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Die Asthetik des Unfertigen:
Bozzetti und Olskizzen

m Jahr 1733 weihte Berthold Dietmayr, der Abt des Benediktinerstifts Melk an der

Donau, das neue Hochaltarretabel der Klosterkirche, eine goldglinzende, monu-
mental inszenierte und mit michtigen Skulpturen prachtvoll ausgestattete Kulisse.
Bereits 1725 hatte der Wiener Architekt Giuseppe Galli da Bibiena Entwiirfe fiir das
Werk geliefert, und im Jahr darauf schuf der St. Péltener Bildschnitzer Peter Wide-
rin ein auf diesen Zeichnungen basierendes Modell. Mit den kleinplastischen Ent-
wiirfen der monumentalen Statuen des Retabels beauftragte man ihn jedoch nicht.
Diese Aufgabe iibertrug Dietmayr dem aus Vicenza stammenden und seit 1714 in
Wien titigen »kaiserlichen Hofbildhauer« Lorenzo Mattielli, der ein Jahrzehnt
vorher bereits Steinskulptur fiir die Stiftsneubauten angefertigt hatte. Nach dessen
Vorlagen fithrten Widerin und die Mitarbeiter seiner Werkstatt schliefllich die grof3-
formatigen Holzfiguren aus.

Vermutlich hatte man den Wiener Kiinstler mit der Ausarbeitung der plastischen
Entwiirfe betraut, weil Grazie, bewegte Dramatik und leicht manierierter Stil seiner
Figurationen den auf absolute Modernitit zielenden Wiinschen des reichen Stifts
stirker entgegenkamen als Widerins Arbeiten. Das einzige erhaltene Modell Mattiel-
lis, die Terrakottafigur des Propheten Daniel, zeigt eine auf geniale Weise ebenso
tinzerisch wie stiirmisch bewegte Gestalt (Kat. 877, Abb. 300). Theatralische Gestik,
hingebungsvolle Mimik und um den schlanken Kérper flutende Gewinder suchen
die innere Erregung und emotionale Konstitution des alttestamentlichen Sehers zu
vermitteln, dem ein durchs Gebet gezihmter Lowe zu Fiifen liegt. Wiewohl sich
Widerin weitgehend treu an die Vorlage hielt, Mattielli neben den kleinen Modellen
moglicherweise auch verbindliche Gipsmodelle in Originalgréfie geliefert hatte und
bei der Bearbeitung vielleicht korrigierend beteiligt war, vermag es die tiberlebens-
grofde Holzskulptur nicht, den vom Erfinder der Bildgestalt intendierten Ausdruck

in ganzer Tiefe widerzuspiegeln.

Werkstattpraxis des Bildhauers
Obgleich in dieser strikten Weise nicht generell {iblich, war die Trennung zwischen
entwerfenden und ausfithrenden Kriften doch ein weit verbreitetes Prinzip bei der

Verwirklichung barocker Ausstattungsprogramme, ja der Organisation der Kiinst-

300 Prophet Daniel.
Modell fiir die Figur am
Hochaltar der Stifiskirche
Melk, Lorenzo Mattielli,
Wien, um 1730
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lerwerkstatt im 17. und 18. Jahrhundert schlechthin®. Die wachsende Bautitigkeit
auf’kirchlichem wie weltlichem Gebiet stellte enorme Anforderungen an die im Per-
sonalbestand zwangsliufig wachsenden Ateliers und erforderte die Modifikation der
Arbeitspraxis: »Die individuelle Leistung des Kuinstlers der Renaissance, bei der den
nicht zahlreichen Gehilfen nur untergeordnete Aufgaben zufielen, wurde nun durch
kollektive Titigkeit ersetzt, wobei der Meister in {iberwiegendem Mafd die Arbeit
nach seinen in Modellen festgehaltenen Vorstellungen eigentlich nur leitete.«* Wih-
rend der Werkstattvorstand die Entwiirfe also meist eigenstindig entwickelte, iiber-
lieR er die Ubersetzung der gefundenen Form in die realen Dimensionen weitge-
hend seinen Mitarbeitern.

