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Einleitung

Der Name des Siidtiroler Malers Paul Troger verbindet sich sowohl im allgemeinen wie
kunsthistorischen Bewusstsein mit seinen Arbeiten vor allem in den Stiften
Niederosterreichs. Selbst jingere Auseinandersetzungen mit der Kunst Trogers sehen
sein Verhiltnis zu Wien hauptsichlich auf eine, nie tatsichlich wahrgenommene
Professur an der Wiener Akademie beschrinkt.! Dennoch ist es fiir das Verstindnis der
Wiener Malerei um die Mitte des 18. Jahrhunderts unerldsslich, auf die Rolle zu
verweisen, die Troger im Wiener Milieu spielte, sei es als Freskant — denn auch auf
Wiener Boden war der Maler prominent vertreten — sei es im Rahmen der Wiener
Akademie.” Dass diese innerhalb der vergleichbaren Institutionen Europas ein derart
eigenstindiges Profil entwickeln konnte, dass zurecht von einem ,,Wiener Akademiestil
(in welcher Form auch immer) gesprochen werden kann, ist nicht zuletzt auch Verdienst
Paul Trogers.

Neben den Aspekten, die Troger in Verhiltnis zur Wiener Akademie und ihren
Scholaren setzen sollen, wurde im Rahmen der vorliegenden Arbeit vor allem die nicht
mehr bestehende ,,Gottesackerkapelle von St. Niklas auf der LandstraBe® niherer
Untersuchung unterzogen. Dass dieses verlorene Ensemble — Troger malte sowohl die
Fresken der Kirche als auch (zumindest) zwei Altarblitter — umfassender behandelt
wurde, andere, noch bestehende Arbeiten aber nur in unzureichendem Malle vorgestellt
werden konnen, liegt daran, dass Trogers Werk in St. Niklas eine beinahe beispiellose
Rezeption durch die zeitgendssische Malerei erfuhr - nicht zuletzt der groflen Anzahl
von Kopien, Zitaten und Varianten verdanken wir ein ziemlich exaktes Bild des schon
1784 zerstorten Gotteshauses. St. Niklas gestattete dem Maler, einen Sakralraum
wesentlich nach seinen dsthetischen und kiinstlerischen Zielsetzungen zu gestalten (und
wenn Troger noch Jahre spater das Kirchlein als Muster fir die Ausmalung des Brixener
Domes prisentierte, zeigt dies den Stolz auf die gefundene Losung), eine Aufgabe, die
Trogers spezifischer Form der Komposition ureigenst entsprach. Obwohl es Franz
Matsche bereits 1970 iiberzeugend gelungen ist, die Skizzen zu den zerstorten Malereien
zu identifizieren, hat die Troger-Forschung bislang wenig Interesse diesem so
wesentlichen Ensemble entgegengebracht, sodass es weder in Uberblickswerke noch

spezifischere Untersuchungen zu Trogers Freskomalerei Aufnahme fand.?

1 Brucher 1994, S. 249. - Kaufmann 2005, S. 17
2 Dachs 2002, S. 265-287. - Hosch 1994, S. 14-56 — M6seneder 2005, S. 545-555.
3 Kronbichler 1998, S. 63-93.



Dabhinter bleiben Trogers sonstige Altarbilder fir Wiener Kirchen, bleibt das Ensemble
des kaiserlichen Lustschlosses Schonbrunn wesentlich stirker konventionelleren
Primissen verhaftet — ihre ausfthrtlichere Bearbeitung darf nichtsdestotrotz schon am
Anfang als Desiderat kiinftiger Forschung festgehalten werden.

Die sehr wiinschenswerte Einordnung des trogerischen Schaffens in die Wiener Malerei
vor 1730 kann im Rahmen dieser Arbeit nicht erfolgen, da grundlegende
monographische Abhandlungen zu den von Troger in Wien vorgefundenen Werken,
teils italienischer, teils bereits einheimischer Kunstproduktion, fehlen. Auch hier wird

sich kiinftiger Forschung reiches Betitigungsfeld er6ffnen.

