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Abschied von Pracht und Rhetorik

Uberlegungen zu den geistesgeschichtlichen Voraussetzungen des Stilwandels in der
Sakraldekoratlon des ausgebenden 18. Jahrhunderts in Siiddeutschland

Die Geschichte der siidddeutschen Kunst der zweiten
Hilfte des 18. Jahrhunderts ist gekennzeichnet durch
den Ubergang vom Rokoko zum Klassizismus. Da ein
Stilwandel weder ein blinder Zufall noch ein Natur-
ereignis ist, dringt sich die Frage nach den Griinden
dieses Wandels auf und selbstverstindlich ist diese
Frage schon oft behandelt worden. Als entscheidender
Quellenbeleg fiir das Ende des Rokoko in Bayern ist
seit Adolf Feulner immer wieder ein kurfirstliches
Mandat vom 4. Oktober 1770 angefiihrt worden, mit
dem die Finanzierung von kirchlichen Baulasten gere-
gelt werden sollte’. Darin wurde in einem Paragraphen
gefordert, »dafl mit Beybehaltung einer reinen und
regelmifligen Architektur alle iiberflissige Stukkador-
und andere 6fters ungereimte und licherliche Zier-
rathen abgeschnitten, an denen Altiren, Kanzeln und
Bildnissen eine der Verehrung des Heiligthums ange-
messene edle Simplicitit angebracht werde«’. Der
Begriff der »edlen Simplizitit« war das Stichwort fiir
den Verweis auf Winckelmann und den Klassizismus3.
Doch der Klassizismus war zu diesem Zeitpunkt
in Bayern anschaulich noch nicht prisent, auch wenn
— mehr unter den Gelehrten und Kunstfreunden als
unter den Kiinstlern — Diskussionen dariiber gefiihrt
wurden, etwa im Umbkreis der Augsburger Akademiet.
Die Werke der Zeit lassen erkennen, dafl man zwar
wuflte, was man nicht wollte, aber nur sehr ungenaue
Vorstellungen hatte von dem, was man wollte. Ein
kiinstlerischer Kanon, nach dem man sich fortan rich-
ten konnte, ist fiir die Anfangsphase des Wandels
jedenfalls nicht auszumachen.

Das Mandat von 1770 konnte auch zu einer ande-
ren These fithren: Das Rokoko ging zu Ende, weil die-
ser Stil nicht mehr bezahlbar war. In der Tat sind die
wirtschaftlichen Schwierigkeiten jener Zeit sehr groff
gewesen, doch darf man bezweifeln, ob darin wirklich
der entscheidende Grund fiir das Ende des Stiles lag.
Fiir die Pracht von Bau und Ausstattung hatte sich in
den Jahrzehnten zuvor manche Kirche, manches Klo-
ster und mancher Hof heillos verschuldet. Der fiir die
Kunst getriebene Aufwand war schon immer zu teuer.
Wenn sich um 1770 etwas geindert hat, dann die Ein-
stellung zu den Ausgaben dafiir, mithin Wertvorstel-

lungen, die genauer zu analysieren wiren. Auf der
anderen Seite spricht auch das Fortleben von Rokoko-
Motiven in der Volkskunst gegen das finanzielle
Argument, denn hier wurde zumeist mit einfachsten
Mitteln an Grundziigen der Stilerscheinung festge-
halten.

Neben dem Klassizismus wird vor allem in jiingerer
Zeit gerne auf die Aufklirung als eine entscheidende
Ursache fiir das Ende des Rokoko hingewiesens. Dafl
hier eine Verbindung bestehen muf}, ist unbestritten,
doch die ursichlichen Zusammenhinge sind bislang
nicht mit der Klarheit, die wiinschenswert wire, her-
ausgearbeitet worden.

Einen anderen Weg in der Beantwortung dieser
Frage ist Hermann Bauer gegangen. In seiner Disser-
tation beschrieb er das Ende der Rocaille als einen
vielschichtigen Prozef von Verinderungen, der im
System der Rocaille letztlich bereits angelegt war®. Ob
ein solcher systemimmanenter Wandel sich durchset-
zen kann oder nicht, hingt jedoch wesentlich auch
von dufleren Bedingungen ab, und auf diese soll hier
der Blick gelenkt werden. Ein Kunstwerk, wenn es
von Gewicht und Bedeutung sein soll, ist der Versuch
einer Antwort auf Fragen und Probleme, die sich in
einer bestimmten Zeit stellen und denen sich der
Kiinstler stellt. Andererseits aber wird jeder Wandel in
den Problemen und Fragen, auf die der Kiinstler mit
seinen Werken zu reagieren hat, auch einen Wandel
der Kunst nach sich ziehen. Wenn wir eine Antwort
auf die Frage nach dem Ende des Rokoko finden wol-
len, diirfen wir nicht bei der Betrachtung der Erschei-
nungsform der Kunst stehen bleiben, sondern miissen
die Perspektive wechseln und auch auf Problem- oder
Aufgabenstellung der Kunstwerke blicken.

Aus dieser Perspektive soll hier die sakrale Dekora-
tion in Stiddeutschland betrachtet werden. Dabei soll
das Hauptgewicht auf die Malerei, insbesondere die
Freskomalerei und die Malerei im Dienste der Deko-

‘ration, gelegt werden. Das ist eine Einschrinkung,

iiber die zu debattieren wire, die aber doch wohl ver-
tretbar ist, denn im Rokoko wurden dort die hdchsten
Leistungen vollbracht, wo alle Kiinste zusammen-
wirkten. Die Betrachtung der dekorativen Malerei ist
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am wenigsten in Gefahr, diesen Gesamtzusammen-
hang aus den Augen zu verlieren.

