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Der Pate unseres Buchtitels, der niederlindische Kul-
turhistoriker Johan Huizinga (1872-1945), begriindet
den Titel seines weltberiithmt gewordenen Werkes
sHerbst des Mittelalters< (Studien iiber Lebens- und
Geistesformen des 14. und 15. Jahrhunderts in Frank-
reich und in den Niederlanden, 1. Aufl. Haarlem 1919),
mit der These, daf} »das spite Mittelalter nicht Ankiin-
digung eines Kommenden ist, sondern ein Absterben
dessen, was dahingeht«. Unser Buchtitel »Herbst des
Barock« versteht sich wie sein Vorbild. Jedoch mit der
Einschrinkung, daf} die These hier anhand der bilden-
den Kiinste, genauer der sakralen Freskomalerei des
18. und 19. Jahrhunderts exemplifiziert wird: Von der
spitbarocken Deckenmalerei fiihrt ebensowenig wie
von ihrer Transformationsform, der klassizistischen
Deckenmalerei, ein Weg zur Malerei der Moderne. Es
ist, um im Bild der Jahreszeiten zu bleiben, vielmehr
ein Absterben, jedoch mit der ganzen Pracht des
Herbstes, welcher um den Preis des Verwelkens den
Farbenreichtum des Sommers noch einmal zu steigern
weifl.

In Einzelstudien schildert der Sammelband >Herbst
des Barock« die Umbruchsituationen, den Generatio-
nenkonflikt der Kiinstler sowie die verinderten kunst-
theoretischen Postulate und isthetischen Bewertun-
gen. Die Beitrige zeigen, wie fachwissenschaftliche
Betrachtungen von Einzelgesichtspunkten zu einem
vertieften Verstindnis von Aspekten des Stilwandels
im 18. und 19. Jahrhundert fihren kénnen.

Die Allgiuer Malerfamilie Keller bildet dabei den
Dreh- und Angelpunkt; in den ca. 150 Jahren, die die
Schaffenszeit von Joseph Keller (1740-1823), Alois
Keller (1788-1866) und Karl Keller (1823-1904) aus-
machte, sind die hier dargestellten Aspekte des Stilwan-
dels inhaltlich und zeitlich verankert. Zum ersten Mal
wird dariiberhinaus diese produktive Allgiuer Maler-
familie wissenschaftlich gewiirdigt und mit Werkver-
zeichnissen in die Kunstgeschichte eingefiihrt.

Das Untersuchungsgebiet wird eingegrenzt durch
die Verbreitung der Werke, die die Gber drei Gene-
rationen arbeitende Malerfamilie Keller hinterlassen
hat: In iiber hundert Kirchen Stiiddeutschlands, Oster-
reichs, der Schweiz und Kroatiens waren sie als Fres-

kanten und Maler von Altarbildern titig. Die Lebens-
spanne der Keller — 1740 bis 1904 — bildet den Zeitrah-
men, der unserer Fragestellung zugrundeliegt: Von der
spatabsolutistischen Gesellschaft, tiber die Franzosi-
sche Revolution und die Industrialisierung bis hin zur
Griindung der Nationalstaaten. Nur noch weitere
zehn Jahre werden verstreichen, bis der Erste Welt-
krieg endgiiltig an den Grundlagen der Jahrhunderte
wihrenden Ordnung riitteln wird.

Es geht in dem benannten Gebiet und in der Zeit um
den — je nach Begabung — als Herausforderung oder
als existenzbedrohend sich auswirkenden Wandel des
Stils. Der Sammelband fiihrt eine Fiille von Beispielen
auf, wie die unterschiedlich begabten Kiinstler den
neuen Anforderungen gerecht zu werden versuchten.
Dabei kann man, vor allem bei den eher durchschnitt-
lich begabten, von sich tragisch auswirkenden Zeit-
umstinden sprechen. Denn der hiufig wechselnde
Kunstgeschmack machte eine permanente Ausein-
andersetzung notwendig, die stindige Bereitschaft,
sich stilistisch dem Zeitgeschmack anzugleichen; ge-
rade die Kiinstler der zweiten und dritten Wahl waren
dem nicht gewachsen.

