Die Buchsbaumstatuetten von Christoph Daniel 

Schenck, dem bedeutendsten Meister des spaten 17. Jh. am Bodensee, die isoliert 

in den ErdgeschoBraumen standen, hatten hierher gehort. Die Werke Straubs, 

Gunthers und Tietz’ befinden sich zwar im heutigen Baden-Wiirttemberg, haben 

aber keinen historischen Bezug zum deutschen Siidwesten. Wie ein Fremdkorper 

nahm sich vor allem Gunthers Nenninger Pieta aus, deren elegische Ruhe sich ge- 

gen die Koketterie der Rokokoheiligen behaupten muBte. Bei der Vielfalt der ge- 

zeigten Skulpturen, die sich zumeist dem Stilbegriff „Rokoko" besser unterordnen 

lassen als jenem des ,,Barock“, fiel immerhin eines auf: die Nahe zum Manieris- 

mus. Zimmermann spricht von „figura serpentinata", „manieriertem Rokokostil" 

und.,,altertiimlichem Kontrapost"; ahnlich Lankheit im Aufsatzband: „manieri- 

stisch gelangt", „fast gotisch zu nennende Kurve", „unterirdische Verbindung zur 

Schnitzkunst der Spatgotik". Damit wird ein wichtiges Phanomen des siiddeut- 

schen Rokoko angesprochen. Im Werk Feuchtmayers zum Beispiel, das durch ein 

bisher unbekanntes friihes Relief (Martyrium des hl. Sebastian, um 1743, B 35)
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bereichert ist, verweisen bestimmte Momente auf Bildschnitzertraditionen in der 

Art der Ziirn-Werkstatt. Hegenauers Hl. Agathe B 55, um 1760, ist im Gesichts- 

und Standtypus sowie den Accessoirs ganz dem Manierismus verpflichtet. Aber 

zieht man den international ausgebildeten Egell heran, kann man nicht umhin, das 

„Manieristische“ als bewuBtes Zitat zu begreifen. Die Erinnerung an eine Norm, 

die einmal „ d e r hbfische Stil“ (Hauser) war, mag ausschlaggebend fiir die unbar- 

ocke Haltung des Rokoko sein.

Anders sieht das Traditionsverstandnis bei den Altarblattern und Freskenent- 

wiirfen aus, wo naturgemaB der „barocke“ Illusionismus mit seinem ikonographi- 

schen Apparat triumphiert. Fiir den Kenner erfreulich war die Zusammenfiihrung 

zweier Hiilften eines Freskenmodells, von dem sich ein Teil in Salzburg, der andere 

in Tours befindet (A 43 f.). J. Zahlten hat im Aufsatzband gezeigt, daB diese Ol- 

skizze von Matthaus Gunther 1754 fiir die Plafondmalerei des Musiksaals im Neu- 

en Stuttgarter SchloB angefertigt wurde (im Katalog noch die alte Version vom 

Stuttgarter Opernhaus). Insgesamt fallt die Kargheit auf, mit der im Katalog des 

wichtigen Themas Malerei gedacht wird. Allzuoft beschriinken sich die Texte auf 

Zitate aus der Legenda aurea und Beschreibungen. Dies mag z. T. der Tod des ur- 

spriinglichen Bearbeiters, E. von Knorre, erkliiren. Im Aufsatzband sind dafiir 

gleich vier Arbeiten fiber Deckenmalerei zu lesen, in denen das Hauptgewicht auf 

der ikonographischen Forschung liegt — fiir mich am beeindruckendsten der Auf- 

satz fiber die Ikonographie der Bibliothek von St. Peter im Schwarzwald, weil in 

ihm die rationalistische Umdeutung der Barockikonologie in der zweiten Halfte 

des 18. Jh. anschaulich wird.

In einem separaten, konservatorisch geeigneten Kabinett waren Handzeichnun- 

gen von Malern und Bildhauem zu sehen, die — in besserer Anordnung — eine ei- 

gene kleine Ausstellung abgegeben hatten. Das gleiche gilt fiir das vorwiegend ka- 

tholische Kirchengeriit, dessen vorziigliche Bearbeitung durch J. M. Fritz dem pe- 

netranten Thesaurierungseffekt der Presentation entgegenlief. Nicht nur hier wur­

de offensichtlich, daB vieles von auswarts kam und nur wenige Kiinstler — kaum 

die besten — echte Landeskinder waren. Angesichts z. B. des Fridolin-Schreins aus 

Sackingen von 1764, zu dem auch der RiB gezeigt wurde (C 25 f.), wird die iiberre- 

gional fiihrende Stellung der Augsburger Goldschmiedekunst deutlich. Spezialisie- 

rung beherrscht den hofischen Kunstmarkt. Silberhandler, Bildhauer und Gold- 

schmied sind am Entwurf beteiligt.