Ein herausragendes Beispiel fiir die hchste Vollen-
dung des Rokoko in der Sakralkunst ist die Benedikti-
ner-Abteikirche Zwiefalten. Die Kirche, deren Bau ab
1741 Johann Michael Fischer leitete, wurde in den
Jahren um 1750 von dem Wessobrunner Stuckator
Johann Michael Feichtmayr und dem Allgiuer Maler
Franz Joseph Spiegler ausgestattet”. Der Kirchenraum
verbindet alle Kiinste zu einem vielgliedrigen Ganzen,
in welchem sich die einzelnen Teile, die architektoni-
sche Form, der Stuck, die Skulptur und die Malerei in
ithrer Erscheinung und Wirkung gegenseitig stiitzen
und steigern. Die Gewdlbefresken der Seitenkapellen
des Langhauses zeigen einen Zyklus des Marienle-
bens, die Gewolbe iiber den Emporen preisen Marias
Wirken fiir den Benediktinerorden. Das Hauptfresko
ist eine Darstellung der durch Benedikt und seinen
Orden vermittelten Marienverebrung auf Erden.
Spiegler hat hier den Typus des rundum ansichtigen
Gewdlbebildes mit einer zuvor ungeahnten Dynamik
erfiille. Der Blick des Betrachters wird von einem
Wolkenwirbel emporgerissen zu hochsten Hohen.
Dort zeigt sich die Trinitit und unter ithr Maria. Von
ihr geht ein Strahl aus, der zunichst ein von Engeln
getragenes Madonnenbild trifft, von dem es zu Bene-
dikt weitergeleitet wird. Auf der Brust des Ordens-
griinders bricht sich der Strahl, um dhnlich wie bei
Darstellungen des Pfingstfestes in Flammenzungen
auf Mitglieder seines Ordens herabzuregnen, und
zwar auf diejenigen, so das Programmkonzept, die
sich als Verehrer Mariens hervortaten. Die Bildanlage
wie auch die Gestaltung des Rahmens verbieten es, das
Fresko als fingierte Offnung des Raumes zum Him-
mel zu lesen. Der Betrachter bleibt sich der Bildhaftig-
keit des Freskos bewufit. Es ist jedoch ein Bild, das
den Raum, in dem der Betrachter steht, beherrscht
und prigt. So wie sich die Architektur dem Eintreten-
den durch den zum Hochaltar hinlenkenden kulissen-
artigen Aufbau bildhaft darbietet, so erscheint sie auch
im Blick auf das Fresko bildhaft, als monumentaler
Rahmen des visioniren Gewolbebildes. Der Kirchen-
besucher erfihrt sich als in dieses monumentale rdum-
liche Bild gestellt. Auch wenn der Betrachter nicht alle
subtilen Einzelheiten zu deuten weif}, wirkt doch der
Raum in seiner Vereinigung aller Kiinste auf ihn durch
die Pracht seiner Ausstattung.

Dieser Begriff der Pracht, der uns heute spontan bei
der Betrachtung eines Bauwerks wie der Abteikirche
Zwiefalten einfillt, hatte im 18. Jahrhundert eine sehr
spezifische Bedeutung. >Pracht« war die deutsche
Ubersetzung von >Magnificentiac. In Zedlers Lexikon
1741 wurde dieser Begriff definiert als »ein mehr als
gemeiner ansehnlicher Aufwand vornehmer und rei-

cher Leute, die nach jhrem Stande und Vermégen zu
leben wissen«®. Mit seiner Magnificentia stellt sich ein
Herrscher als der dar, der er zu sein beansprucht.
Diese Magnificentia galt als eine Tugend. Der Philo-
soph Christian Wolff hatte in seiner Moralphilosophie
geschrieben — eine Stelle, die schon von den Zeitgenos-
sen immer wieder zitiert wurde: »Wenn die Untertha-
nen die Majestit des Konigs erkennen sollen, so miis-
sen sie erkennen, dafl bey ihm die héchste Macht und
Gewalt sey. Und demnach ist es n6thig, daf ein Konig
und Landesherr seine Hoff-Staat dergestalt einrichte,
damit man daran seine Macht und Gewalt zu erken-
nen Anlafl nehmen [, ...] klaren Begriff von seiner
Majestit, oder Macht und Gewalt bekommen kann«.
Die Pracht des Zeremoniells, der Kleidung, der Bau-
ten wurde als Notwendigkeit begriffen®. Das galt glei-
chermaflen fiir den sakralen Bereich. Geregelt wurde
der Prachtaufwand durch den fundamentalen Grund-
satz barocker Kunst, dem Gesetz des »decorums, nach
dem der Schmuck, der >ornatus<, der Dekoration ins-
gesamt dem Ort und seinem Zweck angemessen sein
mufl””. Der Innenraum der Abteikirche Zwiefalten
zeigt sich nach den Auffassungen des 18. Jahrhunderts
in hochster Pracht. So ist er ein anschaulicher Aus-
druck gottlicher Majestit und zugleich, nicht anders
als in der hofischen Kunst, Ausdruck der Magnifizenz
des Konventes wie des Abtes.