Den Keller wird man wohl eher ruhigeren und
weniger raschen Wandel gewiinscht haben. Sie,
Kiinstler der zweiten Reihe, sind aber dennoch und
aus ganz anderen Griinden fiir die Kunstgeschichte
von groflem Interesse. Denn ihr kiinstlerisches Ver-
mogen traf sich mit einer Auftraggeberschaft, >konser-
vativen< Pfarrgemeinden, die an (aus verbreiteter
kunsthistorischer Sicht) stiberholten< Stilvorstellun-
gen zih festhielten. Das retardierende Moment,
kiinstlerisch immer wieder auf den erlernten und den
eigenen Fundus an Vorlagen zuriickzugreifen, das
Beharren auf Uberkommenes in einer Zeit des stindi-
gen Wandels scheint von den Auftraggebern aber als
Qualitit empfunden worden zu sein. Unterstrichen
wird dies vor allem durch die Tatsache, daf} die von der
Obrigkeit geforderten Kirchenneu- bzw. -umbauten
dem Postulat nach >Schlichtheit und damit der
Forderung nach einem Stilwandel folgten, aber die von
den Kirchengemeinden selbst finanzierten Fresko-
ausmalungen Althergebrachtes noch lange am Leben
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1. Nicolas Dorigny: Stichserie »Cupola della Chiesa
di Sta Agnese a Piazza Navona in Romac< nach der Kuppel-
ausmalung von Ciro Ferri, 1690 (Blatt 1, Titelblatt)

erhielten. Der >Stilbruch¢, den viele Kirchen dieser
Zeit aufweisen — z.B. durch die gleichzeitig geschaf-
fene Verbindung von klassizistischer Architektur und
barockem Deckenbild - findet so eine Erklarung. Ge-
messen an der linear aufgebauten Fortschrittsskala
der gingigen Kunstgeschichtsschreibung, wihlten die
katholischen Kirchengemeinden neben dem >Neuenc
(Klassizismus) bei der Architektur und inneren Wand-
dekoration, das >Altes, indem sie fiir ihre Decken-
bilder immer noch dem >barocken« Illusionismus an-
hingen.

Um diesen Wandel der Kunstauffassungen ver-
standlich zu machen, fithren Beitrige in die Geschich-
te der Freskomalerei ein. Neben diesen Uberblicks-
aufsatzen sollen technische (Manfred Koller) und
ikonologische (Bernd Wolfgang Lindemann) Frage-
stellungen behandelt und damit die kinstlerische
Biihne erhellt werden, auf der die Malerfamilie Keller
zu agieren hatte. Erst vor diesem Hintergrund wird
deutlich, wo die Keller Anschluf§ an die Entwicklung
suchten bzw. sich bewufit absetzten oder ihr kiinstle-
risches Talent von selbst Grenzen zog.

2. Nicolas Dorigny: Stichserie >Cupola della Chiesa
di Sta Agnese a Piazza Navona in Roma< nach der Kuppel-
ausmalung von Ciro Ferri, 1690 (Blatt 2)

Der Tod des 1752 geborenen Konrad Huber am
17. Mai 1830 in Weiflenhorn markiert fiir Georg Paula
den entscheidenden Einschnitt in einer langen und
kiinstlerisch ertragreichen Entwicklung, die die Kul-
turlandschaft zwischen Lech und Iller, Ries und
Bodensee fiir viele Jahrzehnte geprigt hat. Der Beginn
der »bayerischen Grofimalerei des Barock« ist mit
Georg Asam (1649-1711) in der Klosterkirche in
Benediktbeuern gegeben. In diesen anderthalb Jahr-
hunderten — von Asam bis Huber — entfaltet die Male-
rei des Barock, Spatbarock und Rokoko ihre ganze
beeindruckende stilistische und thematische Breite,
die mit dem Klassizismus wohl ihren (immer noch
sinnovativen<) Abschluff findet. Als ein Zentrum,
weniger durch die Auftragssituation als vielmehr
durch seine Akademie, wird Augsburg behandelt. Die
dort ansissige Kunstakademie und vor allem ihre
Rolle als Verlagsort verkntipfen zahlreiche Freskan-
tenviten mit dieser Stadt. Thren Anfang nahm diese
Entwicklung mit Johann Georg Bergmiiller (1688 bis
1762), der im Januar 1713 in der Fuggerstadt geheira-
tet hatte und das Meisterrecht erhielt. 1730 wird er
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3. Nicolas Dorigny: Stichserie »Cupola della Chiesa
di Sta Agnese & Piazza Navona in Roma< nach der Kuppel-
ansmalung von Ciro Ferri, 1690 (Blatt 3)