Den „Untertanen“ war von vornherein wenig Raum in der Ausstellung zuge- 

dacht. Das vielfaltige, im Katalog gewissenhaft aufbereitete Material vermochte 

aber keine klaren Akzente zu setzen. Die erdriickende Zunftherrlichkeit lieB dem 

biirgerlichen Wohnbereich wenig Platz. Allzu summarisch wurden Fayencemanu- 

fakturen wie Goppingen, Schrezheim und Mosbach dem biirgerlichen Bereich zu- 

geordnet. Das Leben in Stadt und Land vollzog sich, wie zwei erfrischende Artikel 

im Aufsatzband von A. Bischoff-Luithlen und G. Wunder darlegen, ziemlich unab- 

hangig von den Hbfen und ihrer Kunst. Im Gegensatz zum alles durchdringenden 

barocken „Lebensgefiihl“, das O. B. Roegele ebendort immer noch postuliert, er-
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fahrt man hier von der wiirttembergischen Kleiderordnung in „neun Graden“, die 

den Handwerkem, Taglohnem und Bauern kein „barockes“ Aussehen zubilligte. 

Und angesichts pietistischer Aversionen heiBt es lapidar: „Barock und Rokoko ha- 

ben auf dem flachen Land in Altwiirttemberg einfach ,nicht stattgefunden’“. Dafiir 

haben Handler schon im 18. Jh. Schwarzwalder Gias und Uhren, die leider nur in 

wenigen Exemplaren vertreten waren, in der Fremde beriihmt gemacht. Die Ab- 

trennung der Bauernkunst als der eigentlichen Volkskunst von der stiidtischen war 

sicher zu undifferenziert. Ein 1779 datierter, reich mit Bandelwerk bemalter 

Schrank stand bestimmt nicht in einem bauerlichen Anwesen, wie der Katalogbe- 

arbeiter auch richtig bemerkt (L 64). Ein anderes Beispiel sind die Hafner mit ih- 

ren Spruchtellern und -kriigen, die neben den bauerlichen ebenso biirgerliche Ab- 

nehmer besaBen. Die ganz einfachen Gebrauchsgeschirre fehlten iiberhaupt. Der 

Frommigkeitsbereich mit Votivbildern, Krippen und Wallfahrtsdevotionalien 

schloB die Ausstellung ab. Eine bewuBtere Gegeniiberstellung von katholisch und 

protestantisch sowie eine strenge Auswahl der Wallfahrtsvotive hatte grbBeren Ef- 

fekt gegeben. Hier wie auch sonst in Bruchsal scheint es, als hatten die Veranstalter 

vor der Vielfalt und Fiille der zusammengetragenen Exponate resigniert.

Nicht unerwahnt sollen im Zusammenhang mit dem baden-wiirttembergischen 

„Barockjahr“ zwei Ausstellungen bleiben, die in gebotener Beschriinkung Aspekte 

der siidwestdeutschen Architektur- und Kulturgeschichte zeigten und als Ergiin- 

zung des Bruchsaler Unternehmens gelten durften. Die vom Staatsarchiv Ludwigs­

burg im dortigen SchloB erstellte Schau ,,Baukunst und Bauhandwerk des Deut- 

schen Ordens in Sudwestdeutschland im 18. Jh.“ prasentierte ohne groBen didakti- 

schen Ehrgeiz Plane und Risse aus mehreren Archiven, iiberschaubar nach Bau- 

aufgaben unterteilt, von Schldssern und Kirchen bis zu StraBen und Briicken. Man 

erhielt Einblick in das straff organisierte Bauwesen des Ordensverbandes, in dem 

die Disposition von SchloB Mergentheim ebenso registriert wurde wie jene des 

Hafnerbetriebs Oder Hofbauernhauses. Die Planungstatigkeit reicht vom farbig an- 

gelegten Stukkierungsentwurf des Baudirektors F. J. Roth bis zum AltarriB Mich. 