Das Gesetz des >decorum< und der Begriff des
sornatus«< galten nicht nur fiir die Dekoration als ganze
sondern auch fiir das einzelne Bild und seine Stil-
mittel. Das soll an den Fresken von Matthius
Giinther in der Pfarrkirche in Schongau erldutert wer-
den*. Das 1761 datierte Fresko des Gemeinderaumes
baut auf der typologischen Gegeniiberstellung von
Esther und Maria auf. Unten sieht man Esther, die vor
dem Thron Ahasvers erscheint, der sic zur Konigin
machen wird. Dariiber in gegenldufiger Bewegung
Maria, vor Christus kniend, der im Begriffe ist, sie zu
kronen. Attribute prizisieren unsere Vorstellung von
Maria: Sie erscheint iiber Mondsichel und Weltkugel
als Immaculata, worauf auch der griinende Stab
Aarons und die Lilie hinweisen. Mit Krone und Szep-
ter wird sie als Himmelskonigin bezeichnet. Neben
Erhohung und Kronung liegt die Kernaussage der
Typologie in der Hoffnung auf Fiirbitte: So wie Ahas-
ver Esthers Bitte fiir ihr jiidisches Volk erhort hat, so
moge Christus die Fiirbitten Marias fiir ihr Volk er-
héren. Wem speziell ihre Vermittlung gelten soll, sagt
die Gestalt links am Rande. Sie ist durch das Wappen
als Personifikation von Schongau ausgewiesen. Sie
hilt eine Schale mit flammenden Herzen empor, auf
die wiederum ein Gnadenstrahl fillt, der von der
Brust Mariens ausgeht. Auch die Sonne, die vor einer
Lichtbahn steht, die sich zum Bild der Schongauer
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Kirche herabsenkt, ist wohl als Symbol géttlicher
Gnade zu deuten.

Finen anderen Aspekt der Marientheologie veran-
schaulicht das bereits 1748 entstandene Chorfresko
Giinthers™. Maria steht auch hier wieder iiber Mond-
sichel und Weltkugel. Thr Haupt wird von einer Ster-
nenkrone umgeben. Zwei Engel breiten einen Herme-
linmantel aus. Der Thron, die Lilie und der Stab
Aarons sind weitere Attribute Mariens. Sie wendet
sich nach rechts oben, wo die goldene Gestalt eines
Jiinglings erscheint. Sein Haupt ist von einer Lichtaura
umgeben, in der sieben Flammenzungen erscheinen.
Es ist der personifizierte Heilige Geist, der hier Maria
als seiner Braut entgegenschreitet. Gottvater und
Christus erscheinen dariiber mit der fiir die Himmels-
konigin bestimmten Krone. Maria als Braut des Heili-
gen Geistes ist der Concetto dieses Freskos. Es ist
wahrscheinlich, daf die Visionen der Franziskanerin
Kreszentia Hof von Kaufbeuren (1682~1744) Quelle
dieser ungewohnlichen Ikonographie waren. Was
dort bildhaft, aber eben doch metaphorisch ausgesagt
wird, gewinnt in Giinthers Fresko konkrete Gestalt
und entfaltet ein Eigenleben, das nicht nur den heuti-
gen Betrachter irritieren kann, zumindest auf den
ersten Blick.

Bildzeichen und Symbole, Personifikationen, typo-
logische Konstellationen, ungewohnliche Figuren-
erfindungen sind die Mittel, mit denen diese Bild-
sprache glinzt. Es sind Mittel, die in der Terminologie
der Rhetorik dem >ornatus< zuzurechnen sind. Durch
Reichtum, originelle Variation und Neuheit des >orna-
tus< soll sich das Fresko auszeichnen. Das Wie des
bildlichen Ausdruckes ist dabei im Grunde genom-
men wichtiger als das Was. Deswegen kann ein und
derselbe theologische Grundgedanke: »Maria die
Himmelskdnigin, in dem Kirchenraum zweimal zum
Ausdruck gebracht werden.

Nur sechs Jahre nach Giinthers Langhausfresko in
Schongau hat Christian Wink die Fresken in der Pfarr-
kirche von Inning beim Ammersee geschaffen’s. Das
Chorfresko zeigt die Taufe Christi, das Fresko tiber
dem annihernd quadratischen Gemeinderaum die
Predigt Johannes des Taufers. In dem kuppelartigen
Fresko, das von einem kriftigen gesimsartigen Rah-
men eingefalt wird, der nur von wenigen zuriickhal-
tend geformten Rocaillen iibergriffen wird, zeigt uns
Wink in einer dreiseitig umlaufenden Szenerie eine
reiche, vielgestaltige Landschaft, in der eine Fiille
unterschiedlichster Figuren erscheint, die hinstreben
zu dem Bedeutungszentrum des Bildes, dem predi-
genden Tiufer. Er erscheint rechts vor einer Hiitte, die
etwa auf der zur rechten Ecke laufenden Diagonale
liegt. Die Taube im Strahlenkranz und die von Engeln
umgebene Gestalt Gottvaters im Bildzentrum liegen

ebenfalls auf dieser Linie und zeichnen so den Taufer
aus. :
Die Erscheinung des Freskos ist fiir den, der von
den Werken eines Spiegler oder Giinther kommt, irri-
tierend. Zu konstatieren ist eine Ausbreitung der
Naturszenerie, die den grofiten Teil der Bildfliche ein-
nimmt, und eine Vervielfachung von Beifiguren, die an
prominentester Stelle erscheinen, aber fiir sich genom-
men keinen Aussagewert besitzen. Gleichzeitig ver-
mifdt man die bei den ilteren Malern so selbstverstind-
liche Bildmetaphorik, jene Bildformen, die als >orna-
tus< die Bilderscheinung wesentlich bestimmten. An
Stelle eines komplizierten theologischen Programmes,
das verschiedene Ebenen zu einem Denkbild zusam-
menfiihrt, veranschaulicht Wink ein einfaches Ereignis
der biblischen Geschichte, das auch in einem kleinen
Bild mit wenigen Figuren hitte dargestellt werden
kénnen.