Wesentliches Medium in diesem Prozess war der Bozzetto. Abgeleitet vom italie-
nischen »abbozzare«—das heifdt skizzieren, entwerfen —bezeichnet der Begriff den
in kleinem Format und leicht formbarem Material wie Wachs, Ton oder Weichholz
angefertigten plastischen Entwurf, der die bildnerische Konzeption zu entfalten und
festzuhalten half. Von der bertthmten Marmorfigur des Longinus von Gian Lorenzo
Bernini im réomischen Petersdom beispielweise sind 22 solcher Vorarbeiten durch
Quellen belegt?.

Uber die Formfindung hinaus erfiillten Bozzetti die wichtige Funktion des Aus-
fuhrungsmusters. Von Matthias Bernhard Braun etwa ist bekannt, dass er zunichst
bei Grofiprojekten, spiter aufgrund enormer Beanspruchung und seiner der fort-
schreitenden Steinmetzenkrankheit Silikose geschuldeten Behinderungen die
Verwirklichung seiner plastisch fixierten Bildideen generell in grofem Umfang an
Mitarbeiter und Gehilfen delegierte . Dass sich der bedeutende bshmische Barockbild-
hauer, wie es auch fur die Melker Figuren Mattiellis angenommen wird, das Recht
auf die Korrektur und die letzte Uberarbeitung der von seinem Atelier geschaffenen
Skulpturen vorbehielt, steht aufler Zweifel.

Die Frische und Skizzenhaftigkeit aus Ton modellierter Entwiirfe eignet etwa dem
drolligen, verlegen wirkenden Kinderengel Michael Klahrs (Kat. 878, Abb. 301), des
von Braun beeinflussten Breslauer Kiinstlers, der zu den bedeutendsten Kriften des
18.Jahrhunderts im Osten Deutschlands gehérte und vor allem in der Grafschaft
Glatz titig war. Eine dhnliche Ausstrahlung besitzen der in flotter Bewegung erfasste
Kinderengel des Wiirzburger Hofbildhauers Johann Peter Wagner (Kat. 885, Abb.
641) und die Biste des Kirchenvaters Hieronymus des Riedlinger Schnitzers und
Stuckateurs Johann Joseph Christian, dessen Name vorrangig mit den prachtigen
Chorgestiithlen der Klosterkirchen Zwiefalten und Ottobeuren verbunden ist
(Kat. 883, Abb. 640).

In der bildhauerischen Praxis wurde nicht immer eindeutig zwischen Bozzetto
und Modello, dem letztgiiltigen, prizise ausgeformten plastischen Entwurf, geschie-
den. Ublicherweise folgte einer oder mehreren bildnerisch geformten Skizzen eine
exakt durchgearbeitete Losung zur anschaulichen Information des Auftraggebers

beziehungsweise zur Freigabe der Ausfithrung. Dennoch ist nicht immer prizise zu



entscheiden, ob die tiberlieferten Stiicke den Status akzeptierter Ausfithrungsmuster

besaflen und damit als giiltige Vorgaben zur Umsetzung der Bildgestalt in die gefor-
derte Grofle benutzt wurden. Allerdings sind etwa Quadrierungen oder mafistib-
liche Markierungen auf dem Objekt, die Prizision der plastischen Durchbildung
und die weitgehende Ubereinstimmung mit erhaltenen grofRformatigen Bildwerken
aussagekriftige Kriterien fiir die Wahrscheinlichkeit dieser Funktion®.

Als Prisentationsmodell und Ausfithrungsmuster in diesem Sinne diente ver-
mutlich die Kreuzigungsgruppe des Bamberger Bildhauers Johann Leonhard Goll-
witzer, die das Ensemble auf der Oberen Briicke am Bamberger Rathaus im kleinen
Mafistab abbildet (Kat. 876, Abb. 302). Sowohl das geschnitzte als auch das in Sand-
stein gehauene, 1715 geweihte Werk besteht aus einer monumentalen Kalvarien-
berggruppe auf einem aufwindigen, mit den Figuren dreier Evangelisten und Engel
mit den Leidenswerkzeugen Christi gezierten Sockel. Schon die kleinplastische
Version zeigt, dass die Skulpturenarrangements der Prager Karlsbriicke vorbild-

302 Kreuzigung Christi.
Modell fiir die Sandstein-
gruppe auf der Bamberger
Rathausbriicke, Johann
Leonhard Gollwitzer,
Bamberg, um 1715
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303 Minerva. Modell
fiir eine Marmorstatue
im Garten des Schlosses
Nymphenburg, Roman
Anton Boos, Miinchen,

1776/78
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haft auf den Entwerfer wirkten und die Komposition des Sockels der zeitgendssischen
Altararchitektur entlehnt worden sein diirfte.

