-

stehen, die sich aus einer sinnvollen Beziehung von Raum und Bildern ergeben sollten.
Vielmehr dringt sich der Eindruck einer fliichtig eingerichteten Messehalle auf, die mit
Show und Erlebnis im Vorbeiflanieren rechnet. Treppenhaus wie ,,Strafle’” sind tatsédch-
lich Durchginge, die das Betrachten beschleunigen und eine der Konzentration nicht
forderliche Betriebsamkeit erzeugen, keinesfalls aber als Herausforderung an den miin-
digen Besucher zu verstehen sind. Die niedrige Hingung im ,,offensten und menschen-
freundlichsten Museum der Welt’’ (Borger) leugnet die Fremdheit des historischen
Objekts und gaukelt eine triigerische Nahe, ein ,,Du auf Du’’ mit dem Bild vor (,,Bilder,
wie heute gemalt’’, Kéln. Rundschau 5. 9. 1986). Es wird unterstellt, man konne die
ausgestellten Kunstwerke gleichsam ’anfassen’. Die gesamte Anlage, die Darbietung
einschlieBlich der gerahmten Ausblicke und das Vokabular der Verantwortlichen verra-
ten das vor allem konsumistische Prinzip, das im ganzen Museum waltet und dem unge-
brochen der Glaube an Popularisierbarkeit als vermeintliche didaktische Theorie
zugrundeliegt. Dem sollte die Offnung des Baus durch Fenster dienen, die dem Voriiber-
gehenden Einblicke gewdhren. Ob dadurch tatsdchlich Hemmschwellen abgebaut wer-
den, bleibt mangels vermittelbarer Kriterien fraglich. Mag man den regen Besuch darauf
zuriickfiihren oder nicht, erfreulich ist er.

Eine letzte Bemerkung zum bewuBt kleingeschriebenen 'Forschen’: Das ,,Herz des
Museums’’ schlug lange nicht, die graphische Sammlung war monatelang unzugénglich.
Die Kunst- und Museumsbibliothek war nicht mit eingeplant, mufte aber in den Neubau
hineingestopft werden, da sie den vorgesehenen eigenen nicht erhielt. Thre Offnungszeit
von zwo6lf Stunden pro Woche ist erst auf Druck ihrer Benutzer verldngert worden.
Leuchtet Koln? ... Vogelgeschwitz ... allemal.

Christoph Bellot, Wolfgang Augustyn

Ausstellungen

COSMAS DAMIAN ASAM 1686—1739. LEBEN UND WERK
Kloster Aldersbach/Niederbayern, 15. August—19. Oktober 1986.

Das umfangreiche Werk Cosmas Damian Asams (1686—1739) mit mehr als fiinfzig
Freskenzyklen nimmt eine herausragende Stellung in der Kunst des siiddeutschen Barock
in den ersten Jahrzehnten des 18. Jahrhunderts ein. Die Vielfalt und Verschiedenartig-
keit seines Schaffens und die weiten raumlichen, kiinstlerischen und inhaltlichen Zusam-
menhdnge, in denen es steht, werfen die Frage nach dem Kiinstlertypus auf, den er
vertritt. Gehort zu seiner mitunter visiondre Ziige zeigenden Gestaltungsgabe und Phan-
tasie mehr als der Impuls barocker ,,Kiinstlerfrommigkeit’’? Angesichts der komplexen
und gelehrten ikonographischen Programme, die er auf Winden, Decken, Gewdlben
und Olgemilden ins Bild zu setzen verstand, erstaunt es, daB kein konkreter Beleg einer
intellektuellen Schulung Asams vorgelegt werden kann. Wie reflektiert war seine Kunst?
Wie grof ist sein eigenstindiger Anteil bei der inhaltlichen Konzeption seiner Arbeiten?
Oder verwirklichte er im wesentlichen die Concetti gelehrter geistlicher Auftraggeber?

