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IVO KRSEK

ROKOKO UND IMPRESSIONISMUS

(Zum Problem des spéitbarocken Sensualismus)

Der Freskoschmuck der Schlosskapelle in Kremsier, den Anfang der sechziger Jahre des
18. Jh. der Briinner Maler Josef Stern als Bestandteil der Prachlausstattung des Feudal-
sitzes der Olmiitzer Bischole durchgeliithrt halle, wurde a. a. O. besprochen.! Den merkwiir-
digsten Teil des Freskos stellt das Spiegelbild des ersten Gewdlbefeldes dar (Fiirst Bofivojs
Taufe). Gerade diese Szene mache ich zum Ausgangspunkt meiner Studie, die einige fiir
den Sensualismus des Spitbarocks bezeichnenden Aspcktc andeuten und durch Vergleich
mit der spiiteren Entwicklung der Malerei des 19. Jhs. auf ibre Spezifizitit aufmerksam ma-
chen will.la

Die malerische Szene der Taufe iiberrascht insbesondere durch die auffalende
Atmosphirizitit, die am deutlichsten im Mittelplan zutagetritt, mit dem Bischof
und der bunten Schar der assistierenden und zuschauenden Gestalten vor dem
Zelt, und zum Teil auch in dem leichten Halbdunkel des Zeltes. Das Zelt hat
eine sellsam unregelmiissige Form, die an den bizarren Uinriss des koniglichen
Zeltes der Maulbertschen Szene mit Kénig Otokar 11. im Lehenssaal des Krem-
sierer Schlosses ervinnert. Die Bewegung sciner unruhigen Silhouelte, die in
Windstdssen zu wogen scheint, klingt aus in der Bewegung des Himmels und
der durch Einwirkung der Atmosphire entmaterialisierten fliegenden Engelsge-
stalten. Es isl, als ob hinter dem Zelte leichte Wolken hervorsegelten und auf-
wiirts strdmten. Diesen Ubergangs-, diesen Fliichtigkeilscharakter hat auch die
bereits erwiihnte Gestaltengruppe vor und in dem Zelt, mit dem heiligen Metho-
dius an der Spitze, und es ist insbesondere der auffillige Kontrast zwischen dieser
farbig geddmplften atiosphirischen Gruppe und den markanten Gestalten mit
der zentralen Fiirstengestalt im Vordergrund, der diesen Fliichtigkeitseindruck
noch erhéht.

Die ein wenig in den Yordergrund geschobenen Figuren, vor allem die Patriar-
chengeslalt des taufenden Bischofs, dessen schneeweissc Albe, begleitet durch
feines Karmin und Gold des Pluviales, férmlich leuchtet, sind aus den kostlich-
sten Nuancen des farbigen Lichtes gewoben; die Figuren im Hintergrund ver-
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schwimmen im farbigen Nebel, der durch weiches Licht durchschienen und hie
und da durch intensiviertere farbige Glanzlichter rhythmisiert ist, insbesondere
durch perlmutterrosigen Abglanz der Gesichter. Die malerische Handschrife ist
in hohem Masse aufgelockert; dic durchsichtigen lasuren, in denen z. B. die
lachsfarbene Dalmatika des assistierenden Diakons durchgefiihrt ist, gehen Hand
in Hand mit unregelmiissigen Flecken, unter denen inshesondere die Lichtakzente
durch hohe Kalkpasten hervorgehoben sind. Das trifft z. B. zu fiir die feinfarbige
Profilgestalt des Edelmannes rechts in Zyklamengewand und grasgriinem Mantel.
Die Figuren im Hintergrund diirlien ohne vorherige im Putz geritzle Umriss-
zeichnung gemalt und viele ihrer Ziige das Ergebnis einer augenblicklichen Ein-
gebung, einer witzigen malerischen Improvisation, gewesen zu sein.2 Die Lust
des Malers, die handschriftlichen Feinheiten auszukosten, ist ganz evident. Damit
cin méglichst leichter und freier malerischer Vorirag erreicht werde, wird in dieser
Szene manchmal — wie iibrigens ziemlich oft in Sterns Werk — die feste Form-
konstruktion vernachléssigt. Das ist z. B. der Fall bei der bereits erwihnten
Profilgestalt des Edelmannes oder bei dem Pagen im bunten schillernden Ge-
wand, oder schliesslich bei der malerischen Figur des Knaben, dessen Krauskopf
mil Goldhaaren aus der Liicke zwischen dem Pagen und dem Schild hervor-
guckt. Dergleichen Einzelheiten, die die Aufmerksamkeit durch ihr handschrift-
liches oder sachliches Interesse an sich ziehen, gibt es im Bilde viele. Zu ihnen
gehort auch cine Reihe charakteristischer Gesichier im Halbdunkel des Zeltes,
die durch einige Farb- und Lichtflecke mit #usserster malerischer Sparsamkeit
und Kultur angedeutel sind. Uberall tritt hier die verfeinerte Sinnlichkeit der
Einslellung des Malers klar zulage.

Fiirst Botivojs Taufe ist ein typisches Beispiel jenes Stronies, in dem der ba-
rocke Sensualistnus seinen Hohepunkt crreichte. Tn solchen Werken, wie dieses
Fresko von Stern, wurde eine Grenze erreicht, die erst ein Jahrhundert spiter
zur Zeit des Impressionismus iibertrelen wurde, da die bildende Kultur des
19. Jahrhunderts zu einer neuen Entwicklung kam — nach einer Pause, die
durch den rationalistischen Klassizismus verursacht wurde und nach Anliufen
des Romantismus und Realismus — in einer Richtung nach immer intensiverer
und ecinseitig optischer Einstellung zur umgebenden Welt. Fiirst Bofivojs Taufe
ist in dieser Hinsicht ein typischer Beleg jener Grenzlage, die die Spitsliletappe
der Barockmalerei in unseren Lindern charakterisiert.

Der Sensualismus ist fiir den Zuschauer von heute gewiss die wirkungsvollste
Scite dieses Bildes von Stern.?> Zur Zeil seiner Entstehung wurde es durch das
traditionelle Barocksireben nach sinnlicher Vergegenwiirtigung eines legendéren
Ereignisses, wie davon noch die Rede sein wird, motiviert. Nichtsdestoweniger
kann man sich kaum des FEindrucks erwehren, das hier der Sensualismus mit
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ungewdhnlicher Durchdringlichkeit zur Gellung kam. Die Bezauberung des Ma-
lers von der Lichtalmosphiire, von dem Spiel von Halbtonen und Reflexen,
fithrte zur Uberwucherung und dadurch zu einer gewissen Verselbstindigung
dieser Komponente. Wenn diese nicht giinzlich {iberhandnahm, dann trug diese
Bezauberung zweilellos wenigstens dazu bel, dass die sensualistische Komponeale
des Werkes hier — wenn dieser Ausdruck erlaubt ist — mit dessen Idee zu wettei-
fern begann. Das ist klar beim Vergleich mit dem IKolorit der vorhergehenden
Etappen des Barocks und steht iibrigens auch im Einklang mit der Gesamtent-
wicklung des spitbarocken Stiles. Nach der vollendeten Rekatholisation am Ende
der zwanziger und dreissiger Jahre des 18. Jhs begannen niimlich, wie allgemein
bekannt, die Symptome eines gewissen Artisinus zu erscheinen; es kam zur Locke-
rung, Verselbstiindigung einzelner IKomponenten der Kunststruklur, die frither
zur Zeit ,des grossen Stiles” durch Gescllschaftsfunklion (im Dienst der Rekatho-
lisationsbesirchungen) zu einem geschlossenen Ganzen zusammengefiigt gewesen
waren.* Dieser Artismus der Rokokokunst, dieses raffinierle Spiel mit Sinnlich-
keitswerten bedeutete ein notwendiges Zuendcgehen des einmal angetretenen
Weges des Barocksensualismus; iiberdies war es bestimmt auch ein Widerhall
der aristokratischen Verfeinerung der spiten Barockkultur.