Fir die Funktionsbestimmung plastischer Entwiirfe aussagekriftig sind auch
dem Stiick selbst eingeschriebene Signaturen und Datierungen. Die aus gebranntem
Pfeifenton bestehende Figur der heiligen Maria Aegyptiaca etwa ist mit dem Namens-
zug ihres Schopfers und der Jahreszahl 1737 gekennzeichnet (Kat. 880, Abb. 282).
Der aus Nordbrabant stammende Johann Franz van Helmont, der 1730 Hofbildhauer
des in Bonn residierenden Erzbischofs von Kéln, des Kurfiirsten Clemens August
von Wittelsbach, wurde, gilt als bedeutendster Vertreter der flimisch beeinflussten
Barockskulptur Nordwestdeutschlands. Seine kniende Biiflerin entstand vermutlich
fiir den verlorenen Altar einer Grottenkapelle im Wald nahe dem kurfiirstlichen
Jagdschloss Falkenlust bei Briihl.

Als eine der endgtiltigen Fassung unmittelbar vorausgegangene
Arbeit gilt auch der 1765 von Ignaz Giinther modellierte Petrus, der
in Uberlebensgrofe am Hochaltar der Primonstratenserkirche
Neustift bei Freising umgesetzt wurde (Kat. 886, Abb. 642). Die ge-
riistete Gottin Minerva, antike Schutzpatronin der Wissenschaft
und der Kiinste, die Roman Anton Boos zwischen 1776 und 1778
entwarf, ist unstreitig der Modello fir die Sandsteinfigur im Park
von Schloss Nymphenburg am Rande Miinchens (Kat. 888, Abb.303).
Die Miniaturausfithrung des Epitaphs fiir Johann Bernhard Thomas
Graf Kiinigl, den 1732 verstorbenen Vertreter eines einflussreichen
Tiroler Adelsgeschlechts, entstand sicher zur Prisentation vor dem
Auftraggeber (Kat. 879, Abb. 639). Die in Castione im Etschtal an-
sissige Werkstatt von Cristoforo und Sebastiano Benedetti fithrte
dieses in der Figurenanordnung modifizierte und in Details er-
ginzte Marmormonument schlieflich fiir die Innsbrucker Stadt-

pfarrkirche St. Jakob, den heutigen Dom, aus.

Simulation monumentalen Rauminventars

Um die harmonische Gesamtwirkung aller Ausstattungsstiicke eines
Sakralraumes zu gewihrleisten, wurde selbst an dreidimensionalen
Entwiirfen fir Kirchenmobiliar nicht gespart. Wihrend barocke
Altarmodelle vielfach uberliefert sind (Kat. 833, Abb. 626), blieben
solche von Kanzeln, Beichtstithlen und Binken entschieden sel-
tener erhalten. Ein kleiner hélzerner Predigtstuhl zum Beispiel, der
um 1718 im Auftrag der Niirnberger Patrizierfamilie Holzschuher
entstand, zeugt von Planungen zur Neuausstattung der 1696 ausge-
brannten Egidienkirche in der siiddeutschen Reichsstadt (Kat. 891,
Abb. 643). Das Modell zeigt die an den nérdlichen Vierungspfeiler

des Gotteshauses gebaute, dort bis zum Zweiten Weltkrieg erhaltene



304 Modell eines Beicht-
stuhls, westdeutsch, letztes
Drittel 18. Jh.

Konstruktion aus Korb mit Treppenaufgang und mit einem von geschnitzten Wolken,
Putti, dem Auge Gottes und der Heilig-Geist-Taube geschmiickten Schalldeckel. Das

von Lorbeer und Palmzweig flankierte flammende Herz, Symbol der aufopfernden
Liebe Jesu, an der Front des Korbes war in der Ausfithrung durch die Initialen
Christi ersetzt worden. Davon abgesehen hatten die Stifter, deren Wappen tiber der
Treppentiir und unter dem Kanzelkorb erschien, den Vorschlag des Entwerfers
offenbar akzeptiert.