Gewiss, man kann den nachfolgenden Untersuchungen vorwerfen, nicht mit neuen
Quellenfunden aufzuwarten — immerhin ist der Quellenbestand seit 1965 gut gesichtet.
Doch gerade hierin soll die Anregung liegen: In einer Zeit, da Kunstgeschichte sich
immer mehr hinter den Quellen zu den Objekten ihrer Betrachtung zu verkriechen
scheint, soll es ein Anliegen sein, ,,sich auf den Quellencharakter der Kunstwerke zu
berufen®! die Bildwerke auf ihre Aussagekraft hinlinglich einer kinstlerischen
Entwicklung zu befragen — nicht zuletzt eine der grundlegenden Primissen der

Kunstgeschichte.

Die stilistische Entwicklung Trogers 1728 - 1732

Will man den Einfluss Paul Trogers auf die Wiener Malerei definieren — und jenen, den
die Wiener Malerei ihrerseits auf den Kiinstler austbte, ist es unerlisslich, zuerst einen
Blick auf die Werdung des kiinstlerischen Ausdrucks Trogers zu werfen.

Nur kurze Zeit nachdem Troger aus Italien zuriickgekehrt war und in Salzburg durch
das grofle Kuppelfresko der Kajetanerkirche erste Erfolge gefeiert hatte, tibersiedelte
der Studtiroler 1728 nach Wien. Hier begann er seine eigentliche Karriere, hier sollte er
in einer dreiBig Jahre umfassenden Schaffenstitigkeit fruchtbar auf die nachfolgende
Kinstlergeneration wirken. Ab 1735 lassen sich deutlich Impulse der Kunst Trogers in
der Wiener Malerei feststellen, mit dem Sieg Michael Angelo Unterbergers im

Akademiewettbewerb 1738, bei dem er durch ein im trogerischen Sinn gearbeitetes

¢ Dachs 2002, S. 269.



Gemilde den Preis errang, bleibt die Manier des Sudtirolers in Akademickreisen so
lange verbindlich, bis der junge Franz Anton Maulbertsch mit seinem Preisstiick von
1750 die Weichen des spiter so genannten ,,Akademiestils mit seinen expressiven
Qualititen in neue Bahnen lenkte.

Dass die kunsthistorische Forschung Trogers Stellung innerhalb der Wiener Malerei erst
spit — und in mancher Hinsicht noch kaum — gewtrdigt hat, liegt zum einen an der
gro3en Fille an erhaltenen Werken auflerhalb der Stadt, was in spiteren Augen den
Maler auch als ein Provinzphinomen erscheinen lie3, andererseits die groBen Wiener
Werke, die mit der Kirche St. Niklas verbunden waren, durch Abbruch des
Gotteshauses in Vergessenheit gerieten, andere Auftrige wie die zahlreichen Altarblitter
in Wien und der umfangreiche Gemildezyklus fir Schonbrunn in ihrer Bedeutung

unterschitzt wurden resp. erst in jlingster Zeit identifiziert werden konnten.

Eine Einschitzung des Verhaltnisses Trogers zu Wien, v.a. die Bedeutung seiner Kunst
fir die Wiener Malerei kann als zeitgenossische Stimme sein Nachruf im Wienerischen
Diarium beginnen. Diese in der Forschung stets so hoch geschitzte fritheste Quelle zu
Trogers biographischen Daten erschien am 24. November 1762 mit der Ankiindigung
der am Ubernidchsten Tag stattfindenden Auktion in Trogers Wiener Stadtwohnung:
wauch dessen Zeichnungen, Entwiirfe und Skitzen, die von den mebresten seiner grifsern Werke
vorhanden, und sebr fleifSig ansgearbeitet sind, in dem griinwaldischen Hause auf der hohen Briicke den
Meistbietenden werden verkanft werden.”> Als Autor des folgenden Nachrufes wurden
verschiedene Kiinstlerkollegen in Betracht gezogen. Selbst Martin van Meytens, der
aufgrund freundschaftlicher Beziehung zu Troger Erwihnung wihrend beider
Romaufenthalt im Text findet, wurde als Verfasser erwogen.

Der erste Teil der biographischen Angaben ist Trogers Herkunft und kiinstlerischer
Ausbildung in Italien gewidmet. Die bis zur Ubersiedelung nach Wien recht ausfiihtlich
gehaltene Beschreibung beschrankt sich fir die Zeit nach 1728 auf eine Auflistung der
Werke. Dieser unsystematische Katalog fasst Fresko- und Leinwandarbeiten unter dem
Begrift ,,Gemailde zusammen, wobei die Auswahl nicht chronologisch erfolgte und
Werkkomplexe vollig fehlen, andererseits vereinzelte Altarblitter wie das Badener

Steinigungsbild eigens Erwihnung finden.