Direktor der Augsburger Kunstakademie; in seiner
iiber jojahrigen Amtszeit erlangten mehr als sechzig
Maler das Meisterrecht. Der Einflufl der Augsburger
Kunstakademie, den Hubert Hosch in seinem Beitrag
etwas anders als Georg Paula gewichten mochte,
strahlt iber den unmittelbaren Kunstraum hinaus. Die
Auswirkungen Ttaliens und Osterreichs auf die siid-
deutsche Freskomalerei, aber auch umgekehrt die
Wirkungen der hiesigen Malerei auf die Schweiz wer-
den von Hubert Hosch untersucht. Betka Matsche-
von Wicht legt die gleichzeitige Entwicklung in Oster-
reich dar und schildert besonders die Lage der oster-
reichischen Freskomalerei in der zweiten Hailfte des
18. Jahrhunderts. Notwendig ist die Einbeziechung der
dortigen Maltradition in unserem Zusammenhang
durch die Tatsache, daf} Bistums- und Landesgrenzen
damals anders verliefen, aber vor allem auch deshalb,
weil Vertreter zweier Generationen der Malerfamilie
Keller die Wiener Kunstakademie besuchten; von
Jahrhunderte alten Kunstbeziehungen des Alpen-
raums ganz zu schweigen. Peter Prange untersucht die
Ausbildungsbedingungen von Malern in den Jahren

4. Nicolas Dorigny: Stichserie >Cupola della Chiesa
di Sta Agnese a Piazza Navona in Roma« nach der Kuppel-
ausmalung von Ciro Ferri, 1690 (Blatt 4)

1766 bis 1812 an der Wiener Kunstakademie. Der
Zeitraum, in dem die Keller dort waren, wird von dem
>Stilpluralismus« geprigt, der mit >Barocks, >Rokoko«
und >Klassizismus< jene Formensprache umreiflt, die
die Keller aufmerksam studiert haben werden. Durch
den Beitrag von Betka Matsche-von Wicht soll deut-
lich werden, dafl in Osterreich mit dem Ende des
18. Jahrhunderts auch das Ende der >barocken«< Fres-
komalerei gegeben war, sich die Kunstanschauung
und der Kunstmarkt in eine ganz andere Richtung
entwickelt hatten. Die einzelnen Aspekte, die die
visiondre Frommigkeit des Barock beendeten, werden
von ihr dargelegt und in die spezifische osterreichische
bzw. Wiener Kulturgeschichte eingebettet.

Hatte der kiinstlerische Stammvater der Malerfami-
lie Keller, Joseph, mit seinem Eintritt in die Wiener
Akademie 1766 noch den Hohepunkt osterreichischer
Freskomalerei miterleben kénnen, war fiir die zweite
Generation der Malerfamilie Keller ihr Zenit bereits
tiberschritten. Josephs Sohne Anton und Alois hielten
sich ab 1798 bzw. ab 1806 in Wien auf; in den genann-
ten Jahren immatrikulierten sie sich an der dortigen
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5. Nicolas Dorigny: Stichserie »Cupola della Chiesa
di Sta Agnese a Piazza Navona in Roma« nach der Kuppel-
ausmalung von Ciro Ferri, 1690 (Blatt 5)

Akademie. Sie aber standen nun vor einer abge-
schlossenen Entwicklung der 6sterreichischen Fresko-
malerei, auch wenn sie selbst dies wohl nicht so gese-
hen bzw. verstanden haben werden. Wir diirfen davon
ausgehen, daf} ihre kiinstlerische Einstellung den Blick
auf die rmodernen<« Kunststromungen triibte.

Sie lebten ganz von und noch in dieser Tradition der
barocken Freskomalerei, jedoch vermégen sie ihr in
Zukunft keine neuen Impulse mehr zu verleihen. Die
Keller gehoren zu jenen >Spatgeborenens, die man als
»Nachlafiverwalter< der barocken Freskomalerei be-
zeichnen kann. Fir sie wird in Wien vor allem das
Studieren der profanen und sakralen Freskomalerei
vor Ort die Zeit ausgefiillt haben. Weiterhin werden
sie sich mit dem Anlegen einer eigenen >Vorlagen-
sammlung« intensiv beschiftigt haben. Die umfang-
reiche Graphische Sammlung der Akademie der
bildenden Kiinste in Wien belegt anschaulich — da ihr
Kernbestand bis in die Griindungszeit der Akademie
zuriickreicht —, wie das >Vorbildmaterial< ausgesehen
hat. Die grofiformatigen (siche Abb. 1-8) und um-
fangreichen Graphikserien (siche Abb. 11-24) waren
im Anschaffungspreis zu hoch, um fiir die jungen