Der Wandel, der sich hier vollzogen hat, wire mit
dem Hinweis auf einen Einfluf des Klassizismus
schwerlich erklirbar. Er resultiert — nicht allein, aber
doch ganz wesentlich — aus einem Umdenken, das sich
im katholischen Klerus in Siiddeutschland seit den
spiten soer Jahren abzuzeichnen begann. Es ist eine
kirchliche Reformbewegung, die sich gleichzeitig in
Osterreich unter den politischen Vorzeichen des Jose-
phinismus ausbreitete’. Hier kann nur ein Aspekt
naher beleuchtet werden, der aber im gegenwirtigen
Zusammenhang besonders wichtig ist: die Bemiithun-
gen um eine Reform der Predigt.

Der Benediktiner Rudolph Graser setzt sich in sei-
ner Predigtlehre, die 1768 in Augsburg erschien, nach-
driicklich von denen ab, die vor fiinfzig und mehr Jah-
ren »nach dem verderbten Geschmack ihrer Zeiten«
predigten. Thre Schriften und Predigten sind voll von
»unvermutheten Gedanken, scharfsinnigen Einfillen,
weitgesuchten Allusionen, gedrechselten Antithesen,
kindischen Wortspielen, Anagrammaten und Chrono-
grammen. Mit diesen abgeschmackten Spielwerken,
einer barbarischen Scheingelebrsamkeit glaubten sie,
ihre Predigten unvergleichlich zu zieren und zu put-
zen«'7, Dieser Angriff gilt jenem Stil der Predigt, der
im 17. Jahrhundert vor allem von den Jesuiten gefor-
dert und gelehrt worden war. Der franzosische Jesuit
Nicolaus Caussinus beispielsweise, der am Hof Lud-
wigs XIIL eine wichtige Rolle spielte, behandelt in
seiner erstmals 1619 gedruckten Rhetorik die Predigt-
lehre unter der bezeichnenden Uberschrift »De sacrae
eloquentiae maiestate«*. Caussinus argumentiert vom
inneren >aptum« her, wenn er fordert, dafl die Predig-
ten, die von géttlichen Dingen handeln, im >stilus gra-
vis< oder >sublimis< zu halten sind, jener Stillage, die
sich des aufwendigsten Schmuckes bedienen darf und
mufl. Der hohe Stil und das Ungewohnliche seiner
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Stilmittel sollen im Zuhdrer den Affekt der Bewunde-
rung (-admiratio<) erregen, der sie zur >imitatio« fithren
soll®s. Der »stilus argutus, den der Jesuit Jakob Masen
in seinen zahlreichen Schriften zur Rhetorik propa-
gierte, sollte in eben dieser Weise wirken®.

Dieses Stilideal hatte, wie die erwihnte Polemik
Grasers zeigt, auch um die Mitte des 18. Jahrhunderts
noch zahlreiche Vertreter. Das bestitigt auch eine
Durchsicht der in dieser Zeit in Bayern und Schwaben
gedruckten Predigtlehren. Beispiclsweise bewegt sich
die >Rhetorica Sacra< des Augustinereremiten Valerian
Zellner, die 1749 in Regensburg erschien, ganz auf die-
sen Bahnen*. Das gilt sogar noch fiir die 1770 in
Augsburg gedruckte Kanzelrhetorik des Walafried
Hillinger, der fordert, dafl der Predigtstil »copiosus,
acuminosus und figuratus« zu sein habe, wenn er die
Zuhorer erfreuen und ihre Affekte erregen soll*.

Diese Auffassung von der Predigtlehre wurde
schon im 17. Jahrhundert nicht allgemein geteilt, und
der Widerspruch wurde im Laufe des 18. Jahrhunderts
immer stirker. Nach der Jahrhundertmitte regte sich
auch in Siiddeutschland die Opposition. Von den siid-
deutschen Autoren werden vor allem zwei Autoriti-
ten immer wieder zitiert, nimlich Fénélon, der Erzbi-
schof von Cambrai und Autor des >Télémaque« und
Lodovico Antonio Muratori, der italienische Theolo-
ge und Historiker. Fénélon hatte 1718 seine >Dialo-
gues sur ’éloquence« veroffentlicht®. Er warf den Pre-
digern seiner Zeit vor, ihnen sei mehr daran gelegen,
mit ihren eigenen Geistesblitzen zu glinzen und die
Zuhorer zu beeindrucken als das Schriftwort zu ver-
kiinden*. Nachdriicklich forderte er eine Riickkehr
zum Stil der Bibel, dem Stil, in dem Christus, die Pro-
pheten und die Apostel gepredigt hatten, eine Riick-
kehr zur >noble simplicité apostolique, zur edlen apo-
stolischen Simplizitit. Sein Vergleich dieses Stils mit
Homer und Platon zeigt, dafl er die Idee eines literari-
schen Klassizismus verfolgte®.