Es muss noch erwihnt werden, dass die Vorhersage der kiinftigen Giplel-
periode des Sensualismus in der Kunst des 19. Jhs auch iin Werk des grossten
mitteleuropiischen Malers der Generalion von Stern, Franz Anton Maulbertsch,
konstatiert werden kann, z. B. an seinem beriihmten Fresko im Lehensaal des
Kremsierer Schlosses, das auf Sterns Fresko in der Schlosskapelle nicht ohne
Einfluss blieb. Es ist jedoch klar, dass beimn l.ehensaallresko eine andere Nuance
im Spiel ist. Der zugespilzt expressive Akzent, der fiir Maulbertschs Kremsierer
Chef-d’oeuvrefresko so charakteristisch ist (ein Akzent, der zweifellos den Wider-
hall innerer, der unlergehenden feudalbarocken Ara eigener, Widerspriiche ent-
hilt), verschleiert niimlich den Zusammenhang mit der kiinftigen Entwicklung
zur reinen Sinnlichkeit in einem weil héheren Masse als der idylisehe Sensualis-
mus Sterns,” obwohl zweilelsohne beide Fresken (das von Stern und das von
Maulberlsch) einen gemeinsamen Zug aufweisen: jene spezifische Uberbetonung
der Wirklichkeit, die im Wesen der barocken Freskomalerei selbst liegt, mag
es sich schon um weltliche oder kirchliche Kunst handeln. 1m IHinblick auf dieses
Spezifikum der Barockfresken lisst sich vorausssetzen, dass man fiir eine Be-
trachiung iiber das Wesen des spitbarocken Sensualismus und dessen Stellung
in der Entwicklung der neuzeillichen Malerei bis zum [mpressionismus durch
das Studium anderer Malergebiete des Barocks, vor allem der intimen Land-
schaft, mehr gewinnen kénnte; das Werk Francesco Guardis oder unscres Nor-
bert Grund und Ignaz Raab wiirde gewiss eine Reihe symptomatischer Beispiele
liefern. Die Analyse der Taufe von Stern, eines Iireskos mit religiosem Motiv,
erscheinl jedoch hoffentlich mchr fruchtbar im negativen Sinne: sie deckt nicht
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nur Ubereinstimmungen auf, sondern vor allem die wesentlichen Unterschiede

zwischen dem Sensualismus vom Ende der feudalbarocken Ara und dem der
zweiten [Hilfte des 19. Jhs.

Diese Ubereinstimmungen und Differenzen sind klar bereits auf dem Gebiete
der Form zu sehen. Eine bezeichnende Eigenschaft der Taufe Bofivojs ist zweifel-
los die bedeutend gelockerte malerische Handschrift, eine Folge der Formauf-
losung durch Einwirkung des Lichtes und der Atmosphiire. Die Auflésung der
Form in Farbflecke ist auch das auffilligste Kennzeichen des Impressionismus.
is ist jedoch evident, dass es sich in der Taufe Bofivojs bei weitem noch nicht
um jene systematische Zerlegung der Lokalfarbe handelt, wie es in der impressio-
nistischen Malerei der Fall war. Wenn sich im Impressionismus der schépferische
Prozess in einem solchen Masse auf das Auge konzentriert, besser gesagt, be-
schrinkt hat, so kann es nicht wundernehmen, dass auf der Oberfliche der Dinge
(denn nur darum konnte es sich bei konsequentier Augeneinstellung handeln) ein
nie gesehener Reichtum an Farben und farbigen Nuancen centdeckt wurde. Dies
ist am deutlichsten in den folgerichtigsten Ausserungen des Impressionismus zu
sehen, in den berithmten Zyklen der Pappeln, der Heuschober, der Kathedrale von
Rouen und der Seerosen von Monet. Am ausdrucksvollsten erscheint diese Ent-
deckung des intensiven farbigen Geschehens auf der Oberhaut der Dinge in den
Bildern der Kathedrale von Rouen, deren Steinfassade in einen [arbig schillern-
den Vorhang verwandelt ist, dessen einzelne Stellen alle Farben des Spektrums
gleichsam widerspiegeln oder wenigstens widerspiegeln kénnen. Und obwohl
Stern die Figuren des Bischofszeltes auch mit einer gewissen schillernden Licht-
farbigkeit versieht, bleibt dennoch der Grundunterschied ganz evident. Die kom-
pakien Farbflichen, z B. die Gewiinder, sind trotz aller Nuancierung doch im
wesentlichen erhalten und es kommt bei weilem nicht zu jener ,dichten” Mi-
schung von Flecken verschiedencr Farben, wie z. B. im Gewebe von Gelb und
Orange, von rosa, ritlichen, bliulichen, griinlichen und violetten Ténen auf der
Fassade der Kathedrale von Rouen bei Sonnenuntergang von Monet.®

Mit der Auflésung der Dinge in Farbflecke hiingt dann auch jene charakteris-
tische Verflachung der Formen, jene folgerichtige Transkriplion alles Plastischen
durch flichenmiissigen Farbfleck aufs engste zusammen, Die Wirklichkeit, die
als augenblicklicher farbiger Eindruck aufgefasst ist, wird im Impressionismus.
flichenmissig ohne Raumlichkeit wiedergegeben; die Grenze der Dinge wird In
hohem Masse beseitigt, einzelne Gegenstinde verlieren ihren deutlichen Umriss
und verschwimmen mit der Umgebung. Auch der Rokokoluminismus strebte
nach einem homogenen lichtfarbigen Raum. Die Taufe Sterns belehrt jedoch
auch in dieser Minsicht tiber den Grundunterschied, obgleich Stern in der Fli-
chenreduktion recht weit vorgeschritten ist — wenigstens im Vergleich mit seinen
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Zeitgenossen, den Schiilern Trogers, die in der damaligen Malerei des Wiener
Kulturgebictes den Ton angaben.

Warum verhilt es sich so? Der Grund ist in erster Reihe darin zu erblicken,
dass die schopferische Tat in der Rokokomalerei bei weitem nicht auf eine blosse
Augenleistung reduziert wurde. Die plastische Fiille und der rdumliche Zusam-
menhang der Dinge, wie sie durch Giotto und nach ihm durch die Rennaissance
kodifiziert wurden, hatten noch ihre Geltung und mit thnen auch der antikisie-
rende Kult der menschlichen Figur und die humanistische Vorstellung iiber den
Wert des Menschen. Der Mensch wurde von der Renaissance fiir das vollkom-
menste Wesen (,alter deus”) und liir die héichste Form des organischen Lebens
gehalten. Er wurde als Konzentration aller kosmischen Krifte geschaffen. In
erster Reihe betonte man die plastische, in der Figur wirkende Energie. Dieser
Kult des Volumens, der Kérperlichkeit, hielt sich bis zum Ausklingen des Barocks
in der zweiten Hiilfte des 18. Jhs. Zu einer durchdringlicheren Negation der
plastischen Fiille kam es eigentlich nicht einmal bei den beiden Protagonisten
der spiitbarocken gelockerten Handschrift, bei Francesco Guardi und J. H. Fra-
gonard. Ja sie erschien auch nicht in den forigeschrittensten Werken des ,,impres-
siven® Stromes der Rokokomalerei, deren bedeulender Ausdruck Guardis be-
rithmte Tobiaslegende in der Erzengel Rafael Kirche zu Venedig ist. Die mit
radikaler Freiheit gesetzten Lichter und Tielen rufen zwar kompliziertes Licht-
gefunkel hervor, die plastische Form jedoch wird dadurch nicht wesentlich ge-
schwicht. Dic Handschrify ist unregelmiissiger als die klassische Handschrift
Monets, sie wird gebildet durch kleinere und gréssere Flecke, Linien und Kurven,
die alle letzten Endes eine Funktion der Lichtmodellation haben, so dass auf der
ganzen Bild[liche ein gewisser lebender organischer Formzusammenhang ent-
wickell wird; demgegeniiber erscheint die impressionistische Vibrierung der Licht-
flecke, der Lichtatmoshire, viel stirker geldst von ihren gegenstidndlichen Triigern,
und erscheint, wenn der Ausdruck erlaubt ist, ganz physisch, rein naturwissen-
schaftlich: cs ist ein Gefunkel des unmateriellen Lichtes, kein Gefunkel des plasti-
schen Reliefs wei bei Guardi. Das hiingt wohl mit der Wesensart der schépferi-
schen Tat in der Rokokomalerei und in dem Impressionismus zusammen. Im
Rokoko ist das Schaffen ein Komplexprozess, im folgerichtigen Impressionismus
ist es auf die Reaktion des Auges reduziert worden. Die dltere Kunst hat wohl
tiefer in die organischen Lebenszusammenhinge eingegriffen.’