6. Nicolas Dorigny: Stichserie >Cupola della Chiesa di
Sta Agnese a Piazza Navona in Romas< nach der Kuppel-
ausmalung von Ciro Ferri, 1690 (Blatt 6)

Kiinstler erschwinglich zu sein, so daff Graphikmap-
pen der Akademie eine unermeflliche Fundgrube
boten. Von diesen wurden nicht nur einzelne Motive,
sondern ganze Blitter »abgekupfert<. Vermutlich von
der Hand Joseph Kellers stammen die beiden Zeich-
nungen (Abb.9 und 10), die die Komplett- bzw.
Teilkopie einer graphischen Vorlage (Abb. 6 bzw. 12
und 13) anschaulich illustrieren. Derart zusammen-
gestelltes Bildmaterial bildete die Grundlage, auf die
die Maler und ihre Werkstitten immer wieder zuriick-
griffen; dies wird durch unseren Band anhand des
Keller’schen (Euvres hinreichend verdeutlicht werden.

Daf} das retardierende Moment der Keller’schen
Kunst nicht allein durch diese motivische Ubernahme
von Vorbildern begriindet werden kann, belegen die
zwei ikonographisch ausgerichteten Beitrige in
diesem Band, die den Auftakt zum Abschnitt iiber
>»Aspekte des Stilwandels< bilden. Edgar Baumgartl
untersucht »motivische Migrationen« am Beispiel des
Nachwirkens von Martin Knollers (1725-1804)
Neresheimer >Abendmahl< in Schwaben und kann
dabei aufzeigen, wie schopferisch der Umgang mit
diesem ikonographischen Vorbild aussieht; Matthias
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7. Nicolas Dorigny: Stichserie >Cupola della Chiesa di
Sta Agnese & Piazza Navona in Romac nach der Kuppel-
ausmalung von Ciro Ferri, 1690 (Blatt 7)

Kunze befaflt sich mit der Resonanz der Kunst Giam-
battista (1696—1770) und Domenico Tiepolos (1727
bis 1804) in der siiddeutschen Malerei des 18. Jahr-
hunderts.

Das Verhiltnis von Vor- und Abbild bei den Keller
sieht indes anders aus. Die vor allen von den ersten
beiden Generationen immer wieder herangezogenen
Vorbilder, wie Knollers Neresheimer Abendmahl-
fresko oder die Stichserie von Nicolas Dorigny
(1658-1746) nach der Kuppelausmalung Ciro Ferris
(1634-1689) von S. Agnese in Rom (siche Abb. 1-8)
oder die Stichserie >Symbolum Apostolicum« (1730)
von Bergmiiller (sieche Abb. 11-24), belegen deutlich
und mitunter auf drastische Art und Weise, wie das
von den Keller iibernommene Motiv von Mal zu Mal
mehr ausblutet. Damit erhilt die Forschung zur
Kunstpraxis von iiber mehrere Generationen kontinu-
ierlich arbeitenden Familienverbinden weiteren Auf-
schluf}; vergleichbar sind die Keller darin der aus
Rettenberg im Oberallgiu stammenden Malerfamilie
Weif}, bei der in einem Zeitraum von 1729 bis 1914
nachweislich 14 Familienmitglieder iiber vier Genera-
tionen hinweg kiinstlerisch titig waren. Diese Fami-

8. Nicolas Dorigny: Stichserie »Cupola della Chiesa di
Sta Agnese a Piazza Navona in Romas< nach der Kuppel-
ausmalung von Ciro Ferri, 1690 (Blatt 8)

lien vererbten das Vorlagenmaterial von Generation
zu Generation, oft wurden die Familienangehorigen
in der eigenen Werkstatt ausgebildet. Beides begriin-
det die Langlebigkeit von Motiven, die sich jedoch
von Mal zu Mal stilistisch wandelten. Im Keller’schen
Werk ist dies vor allem an den Abendmahlfresken zu
beobachten, die zwar alle ithren motivischen Aus-
gangspunkt in dem von Martin Knoller geschaffenen
Abendmahlfresko von Neresheim haben, aber im
Laufe der Zeit eine stilistische Wandlung durchlaufen:
Die Formen, vor allem die Binnenstrukturen, >beruhi-
genc sich, die Kontur gewinnt an Bedeutung; die Figu-
ren sind linear und nicht mehr als Volumina aufgefafit.