Muratori, dessen grofier Einflufl auf das &ster-
reichische Geistesleben im Josephinismus verschie-
dentlich betont worden ist und dessen Verbindungen
zt den bayerischen Frithaufklirern Andreas Kraus
dargelegt hat*é, verfafite kurz vor seinem Tode 1750
einen Beitrag zur Erneuerung der Predigt, der 1757 in
Augsburg in lateinischer Ubersetzung erschien, unter
dem Titel: >Contra sublime loquentes in cathedra seu
Dignitas Eloquentiae popularis¢’. Muratori stellt hier
die beiden genera der eloquentia sublimis und der elo-
quentia popularis einander gegeniiber. Die eloquentia
sublimis verurteilt er als »ornamentorum luxuries«, als
Ziigellosigkeit des Ornamentes, die es vergleichbar
auch in der Architektur gegeben habe, wo sie aber von
den Wissenden verlacht und verurteilt werde®. Sie
diene nur der Eitelkeit der Prediger. Die Predigt miisse

sich nach der Auffassungsgabe des Volkes richten,
»clarum, facilem, planum esse oportet stylum«: Der
Stil muf deutlich, einfach und verstindlich sein®.

Wenn in dem vorhin angefithrten kurfiirstlichen
Mandat von 1770 von der Kirchenausstattung >edle
Simplizitit« gefordert wird, sollte man nicht vor-
schnell und ausschlieflich auf die Kunstanschauungen
Winckelmanns verweisen. Fiir alle, die damals sich mit
Kirchenfragen beschiftigten, lagen die Gedanken
Fénélons niher, dem ja ohnehin die Prigung des
Begriffes der >noble simplicités, der >edlen Einfalt¢, zu
verdanken ist. Zahlreiche Lehrbiicher zur Kanzel-
rhetorik, die im letzten Drittel des Jahrhunderts in
Bayern und Schwaben publiziert wurden, kénnen die
intensive Rezeption der Ideen Fénélons und Murato-
ris bezeugen.

In Miinchen griff Heinrich Braun diese Gedanken
auf, der sich vor allem als Schulreformer einen Namen
gemacht hat. In seiner 1776 gedruckten >Anleitung zur
geistlichen Beredsamkeit« verabschiedet er die tradi-
tionelle Theorie der Stillagen®. Die »emblematischen
Putzwerke der Italiener«, mit denen die Kanzelredner
zu glinzen bemiiht waren, werden vehement abge-
lehnts". »Die Sprache des Predigers«, so postuliert er,
»ist simple und zugleich edle Sprache«. Die »edle Ein-
falt [Simplicitit]«, die er mit Fénélon fordert, besteht
darin, daf} »gerade das Wesentliche einer Sache vorge-
stellt wird. Insonderheit verwirft sie allen unnothigen
und iiberfliissigen Schmuck. Sie folget der Natur, die
allen unnéthigen Aufwand und Uberflufl vermeidet
[...J«3*. Wahrheit, Klarheit, Natiirlichkeit und Kirze
sind die wichtigsten Forderungen, die der Prediger zu
beachten habe. Tropen und andere Schmuckformen
der Rede sollten, wenn iiberhaupt, nur sehr miflig ein-
gesetzt werden, denn zum eigentlichen Ziel der Pre-
digt, der >Erbauung< des Verstandes und des Herzens,
kénnen sie wenig beitragen3s. Hier sind das Riihrende
und natiirliche Gefilligkeit weit wirksamer34.

Wichtige Grundlage der Lehren Brauns sind Theo-
rien von der Wirkung der Kunst auf die Seele, die
in der Asthetik der Aufklirung entwickelt worden
waren und die er beispielsweise durch Sulzer’s hat
kennenlernen konnen. »Aus der Anatomie des
menschlichen Herzens hat nun der Redner die Erfah-
rung, und aus dieser Erfahrung die mogliche Ge-
wiflhett, dafl er dem Herzen nicht anders als 1) durch
Erregung der Leidenschaften oder Empfindungen
beykommen kann, 2) dafl die Empfindungen durch
die Einbildungskraft, und 3) diese durch eine lebhafte
Schilderung in Bewegung gesetzt werden kann«.
Die »Sprache der Leidenschaft« ist nach Braun eine
»natiirliche«, die »rednerisch verschonert und ver-
stiarkt« werden kann, jedoch nicht durch die Mittel der
Schulrhetorik. Der Redner »mache es wie ein Maler,
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der nicht nur die Natur iiberhaupt, sondern die
Schone Natur entwirft, und sich Gegenstinde wihlt,
die die reizendsten sind, je nachdem er ein Ziel oder
eine Absicht vor sich hat. [...] Je mehr man Natur dar-
innen findt, desto mehr finden Kenner Kunst darin-
nen. Auch diejenigen, die keine Kenner der Kunst
sind, fithlen die Wirkung, wenn sie schon nicht wis-
sen, warum sie fijhlen«.