Ein Rarissimum ist das dreidimensionale Modell eines Beichtstuhls, des Kirchen-
mabels, das seit dem 17. Jahrhundert den sichtbaren Inbegriff des Buffsakraments
bildet (Kat. 892, Abb.304). Es reprisentiert einen Typ, der im zweiten Viertel des
Sikulums in Flandern entwickelt und vor allem in den Konventskirchen jener Orden
installiert wurde, die sich der Seelsorge widmeten. Einer durchlaufenden Wandver-
kleidung sind dort in Abstinden Beichtstiihle integriert und die entsprechenden
Zwischenriume mit Konsolbinken besetzt®. In seiner klassisch zuriickhaltenden
Erscheinung vertritt das Exemplar des Museums eine im letzten Drittel des 18. Jahr-
hunderts im Rheinland und in den westlich daran angrenzenden Regionen gingige
Ausprigung eben dieses in die Wandstrukturierung eingefiigten Reihenbeichtstuhls.

Giunstig auf die Entwicklung des offenen Typs hatten sich Bestimmungen des
1614 verabschiedeten Rituale Romanum ausgewirkt, die bei weitem strengere, ein
halbes Jahrhundert iltere Vorgaben des Tridentinischen Konzils modifizierten”’.
Wihrend dem Priester das zentrale, frontal von einem halbhohen Turblatt verschlos-
sene Gehduse mit Sitzbank vorbehalten ist, kniet der Beichtiger auf einer der seitlich
angebrachten, konvex geformten Stufen im offenen Raum. Sprechgitter in den
Seitenwinden der Kabine dienen dem Kontakt zwischen Beichtvater und Ponitent.
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305 Die Erlosung Adams,
Johann Adam Giinther,
Bruchsal, um 1800
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Detailgenau sind diese Elemente, zudem Gebetbuchstiitze und Wandhaken, aber
auch Kapitellchen und Profile der Vertifelung sowie die in den Angeln schwenk-

bare Tiir an dem minutits ausgearbeiteten Mobel im Miniaturformat wiedergegeben.

Umwertung vom Medium zum Meisterwerk

Die Uberlieferung solcher Modelle wie auch der Bozzetti ist nicht zuletzt der Tatsa-
che zu verdanken, dass sie nach Fertigstellung der Auftrige oft in werkstatteigene
Mustersammlungen tibernommen wurden. So bildeten sie einen Formenvorrat mit
Vorbildcharakter fiir spitere Arbeiten oder zur Ausbildung von Nachwuchskriften.
Im deutschen Sprachraum wird das Phidnomen von den erhaltenen Sammlungen
Giovanni Giulianis in Heiligenkreuz bei Wien, Johann Peter Wagners im Mainfrin-
kischen Museum in Wiirzburg und Johann Sebastian Barnabas Pfaffs im Landes-
museum Mainz gespiegelt®. Im 18.Jahrhundert legten sich Kiinstler sogar Samm-
lungen an, in denen sie Entwiirfe von Kollegen zusammentrugen. Der rémische
Bildhauer Bartolomeo Cavaceppi beispielsweise ist fiir seine Sammelleidenschaft
auf diesem Gebiet bekannt®. Die Beweggriinde reichten von der Verehrung be-
wunderter Kénnerschaft iiber erhoffte Inspiration bis zum persénlichen Andenken.