809



Eine erste seinem Schaffen gewidmete Ausstellung 1982 konnte nur einen Teilbereich
seines Werkes vorstellen (Asam in Ettlingen, 1732—1982, Ettlingen). Umso zwingender
war der Wunsch, Asams von der Pfalz bis Schlesien sich ausbreitendes Schaffen endlich
einmal in einer grofangelegten Gesamtschau zu préasentieren. Mit der Ausstellung zum
300jahrigen Geburtstag des Kiinstlers in Aldersbach legte die Forschung zugleich ein
Restimee des gerade in den letzten Jahren vertieften Kenntnisstandes vor (B. Rupp-
recht 1980; H. Trottmann 1980, 1984, 1986; B. Bushart 1982; B. W. Lindemann 1984).
Mehr als 100 000 Besucher bezeugten, welches Interesse dem Maler und seinen Fres-
ken, Olgemilden und Zeichnungen entgegengebracht und durch diese Ausstellung
sicherlich noch angeregt wird. Die grofie Besucherzahl wirkt umso erstaunlicher, als
sein CEuvre nicht etwa in der Kunstmetropole Miinchen geehrt wurde, sondern an abge-
legenem Ort. Als Griinde fiir den Erfolg wird man neben dem bis in japanische Bildbdn-
de reichenden Bekanntheitsgrad der Miinchner Asamkirche und einiger weiterer
Arbeiten der Kiinstlerbriider vor allem die professionelle Werbungskampagne des Tra-
gers der Ausstellung nennen — des Fremdenverkehrsverbandes Ostbayern. Die Orts-
wahl war gleichwohl nicht willkirlich. Hier stehen zum einen in den noch rechtzeitig
wiederhergestellten Abteigebauden des alten Zisterzienser-Klosters die erforderlichen,
groBzligigen Raume zur Verfiigung. Zum anderen konnte man hier das fiir die Gebriider
Asam spezifische Ambiente nachempfinden: einen GroBteil ihrer Auftrdge erhielten sie
ja von den kulturell und geistig aktiven stiddeutschen Kléstern, die im 18. Jahrhundert
eine letzte grofie Bliite erlebten.

Hauptexponat war die Klosterkirche selbst, deren kiinstlerische Innenausstattung
exemplarisch die eigentliche Bestimmung der zusammengetragenen Einzelwerke Asams
nahebrachte: Im Ausstellungsrundgang konnte der Besucher von einem Oratoriumsbal-
kon aus die Ausgestaltung der Kirche, in der sich zwei Altarblatter und die Deckenfres-
ken von Cosmas Damian sowie die Stukkierung seines Bruders Egid Quirin (1720/21)
mit der tibrigen Ausstattung zu einem harmonischen Ensemble zusammenfiigen, aus ei-
nem ungewohnlichen Blickwinkel betrachten, der zudem eine interessante Nahsicht auf
die Deckengemailde gewdhrte.

In der Kirche wurde das Zusammenspiel von Architektur, Stukkaturen, Ornament,
Malerei und Plastik erlebbar, das konstitutiv ist fiir die meisten Schopfungen Cosmas
Damians. Durch die bewufite Konzentration auf Cosmas Damian allein muBten aber
leider die gemeinsam geschaffenen Werke der Asam-Brider (z. B. in Weltenburg) in
ihrer kongenialen, ,,symbiotischen’’ Einmaligkeit in den Hintergrund der Ausstellung
treten.

Cosmas Damians Aldersbacher Hauptfresko — es illustriert die Weihnachtsvision des
Heiligen Bernhard von Clairvaux — ist ein Schliisselwerk. Rupprecht bezeichnet es als
eines der ,,bahnbrechenden Werke der Deckenmalerei des 18. Jahrhunderts’” (Die Brii-
der Asam, 1985, S. 35). Mit ihm fand Asam zu seinem personlichen Stil, indem er sich
von der durch italienische Vorbilder gepragten Logik des Illusionismus lste, die Riick-
sicht auf festgelegte Blickwinkel des Betrachters zu nehmen pflegte. Indem er so die
Inszenierung — den ,,Realitatsgrad’’ — des Bildes ins Irreale wendete, gab er die Qua-
draturmalerei auf, wie er sie selbst wenig vorher in Weingarten in enger Anlehnung an
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Andrea Pozzos kanonisches Vorbild ,,korrekt’” gemeistert hatte (Flachkuppel ,,Aussen-
dung des HI. Geistes’’ iiber dem Chor, 1718/19).