Christian Wink lifit in seinem Fresko in Inning
keine Beziehung zum kiinstlerischen Klassizismus
erkennen, aber er reagiert auf die Forderungen Mura-
toris und Fénélons und ihrer deutschen Nachfolger.
Spiegler und Giinther hatten in Zwiefalten und Schon-
gau Programme ins Bild gesetzt, die nach den Regeln
der »eloquentia sublimis< konzipiert waren und mit
dem Reichtum des sornatus< den Betrachter beein-
drucken sollten. Wink versuchte, den Forderungen
nach Einfachheit und Natiirlichkeit des Stils mit der
einfachen Wiedergabe von Natur und Menschen
gerecht zu werden. Er reagierte imi Rahmen des iiber-
lieferten Schemas der Stillagen. Die unmittelbare
Abbildung der Natur war stets als Eigenart der unter-
sten Stillage, des >stilus humilis¢, begriffen worden.
Mit dieser Absage an den >ornatus< im Bild wurde das
System der Rokokodekoration in Frage gestellt. Die
Losung, zu der Wink in Inning fand, bleibt dennoch
zwiespiltig, weil er die grofie Fliche des Gewolbes
kiinstlerisch nicht wirklich bewiltigt hat, was letztlich
daran liegt, daf} die Rahmenbedingungen, wie sie im
Rokoko fiir das Verhiltnis von Architektur und Male-
rei entwickelt worden waren, nicht verindert wurden.
Die von Wink gewihlte Stillage und sein Konzept der
breit angelegten Schilderung sind dem Dekorations-
system nicht angemessen.

Diese Diskrepanz ist offensichtlich von den Zeit-
genossen auch gesehen worden. Jedenfalls zeigen die
Dekorationen, die wihrend des letzten Viertels des
Jahrhunderts entstanden, verschiedene Ansitze, Bild-
auffassung und Dekorationssystem in eine neue Uber-
einstimmung zu bringen. Jetzt werden auch von auflen
kommende kiinstlerische Anregungen aufgenommen,
indem beispielsweise Vorlagen des in Frankreich
entwickelten >gofit grec< verarbeitet werden. Durch
Kiinstler wie Knoller, der 1774 sein Fresko im
Miinchner Biirgersaal schuf, kamen auch klassizisti-
sche Impulse, die letztlich auf Mengs zuriickgingen,
nach Siiddeutschland *.

Ein schones und wenig bekanntes Beispiel fiir eine
klassizistische Ausstattung bietet die Pfarrkirche in
Schwabbruck bei Schongau, die 1795 von dem Augs-
burger Akademiedirektor Johann Joseph Anton Hue-
ber ausgemalt wurdes. Das Ostergeschehen bildet den
Stoff des Programmes. Im Oval des Chorgewdlbes ist
die Auferstehung Christi dargestellt, seitlich die Dar-

stellung der Apostel und Magdalenas am Grab Christi.
Das grofie Langhausfresko schildert die Himmelfahrt.
In den vier Zwickelfresken werden vier Erscheinun-
gen Christi nach seiner Auferstehung verbildlicht. An
die Stelle der fiir Deckenfresken in Barock und
Rokoko iiblichen Schrigsichtperspektive tritt die
Konzeption des >quadro riportato<. Der unmittelbare
Betrachterbezug, ein wesentliches Stiick der Bildrhe-
torik, ist hier, wie vorher schon bei Mengs, aufgege-
ben. Die Himmelfahrt wird mit einigem Aufwand
dargestellt, doch Motive der »argutezzas, des >ornatus
im Sinne der Rhetorik, sucht man vergeblich. Die
Zwickelbilder schildern die Erscheinungen Christi
nach der Auferstehung, unter anderem die Begegnung
mit Maria Magdalena und die Erscheinung am See
Genezaret. Diese Bilder zeigen besonders deutlich,
daf der Maler nichts anderes will, als das biblische
Ereignis klar und ausdrucksvoll wiederzugeben.

Besser noch als das Fresko Winks in Inning harmo-
niert dieser Zyklus von Hueber mit den Forderungen
nach Wahrheit, Klarheit und Natiirlichkeit, die Hein-
rich Braun dem Prediger stellte. Der Prediger solle das
Eigentliche der Sache herausstellen, und die Klarheit
bestehe darin, daf} er die Sache so vorstellte, »wie sie’s
in der That ist«#, Die Ebene des Historischen wird in
den Zwickelbildern durch nichts durchbrochen. Die
Bildform signalisiert dem Betrachter, daf§ ein tatsich-
liches Geschehen abgebildet wird, das als historische
Wahrheit aufgefalt werden soll.

Dies war fiir die Zeit ein ganz besonderes Anliegen.
Schon Brauns Werk iiber die geistliche Beredsamkeit
zeichnet sich gegeniiber ilteren Kanzelrhetoriken
dadurch aus, daB} die Frage der Wahrheit immer wie-
der angesprochen wird#. In der >Kurzen Erinnerung
an junge Priesters, die Johann Michael Sailer 1792 in
Miinchen verdffentlichte, tritt die Wahrheitsfrage
noch entschiedener in den Vordergrund. Im ersten
Abschnitt, der die Uberschrift trigt »Was und wie der
Prediger iiberhaupt lehren soll«, geht es ausschliefllich
um die Wahrheit, die den »Fassungskriften und den
Bediirfnissen [...] der Gemeinde« angemessen verkiin-
det werden soll#. Unverstindlichkeit der Predigt,
theologische Spekulationen oder »die abgezogene,
gedringte, poetisch sublime deutsche Sprache« sind
diesem Gebot zur Wahrheit entgegengesetzt®,