Im gleichen Jahr 1770, als Knoller dieses von den
Keller sehr hiaufig zum Vorbild genommene Abend-
mahlfresko schuf, wurde am 4. Oktober ein kurfiirst-
liches Mandat erlassen, dessen weitreichende Bedeu-
tung und Auswirkungen von Frank Biittner in seinem
Beitrag tiber die geistesgeschichtlichen Voraussetzun-
gen des Stilwandels in der Sakraldekoration des ausge-
henden 18. Jahrhunderts in Siiddeutschland unter-
sucht werden. Fiir ihn wird die Begriindung der
Hauptforderung des Mandats — der nach der »edlen
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9. Joseph Keller: Abklatsch seiner Nachzeichnung (siehe hier Kat.Nr. 22) von Blatt 6 nach Dorignys Stichserie >Cupola della
Chiesa di Sta Agnese a Piazza Navona in Romac. Weiler, Westallgiuer Heimatmuseum (Slg. Dornach, Inv.Nr. JK 578)

Simplicitit« —, entgegen der bisherigen Forschung,
nicht so sehr von wirtschaftlichen Uberlegungen ge-
leitet (»das Rokoko ging zu Ende, weil dieser Stil
nicht mehr bezahlbar war«) oder von stilimmanenten
Griinden, wie Hermann Bauer sie in seiner nach wie
vor lesenswerten Dissertation iiber die Rocaille venti-
lierte, sondern vielmehr von den verinderten geistes-
und gesellschaftsgeschichtlichen Voraussetzungen: Die
Pracht der héfischen Dekoration hatte bei der Heraus-
bildung einer biirgerlichen Gesellschaft ihren Adressa-
ten verloren. Zurecht wird dabei von Frank Biittner
unterstrichen, daf} der durch dieses Mandat eingeleitete
Stilwandel erst einmal nur bei der von der Obrigkeit
geforderten Sakralkunst greifen konnte, aber an-
sonsten — um bei den Keller zu bleiben — mit ein-
fachsten Mitteln an Grundziigen der barocken Stil-
erscheinungen festgehalten wurde. Die Auswirkungen
des kurfiirstlich-bayerischen Erlasses »vor Ort< werden
von Dagmar Dietrich an drei ausgewihlten Kirchen
exemplifiziert. Gattungstibergreifend und anhand der

beteiligten Kiinstler — wie Architekten, Bildhauer,
Freskanten oder Stukkatoren — wird der nur zoger-
liche Abschied von Pracht und Rhetorik deutlich.
Daf sich dennoch die Kiinstler langfristig den ver-
inderten kunsttheoretischen Postulaten nicht ent-
ziehen konnten, belegt Heidrun Ludwig am Beispiel
Januarius Zick (1730-1797). An zwei Fassungen eines
Bildthemas veranschaulicht sie Zicks Reaktion auf
die zeitgendssische Kunstkritik. Und Franz Matsche
wiirdigt den Stilwandel am Beispiel des >Abarbeitens«
Franz Anton Maulbertschs (1724-1796) an einem
Werk Daniel Grans (1694-~1757). Der Jiingere bekam
1769 den ehrenvollen Auftrag, das vom Alteren ge-
schaffene Kuppelfresko der Wiener Hofbibliothek zu
>restaurieren<. Die stilistische Beeinflussung bzw. Ab-
grenzung Maulbertschs von Gran wird von Franz
Matsche auch zur Schirfung unserer kunsthistori-
schen Stilbegrifflichkeit genutzt. Er kniipft dabei an
den romischen Klassizismus an, dessen Hauptvertre-
ter sicherlich Anton Raphael Mengs (1728-1779) war.
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10. Joseph Keller: Teilkopien der Blitter Nr. 1 und 2 von Bergmiillers Stichserie »Symbolum Apostolicum<. Weiler,
Westallginer Heimatmuseum (Slg. Dornach, Inv.Nr. JK 552)

Steffi Roettgen untersucht den Einfluf} dieses Malers
und seiner >Schule< und damit des romischen Klassi-
zismus auf den Alpenraum. Im Mittelpunkt stehen
dabei Martin Knoller, Christoph (1732-1798) und
Ignaz Unterberger (1748-1797) sowie Joseph Schopf
(1745-1822). Auf Letzteren geht auch Manfred Koller
in seinem Aufsatz ausfiihrlich ein und stellt Schopfs
tiberwiltigenden Nachlafl im Stift Stams vor, der auch
den Nachlaf} von Martin Knoller beinhaltet.