In Aldersbach setzte er, auf bis dahin nicht gesehene Weise, dem eher niichtern konstru-
ierenden Vorbild einen neuen ,,expressiven’’ Stil entgegen, der den unmittelbar sensiti-
ven Eindruck intensivieren und — unter Einsatz der geldufigen Skala der Darstellung
von Affekten — die fromme Empfindung der Kirchgénger ,,riihren’’ sollte. Fiir diese
Ausdruckssteigerung wihlte er ,,irrationale’’ Stilmittel, wie die Verzerrung der Per-
spektive oder die Uberzeichnung von Bildfiguren. Asams Entscheidung erscheint er-
staunlich aktuell, wenn man bedenkt, daB etwa gleichzeitig die folgenreichen Réflexions
critiques sur la poésie et sur la peinture des Abbé Dubos erschienen (1719), in denen
dem ,,Gefiihl’’ (sentiment) die tragende Rolle in der Rezeption von Kunst zugewiesen
wird. Insofern war Asam also durchaus ein Kind seiner Zeit. Jedoch lebt der Franzose
Dubos in einer Welt, in der das ,,moderne Kunstleben’’ (Alfred Dresdner) einsetzt,
das Publikum kunstkritische Anspriiche erhebt und von der Intelligenz das ,,Irrationale
als philosophisches Problem erkannt wird’’ (Alfred Baumler, Das I[rrationalitditspro-
blem... , 1923, S. 5), wohingegen Asams Kunstverstindnis von den spezifischen Ver-
héltnissen der franzosischen Kunstszene so gut wie unbeeinfluft bleibt. Er hélt sich an
das vorgegebene zumeist theologische Programm, seine Anliegen sind das Visiondre
und Uberweltliche. Reflektiert erscheinen die eingesetzten Mittel lediglich im Sinne der
kiinstlerischen Wirkungsabsicht, aber nicht in der Riickbesinnung auf das Warum des
eigenen Tuns. So konnte Asam mit seinen Deckenfresken wohl beispielgebend fiir die
stiddeutsche GroBmalerei wirken, doch nicht fiir die europdische Entwicklung, die zu
diesem Zeitpunkt vor allem durch Impulse der Venezianer belebt wird. Wihrend die ve-
nezianische Malerei in ihrer Form- und Gestaltungsorientiertheit dem auflebenden
Rokoko, auch dessen Bediirfnis nach der dekorativen Formel entgegenkommt, bleibt
Asams Freskokunst — abgesehen von einzelnen Anleihen bei diesen ,,progressiven’’
Meistern (v. a. in den profanen Werken, z. B. dem Rittersaal-Fresko des Mannheimer
Schlosses; im Krieg zerstort) — in ihrer Zielsetzung vorwiegend auf ,,barocke’” Weise
inhaltsverpflichtet.

Einen aufschluBreichen Vergleich hierzu bieten beispielsweise Asams Weihnachts-
kuppel in Einsiedeln (1725/26) und Jacopo Amigonis nahezu zeitgleiche Kuppelausma-
lung in der Abteikapelle des Klosters Ottobeuren (1725): Asam richtet den gesamten
Figurenkomplex im Sinne des dramatisierenden Bildaufbaus auf das zentrale Geschehen
(die Geburt Christi) aus, wahrend Amigonis Darstellung des ,,Blutigen und unblutigen
Opfers’” die Figuren zu beruhigten, ,,entspannten’” Gruppen ordnet, ganz im Sinne des
neugewonnenen Zeitideals der wohlponderierten ,,Convenance’’, welche eine iibertrie-
bene Dramatik verbietet. Wichtiger noch in unserem Zusammenhang ist vielleicht die
unterschiedliche Behandlung des Lichtes. Asam inszeniert mit seiner Hilfe, nutzt die
wortlich genommene Nachtszene als Gegengewicht zur Helligkeit des Oktogons und
hebt die Hauptfiguren, Maria und das Kind, als gewissermaBen tiberirdisch selbstleuch-
tend heraus. Amigoni hingegen wihlt eine gleichmaBige, harmonisierende Lichtfiih-
rung, die das Bild, passend zu der aufgehellten Palette, in heiterer Konsonanz strahlen
14Bt; das anspruchsvolle Programm des Abtes, das zur Andacht anleiten soll, kann man
dariiber jedoch leicht tibersehen. Cosmas Damians Kunst entspricht einfiihlsamer den
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Bediirfnissen des neuen ,,Andachtsstils’’ (H. Bauer) in den katholischen deutschen Lan-
dern und fiihrt ihn zu einem Hohepunkt. Aus kunsthistorischer Sicht handelt es sich da-
bei um ein fiir Deutschland mehrfach als ,,charakteristisch’’ beschriebenes selbstindiges
Spitphanomen. Eine grundsitzliche Offnung den die neuen Entwicklungen der monu-
mentalen Deckenmalerei gegeniiber, wie sie z. B. beiJ. B. Zimmermann in den zwanzi-
ger Jahren zu beobachten ist, 146t sich bei Asam nicht finden.