Der vorherige Teil meiner Studie befassle sich mit einigen Unterschieden zwi-
schen dem Rokoko und dem Impressionismus auf dem Gebiete der Form. Der
Vergleich brachte uns begreiflich bis zu Differenzen ticferer Natur, zu Differen-
zen des Gehaltes. Bei der Analyse der Tobiasgeschichte von Francesco Guardi



94 1V0 KRSEK

sind wir dann bis an die Schwelle des Grundunterschicdes zwischen dem Rokoko
und dem lmpressionismus vorgedrungen.

Um noch niiher an den Kern herankommen zu kénnen, vergleichen wir von
neuem die [ortgeschrittensien Werke beider Richtungen, die Vedutlen von Guardi
und die Zyklen von Monet, und belrachten wir einmal niher die Auffassung
des Motivs. Gleich beim ersten Anblick unterscheiden sie sich in ihrem Verhalt-
nis zum epischen Element. Dieses fehlt auch in jenen Veduten Guardis nicht,
in denen Meer und Himmel einen iiberwiegenden Teil der Bildfliiche einnehmen
und das eigentliche Malthema zu sein scheinen. Hierher gehért vor allem das
beriibmte Bild ,Gondel auf der Lagune” genaunt (Mus. Poldi-Pezzoli in Mai-
land), mit weitem Meeresspiegel, am Horizonl mit einem engen Streifen lichter
Architekturen abgeschlossen, in das die Gondel im Vordergrund und einige
andere in der Ferne das nolwendige epische [Flement bringen. Im folge-
richtigen Impressionismus war dagegen die epische Komponente, die eine Ent-
wicklung des Bildes in der Zeit bedeulet, giinzlich unterdriickt. Das figurale
Element wurde entweder zum blossen Triiger rein sinnlicher Werte, oder
schwand génzlich und mit ihm auch dic psychologische und soziale Wirklich-
keitsschicht. Bei Monet kam es in den Zyklen der Pappeln, Heuschober und
Seerosen zu emer absoluten Beschrinkung aufl die rein naturmissige Realitéits-
schicht, wobei diese nur noch in Momentaulnahme wicdergegeben wird. Das
Gediichtnis, die Erfahrung, die lntention, sind aus dem schépferischen Prozess
ausgeschlossen, abgebildet bleibl nur der augenblickliche Eindruck, wic er sich
in der subjektiv sinnlichen Sphire des Malers widerspiegelt: das, was der Maler
in einem besltimmten, einmaligen Augenblick oline vorhergehende Erinnerungen
sieht, ohne abstrahierendes Herausgreilen einzelner Dinge aus dem Wirklichkeits-
strom, das notwendig ist, wenn man sich seiner hewusst werden soll. Wenn
Monet in den erwiihnten Zyklen dasselbe Moliv zu verschiedener Tageszeit,
bzw. unter verschiedenem (bedecklem oder klarem) Ilimmel malte, bedeutet
dies zweifcllos eine Negalion des Gegenslandes (Sujels, Motivs) in dessen tra-
ditioneller Bedeutung. Es ist nicht mehr eine bestinmte soziale oder psycholo-
gische Realitiit, ja nicht einmal eine blosse Naturrealitit, sondern einzig und
ailein der augenblickliche Eindeuck von einem beslimmten Ausschniti der Natuv
unier einem gewissen Zustand des Sonnenlichtes., Zum eigentlichen Gegenstand
der Malerei wird das natiitliche Lichl, bzw. die Lichlatmosphire selbst.

Dics ist gewiss eine umwiilzende Frscheinung: bis zum Tmpressionismus hatle
das Licht der neuzeitlichen Malerci cine Funktion ,,der Beleuchlung®; es .,zeigte®
Dinge, was sie sind, bzw. was sie symbolisieren. Wenn es auch — insbesondere
gerade im Rokoko — ein noch so grosses Gewicht in der Bildstruktur bekam,
war es — streng genommen — immer nur cin Mittel. Der eigentliche Gegenstand
des Bildes verblieh die veranschaulichte Wirklichkeit, dic zusammen mit der
ldee dessen Gehalt bildete. Der Impressionismus machte das Mittel zum Ziel.
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Es kann daher nicht wundernehmen, dass diese radikale Stérung der von der
Tradition geheiligien Verhéltnisse in ihrer Zeit einer solchen Empérung und
cinem solchen Widerstand begegnete.8

Mit der Belorderung des Lichies zum suverinen Bildgegensliand hiingt noch
ein weileres Novum zusammen: zum Bildgegenstand wurde ein ausgesprochen
fliichtiges Element, das bereits in der Vergangenheit, wo es Dbloss cine der
Komponenten der Bildstruktur war, den Gemilden cinen zeitlichdynamischen
Charakter verlieh. Es war wohl vor allem das Licht, das bewirkle, dass das
barocke Bild zur Verkérperung des Geschehens wurde, wihrend zur Zeit der
vorhergehenden Renaissance und des darauffolgenden Klassizismus die Wirk-
lichkeit eher als dauernder Zustand aufgefasst wurde (Raffael, David, Mengs).
Freilich war die Wirklichkeit des barocken Bildes, und mochte sie noch so
dynamisch sein, bei weitem nichl auf einen blossen Augenblick beschrinkt.
Auch die ,impressivsien” Rokokobilder waren von der Augenblicklichkeit des
Impressionismus wesentlich verschieden. Das bewirkie wohl der bereits er-
wihnte epische Gehall, der niemals fehlte und der immer ein Bewusstsein des
zeitlich Vorhergehenden und Folgenden vorraussetzt. Der Hauptgrund war je-
doch zweifellos der Ursland, dass unler der strémenden Wirklichkeit des
Barockbildes noch etwas ausgesprochen Festes, Dauerndes da war: die Idee.

*

Uber den Grundcharakier des Bildlichtes im Impressionismus wurde bereits
beim Vergleich mit dem Licht der Tobiasgeschichte gesprochen. Iis ist ein rein
physikalisches, natiirliches, daher konsequent wellliches Licht. Das Licht des
Rokokos — wir wenden uns wicder zuriick zum Ausgangspunkt der Studie,
zu der Taule Boiivojs von Stern — ist einer ganz anderen Natur. Hier gilt das-
selbe, was iiber das Licht der Rokokomalerei im Zusammenhang mit der Ana-
lyse des Maulbertschen Kremsierer Freskos ausliihrlicher besprochen wurde.®
Das Licht, das Sterns Legendenszene {fiillt, behielt noch, trotz der spiten Ent-
stehung des Freskos, trotz seiner Ahnlichkeit mit dem Tageslicht, den wesent-
lichen Teil scines idealen geistlichen Charakters bei; es erhielt noch den Zusam-
menhang: mit der traditionellen Lichtsymbolik aufrecht, deren Anfang weit in
die Vergangenheit, bis in die Zeit des Ncuplatonismus zuriick reichen. Ausser
der rein physikalischen Beleuchtung bedeulet das Licht des Freskos von Stern
auch cine geistliche Erleuchtung, bzw. Offenbarung. Die ideale Natur dieses
Lichtes im Vergleich mit dem natiirlichen Lichtgehalt impressionistischier Bilder
steht woh] ausser allem Zweifel. Es ist jedoch nicht nur der Lichtaspekt der
Rokokofarbe, der dafiir spricht, dass die Farbe, obwohl sie eine rrungenschaft
der so reifen Augenkullur darstellt, bei weitem noch nicht jene Farbe des na-
tiirlichen Tageslichtes isl, wie sie in der Malerei des 19. Jhs. entdeckt wurde.
Dariiher belehrt noch eine andere auffallende Eigenschaft des Sternschen Freskos,
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niamlich der Akzent der Kostharkeit, so charakleristisch lir das raffiniert ver-
feinerte Kolorit der Taufe Bofivojs. Er besteht in der -auserlesenen farbigen
Skala der Gestalten im Zelt, in dem Seidenglanz und Perlmulterschimmer, in
goldigen und silberigen Tonen. Es ist gewiss kein Zufall, dass in der mittel-
europiiischen Malerei damals die altmeisterliche koloristische Prunksucht gipfelte,
die cine der bezeichnenden Eigenschaften jener Entwicklungsetappe der neu-
zeitlichen Malerei ist, die mit dem Barock endet. Als Beispiel konnen die Bilder
der beiden damaligen gréssten éslerreichischen Meister dienen, die Fresken und
Bilder von Maulbertsch und auch diejenigen von Mart. Joh. Schmidt, genannt
Kremserschmidt, wenn auch diese letzteren eine ein wenig andere Lage repri-
sentieren. Insbesondere kann das Kremsierer Fresko von Maulbertsch, das ein
reichklingendes farbiges GGanzes bildet, als ein Beispicl fiir viele andre dienen.