In diesen Beitrigen wird deutlich, wie die groflen
Kunstzentren in die Region >ausstrahlten< und wie
>Wanderkiinstler< eine Vermittlerrolle beim >Stiltrans-
fer< ibernahmen. Ein interessanter Gesichtspunkt ist
die dabei entstehende >Filterwirkung« In den Zentren
selbst geschulte Kiinstler nahmen den neuen Stil anders
an als Kiinstler, die thn nur aus zweiter Hand, also tiber
Werke — um beim Beispiel zu bleiben — der in Rom aus-
gebildeten Kiinstler vermittelt bekamen. Die Viel-
schichtigkeit des Problems und der individuellen Ver-
kniipfungen werden beim Lesen der Beitrige deutlich.

Ein weiterer Aspekt wird von Andreas Stolzenburg
in seinem Beitrag iiber die politische Konnotierung
von Stil herausgearbeitet. Sein Beispiel, der Campo
Santo in Bozen, gehort ebenfalls der Kunstlandschaft
des Alpenraumes an, nun ist aber der Schritt ins 19.
Jahrhundert endgtiltig vollzogen. Der 1832 an Giusep-
pe Craffonara (1790-1837) vergebene Auftrag 16ste im
Laufe seiner Realisierung heftige, politisch motivierte
Reaktionen aus: Ein italienischsprachiger trentinischer
Kiinstler sollte mittels der >Kunstkritik< im deutsch-
sprachigen Bozen diffamiert werden. Hier klingt be-
reits an, was bei der Herausbildung der National-
staaten zunehmend bedrohlicher werden sollte. Stil-
kategorien konnen (nicht erst) im 19. Jahrhundert
politisch definiert und eingesetzt werden zur Heraus-
bildung und Abgrenzung nationaler, aber auch, wie
beim genannten Beispiel, regionaler Identititen.

Eine Vertiefung dieser Aspekte, aber auch das Auf-
greifen weiterer Gesichtspunkte wire hier mit der
Behandlung des Neobarock in der zweiten Hilfte des



20

Andreas Tacke

tuz s,
Mindit ad Cidos, sedet: adl. doxteram. Dei B
S tris rerterts'r.
nde varturir evt pudicare vivos et nortuod

\ > e rttion. Sanctiene . X
x@}fmm g5 ra%/ Saanceorsem: Com

m%ﬂa’: peceatorart .
& s Kenrrectionern: .

- Kt vitarme  aternurn. .

- e .

li i ot Spedohiss Lot

tiré. :’nmwk/

11.—16. Johann Georg Bergmiiller: Stichserie sSymbolum Apostolicums, 1730: 11. Titelblatt; 12. Blatt 1; 13. Blatt 2; 14. Blatt 3;

15. Blatt 4; 16. Blatt 5



21

Einfiihrung

8; 20. Blatt o;

18. Blatt 7; 19. Blatt

>

1730: 17. Blatt 6;

»Symbolum Apostolicums,

rg Bergmiiller: Stichserie
11

22. Johann Geo

17~

s 22. Blatt

21. Blatt 10



22

Andreas Tacke

23. Johann Georg Bergmiiller: Stichserie »Symbolum
Apostolicums, 1730 (Blatt 12)

19. Jahrhunderts wiinschenswert gewesen. Beeindruk-
kende Werke dieser sakralen Deckenmalerei hat unser
Untersuchungsgebiet aufzuweisen, wie das 1893-95
von Waldemar Kolmsperger (1852-1943) geschaffene
Kuppelgemilde in der kath. Pfarrkirche St. Nikolaus
in Murnau. Doch fehlt es, abgesehen von gelegent-
lichen Einzelarbeiten, zur Ginze an einer breiten For-
schung zur sakralen Kunst des Historismus in Sid-
deutschland. Mehr noch, man gewinnt den Eindruck,
dafl das Thema durch fachwissenschaftliche Voreinge-
nommenheit tabuisiert wird. Dieser Standpunkt ist
kurzsichtig, denn die meisten Werke bediirfen zuneh-
mend der denkmalpflegerischen Betreuung und diese
ist auf kunstwissenschaftliche Unterstiitzung ange-
wiesen, damit sie sich fiir deren vorbehaltlose Erhal-
tung einsetzen kann.