Die Ausstellung selbst widmete zundchst einzelne Ridume der Klostergeschichte
Aldersbachs (eigene Publikation), erlduterte dann die Familiengeschichte der Asam und
gab in zwei ehemaligen Monchszellen Einblick in Entstehung und Restaurierung eines
Asam-Freskos. In zwei Fluren prasentierte man Leuchtkésten mit GroBdias der Decken-
fresken Asams in Gesamt- und Detailaufnahmen, die von Grundrissen und erklarenden
Schrifttafeln begleitet waren. Natiirlich stellte sich hier die Frage nach Authentizitét,
Moglichkeit und Sinn der ,,Ausstellung’’ eines Freskanten. Das Dia kann die spezifische
asthetische Eigenqualitdt des Freskos nicht vermitteln, seine Wirkung erschopft sich in
der Dokumentation: die gewiB sorgfiltig angefertigten Lichtbilder erschienen als ein
buntes, kaum im Geddchtnis haftendes Kaleidoskop, blieben visuelles Surrogat. Doch
wie anders soll man das Gesamtschaffen eines Kiinstlers im Uberblick darstellen, dessen
bedeutendster Anteil eben in Freskenzyklen besteht? So tréstete der Besucher sich mit
der Aldersbacher Kirchendekoration und mit der Tatsache, daB die Ausstellungsrdume
selbst mit den Fresken von Asams Hauptschiiler Matthdus Giinther im ehemaligen
Bibliothekssaal und der Portenkapelle (1767), schlieBlich mit J. B. Modlers (1746) Stuk-
katuren in den Prilatenzimmern zusitzlich orginales Anschauungsmaterial enthalten.

Vorgénger, Umkreis und Nachfolge Asams wurden belegt mit Werkbeispielen seines
Vaters Hans Georg Asam, des nach wie vor zu wenig bekannten Johann Anton Gumpp
sowie Melchior Steidls, des bereits erwdahnten M. Giinther, Nikolaus Gottfried Stubers
(Vetter von Cosmas Damian), Christoph Schefflers und nicht zuletzt von Egid Quirin
Asam.

Gerade in diesem Teil der Ausstellung hétte man sich allerdings zusétzlich die Einbin-
dung Asams in ein weiteres kiinstlerisches Umfeld wiinschen kdnnen, um so seine Situ-
ierung und Bedeutung im européischen Zusammenhang herauszustellen. Dazu gehoren
die bereits angerissenen gleichzeitigen Entwicklungen in Frankreich und Venedig. Zum
Vergleich hitte sich als konkretes Beispiel der Deckenbildentwurf G. A. Pellegrinis
fiir den Deutschen Pavillon im Dresdner Zwinger (Wallraf-Richartz-Museum, Koln,
Inv. Nr.: Hagen 72) von 1725/26 angeboten. Ebenso wire ein ndherer Blick auf die
Deckenmalerei in den Osterreichischen Erblanden aufschluBreich gewesen, die, obwohl
in vielem der bayerischen Grofimalerei verwandt, den italienischen Einfliissen doch sehr
viel offener gegeniiberstand und als Verbindungsstelle zwischen Nord und Siid nicht
tibersehen werden darf. Neben den groBen, von einer eben solchen Welle der From-
migkeit wie in Bayern getragenen kirchlichen Auftrigen stehen in Osterreich ebenbiirtig
die profanen Aufgaben: aus einem neu gestirkten Selbstgefithl und MachtbewuBtsein
heraus verlangten der Kaiserhof und die Aristokratie von den Kiinstlern in groBem Stil
reprasentative, programmatische Darstellungen (Beispiel: Daniel Grans Freskendekora-
tion in der Wiener Hofbibliothek, 1726/30), mit deren Dimensionen der Mittelstaat Bay-
ern nicht konkurrieren konnte (vgl. zuletzt F. Matsche, Die Kunst im Dienst der
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Staatsidee Kaiser Karls VI., 1981). Ebenso muB an die ,,gesamtkunstwerklichen’’ Ten-
denzen bei Michael Rottmayr (1654—1730) in Zusammenarbeit mit den Architekten
L. v. Hildebrandt und J. B. Fischer v. Erlach auf deutschem Boden erinnert werden.
Diese Tendenz sollte ja gerade fiir die Briilder Asam bezeichnend werden; Rupprecht
verwendet dafiir den Begriff , ,Gesamtbildwerk™ (vgl. z. B. Kat. Aldersbach 1986, S. 11).