Nicht zuletzt dokumentiert diese Entwicklung die Umwertung vom Hilfsmittel
des kiinstlerischen Schaffensprozesses zum begehrten Kunstgegenstand . Die
neue Wertschitzung fithrte alsbald dazu, dass plastische Entwiirfe zu fieberhaft
gesuchten Objekten avancierten, da man sie als unmittelbaren Ausdruck der origi-

niren kinstlerischen Schépfung begriff. Die Frische der Modellierung, wie sie

etwa die Uippige Vegetation des von Johann Adam Giinther signierten Hochreliefs




mit der ungewohnlichen Darstellung der Erlésung Adams vorfiithrt, skizzenhafte
Momente und in Andeutungen verharrende Details wurden als Fixierung der
kiinstlerischen Spontaneitit und Inspirationskraft nun besonders hoch bewertet
(Kat. 890, Abb. 305). Im Gegensatz zum ausgefithrten Werk erkannte man im Ent-
wurf das Dokument der urspriinglichen, originellen Invention und das reine, un-
verfilschte Zeugnis der Kénnerschaft des wahren Meisters. Dass Bildhauer wie der
Antwerpener Walter Pompe Mitte des 18. Jahrhunderts aus der Produktion und
dem Vertrieb kleiner plastischer Skizzen ein regelrechtes Gewerbe machten, war
daher nur die folgerichtige Befriedigung eines neu entstandenen Segments auf

dem Kunstmarkt .

Die Olskizze im 18. Jahrhundert

Bildwerke wie Olskizzen lassen sich beziiglich ihrer jeweiligen Funktion als Entwurf
oder Studie, Ausfithrungsvorlage oder Prasentationsmuster fiir den Auftraggeber
beziehungsweise reduzierte Zweitausfithrung fiir Besteller und Sammler hiufig nur
unscharfabgrenzen. Im deutschen Sprachraum erlebte die Olskizze im zweiten und
dritten Viertel des 18.Jahrhunderts ihren Héhepunkt. Nachdem sie im 16. und
17.Jahrhundert in der venezianischen, flimischen und niederlindischen Malerei als
kompositorisches Testmedium oder Modell fiir den Auftraggeber gedient hatte,
emanzipierte sie sich nun von ihrem Status als Medium der Werkvorbereitung zuse-
hends zum autonomen Kunstwerk und auf Grund des fliichtigen Pinselauftrags und
der Skizzenhaftigkeit der Ausfithrung zu einer eigenen isthetischen Kategorie!2.
Thr Aufkommen im stiddeutschen Sprachraum wird mit der Ausbildung vieler
deutscher Maler bei Francesco Solimena in Neapel erklirt, die als Schiiler syste-
matisch Olskizzen des Meisters kopiert hatten3. Zu diesen Schiilern zihlen unter
anderem auch die in der Sammlung mit bedeutenden Werken vertretenen Paul
Troger und Johann Jakob Zeiller (Kat. 663, 677, 680-682, Abb. 276, 569, 576, 577).
Als Rektor der Wiener Akademie und Lehrer einer ganzen Generation von Malern
wie Franz Anton Maulbertsch, Johann Wenzel Bergl und Josef Ignaz Mildorfer trug
Troger wesentlich zur Bliite der Olskizze im 18. Jahrhundert bei. Auf Grund ihrer
Wertschitzung konnten Olskizzen auch bei der Bewerbung um Aufnahme an die
Akademien eingereicht werden, in Wien wurden sie sogar fiir die jihrlichen Wett-
bewerbe iiblich™.

Das Germanische Nationalmuseum bewahrt zwei solcher Wettbewerbsarbeiten,
die nach einem vorgegebenen Thema in Klausur zu malen und bei Primierung in
Gold oder Silber in gréferem Format auszufithren waren. Die Preisaufgabe fiir das
Jahr 1752 verlangte die Darstellung des gottesfiirchtigen Hiob, der zur Priifung sei-
nes Glaubens nach dem Verlust seiner gesamten Habe in seinem Elend auf einem
Misthaufen sitzt (Kat. 852, Abb. 3006, 307). Skizze wie Ausfithrung stammen vom ers-
ten Preistriger Johann Wenzel Bergl, der sich 1749 an der Wiener Akademie imma-

trikuliert hatte und dort als einer der vielen Schiiler Trogers arbeitete. Seine Skizze
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306-307 Hiob aufdem
Misthaufen: Entwurf
und Ausfiihrung, Johann
Wenzel Bergl, Wien, 1752
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zeigt einen lebendig pastosen Pinselduktus und eine flotte Handschrift, die auch in