Das war jedoch nichts Neues. In diesem Sinn war das Spitbarock nur die
Fortsetzung einer uralien Tendenz. Bereils die mittelalterische Malerei war mit
diesem Zauber wohl vertraut. Die Farbe wurde damals als absoluter Wert und
kostbarer Stoll verehrt, deren Gipfeliiusserung die farbige Schonheit des Edel-
sleines war. In herrlichen Farben, in hiufiger Verwendung von Gold, sollte die
unmittelbare FEinwirkung des Heiligen ausgedriickt werden.!® Diese magische
Kraft der Farbe, der sich der mitlelalterlicher Maler hingabl, ohne sie kiinstle-
risch wesentlich umzuformen, wurde spéiter von Giotto, der der Farbe das Siegel
ciner individuellen schoplcrischen Tat aufdriickte und sie der Formenstruktur
des Bildes unterzog, fast ginzlich beseiligt. Das italienische Quautrocento setzte
diesen Prozess forl. Im Einklang mit der entscheidenden Bestrebung um ratio-
nalistische Wirklichkeitsrckonstruktion entwickelte es vor allem die Darstellungs-
werte des Kolorits, die auch bereits ein Jahrhundert frither Giotto hervor-
gehoben hatte. Erst das klassische 16. Jh. gab der FFarbe ihren ,,Purpurmantel®
zuriick. Zur Erneuerung der allen Farbenpracht kam es jedoch bereits unter
wesenllich verinderten Umstiinden. Die absoluten und materiellen Werte der
Farbe erhielten zwar eine neue Bedeutung, wurden jedoch durch individuelle
Kiinstlerphantasie viel durchdringlicher geformt und zugleich durch die bild-
miissige Funktion der Farbe mitbestimmt. Die venezianische Malerei des 16. Jhs.
und vor allem der festliche Klang des Kolorits von Tizian ist geradezu cine
Fleischwerdung der neuen Einstellung, die dann weitere drei Jahrhunderte
in der europiischen Malerei ihre Geltung hatle und in der sich die eindringliche
Anschaulichkeit der Wirklichkeitswiedergabe mit dem {aszinierenden Zauber
des Prachikolorits verband. Tizians Kolorit hatte hier den Charakter einer aus-
gesprochenen Griindertal. Mit seinen optischen Qualititen und seiner Stofflich-
keit (erinnern wir uns an die ,schéne Materie“ der Tizianschen Malereien) rief
er Erinnerungen an Gold, Silber, Edelsteine, kostbare Stoffe, Teppiche usw.
hervor. Und dasselbe trifft zu fiir ,,das Golddunkel“ der Bilder Rembrandts —
damit wenigstens ein grosses Beispiel einer analogen Orientation aus dem fol-
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genden 17. Jh. zitiert werde. Wenn ein so bedeutendes Beispiel dem niichternen
Milieu des biirgerlichen und protestantischen Holland entnommen werden
konnte, wie viel mehrere kénnten aus der katholischen italienischen und von 1hr
beeinflussten mitteleuropiischen Sphiire angefiihrl werden, wo im Zusammen-
hang mit der barocken ,propaganda fidei”, mit der Rekatholisation und Be-
feudalisation eine zur Schau gestellte Entfesselung aller denkbaren Pracht ein-
setzte. Ein sehr lehrhaftes Beispiel vom Standpunki dieser Studie iiber die
Prunkliebe des ilteren Kolorits ist meiner Ansicht nach G. B. Tiepolo, der letzle
grosse italienische Maler, in dessen Werk die bisherige Entwicklung des Kolorits
in’ mancher Hinsicht gipfelt. Bekanntlich ist bereits der atmosphirische Gehalt
sciner Malereien in einem hohen Masse durch den Anteil des natiirlichen Lich-
tes bestimmt, so dass er eigentlich den kiinftigen Pleinairismus vorwegnimmit.
Und doch bleibt trotzdem der entscheidende Faktor cines grossen Teiles ,,pleinai-
ristisch® gestimmter Malereien Tiepolos jener charakteristisch silberige Akzent,
der mit dem Studium der Wirklichkeit, mit der wirklichen Atmosphiire Venedigs
gewiss nicht mehr zusammenhiéngt, als mit der erwiihnten alten koloristi-
schen Tradition, die fiiv den Hauptstrom der neuzeillichen Malerei bestimmend
war. 1l

Und was war der Sinn dieser Tradition? Um das zu versichen, muss man in
Betracht ziehen, dass die dltere Kunst auls engste mit dem Gebiet des Zeremo-
niellen, des Festlichen zusammenbing und dass dicses Gebiet cinen organischen
Bestandteil des Lebens bildele, in dem alles Zeremoniclle einen tieferen geist-
lichen Sinn hatte, mochte cs sich schon um kirehliches oder weltliches Zeremo-
niell handeln. Das l.eben besass damals sozusagen unvergleichlich mehr an
einer gewissen (rnamentalitiit als heule. Daher begegnet man so olt der Farbe,
die durch ihre Qualuidit und Stofflichkeit an kostbare Malerialien erinnert und
zusammen mil den andern Komponenten der bildenden Struktur dem Bild die
Wirkungskralt ciner [eierlichen Prunkdekoration verleiht. Diese so aufgefasste
Farbe hat eine doppelte Bedeutung: dic der Gegenslinde, die sie unlerscheidet,
und iiberdies noch die der Substanz, an die sie erinnerl. Daher miindet das
Kolorit der élteren Malerei so of in einer goldenen oder silberigen Resultante.
Und wohlgemerkt: dicser Zauber iibte in seiner Zeil eine viel grissere Wirkung
aus, als sich der Zuschauer von heute vorsiellen kann. Man darf nimlich nicht
vergessen, dass die Malerei der Epoche, die um 1800 endete, in einer Zeit
entstand, wo Gold, Kdelsteine, Perlen, Schmuck, Goldstickerci, seltene Texti-
lien u. a. die noch durch nichts verminderte suggestive Wirkungskraft materieller
Reichtiimer, die [(aszinierende Kraft eines Schalzes, besassen. Diese Wirkungs-
kraft hielt zweifelschne auch zur Zeit des Spiitbarocks noch an. Erst dic 6kono-
mische Ordnung des Kapitalismus mit dessen cntwickellem Banksystem nahm
dem Reichtum diese wundebare Macht und verlieh ihm jenen abstrakten Zug,
der iilteren Zeii ganz fremd war. Fiigen wir noch hinzu, dass diese Abstraktion,
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welche unstreitig cine bedeutende Verarmung der fritheren konkreten Vorstel-
lung bedeutet, Folge eines der grundsiizlichsten Hauptziige des Kapitalismus
darstellt, nimlich der Entfremdung zwischen dem Menschen und der Wirklich-
keit.