Das in Aldersbach ausgestellte ,,Selbstbildnis’ Asams (Didzesanmuseum Freising;
im Katalog Nr. G 15), auf dem er sich vermutlich mit seinen beiden Briidern dargestellt
hat, kontrastiert auffallend zu den eleganten an Hyacinthe Rigauds Muster orientierten
zeitgleichen Bildnissen von Kiinstlern am Miinchener Hof, etwa dem Selbstportrit
Viviens aus der Zeit um 1720 (Bayer. Staatsgeméldesammlungen Miinchen, Inv. Nr. 53;
vgl. zuletzt: Helmut Borsch-Supan, Ein Selbstbildnis von Joseph Vivien in der Kunst-
sammlung der Universitdt Gottingen, Niederdeutsche Beitrdge zur Kunstgeschichte 25,
1986, S. 109—114). Asams Bild wirkt kaum als Selbstprasentation eines ,,Malerfiir-
sten’” (Kat. Aldersbach 1986, Nr. G 15, S. 304), setzt solcher Stilisierung vielmehr eine
expressive Uberzeichnung, griiblerische Intensitit des Blickes, pathetischen Schwung
und bei all dem eine verbliiffende Kombination von SelbstbewuBtsein und Unbeholfen-
heit — oder besser vielleicht, Unbekiimmertheit — entgegen. Ungeachtet seiner Miin-
chener, Freisinger oder Mannheimer Hofédmter bleibt Asams Herkunft aus dem Hand-
werk immer offenkundig.

Ein besonderer Akzent der Ausstellung lag auf Asams grofformatigen Altarblittern
(insgesamt waren 15 seiner Olgemalde zu sehen), die im Bibliothekssaal gut ausgeleuch-
tet prasentiert wurden. Zum ersten Mal seit 180 Jahren waren in Aldersbach die drei
ehemals die Korbinianskapelle in Weihenstephan (bei Freising, 1803 abgebrochen) aus-
schmiickenden Altargemalde (Kat. Nrn. G 11 — G 13; vgl. H. Trottmann, Die zerstorte
Korbinianskapelle ..., 1984, S. 81ff.) gemeinsam zu sehen.

Bei den Olgemilden zeigt sich Asam von seiner schwichsten Seite. Sicherlich war er
ein guter, doch keineswegs ein iiberragender Olmaler (entgegen dem Urteil: ,,...Die
Qualitdt seiner Gemalde ist auch der der Fresken durchaus ebenbiirtig...””, H. Trott-
mann, Cosmas Damian Asam, 1986, S. 61). Dennoch muB er auch auf diesem Gebiet
gefragt gewesen sein, denn rund sechzig Bilder seiner Hand sind uns iiberliefert. Sie wa-
ren tatsachlich, wie Trottmann in Ablehnung der Auffassung von Adolf Feulner im
Aldersbacher Katalog (S. 43) feststellt, ,,keine Nebensache’’. Erstaunlich stark wirken
hier die Eindriicke seiner kurzen romischen Lehrzeit (1712/13) nach. Die Pragung durch
Carlo Maratti, der Einfluf Luigi Garzis oder von Benedetto Luti, dann die Vorbilder,
die er wihrend seines italienischen Aufenthaltes selbst studieren konnte, werden ange-
reichert mit zitathaften Motivanleihen von Raffael tiber Rubens bis Cortona. Es kommt
vor, daB sich auf einem Gemilde die Hl. Theresa Berninis neben einem HI. Petrus von
Maratti und einer Christusfigur von Guercino in fast wortlicher Ubernahme findet ENDie
HI. Therese von Avila und Petrus von Alcantara als Fiirsprecher vor Christus’’, 1713,
Straubing, Kat. Nr. G 1). Auch auf den gelungensten Gemalden, wie dem ,,Letzten
Abendmahl”’ in Michelfeld (1720/21, Kat. Nr. G 8), bleibt er bei der Wahl der Gestal-
tungsmittel — sei es die Monumentalitit und Plastizitdt der Figuren, sei es die ausge-
priagte Licht/Schattenmalerei oder die diistere Gesamtfarbigkeit — weitgehend seinen
italienisch-romischen Vorbildern verpflichtet.
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Die durchaus zeitiibliche Praxis bedenkenloser Ubernahme von Bildfiguren und des
Aufgreifens von Bildtraditionen (z. B. bei den Mairtyrerdarstellungen), verweisen im
Vergleich zu seinen Fresken auf eine begrenzte Selbstindigkeit der Olmalerei Asams.
Nicht umsonst wirkt er als Olmaler dann am iiberzeugendsten, wenn er Erfahrungen der
Deckenmalerei nutzt, wie etwa: ,,... die Bildflache dhnlich wie bei groBen Deckenbil-
dern in ein Gefiige von verschiedenen, gegeneinandergesetzten Figurengruppen aufzuld-
sen ...”” (Kat. Aldersbach 1986, S. 44).