der sorgfiltigeren, etwa doppelt so groflen Ausfithrung erhalten blieb. Gleiches gilt
fur die Wettbewerbsbilder des Jahres 1754 mit der Darstellung der Salbung Sauls
vom ersten Maulbertsch-Schiiler Felix Ivo Leicher, der damit den zweiten Preis er-
rang (Kat. 861, Abb. 636). Eine sichere Zuschreibung dieser Werke ist auf Grund des
dichten Geflechts gemeinsamer Einfliisse sowie dhnlicher Kompositionsschemata,
Figurenstellungen und stilistischer Mittel im Schiilerkreis um Troger und Maul-

bertsch ausgesprochen schwierig.

Zwischen Entwurf und autonomem Kunstwerk

Zeugen die Wettbewerbsbilder auch von der neuen Bedeutung der Olskizze als
eigenstindiges kiinstlerisches Werk, dienten diese doch weiterhin tiberwiegend der
Werkvorbereitung in kleinem Mafistab. Thre Anfertigung schlug im Gegensatz zu
Zeichnung und Aquarell mit einem deutlich hoheren Aufwand zu Buche, zahlte sich
jedoch durch die lingere Haltbarkeit und héhere Verwertbarkeit auf dem Kunst-
markt aus. Ein sowohl als Entwurf wie kiinstlerisches Manifest herausragendes
Beispiel ist das Gemilde von Johann Evangelist Holzer mit dem Deckenentwurf
tiir die Galerie der Wiirzburger Residenz (Kat. 851, Abb. 308). Auf den genialen jungen



Maler war der Auftraggeber Fiirstbischof Friedrich Karl von Schénborn durch das
Kuppelfresko der Benediktinerklosterkirche Miinsterschwarzach aufmerksam
geworden, das in zwei kontrovers beurteilten Entwurfs- beziehungsweise Kontrakt-
fassungen erhalten ist (Kat. 678, Abb.275). Da sich der Augsburger Maler bei der
Ausfihrung dieses Frithwerks mit seinem deutlich idlteren Kooperationspartner
Franz Georg Hermann tiberworfen und Letzterer das Modell an sich genommen
hatte, wird vermutet, dass die Niirnberger Fassung eine Kopie des originalen, heute
in der Augsburger Barockgalerie befindlichen Modells sein kénnte. Ahnlich umstrit-
ten ist die Beurteilung des Wiirzburger Deckenentwurfs mit der allegorischen Dar-
stellung des Triumphs von Kunst und Wissenschaft, da wiederholt postuliert wurde,
dass es sich bei der um ein Drittel verkiirzten Niirnberger Fassung um eine Teilkopie
des verlorenen Originalentwurfs handelt. Wie dem auch sei, kam Holzer in Wiirz-
burg nicht zum Zug: Die Galeriedecke wurde von Johann
Rudolf Byss ausgefiihrt, und die fiir Holzer vorgesehene
Ausmalung des Kaisersaals und des Treppenhauses wurde
aufgrund des frithen Todes des erst 31-jdhrigen Malers zehn
Jahre spiter an Giovanni Battista Tiepolo iibertragen.

Beide Beispiele machen die Schwierigkeit einer eindeu-
tigen Bestimmung der Funktion von Olskizzen als Entwurf,
Prisentationsfassung, Kopie oder Werkstattstudie deutlich,
zugleich aber auch die hohe Attraktivitit solcher Stiicke fiir
konkurrierende Werkstitten, Auftraggeber und Sammler.
Damit kommen auch Werke wie das skizzenhafte Olgemil-
de eines Kalvarienbergs ins Spiel, das der neben Troger und
Maulbertsch bedeutendste und mit einem (Euvre von iiber
11.000 Werken produktivste Barockmaler im siiddeutschen
Raum, Martin Johann Schmidt, 1775 gemalt hat (Kat. 872,
Abb.309). Es handelt sich dabei um eine eigenhindige, ver-
kleinerte Variante des monumentalen Hochaltarbildes im
Dom von Waitzen (Vac) bei Budapest, die Schmidt ein Jahr
nach Vollendung des Auftrags in kleinerem Format ausge-
fihrt hat. Das Nurnberger Gemilde, das wohl im Privatauf-
trag fiir den Auftraggeber oder einen Sammler entstanden
ist, akzentuiert und dramatisiert das im Grof3format formal
wie ikonographisch konventioneller vorgetragene Motiv.
Lebhafter Pinselduktus, kontrastreiche Farbigkeit sowie
effektvolle Beleuchtung verleihen dem Gemilde den Charak-
ter eines Virtuosenstiicks. Im Kontrast dazu wirkt das drei
Jahre zuvor entstandene Hochaltargemilde mit dem Mar-
tyrium des hl. Vitus fiir die gleichnamige Pfarrkirche in