Es unterliegt keinem Zweifel, dass diese feierliche Erhebung in die Sphire
der Pracht und des Luxus den sakralen Charakter des Kunstwerkes erhéhen
musste und dass sie auch profanen Themen cine gewisse Weihe verliech., Denn
die Kunst der Periode 1500—1800 war" zweifellos noch von der Metaphysik
durchsetzt.!2 Der kostbare Akzenl der malerischen Interpretation der Wirklich-
keit vervielfachte ihre Wirkungskraft, bereicherte ihren Gehalt im Sinne der
prinzipiellen Vergeistigung, allegorisierte sie und deutete den verborgenen meta-
physischen Sinn der abgebildeten Ereignisse an im Zusammenhang mit dem
metaphorischen Charakter der damaligen Gesinnung.13 Es fiel ihm daher in der
Gesamistruktur des Bildes eine analoge Aufgabe zu, wie dem Bildlicht, dessen
Sinn bereits oben erwiihnt wurde.

*

Wie ldsst sich nun der kostbare Charakter des Kolorits in den Malereien
des dritten Viertels des 18. Jhs. erkldren? [st sein Sinn ganz unverindert geblie-
ben zur Zeil, wo in der Struktur der Barockmalerei bereits hedeutende Ver-
schiebungen einiraten, zu einer Zeit, wo sich die frithere enge Verbindung zwi-
schen Kunst und religids-metaphysischer Ideologie bereits gelockert hatte? Denn
dass Anderungen eingetreten sind, steht fest.

Kehren wir wieder zu Bofivojs Taufe zuriick und wenden wir unsere Auf-
merksamkeit zunidchst dem Kapellenganzen zu, das von ilir und noch einem
weiteren Fresko geschmiickt ist. Der Stukkateur Hirnle und der Maler Stern ha-
ben hier zu Entstehung eines der bestgeratenen spiitbarocken Interieurs in Mihren
beigetragen. Das Inuere der Kapelle bildet ein Ganzes, in dem man eine Fort-
setzung, zugleich aber auch eine gewisse Transformaiion jener Synthese der
bildenden Kiinste erblicken kann, die der Hochbarock anstrebte. Thr Ziel war
es, eine lllusion der lranszendentalen Wirklichkeit zu schaffen, an der der Zu-
schauer korperlich direkt teilnehmen sollte. Die ldealrealitih wurde nédmlich
durch die erdgebundensten Mittel gegenwiirtig gemacht, mit IHilfe der perspekti-
vischen Vereinigung von Archileklur und Malerei, mit Hilfe der atmosphéri-
schen Perspektive und eines aufs Schiirfsle zugespitzten malerischen und bild-
nerischen Naturalismus. Das Transzendente erreichle man im Barock auf eine
wesentlich andere Weise als in den Kirchen des Mittelalters, wo es durch Auf-
hebung der natiirlichen Bedingungen gewonnen wurde, in der Gotik z. B. durch
Entmaterialisierung der architektonischen Malerie und durch Vertikalismus.
Auch im barocken Freskobild diente der Naturalismus der malerischen Mittel
durchaus wesentlich zur Evokation einer héheren Wirklichkeit metaphysischer
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lerkunft. Es ist wohl kein Zufall, dass in der Entwicklung des barocken Illu-
sionismus eine wichtige Rolle. von der romischen jesuitischen Architektur gespielt
wurde und dass auch eine international beriihmtc, Anleitungen zur Konstruktion
fiktiver architektonischer Riiume enthaltende Schrilt der Feder des Jesuiten
Andrea Pozzo entstammte.

Die Sache mit der St. Sebastian Kapelle. verhiilt sich freilich bereits ein wenig
anders. Die Synthese oder besser gesagt die Ganzheit des Hochbarocks erscheint
hier bereits gestort. Es geht nicht mehr um totales Ineinanderiibergehen von
Architektur, Bildhauerei und Malerei, sondern eher um eine Additionsvereini-
gung, wobei ein jeder der beteiligten Kvnstzweige bis zum gewissen Grad ein
selbstidndiges Leben fiihrt und alle zusammen ein von einer gewissen Harmonie
gefiilltes Ganzes bilden. Es handelt sich hier nicht mehr so viel um Akzentierung
des Ausdrucks, um Unterordnung, sondern eher umn artistische Léuterung des
Ganzen und der Teile. Im Vergleich mit dem Dynamismus des Hochbarocks
erscheint hier eine seltsame Beruhigung. Es ist eine intime Stimmung, die den
Gehall dieses sakralen Kleinraums bildet, der zur privalen Religiositit von ein
paar Angehérigen des hohen Kirchenadels, vor allem des Bischofs selbst be-
stitmmt war, d. h. Persinlichkeiten, die zweifellos, wie so viele Aristokraten
dieser Endzeit der barocken Ara, einen sehr verfeincrlen Geschmack besassen.

Die Schwichung der fiir den vorhergehenden ,grossen Stil“ des Hochbarocks
s0 bezeichnenden Ganzheitstendenz, dusserte sich in der relativen Verselbstindi-
gung des Gewdilbebildes. Tn dessen Struktur schoben sich dann rein malerische
Qualitiiten in den Vordergrund, die von ihrer strengen Dienstbarkeit den ausser-
kiinstlerischen Werten bereits bedeutend befreit waren. Man kann mit Recht
annehmen, dass das raffinierlie Kolorit der Taule Bofivojs bereits zur Zeit der
Entstehung der nalerischen Ausschmiickung der Kapelle sich mehr an die
Sinne der Besucher als an ihren frommen Sinn wandte. Ja noch mehr: Der
verfeinerie Sensualismus erreicht hier eine so hohe Stufe, dass darin die persén-
liche Vorliebe des Malers selbst, der keine Riicksicht mehr auf den Zuschauer
nimmi, vollig entscheidet. Das wurde bereits am Anfang dieser Studie an-
gedeutet, als von den vielen malerisch zarten Details die Rede war, vor allem
in der Gestallengruppe vor dem Zelt, Details, die wegen der Héhe des Gewolbes
und der schlechten Beleuchtung der Kapelle nur im Nahblick voll auszukosten
sind; es konnte sie daher in vollem Masse kein Zuschauer, sondern eigentlich
nur der Maler selbst geniessen, der sich in ihnen beim schépferischen Prozess
wohl vollig auslebte. Diese bedeutende Talsache mag als Beispiel dafiir dienen,
wie das Fresko Sterns sich bereits von der traditionellen iiberpersénlichen Auf-
gabe der barocken Freskomalerei entfernt halte, in der es sich in crster Reihe
um moglichst suggestiven malerischen Gehaltsausdruck handelte!* und in der
alles Sinnliche in Ubersinnliches verwandelt werden sollte, um sinnliche Ver-
gegenwiértigung des Ubcrsinnlichen, d. h. Heiligen, herbeizuliihren.
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Es wire jedoch nicht richtig, wenn man diese Tendenz der spitbarocken Ma-
lerei zu éiner immer grosseren Selbstindigkeit sinnlicher Werte, zur Selbst-
zweckmiissigkeil. des Malerprozesses verabsolutieren machte. Selbst wenn alles
dafir spricht, dass die vein sinnlichen Werte hier eine nie dagewesene Bedeulung
gewinnen, dass sie mit den ausserkiinstlerischen Werten [6rmlich welteifern
und dem Bild einen gleichsam zwiespiltigen Charakter verleihen, kann man
kaum erwarlen, dass cine wirklich wesentliche Anderung eintreten wiirde; in
dem kostbaren lichunalerischen Gewche dieser Malerei vom Ende der feudal-
barocken Epoche ist immer noch ein Widerhall des allegorischen Hinweises
auf metaphysische Werle enthalten, wenn auch seine Dringlichkeit bereits stark
abgeschwiicht ist.!3