Fiihrende zeitgenossische Maler, die beide Techniken pflegten, arbeiteten auch in der
Olmalerei weitaus eigenschopferischer. Beispiele fanden sich bereits zu Lebzeiten
Asams vielfiltig in Bayern: Giovanni Battista Tiepolo und Giovanni Battista Pittoni in
DieBen, Sebastiano Conca in Schleiheim, Giovanni Battista Pellegrini in Fiissen, Jaco-
po Amigoni in Benediktbeuern, Sebastiano Ricci in Augsburg. Bildlosungen dieser
Kiinstler verwiesen in die Zukunft, stimulierten die Neuorientierung der Staffeleimalerei
in Bayern nach 1720. Asam pflegte dagegen das Erbe des Seicento. Allerdings sollten
seine Olgemailde selten als Einzelstiicke wirken, sie galten vielmehr als Teile einer Ge-
samtdekoration und -konzeption, denen in der Regel eine ausgeprdgte ,.rhetorische
Struktur’’ zugrunde lag: in Rdumen wie gerade Aldersbach, Weltenburg oder Kladrau.
Isoliert und ihres notwendigen Zusammenhangs beraubt. entblofien sie ihre Schwichen.

Im weiteren Verlauf der Ausstellung folgte ein Uberblick iiber die Asamsche Druck-
graphik, darunter Kupferstiche flir Fortitudo Leonina, die Festschrift der oberdeutschen
Jesuitenprovinz zu Ehren des aus dem Exil heimkehrenden Kurfiirsten Max Emanuel
(1715).

Den Abschlufl und einen unerwarteten Hohepunkt bildeten die in grofer Zahl ausge-
stellten Zeichnungen. Dreiundvierzig von fiinfundsechzig im Katalog aufgefiihrten Blét-
tern waren zu sehen (davon anndhernd dreiviertel aus dem Besitz der Staatlichen
Graphischen Sammlung, Miinchen). Wenn sich inzwischen auch bei der Zuschreibung
von Zeichnungen an Asam aufgrund der genauen Kenntnis seines Zeichenstils grofie
Sicherheit erreichen lafit (B. Hamacher publizierte im Katalog eine Asam-Zeichnung des
Weilheimer Stadtmuseums, Kat. Nr. Z 59, die dort unter M. Glinther lag; H. Trottmann
konnte in Bremen eine angebliche Francesco Solimena-Zeichnung als Entwurf fiir
Asams Altarbild ,,Rosenkranzspende’’ im Freisinger Didzesanmuseum, Kat. Nr. Z 7,
bestimmen), so erweist sich sein zeichnerisches CEuvre in Hinsicht auf seine Funktions-
bestimmung doch als ,,kompliziert und heterogen’’ (B. Bushart, Kat. Aldersbach 1986,
S. 51). Wir finden erste Ideenskizzen, Gesamtentwiirfe, Figurenstudien usw. in unter-
schiedlichen Kontexten, wobei es nicht ohne weiteres moglich ist, ihre chronologische
Abfolge im SchaffensprozeB zu ermitteln. Einziges Beispiel einer bildmaBig ausgefiihr-
ten Bewerbungsskizze (zur Vorlage beim Auftraggeber) ist das bunte Aquarell mit dem
,,Heiligen Jakobus dem Alteren von Compostela’ (Kat. Nr. Z 13) fiir St. Jakob in
Innsbruck. Als ausgesprochene Raritdt kann der ,,Moldausturz des Heiligen Johann
Nepomuk’ (Kat. Nr. Z 61) gelten, laut Katalog wahrscheinlich Entwurf fiir ein Silber-,
Stuck- oder Holzrelief.