Fiir eine barocke Predigt und ein Freskenpro-
gramm, wie wir es in Schongau kennen gelernt haben,
stellte sich diese Frage so noch nicht. Der Scharfsinn
des Predigers konnte verborgene Wahrheiten auf-
decken, der Maler konnte und sollte sie sichtbar
machen. Sie konnten verschiedene Sinnschichten oder
im Spiel mit der Hlusion verschiedene Realititsebenen
gegeneinander ausspielen, weil die Sache selbst fiir sie
aulerhalb jeden Zweifels war. Zu einem Problem ist
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die Wahrheit der historischen Offenbarung erst durch
die radikale Religionskritik der Aufklirung geworden.
Mit der Betonung, daf Predigt zu allererst Verkiin-
dung der christlichen Wahrheit sei, reagieren Theo-
logen wie Sailer auf die fundamentalen Zweifel der
Aufklirung. Die Deutungslust barocker Predigten
erschien ihnen als subjektive Willkiir, die verwerflich
war, weil sie den Kritikern der Religion recht zu geben
schien. Auch die Klarheit der Darstellung in den Fres-
ken Huebers und der Verzicht auf jeden allegorischen
Apparat, die den Bildern den Anschein historischer
Faktizitit verleihen, sind eine Antwort auf diesen
Zweifel.

In den Ansichten von der Wirkungsweise der Pre-
digten ist ebenfalls ein deutlicher Wandel festzustellen.
Die barocken Kanzelrhetoriken enthalten, hierin ganz
der Tradition der antiken Rhetorik seit Aristoteles fol-
gend, stets ausfithrliche Abschnitte iiber die Lehre von
den Affekten*. Auch in Valerian Zellners Rhetorik
von 1749 ist das noch so, um ein spites Beispiel aus
dem bayerischen Raum anzufithren®. Aufgabe der
Predigt ist es, Affekte zu erregen oder zu beruhigen.
Die >neue« Prediglehre, wie sie Heinrich Braun vertrat,
lehnte die schulrhetorischen Regeln der Affekterre-
gung ab. »Der Redner mufl seinen Beweisen den
hochsten Grad der Deutlichkeit und Sinnlichkeit
[oder Fiihlbarkeit] zu geben wissen, dann hat er durch
die Deutlichkeit des wahren und richtigen Satzes [...]
dem Verstande, und durch die moglichst sinnliche
Vorstellung auch dem Herzen gepredigt«#. »Das
Rithrende in einer Predigt« war fiir ihn »eine Haupt-
sache, die zum Ziele — [nimlich] der Erbauung —
unentbehrlich ist«#”. Wie in der gleichzeitigen Litera-
tur so wurde auch in der neuen Predigttheorie die
Affektlehre durch den Gefithlskult verdringt. Gefiihl,
in der Enzyklopadie Zedlers noch ausschliefllich als
»tactuss, Tastsinn verstanden®, wird jetzt als entschei-
dende Grundkraft des Menschen aufgefaflt, die
wesentlich Erkenntnisfunktion hat, wobei die Frage
nach dem Verhiltnis von Erkennen und Empfinden
lebhaft diskutiert wurde#. In der Kunst tritt an die
Stelle des differenzierten Appellierens an bestimmte
Affekte wie Liebe, Hoffnung, Bewunderung oder
Furcht und an die Stelle der differenzierten Dar-
stellung des Affektausdrucks, der sich dem Betrachter
mitteilen soll, eine Darstellungsweise, die den Be-
trachter zur Einfiihlung auffordert, dazu auffordert,
vom Gefiihl her Handlung und Aussage des Bildes zu
erfassen. Bezeichnend dafiir sind die »einfigurigen
Historienbilder, wie sie beispielsweise Angelika
Kauffmann in grofler Zahl geschaffen hat*. Hueber
folgt mit seiner Darstellung der Magdalena am Grabe
Christi dieser Bildform, die vom Betrachter Konzen-
tration und Versenkung fordert. Dies wiederum trug

nicht unwesentlich zur Auflésung des Gesamtzusam-
menhanges der Dekoration bei.

Mit den neuen Formen der Mefifeier und Predigt
wie auch der Ausstattung des Gottesdienstes war man
keineswegs iiberall einverstanden. 1791 erschien in
Augsburg eine »Schutzschrift fiir die Pracht beym
katholischen Gottesdienste«. »Majestitische Gebiu-
de, grofle Illuminationen, prichtige Kleider, kostbare
Geschirre und herrliche Gesinge,« kurzum, die
»hdchste Pracht«, so argumentiert der anonyme Kleri-
ker, sei »bey den Menschen das Zeichen der hochsten
Hochachtung«s®. »Pracht erwecket Hochachtung in
der Seele«, hebet [das] [...] Herz mit grofler Kraft zu
Gott«. Wer die Pracht vernachlissigt, »verwildert dem
Leibe und dem Geiste nach«, und warnend fiigt der
Autor hinzu: »Von Verachtung der Pracht der Hofe ist
mancher zur Verachtung der Fiirsten selbst iiberge-
gangen«,