Aus diesen Belrachtungen geht hervor, dass man sich beim Vergleich des
Rokokoluminismus. mit dem Impressionismus bestéindig vor Augen halten muss,
dass die weltanschauliche Einstellung beider sensualistisch ausgerichtelen Be-
wegungen lrotz eincr Reihe von Analogien, die sie einander nahebrachten, im
wesenllichen verschieden war. Den Rokokomalern lagen die rein empiristischen
Tendenzen des Impressionismus fern und sie sahen die Wirklichkeit immer noch
durch cinen Schleier des Ideals. Eine villige Uberwindung dieses Idealismus
{nach Anliulen in der bitrgerlichen Malerei der Niederlande im 17. Jh. und
Englands im 18. Jh.) blieb crst der Zeit der neuen sozial-6konomischen Ordnung
vorbehalten. Es war die Kunsi des 19. Jhs., die mit der Geburt der materialisti-
schen Philosophie von Marx und mit dem Aufschwung der Nalurwissenschaften
die Materic in ihrer Nacktheit, in ibrer Loslosung von der melaphysischen Idec,
entdeckt haite. In der Zeit des Realismus konnte die Kunst die Materie in threm
Struklurreichtum studieren, chenso wie siec mit riicksichtsloser Sachlichkeit Be-
ziehungen und Konflikte in der Gesellschaftsstruktur zu verlolgen verstand.
Ausgeriistet mit diesem gleichsam wissenschafllichen Eroberungsblick, der den-
selben Ursprung wie die wissenschaftlich leidenschaltliche Untersuchung der
Wirklichkeit in der damaligen realistischen Literatur hatie, konnle sie sich
spiiter unter dem Impressionismus (in einer gewissen Parallele zu dem gleich-
zeitigen Posilivismus) aul ecinen Slandpunkt rein optischer Empirie, cines abso-
luten Sensualismus, stellen. Monets fanatlisches Streben nach IFesthaltung des
Lichtaugenblicks hedeutete, wie schon bemerkt wurde, einen radikalen Bruch
mit der Tradition. Es bedeutete auch zweilelsohne eine Verengerung des all-
umlassenden Sehens der Wirklichkeit, wodurch sich der ilicre Sensualismus
auszeichnete. Dagegen entdeckte sie neue reine (Quellen ciner ausgesprochen
modernen malerischen Lyrik. Dic Entdeckung des natiirlichen Lichtes als selbsi-
geniigsamen Gegenstandes der Malerei bedeutete dann den Giplel im Zyklus
des neuzeitlichen Sensualismus.
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Wenn das impressionistische Bild bereits durchaus eine Frucht der individuel-
Ien schopferischen Tat und der absoluten Konzentration auf die Augenseite der
Realitdl war, so gilt dies von dem Rokokobild noch bei weitem nicht. Die voran-
gehende Analyse des Freskos von Stern zeigte zwar, um wie viel am Ende des
Barocks der kiinsterische Individualismus gewaclhsen ist, in welchem Masse
das Ireskobild sich von dem {fritheren strengen Gebundensein befreit hat, und
wie darin der Sensualismus stirker und feiner geworden ist. Der Barockstil lebte
jedoch weiter; das bildende System, das die spezifische Barockweltanschauung
verlreten halte, hielt sich noch aufrecht. Wenn es auch im Innern dieses Systems
zu Verschiebungen, zu Akzentiinderungen kam, bedecutete das keineswegs seinen
Untergang. Sterns Fresko bleibt Lroiz seiner relativen Selbstiindigkeit fernerhin
ein organischer Beslandteil des barocken dekorativen Ganzen; eines Ganzen,
in dem Architeklur, Bildnerei und Malerei verbunden waren. Und es ist ein
Ganzes, das etwa von der Aprioritit eines im voraus gefassten Planes enthilt
und das wohl ein reales Gleichnis eines melaphysischen Ganzen sein soll, einer
héhern unsichtbaren Wirklichkeil (ranszendentaler Nalur. Davon zeugt ohne
Zweifel der bildende Organismus der Kapelle von St. Sebastian, der ganze kost-
bare Einklang des farbigen Freskos mit Gold und Marmor der Winde.1® Die
Autmosphiire der Kapelle ist von der Aufkliirungskritik, die bereits in absehbarer
Zeit das komplizierle Gebiude der feudalbarocken Ideologic zerselzen und die
ncue Welt des biirgerlichen 19. Jhs. vorbereilen sellte, noch ginzlich unberiihrt.

(Obwohl dic Beziehungen der Farbe und des Lichtes, die Linear- und Farben-
perspektive mit einer Akribie sludiert wurden, die fast die nalurwissenschaft-
liche Genauigkeit des Realismus und Impressionismus voraussagte, war das
Freskobild bei weitem kein Abbild der tiglichen Realitit. Bereits ein solches
Detail, wie die gemalte Goldleiste, dic Sterns Gewdlbemalerei cinrahmt, ist
cin Beweis dafiir, dass dic im (Gewdilbespiegel mil einer so aussergewoéhnlichen
illusiven Kraft und Dringlichkeit gemalle Szene die Realitiit der Sinne iibersteigt.
Obgleich sie durch das grosse Mass des Rokokoarlismus mit dessen sinnlicher
Freude und Genussucht der urspriinglichen Aufgabe des religidsen Barock-
freskos entfremdet wurde, gilt doch auch fiir dieses Spiilwerk noch immer die
aul der Schwelle des Barocks vom Jesuilen J. Molan ausgesprochene Devise,
dass die Kirche ein Bild des IHimmels auf Erden sein soll.

Anmerkungen

2 Vgl. den Aufsatz des Verfassers: Fresky Josefu Sternn v kapli kromé&fizského zdmku. Umé-
ni IX. 1961, S. 464.

18 Die vorliegende Studie bildet ein Kapitel der handschriftlichen [Jabilitationsarbeit des Ver-
Jassers: K problematice uméni konce feudalismu (Zur Problematik der Kunst am Ende des
Feudalismus). Philosophische Fakullit der Universitit J. E. Purkyné, Brno 1962.
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2 Die Kapelle ist ziemlich schlecht beleuchtet, so dass ein Schlussurleil iiber Sterns Arbeits-

w o

weise und eine genauere Analyse seiner Malerhandschrift wird erst durchgefiihrt werden
konnen, wenn es mdglich ist, die Fresken aus unmittelbarer Nihe oder wenigstens bei
besserer Beleuchtung zu studieren.

Daraus geht eine gewisse Tendenz zur unhistorischen Uberschitzung dieser Seiie des
Freskos von Stern hervor. Die Gefahr, uns durch suggestiv wirkende sinnliche Form zu
stark fesseln zu lassen und ihren Zusammenhang mit dem Gehalt zu unterschiitzen, ist
nimlich durch unsere historische Lage gegeben. Erstens hat unsere Zeit fiir den spe-
zifischen Ideengehalt des Barockfreskos, z. B. fiir seine allegorische Bedeutung, wenig
Sinn, und zweitens hat sie den Hang (hervorgerufen durch Impressionismus und einige
nachimpressionistischen Richtungen), die sinnliche Seite der bildenden Kunst zu iiber-
schitzen und sie ohne Verbindung init den anderen Komponenten des Werkes zu sehen.
Zur Charakterisierung des Stilwandels, der den Anfang des Rokokos auszeichnete, vgl.
O. Blaziéek, Rokoko a konec baroka v Cechach, Praha 1948.

Im Fresko von Maulbertsch kann man eher eine Vorhersage des kiinftigen Romantismus
(Delacroix), bzw. auch des Iixpressionismus vom Ende des 19. Jhs. sehen. In diesem
Zusammenhang sei iibrigens bemerkt, dass Maulbertsch fiir die Geschichte der Kunst
eigentlich erst in den zwanziger Jahren unseres Jahrhunderts ,entdeckt® wurde, zu einer
Zeit, wo in Deutschland und Usterreich noch der Expressionismus im Schwang war.
Vgl. die farbige Reproduktion bei W. C. Seitz, Claude Monet, Koln 1960.

Erst nach definitiver Beendigung meiner Handschrift machle ich mich mit der ausfithrlichen
Studie Theod. Hetzers Vom Plastischen in der Malerei (Th. Hetzer, Aufsitze und Vortrige,
Leipzig s. 1., S. 131) bekannt, die sich mit der Interpretierung der Kategorie des Plastischen
von Giotto bis zumn Impressionismus hefasst und zu analogen Ergebnissen — freilich auf
einer breiteren Grundlage — wie 1nein Vergleich der Tobiasgeschichte von Guardi mit dem
Impressionismus kommt. Zu Hetzers Ergebnissen konnte ich in meiner Arbeit nicht mehr
Stellung nehmen.