Joh. von der Auweras (1790). Detaillierte Zustandsbeschreibungen iiberliefern 

auch Bauschaden und FluBbegradigungen. Der gut bebilderte Katalog dokumen- 

tiert das reibungslose Funktionieren einer Ordensverwaltung im 18. Jh. und relati- 

viert, wie A. Seiler im Vorwort betont, das gelaufige Bild des „Nur-Kiinstlers“ und 

des „Nur-Handwerkers“ zugunsten einheitlicher Planung.

Ebenfalls in SchloB Ludwigsburg sah man die vom Wiirtt. Landesmuseum Stutt­

gart veranstaltete Ausstellung ,,Die Garten der Herzoge von Wiirttemberg im 

18. Jh. Trotz etwas pauschalisierender Texte gelang es, mit Planen und Ansichten 

das kurzlebige Phanomen der Gartenkunst im Territorium eines deutschen Fiirsten 

des 18. Jh. sichtbar zu machen. Kurzlebig deshalb, weil die Herzoge ihre langwieri- 

gen und teuren Untemehmen ofter umplanten oder das Interesse daran verloren.

9



Im Mittelpunkt stand der Ludwigsburger Residenzgarten, dessen erste Planting 

und Durchfiihrung (Joh. Friedr. Nette, 1709—14) italienische, holliindische und 

deutsch-dsterreichische Ziige tragt. Nach 1715 wurden von Frisoni bizarre Kolon- 

naden und Ruinenarchitekturen dem klassisch-franzbsischen Garten geopfert. Ne- 

ben den nur z. T. realisierten Anlagen von Stuttgart und der Solitude fallt der 

Landschaftsgarten von Hohenheim auf, in dem seit 1776 Carl Eugen seine merk- 

wiirdige Version englischer Parkstaffagen verwirklichte. Eine in den Triimmern des 

antiken Rom eingenistete Dorfgemeinschaft war das pseudo-aufkliirerische Kon- 

zept fur das „Ddrfle“. Bei Festen bewirtschafteten Statisten die Meiereien, und der 

autoritiire Landesvater tafelte mit seiner Maitresse im „Rdmischen Gefangnis iiber 

einem Kerkerraum mit Marterwerkzeugen“. Der von K. Merten und A. Berger-Fix 

bearbeitete Katalog kommentiert scharfsinnig solche und andere Gartenalliiren 

des 18. Jh.

Veit Loers

REZENSIONEN

DIE VORGANGERBAUTEN DES KOLNER DOMES

OTTO DOPPELFELD/WILLY WEYRES, Die Ausgrabungen im Dom zu Kbln, 

mit Beitragen von Irmingard Achter, Gerd Biegel, Kurt Bbhner, Ernst Hollstein, 

Hiltrud Kier, Werner Meyer-Barkhausen, Wilhelm Schneider, Albert Verbeek und 

Arnold Wolff, hrsg. v. Hansgerd Hellenkemper (Romisch-Germanisches Museum 

Kbln, Kolner Forschungen Bd. 1), Verlag Philipp von Zabern, Mainz 1980, 792 S., 

bis 31. 1. 1982: DM 98,—, danach DM 120,—.

Als 1945 das Kolner Metropolitan-Kapitel beschloB, die Gunst oder Ungunst 

der Stunde zu wissenschaftlichen Grabungen im stark beschadigten Dom zu nut- 

zen, ahnte man nicht, daB sich diese Grabungen iiber Jahrzehnte hinziehen wur­

den, daB sich zugleich aber dabei ein solch tiefreichender Einblick in die Entwick- 

lungsgeschichte einer seit der Spatantike bestehenden Kathedralanlage mit ihren 

vielschichtigen baulichen Veranderungen ergeben wiirde. Seit Mai 1946 wird nun 

unter dem Kolner Dom gegraben — zunachst unter der wissenschaftlichen Leitung 

von Otto Doppelfeld, seit 1963 von Willy Weyres —, und noch immer ist ein Ende 

der Arbeiten nicht abzusehen.

Damals wie heute zahlt die Kolner Domgrabung zu den modernsten ihrer Art, 

zugleich ist sie die bislang umfangreichste in der Geschichte archaologischer Kir- 

chenbauforschung. Neben dieser ohnehin bedeutsamen Tatsache ist nicht minder 

die vorbildlich rasche Publikation der Einzelfunde und Untersuchungsabschnitte 

riihmlich hervorzuheben, gerade im Gegensatz zu manch anderer Grabung: Konti- 

nuierlich wurden hier fiber die Jahre hinweg die jeweils neuesten Ergebnisse in spe- 

ziellen Vorberichten verbffentlicht; sie erlaubten damit den weiteren Fachkreisen
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