Stockern ausgewogener, ruhiger und homogener (Kat. 823,

308 Triumph der Kiinste
und Wissenschaften,
Johann Evangelist Holzer,

umiy3y
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309 Kalvarienberg,
Martin Johann Schmidt,
Stein an der Donau, 1775
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Abb. 277). Auch dieses grof3formatige Gemailde
stammt zu grofRen Teilen vom Meister selbst, wie die
direkte Konfrontation mit den beiden zugehérigen
Seitenaltargemilden im Rahmen einer Ausstellung
im Vorfeld der Neueinrichtung der Sammlung deut-
lich gemacht hat?>. Letztere fallen in Komposition
und Ausfithrung hinter dem Anspruch des Hochaltar-
gemildes zuriick.

Bei Kiinstlern und Liebhabern galten die Olskizzen
im Gegensatz zu den monumentalen, mit Hilfe von
Werkstattmitarbeitern realisierten Ausfithrungen
als authentische Werke, geistiges Eigentum und
kostbar gehiitetes Gut. Ein Beispiel fur die verklei-
nerte, auf die Bediirfnisse eines Galeriegemildes an-
gepasste Fassung eines Deckengemildes ist das
Leinwandbild von Johann Jakob Zeiller, das die
Hauptszene des Kuppelfreskos der Ettaler Benedik-
tinerkirche in einer rechteckigen Komposition wie-
dergibt (Kat. 680, Abb.270).

Wie sehr sich die Olskizze vom Entwurfsmedium
zum autonomen, fiir den Sammlermarkt produ-
zierten Kunstwerk entwickelt hatte, macht das Ge-
milde eines Guckkastenmanns von Franz Anton
Maulbertsch deutlich (Kat. 855, Abb. 310). Der am Bodensee geborene und in Wien
ausgebildete Maler zihlt zu den innovativsten und radikalsten Malern des 18. Jahr-
hunderts im deutschen Sprachraum. Mit seinem in Grisaille gehaltenen Gemilde
einer Jahrmarktszene mit Guckkastenmann schliefit er thematisch an die niederlin-
dische Genremalerei des 17. Jahrhunderts an und kommt den moralisierend aufkli-
rerischen Werken des englischen Malers William Hogarth nahe. Das Bild gilt als
Entwurf fiir die 1785 datierte und von Maulbertsch signierte Radierung, die mit
ihrem Gegenstiick des »Quacksalbers« zu den bekanntesten Genredarstellungen
des 18.Jahrhunderts z4hlt!¢. In der Staatsgalerie Stuttgart hat sich eine zweite,
ebenfalls eigenhindige, jedoch farbig akzentuierte Olskizze gleichen Themas er-
halten, die als Variante vor oder nach der Radierung entstanden ist. Beide Olskiz-
zen diirften neben ihrer Funktion als Entwurf zur Entwicklung des Motivs und der
malerischen Ausarbeitung der Hell-Dunkel-Werte auch als autonome, dem herr-
schenden Modegeschmack entsprechende Kunstwerke intendiert gewesen sein.
Bei Sammlern waren solche Stiicke begehrt, da sich der schopferische Prozess und
die Kreativitit des Meisters unmittelbarer offenbarte als in den grofiformatigen,
unter Mithilfe der Werkstatt ausgefiithrten und in der Regel auch konventionelleren

Monumentalwerken.