Den Ausdruck ,Beleuchtung, Beleuchiungslicht® verwendet fiir das Licht der neuzeit-
lichen Malerei Woljgang Schine in dem Buch Uber das Licht in der Malerei, Berlin 1954.
Das Licht beleuchtet nach Schine die Bildwelt und macht sie sichtbar, daher bezeichnet
es Schéne auch mit dem Termin ,Zeigelicht“. Er ist der Ansicht, dass im Impressionismus
die Wendung von der ,Beleuchtung® zum Licht beginnt, das durch reine Farbe, durch
eigene immanente Leuchtkraft der Farbe (Farblicht) gebildet wird. Zugleich schwindet
damit der alte Dualismus vou Licht und Dunkel, die Schatten werden ganz folgerecht
zur Farbe. Dieser Prozess erreichte jedoch nach Schéne seinen Gipfel erst zur Zeit des
Expressionismus und Fauvismus, inshesondere bei Van Gogh und Matisse. (Vgl. W. Schéne,
S. 211: ,Im Ganzen geschen diirlte das Bildlicht des Impressionismus von einem Schwebe-
zustand zwischen Beleuchtungslicht und Farblicht beherrscht sein.“y — Mit den prinzi-
piellen Konscquenzen dieser Lichtentwicklung in der modernen Malerei (im Sinne der
letzten Absitze meiner Studie) befasst sich jedoch W. Schéne im Ganzen nicht. Der
Schwerpunkt seiner Belrachtung iiber das Licht der Malerei des 19. und 20. Jhs. liegt
irgendwo anders. Die von mir aufgeworfene Problematik beriihrt er eher in einem .der
vorhergehenden IKapitel seines Buches (S. 163 f.); hei der Analyse des Freskos von Tie-
polo in dem Venediger Palast Rezzonico (Apeollo bringt die Braut ins Haus der Familie
Rezzonico) kommt er zur Uberzeugung, dass das Licht, das bis dahin immer die Bildwelt
»beleuchtete”, d. h. sie ,zcigte”, nun eine solche Stufe erreicht hat, dass es ,sich selbst
zeigt" (Das Licht ,zeigt“ noch, deutlich, aber es zeigt sich selbst... S. 163 f). Im Hinblick
auf die prinzipielle Wesensart der iilteren Malerei muss man m. E. diese Ansicht Schénes
iiber den Venediger Rokokoluminismus etwa folgendermassen korrigieren: Die Intensitit



ROKOKO UND IMPRESSIONISMUS 103

des Lichtes wuchs gegen das Ende der Barockepoche in einem solchen Masse, dass sich
eine Tendenz zur Selbstindigkeit des Lichtes berechtigterwcise [eststellen lisst. s geht
jedoch kaum um eine absolute Selbstindigkeit — die wurde erst im 19, Jh. unter dem
Impressionismus erreicht. Eher liesse sich die Formuliecung halten, dass das Licht der
luministischen Bilder eindrucksmiissig mit dem Gegenstand (Motiv) wetteifer, wobci in
der Struktur des Bildes eine eigentiimliche Spanoung entsteht. Dieser Gegenstand, das
ist die Wirklichkeit, die das Licht ,zeigt®, er hat jedoch immer noch eine Schliissel-
bedeutung in der Bildstruktur.

9 Vgl. die in Anm. 1a angefithrte Habilitationsarbeit (1962) und ferner die Studie des Ver-
fassers Ein Beitrag zum Problem des Kolorits in der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts. F. A.
Maulbertschs Freskogemilde im Lehensaal des Kremsierer Schlosses, Sbornik praci filoso-
fické fakulty brn&nské university, 1961, F 5.

10 Vgl. Theodor Hetzer, Tizian. Geschichte seiner Farbe, Frankfurt am Main 1935, S, 161
Aus Hetzers Buch schopfte ich ferner auch bei der Betrachtung iiber das Kolorit bei
Giotto und im 15. und 16. Jh.

1 Neben dieser Richtung kommt jedoch noch eine andere zur Geltung, die zwar den zere-
moniellen Rhythmus (bezeichnend fiir die ganze iliere Malerei) beibehilt, den Prunk
jedoch mnicht liebt. Die koloristische Einstellung dieser Richtung ist wesentlich niichterner
und schlichter, das Verhiltnis zur seltenen Subslanzen, insbesondere zu Gold, unter-
driickt. Die Anfinge dieser Orientierung kann man in der wissenschaftlich sachlichen
Denkweise des italicnischen Quattrocento, spiiter wohl in den Werken Giorgiones er-
blicken. Caravaggios Kolorit bildet einen weiteren wichligen Arm dieses zweiten Stromes,
der im 17. Jh. zahlreiche Vertreter im holliindischen barocken Realismus, in Italien im
18. Jh., aber insbesondere in Canaleltto einen Reprisentanien findet, dessen niichterne
Veduten das realistische Sehen des 19. Jhs. vorwegnehmen.

12 Zur Frage des Metaphysischen in dec ilteren Malecrei vgl. Jaromir Neumanns Studie:
Zur Frage des Realisinus in der Kunstgeschichte. Barocke Kunst und Wirklichkeit. Sbornik
praci filosofické fakulty brnénské university, uménovédna rada F5, 1961.

13 Auf den sakralsymbolischen Sinn des Kolorits bei Tizian macht bereits Theodor Hetzer
in dem angefithrten Buch iiber Tizian aufmerksam. Auch in der Abhandlung Jaromir
Neumanns tber Tizians Bild in Kremsier (Tizianiv Apollo a Marsyas v Kromé&kFizi.
Z umélcovy pozdni tvorby. Uméni IX, 1961) wird der Farbe in der allegorischen Viel-
deutigkeit dieses Werkes aus der Spitzeit Tizians eiue bedeutende Rolle zugeschrieben.

14 Der iiberpersonliche Charakter der Schaffensperiode des Hochbarocks erhielt im Rokoko
einen wesentlich personlicheren Akzent; der kollekiive Subjektivismus des Iochbarocks
verwandelte sich in den individuellen Subjektivismus des Rokoko. Diese — in der Fach-
literatur iibrigens nicht unbekannte Tatsache — behandelle ich ausfihrlicher im Schluss-
kapitel meiner handschriftlichen Arbeit, zitiert in Anm. 1a.