Die Bedeutung der Zeichnungen im Verhiltnis zur Ausfiihrung (in Ol, al fresco usw.)
wurde in Aldersbach eindrucksvoll dokumentiert. Dartiber hinaus wurde der hohe Rang
anschaulich, den Asams Zeichnungen auch in kiinstlerischer Hinsicht einnehmen, trotz
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oder gerade wegen ihrer Bindung an die Werkvorbereitung: Mit den Entwiirfen fiir
Kladrau (Kat. Nrn. Z 26, Z 27, Z 28), ihrer Spontanitdt, Leichtigkeit und Dichte, be-
schreitet Asam einen Weg, der bis zu den ,,hingehauchten’’, dtherischen Zeichnungen
seiner letzten Jahre fithrt (z. B. Kat. Nr. Z 60 fiir die Miinchner Damenstiftskirche St.
Anna). Die Zeichnung gewinnt mit der Zeit bei Asam eine eigenstidndige dsthetische
Qualitét.

Der Katalog verneint zwar weise den Anspruch einer vollgiiltigen Monographie
(S. 198), behandelt aber doch alle Aspekte des Schaffens von C. D. Asam und wird wohl
fiir lange Zeit den MaBstab fiir die Forschung setzen. Neben Beitridgen ausgewiesener
Spezialkenner zu Asams Deckenmalerei, Ikonographie und Inhalt, Olbildern, Zeichnun-
gen und Architektur steht ein Aufsatz zur Technologie der barocken Wandmalerei von
H. F. Reichwald. Hervorzuheben ist die Mitarbeit von P. Preiss und M. Vilimkova, die
sich mit den bohmischen und schlesischen Arbeiten auseinandersetzen und damit das Ge-
wicht dieser zumeist stiefmiitterlich behandelten Schopfungen Asams im Ostlichen Euro-
pa unterstreichen. Dem grofen Bildteil schliefit sich ein sorgféltiger Werkkatalog Asams
(,,...zum ersten Mal ein systematisches, kritisches und ausfiihrlich kommentiertes
Werkverzeichnis des gesamten erhaltenen und gesicherten (Euvres...”’, S. 7) an, er-

gédnzt durch eine Zusammenstellung der in Aldersbach ausgestellten Werke des Asam-
Umkreises.
Wolfgang Holler

Rezensionen

Qu’est-ce que la sculpture moderne? Hrsg. MARGIT ROWELL, Centre Georges Pom-
pidou, Musée national d’art moderne, Paris 1986. 448 Seiten, FF 250. Deutsche Ausga-
be: Skulptur im 20. Jahrhundert. Figur, Raumkonstruktion, Prozef3, Miinchen 1986,
Prestel Verlag. 348 Seiten, DM 98,—.

Der Katalog zu der Ausstellung Qu’est-ce que la sculpture moderne?, der erfreuli-
cherweise in einer kaum verdnderten deutschen Fassung unter dem Titel Skulptur im 20.
Jahrhundert erschienen ist, zeigt den eindrucksvollen Versuch Margit Rowells, das The-
ma der modernen Plastik auf neue Fragestellungen hin zu untersuchen und es damit wie-
der stdrker in den Vordergrund der kunsthistorischen Diskussion zu stellen.

Die Publikation wurde von der Herausgeberin sehr tibersichtlich in drei Teile geglie-
dert. (Die in Klammern angegebenen Seitenzahlen beziehen sich jeweils auf die franzosi-
sche und deutsche Publikation.)

In einem ersten Teil (S. 6—14/7—10) formuliert die Hauptautorin Margit Rowell ihre
Thesen zur Plastik im 20. Jahrhundert und versucht, durch eine zweigeteilte Zuordnung
plastischer Gestaltungen bestimmter Kunstrichtungen in Gruppen, die mit ,,Esthétique
de la culture’” (S. 26—136/21—132) und ,,Esthétique de la nature’” (S. 138—231/
133—226) tiberschrieben sind, eine neue Differenzierung der Plastik und die Herleitung
ihrer Grundlagen unter zwei Gesichtspunkten vorzunehmen.

In einem zweiten Teil des Katalogs werden kritische Texte von verschiedenen Autoren
zum Thema Plastik im 20. Jahrhundert zusammengetragen (S. 246—329/228—257). In
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