310 Der Guckkastenmann,
Franz Anton Maulbertsch,
Wien, um 1785

Skizzenhaftigkeit als neue dsthetische Kategorie

Maulbertschs Olskizzen gehen in der Auflésung von Form und Inhalt weit {iber das
damals getibte Mafs hinaus, was die beiden Entwiirfe fiir ein allegorisches Decken-
gemailde veranschaulichen kénnen (Kat. 856, Abb. 311, 312). Aufgrund der Skizzen-
haftigkeit l4sst sich das grofiere der beiden Werke nur ansatzweise als Studie fiir ein
Deckenfresko mit gemalter Scheinarchitektur und einer Allegorie der Zeit mit den
vier Elementen, Jahreszeiten und den damals bekannten Erdteilen bestimmen. Dem
Thema nach diirfte es sich wohl um einen Entwurf fiir den rechteckigen Festsaal
eines Schlosses handeln. Die zweite Skizze 16st Zeichnung und Form so weit auf,
dass die Darstellung ohne Kenntnis des Gesamtentwurfs kaum mehr zu deuten ist:
Die kleinformatige Leinwand zeigt die linke Partie des Deckenbildes mit angeschnit-
tenem Rahmen und Rocailleverzierung des zentralen ovalen Bildfeldes. Die auf dem
Gesims lagernde junge Frau mit geblihtem Mantel ist wohl mit der G6ttin Flora zu
identifizieren, was die Deutung der Szene als Allegorie des Frithlings nahelegt. Die
Einzelteile der Darstellung sind auf wenige, gerade noch erkennbare formale Ele-
mente reduziert. Aufgabe der Studie war wohl die Erprobung der Fernwirkung von
Farbverteilung und Hell-Dunkel-Werten in einer frei suchenden malerischen Form.

In dieser Spannung von monumentaler Deckenmalerei und kleinformatigem Entwurf
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312 Detailentwurf fiir ein
allegorisches Deckenge-
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entfaltete die Olskizze ihr kiinstlerisches Potential und trat in siiddeutschen und
osterreichischen Akademien in Konkurrenz zum Staffeleibild. Olskizzen dienten
dem Ausloten von neuen Bildideen und Bildwirkungen und bedienten sich dazu
einer expressiv dynamischen Formensprache'. Uberdies boten sie in ihrer Anbin-
dung an die Freskomalerei anspruchsvolle ikonographische Programme und sugge-
stiv illusionistische Kompositionen mit herausfordernden perspektivischen Verkiir-
zungen und Figuren in Untersicht. In der Okonomie der Ausfithrung und dem
schnellen Festhalten einer bildnerischen Idee nehmen sie Errungenschaften des
Impressionismus vorweg und brechen dem Unfertigen und Spontanen Bahn. Sowie
die Improvisation und das freie Phantasieren in der Musik in der zweiten Hilfte des
18.Jahrhunderts eine Bliite erlebten und sich héchster Bewunderung
erfreuten, waren auch Olskizzen aufgrund der Spontaneitit und Un-
mittelbarkeit des Ausdrucks sowie der Phantasie und Freiheit der
kiinstlerischen Invention bei Kunstliebhabern geschitzt!®. Zu den
Sammlern zihlten zunichst die Kiinstler selbst, bis die »Scizi« im aus-
gehenden 18. Jahrhundert zu einer Mode wurden . 1770 wiirdigt etwa
das Wiener Diarium das anlisslich der Ernennung zum Rat der Wiener
Akademie von Maulbertsch angefertigte Olgemilde und hebt neben der
Ausgewogenheit der Komposition und der Hell-Dunkel-Kontraste vor
allem die Freiheit der Pinselfithrung hervor, die von Sicherheit
zeuge, »ohne in wilde Kithnheit oder Uberladung auszuarten« 2. Mit



seinen innovativen Versuchen lotete Maulbertsch in der Olskizze neue Moglich-
keiten der Malerei aus und wurde durch seine Fresken und das Feuer seiner Farben
schlieflich sogar zum prigenden und iiberwiltigenden Seherlebnis fiir den jungen
Oskar Kokoschka?!.
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