15 Nachtrag zum letzten Absatz: Das Kolorit grésscrer Mcisler als Stern, insbesondere das
von Maulbertsch und Kremserschmidt, wiirde wohl eine spezielle Abhandlung verdienen.
An dieser Stelle diicfle eine Erwihnung iiber Maulbertsch’ Kolorit geniigen. Uber dic
meisten seiner Werke gilt im Grunde dasselbe, was gerade iiber Stern gesagt wurde. Bei
einer bestimmten Gruppe von Arbeiten aus den [liinfziger und sechziger Jahren scheint
jedoch eine noch durchdringlichere Anderung im urspriinglichen Sinn des Barockkolorits,
wie oben angedeutet wurde, eingetreten zu sein. Ein kennzeichnendes Werk dieser Gruppe
ist Die Entfilbrung (Mihrische Galerie in Brnoj, die zu den DPrachtstiicken der spiit-
barocken mitteleuropiiischen Malerei gehdrt. Herriche, tiefleuchtende Farben (Perlmutler-
schinmer auf der Ilaut der entfilhrten Frau, Secidenglanz auf dem weisslichen Iell des
Pferdes, Metall- und Goldschein auf den Waffen des Entlithrers) tragen zusammen mit
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dem sinnlichen Zauber der Pinselhandschrift zu ausserordentlicher Anzichungskraft dieses
kleinen Bildes bei, das durch seinen koloristischen Absolulismus gleichsam an Delacroix
erinnert. Es ist jedoch sehr hemerkenswert, dass trotz dieser unstreitigen Qualititen der
»Entfiithrung” elwas von der Reinheit einer wirklichen malerischen Giplelleistung abgeht,
wenn es auch nur eine Nuance sein diirfte. Es fehlt ibr nimlich cine gewisse spezifische
Zuriickhaltung, die den Grund aller charakteristischen Noblesse der wahrlich grossen
Werke bildet und dic auch den noch so temperamentvollen Werken nicht fehlen darf.
Der Grund besteht wohl darin, dass das Strecben nach malerischem Prunk hier zu weit geht.
zu herausfordernd wirkl. s ist insbesondere die farbige Edelslein- und Schmuckédhnlich-
keit, dic hier iibermiissig betont wird und die Ursache ciner gewissen Materialzweideutig-
keit ist, wo die urspriingliche Stolfqualitiit, z. B. die Fleischstofflichkeil gleichsam verneint
erscheint. Perlmulierabglanz der Haut ist iibrigens nichts Neues. Bereits bei den Venezia-
nern des 16. Jhs. oder spiiter bei Rubens und bei Watteau diente e zn» Erhshung der
zarten Schénheil des Irauenfleisches und erhob sie in hohere Sphiren. K war Ergebnis
dichterischer Begeisterung, die aul echler Kontemplalion gegriindet war. Bei Maulbertsch
hingegen ist er cher durch extreme Sehusucht nach reizender Vieldeutigkeil motiviert,
Die Wirklichkeit ist gleichsam verkehet, deformierl, und es hat den Anschein, dass ihre
Verwandlung jedwede allegorische Intention entbehrl, Bedcutet dies vielleicht, dass in
einigen Werken Maulbertschs, Lrolz ihres Barockcharaklers, bereils cine rein weltliche
Attitiide, die Auitiide cines kiinstlerischen Subjeklivisinus romantischer Priigung, zu Worle
kommt? Das ist sechr walrscheinlich und diese Erscheinung reiht sich ganz organisch zu
den anderen Ausserungen des spiiten Barockstils im Werke Maulbertschs.

Solche Iragen berithrt Theodor Hetzer in seiner Frklirung der IFresken Tiepolos in Wiivz-
burg. Er macht auf die Gleicharligkeit des Freskos und der acchitektonischen Dekoration
aufmerksam und fihrt an, dass mit der spiitbarocken Architekiur des Schlosses nicht nur
die gleichzeitigen Tresken ‘liepolos im vollen Linklang stehen, sondern auch iltere Bilder
des 16. Jhs., ». 3. Bassanos Landschaflen mit Tierstaffage; dass dagegen jedoch ganz
absurd wire, dicsc Malercien Bassanos durch Bilder des 19. Jhs. ersctzen zu wollen,
selbst wenn c¢s um gleiche Molive ginge (z. B. um Tiergenrebilder von Ziigel). Uber dic
Griinde dieser interessanten Tatsache spricht Hetzer folgendermassen:

Die Natiirlichkeit der IFresken Tiepolos ist von der Art, dass sic sich mit allem ,,Kunst-
lichen in der Residenz, d. h. mit buniem Steuckmarmor, polierien Stein, Bronze, ver-
goldetem und geliirbtem [lolze und demn Weiss der Decke, kurz mit allen architektonischen
und dekorativen LFormen und TFarben auls bheste vertriigt. Nicht nur vertrigt: es ist
derselbe Geist, der im Dbeiden, dem nachahmenden und dem nicht nachalimenden Kunst-
werk wirkt. Das ist es, was den grundsitzlichen Unterschied gegeniiber dem 19. Jh.
ausmacht. Die Epoche, dic mit Giotto begann, strebte nach Natur, aber Natur war etwas
ganz anderes, als was wir davunter verstehen, Obwoll man die iussere Lirscheinung nach-
ahmte, blicb man in einer Ordnung, dic vom Absoluten der Farbe bestimmt wurde, vom
Absoluten als Substanz und als Geist. In der bildenden Kunst sind Architektur und
Ornament dem Absoluten amn niichsten. Daher eine Malerei, dic die Bezichung zum Abso-
luten behiilt, das bunte Spiel der irdischen Erscheinungen auf das schinste dem gebauten
Raume und seiner Dekoralion cinzugliedern vermag. (Theodor Heizer, Die [I'resken Tie-
polos in der Wiirzhurger Residenz, Franklurt a. M. 1943, S. 142. — Auch in der bereits
zitierlen Arbeil llctzers iiber das Kolorit bei Tizian kann man interessanten Ausfithrungen
iiber den Unterschied zwischen dem Kolorit der iilteren Malerei (insbesondere der des
16. Jhs.) und dem des 19. Jhs. finden. Zittieren wir wenigstens zwei Stellen: ,,Im Gegen-
satz zum 19. Jh. (das kann nicht, gar nicht deutlich genug gesagt werden) griindet sich die
farbige Einheit des Bildes nicht auf die Beziehungen im Bereich des Imilaliven, sondern
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aul die Beziehungen des Absoluten; diese sind es, die dem cinzelnen imitativen Fall, die
ewig giiltige Regel und den tieleren Sinn geben“ (S. 49). — ,,Wenn frither, bei Tizian und
Rubens, bei Watteau und Guardi die Farben in Rhythmen zusammentraten, deren Ord-
nung als ewiges Gesetz der wirkenden Natur empfunden wurde und alles Imitative sich
dieser Ordnung einglicderte, so bezichen wir bei David und Ingres, bei C. D. Friedrich
und den Nazarenern die Farben einzig und allein auf die Dinge, die sie wiedergeben
sollen, ein Griin auf das crscheinende Griin des Baumes, ein Rot auf die Erscheinung
cines Mantels usw.”“ (S. 264).

ROKOKO A IMPRESIONISMUS

(K problému pozdnébarokntho sensualismu)

Analyza fresky Jos. Sterna s nimétem Kitu kniZete Bofivoje v kapli zamku v Kroméiizi
je autorovi vychodiskem k Gvahiam o povaze pozdnébarokniho sensualismu. Jeho specifiénost
se autor snazi postihnout srovndnim s pozd8j§im vyvrcholenim sensualistické tendence
novodobého malifstvi v obdobi impresionismu. Je si védom, zc by tato problematika vynikla
jasnéji u jingeh malifskych druhit {napf. v intimni krajiny), analyza dila z oblasti cirkevni
ideologie je viak podle autorova minéni o to plodnéjsi, Ze lépe oziejmi specifické znaky
pozdnébarokniho sensualisinu, které jej odlifuji od sensualismu 19. stoleti. V podstaté jde
o piesnou hranici mez obsahovyni a formalnimi vrstvami pozdngébarokniho malifstvi a im-
presionisiewn, Illavni diiraz klade autor na postizeni funkce sv3tla v malifstvi 18, stoleti
na zikladé srovndni rokokovéhe luminismu s impresionismem, Pri anal¥ze rokokového svitla
zdtraziiuje jcho iracionilni transcendentalni povahu a funkei, kierou doklidda mimo jiné
momentem ,drahocennosti® barev (jejich vztah k vzacnym litkam, ke zlatu, stfibru, draho-
kamdm atd.) v souvislosti s jejich tradiéni proldani i sakrilni symbolikou. K plné sckularizaci
uméni a spolu s nim 1 obrazového svétla doslo — po uré¢itych nabézich zejména v maliistvi
burZoazniho Holandska 17, stoleti a Anglie 18. stoleti — teprve v dobé nového socidlng
ekonomického #adu. Teprve uméni 19. stoleti objevilo skuteénost v jeji naproslé oprosténost
od metalyzické ideje. Po vybojich realismu se mohlo malifstvi v dob& impresionisinu po-
stavit na stanovisko ¢isté oplické empirie, naprostého sensualisinu, Bylo-li svéllo v pozdng-
baroknim malifstvi — al nabyvalo sebevéi&i vahy ve struktuie obrazu — v podstatd stale
jen prostfedkem a vlastnin piedmétem malby ztstivala konec koneii znizornéni skuteé-
nost, stalo se svétlo, resp. piirodni svételnd atmosféra, za impresionismu vlastnim predmétem
malby. 7 prostiedku se stal eil.