Den zeitlichen Schluffpunkt des Abschnitts tiber
>Aspekte des Stilwandels< in diesem Band setzt der
Beitrag von Ulrike Steiner, der damit auch den
(anfinglich nicht beabsichtigten) Bogen hin zur
Gegenwart schlagt. Paul Kecks (1904-1973) Decken-
gemalde von 1961 fiir die neobarocke Kirche im All-
gauer Lindenberg dient als Beispiel fiir die sehr inter-
essante >konservative« Richtung sakraler Deckenmale-
rei nach 1945 in Deutschland, da er mit seinen Zitaten
aus dem Werk von Matthius Giinther (1705-1788)
oder Martin Knoller das retardierende Moment eben-
so facettenreich aufhellt wie er es mit seinem Riick-
griff auf die Bilderwelt des Nazareners Julius Schnorr
von Carolsfeld (1794-1872) tut. Ein wichtiger Ge-
sichtspunkt ist dabei, wie sich durch die neuen Medien
der Werkprozef§ verandert, aber trotz aller Neuerun-
gen — wie dem Einsatz der Photographie — immer
noch vergleichbar mit dem der Malerfamilie Keller

bleibt.

24. Johann Georg Bergmiiller: Stichserie »Symbolum
Apostolicums, 1730 (Blait 13)

In zwei groflen Abschnitten iiber die >Vorausset-
zungen< und >Lebenswege und Werkanalysen< werden
die drei Generationen der Malerfamilie Keller selbst
behandelt. Der kirchen- und landesgeschichtliche
Beitrag von Wolfgang Wiist bildet den Auftakt und
beleuchtet das ostliche Allgdu, die Heimat der Maler-
familie Keller. Josef Mair stellt den vermeintlichen
Lehrer von Joseph Keller, Balthasar Riepp (1703 bis
1764) vor. Auch wenn sich das Schiiler-Lehrerverhilt-
nis nicht belegen liflt, so wird mit seinem Beitrag zum
ersten Mal ein umfangreiches Werkverzeichnis Riepps
publiziert.

Die Ausbildungssituationen an den Kunstakade-
mien in Wien, wo Joseph, Anton und Alois studierten,
und Miinchen, wo Karl ab 1840 sieben Jahre lang
immatrikuliert war, werden von Peter Prange bzw.
Vanessa Haberland dargestellt. Interessant, dafl keiner
der Keller die Augsburger Kunstakademie besuchte.
Die Beschreibung der Alltagssituation und des Lehr-
programms der Akademien laflt deutlich werden, dafl
diese an einem Festschreiben von Kunstauffassungen
beteiligt waren und neuen Kunststromungen gegen-
tiber eine abwehrende Haltung einnahmen. Deutlich
wird aber auch, daf§ fiir unsere Keller die Akademie-
zeit eine personliche Weiterentwicklung ermoglichte,
daf es bei der Diskussion um die Rolle der Kunst-
akademie im 18. und besonders im 19. Jahrhundert auf
den Blickwinkel und die Fragestellung ankommt.
Handwerklich ausgebildete Kiinstler wie die Keller
kamen wihrend ihrer Akademiezeit mit Kunstauf-
fassungen in Beriihrung, mit denen sie — um beim Bei-
spiel zu bleiben — sonst im heimatlichen Allgau nie in
Kontakt gekommen wiren. Hier ist eine Differen-
zierung bei der Beurteilung des Anteils der Kunstaka-
demien am Stibwandel< notwendig.
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Die monographischen Behandlungen von Joseph,
Alois und Karl Keller und die Erstellung der Werk-
verzeichnisse werden von Eva-Maria Seitz, Susanne
Friedrich und Vanessa Haberland geleistet. Neben
dem Spezifischen eines jeden der drei Keller wird von
den Autorinnen besonders das Verbindende der drei
Generationen herausgestellt, die familiare Werkstatt-
praxis analysiert.

Einzelaspekte werden in drei weiteren Beitrigen
vertieft: Karin Mayr vergleicht die ikonographische
Ubernahme der Malerei des >Kleinen Goldenen Saalsc
von Matthius Giinther durch Joseph Keller in >Maria
Hilf< in Speiden und weist nach, daf} die ikonologische
Stofirichtung des Programms des jesuitischen Kongre-
gationssaals in Augsburg zur Ginze bei dem Transfor-
mationsprozef entfiel, die Ubernahme sich auf das
Motivische beschrinkte, aber kaum oder zumindest
sehr eingeschrinkt den Inhalt mit einschlof8. Die tiber-
nommenen Aussagen bleiben theologisch im Allge-
meinen; hier werden die Ausfiihrungen von Bernd
Wolfgang Lindemann zur Wandlung der Ikonologie
des >barocken Himmels< durch ein weiteres Beispiel
erginzt. Interessant ist aber auch der Vergleich
zwischen Vorbild und Abbild in Hinblick auf die Ver-
anderungen beim Stil.