Hier werden die Argumente wiederholt, die Wolff
und andere zur Rechtfertigung der Magnifizenz vor-
gebracht hatten. Die aufgeklirten Kritiker argumen-
tierten gleichfalls von einer wirkungsisthetischen
Kunstanschauung her. Westenrieder beispielsweise
ging in seinen >Betrachtungen tber die Kirchenzier-
den< von 1783 von dem Grundsatz aus, dafl in den
Kirchen »sich die Baukunst, die Bildhauerkunst, die
Malerei, Musik und Verzierung vereinigen, unsere
Sinne erheben, und unser Aug und Herz an die Wahr-
nehmung erhabener Vorstellungen gewohnen« sollen.
»Allein, statt dafl man wenigstens dahin sehen sollte,
daf} das Zweckmiflige, Wiirdige und Anstindige bei-
behalten werde, so ist fast durchgehends der Willkiir
und Einsicht eines jeden iiberlassen, hierin seiner
ungebildeten Phantasie zu folgen, und mit den Einfdl-
len seiner Begriffe unsere Phantasie zu beschiftigen«s.
Er fordert radikal: »Was nicht dazu dient, die Haupt-
absicht zu beférdern, [...], soll weggehoben und dafiir
das Wesentliche desto sorgfiltiger in Acht genommen
werden«s.

In der Umbruchszeit in den Jahrzehnten um 1770
trafen zwei Kunstbegriffe aufeinander, die, trotz der
partiellen Ubereinstimmung in den wirkungsistheti-
schen Axiomen, grundsitzlich verschieden waren. Im
Kunstbegriff des Rokoko wie schon im Barock spielte
die Vorstellung vom rornatus, der durch das >de-
corumx« geregelt wird, eine entscheidende Rolle. Denk-
vorstellungen der Rhetorik durchzogen die ganze
kiinstlerische Konzeption. Im neuen Kunstbegriff, der
von den Kunsttheoretikern der Aufklirung systema-
tisch entwickelt worden war, wurde das Werk von sei-
nem Inhalt her gerechtfertigt. Wahrheit in Darstellung
und Aussage wurde von ihm gefordert. An Stelle des
kiinstlich ersonnenen >ornatus< wurde Natiirlichkeit
der Bilderscheinung gefordert. Die Illusion, konstitu-
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tiv fiir die intendierte Wirkungsweise des Gesamt-
kunstwerkes im Rokoko, war fiir den neuen Kunstbe-
griff zutiefst suspekt. Der an die Adresse des Rokoko
gerichtete Vorwurf der >Frivolitit« galt nicht nur
schliipfrigen Darstellungen, wie etwa ein Boucher sie
schuf. Er richtete sich auch gegen seine sakralen
Werke und tadelte ihren leichtfertigen Umgang mit
der Wahrheit. Die Distanz zum Kunstbegriff des
Rokoko wurde im nichsten Schritt der Entwicklung
noch erheblich vergrofert, der die Ablosung der Wir-
kungsisthetik durch die Gehaltsdsthetik der deut-
schen Klassik brachte. In der um 1800 gefiihrten Dis-
kussion um Begriff und Inhalt »wahrer< Kunst wurde
das bloff Dekorative und das Spiel mit der Illusion
endgiiltig aus dem Bereich >wahrer< Kunst ausge-
grenzts,

Der Epochenwandel ist natiirlich kein typisch siid-
deutsches oder bayerisches Phinomen, aber er ist hier
besonders markant wahrzunehmen. Er ist gekenn-
zeichnet durch die Konkurrenz zweier Kunstbegriffe,
die sich in wesentlichen Aspekten ausschliefien und
auf unterschiedliche Aufgaben und Funktionen der
Kunst ausgerichtet sind. In der sakralen Kunst konn-
ten Dekoration und Bildauffassung des Rokoko den
Fragen, die in der Reaktion auf die Religionskritik der
Aufklirung wesentlich geworden waren, nicht mehr
gerecht werden. Die Natiirlichkeit wurde zur Grund-
idee des neuen Stils. Sie konnte in der Natur selbst
oder in der >schonen Natur< der Antike gefunden wer-
den. Auf jeden Fall schien sie Garant fir den
Wahrheitsanspruch der Kunst zu sein. Wesentlich ist
ferner der Ubergang von der Affektlehre zu der Vor-
stellung vom Gefiihl als einer fiir die religidse
Erkenntnis entscheidenden Instanz.

Ein weiterer Grund der Krise ist darin zu sehen,
daR die Vorstellungen von der Pracht und ihrer Funk-
tion gegen Ende des Jahrhunderts obsolet zu werden
begannen. Dies ist wohl ein Folgeeffekt der Krise der
hofischen Gesellschaft in den auf die Revolution
hinfiihrenden Jahrzehnten. Die Magnifizenz, eine aus-
schliefflich héfische Tugend, wurde von der Ethik der
Aufklirung nicht mehr als Tugend akzeptiert. In dem
Wandel, der sich in der Herrschaftsauffassung und
Staatsorganisation des >Aufgeklirten Absolutismus
vollzog, verlor die Hofgesellschaft erheblich an Ge-
wicht, wihrend zugleich der Offentlichkeit als der
Gesamtheit der Untertanen immer groflere Bedeutung
zuerkannt wurde. Wenn die Pracht der hofischen
Dekorationen keinen Adressaten von Bedeutung
mehr hatte, wenn sich ihr duferes >aptume« gedndert
hatte, dann mufiten die Dekorationen selbst sich not-
wendig wandeln, mufiten eine Form annehmen, die
dem neuen dufleren aptums, der biirgerlichen Gesell-
schaft, angemessen war.
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