Einen weiteren Exkurs unternimmt Anja Buschow
Occhslin: Wie Maulbertsch in der Wiener Hofbiblio-
thek erhielt Alois Keller in Einsiedeln die Gelegenheit,
sich mit einem >Altmeister< auseinanderzusetzen,
dort Gran, hier Cosmas Damian Asam (1686-1739).
Neben dem Aspekt, dafl damit ein weiterer Beitrag
zur selten untersuchten Geschichte der Restaurierung
vorliegt, steht vor allem die Konfrontation mit einem
Hauptwerk der barocken Deckenmalerei im Mittel-
punkt. Wie fand sich Alois Keller in den Asam’schen
Stil ein, wo folgte er sklavisch, wo paraphrasierte er
und wo wandte er den Stil seiner Zeit an?

Den dritten und letzten Exkurs unternimmt Josef
Griinenfelder. Aus thm geht hervor, wie Joseph und
Alois Keller, aber auch weitere Allgauer bzw. Pfronte-
ner Kiinstler an Auftrige in der Schweiz gelangen
konnten. Vor dem Hintergrund einer detailreichen
Kenntnis werden die >Seilschaften< aufgezeigt, die
einem bis dahin nur vermuteten Beziehungsgeflecht
von Kiinstler und Auftraggeber zugrundeliegen. Das
schliissige Aufzeigen dieser Zusammenhinge erklart
exemplarisch die Kunstpraxis, d.h. das Zusammenwir-
ken der unterschiedlichen Faktoren, die bei der Auf-
tragsvergabe eine Rolle spielten. Die Voraussetzung
fiir den Nachweis, wer und warum jemand an einem
Kirchenneubau bzw. dessen Ausstattung beteiligt
wurde, gelang nur, weil der Autor den grofien und
kleinen Kiinstlern die gleiche Aufmerksamkeit in
seiner Forschung angedeihen lief.

Der Abschnitt tiber »Lebenswege und Werkanalysex
der Keller wird vervollstandigt durch den Beitrag von
Tanja Zimmermann; sie verfolgt den Lebensweg von
Joseph Maria Anton Keller. Dieser wurde am 28. Mai
1775 als zweiter Sohn des Malers Joseph Keller in
Pfronten geboren. 1798 schrieb Anton sich 24jahrig an
der Wiener Akademie ein. Doch fiihrte ihn sein weite-
rer Weg nicht mehr zurtick in die Heimat; iiber die
Steiermark zieht er weiter nach Kroatien, wo er sich
endgtiltig niederlaflt. Als Begriindung gibt er selbst die
Besetzung seiner Heimat durch feindliche Truppen an;
die Auswirkungen der Franzosischen Revolution hat-
ten nun auch das Allgiu erreicht. Anton entfaltet in
seiner kroatischen Wahlheimat eine umfangreiche
kiinstlerische Tatigkeit; Tanja Zimmermann ordnet
den nachbarocken Kirchenmaler in einen grofleren
Zusammenhang ein und unterstreicht dabei seine Rolle
bei der Entwicklung der frihbiirgerlichen Portrit-
kunst.

Seinen Abschluf} findet der Band mit dem Katalog
der Zeichnungen; das Buchprojekt hatte indes hier
seinen Ausgangspunkt. Das aus der Hand von Joseph,
Alois und Karl Keller stammende Konvolut, welches
das Museum der Stadt Fiissen verwahrt, wird hier
erstmals wissenschaftlich bearbeitet. Das bisher weit-
gehende Fehlen der Forschung zur Malerfamilie Keller
setzte dem Unternehmen Grenzen; jedoch konnten
wichtige Zeichnungen bestimmt und in das jeweilige
Werk eingeordnet werden.

Das mitunter vorsichtige Offenhalten bei der Fest-
legung von Kiinstler, Thema oder Zuordnung zu
einem Auftrag versteht sich als Aufforderung zur
weiteren Beschiftigung mit den wenig beachteten
Kinstlern, deren Anteil an der Kunst- und Kultur-
geschichte genauso vorsichtig gewichtet gehort, wie
der der >ersten Garde-.

Eine allzu schnelle Verurteilung und Abschiebung
in die Bedeutungslosigkeit, so hofft dieser Sammel-
band zeigen zu konnen, ist kunsthistorisch nicht
gerechtfertigt. In Zukunft wird man diesen Kiinstlern
wohl mehr Aufmerksamkeit zukommen lassen miissen
und dabei wird sich weiter die Erkenntnis durchsetzen,
dafl unsere Beurteilungskriterien revisionsbediirftig
sind und unsere Fixierung auf die >Hauptwerke« ein
allzu einseitiges Bild der Kunst- und Kulturgeschichte
zeichnet.
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