Wenngleich der Quellenwert des Nekrologs im Wiener Diarium sicher von héchstem

Wert ist, mussen dennoch auch kritische Mal3stibe an diese ,,Nachrich#‘ zu Leben und

5 Aschenbrenner/ Schweighofer 1965, S. 229.



Werk gelegt werden. Einen Kunstlerkollegen/-freund im Verfasser zu sehen, ist m.E.
nicht notwendig; die schnurrenhafte Ausschmiickung der Italienreise mit der
Beschreibung des bei ,,Wasser und Brod* zeichnenden Scholaren mag auf Angaben der
Witwe oder ihres Umkreises beruhen — es darf nicht tbersehen werden, dass der
Hauptzweck des Erscheinens des Nachrufes in der Werbung fir die kurz danach
stattfindende Auktion liegt — und dieser Kenntnisstand durfte sicher (sozusagen als
Uberbleibsel der ,,oral history*) auf Erzihlungen Trogers zuriickgehen. Die Liste der
Werke wird sich gleichfalls aus der Erinnerung an Berichte speisen, zugleich mag sie
anhand der vorhandenen Bozzetti erstellt worden sein, was eine Erklirung fir das
evidente Fehlen der Arbeiten fir Zwettl erkliren konnte. Auch die Erwihnung der
wHofeapelle zn Schonbrunn® bei gleichzeitiger Vernachldssigung des fir die kaiserliche
Sommerresidenz gelieferten Supraporten-Zyklus® diirfte auf dem Fehlen von Olskizzen
fir die wenig aufwendigen, wenngleich prestigetrichtigen Gelegenheitsarbeiten beruhen.
Der erottnende Passus ,,Wien hat in einem kurzen Zeitraume an den Herren Jannek, Overfurt,
Schinnagel, Unterberger und Troger fiinf Kiinstler verloren, deren 1erlust wir um so viel mehr
bedanern, je weniger vielleicht ihr 1 erlust sobald diirfte ersetzet werden“lisst an der konservativen
Haltung des Autors (bei gleichzeitiger Ignoranz des zeitgendssischen Kunstgeschehens)
keinen Zweifel, sodass der Verfasser durchaus weniger im Milieu der Wiener Akademie
als des Wienerischen Diariums zu suchen ist.

Besonders wichtig erscheinen die abschlieBenden Bemerkungen zur Kunst Trogers.
Dabei ist festzuhalten, dass der Meister selber schon mehrere Jahre zu keiner Arbeit
mehr fihig gewesen war, der Chronist somit auf Phinomene verweisen wollte, deren
Entstehung beinahe ein Jahrzehnt zurtcklag (und bereits zu jenem Zeitpunkt nicht
mehr tonangebend fir die kommende Entwicklung gewesen war). Die Beschreibung der
trogerischen Komposition als ,glicklich, reich und mannigfaltic” ist als dullerst neutral zu
lesen. Aufschlussreicher ist der Absatz iiber Trogers schnelle Arbeitsweise, bei der eine
anbrechende klassizistische Ablehnung wider die ,,Skizzisten® spurbar wird: ,,Unser
Troger hat die Ebre gehabt, von vielen aus Begierde nach einer leichten und geschwinden Manier,
nachgeahmt u werden. Aber nur wenige wollten es diesem anfrichtigen” Manne glanben, wenn er ibnen
sagete, daf§ ihm seine leichte Manier die meiste Miibe gekostet hitte; daber haben auch viel nicht das
Wabre, Gelassene und Gute in seinen Schilderungen, sondern nur einige gezwungene Wendungen der

Glieder, und die zuweilen iiberhauften Gewdnder mit wenigen, aber sebr starken Falten nachgemachet,

¢ Matsche verweist im Zusammenhang mit der Biographie Johann Jakob Zeillers auf die
Aufwertung der moralischen Qualitdten jener Maler, die kiinstlerisch einem zum
Klassizismus neigenden Publikum nichts zu sagen hatten. Matsche 1970, S. 56.



in welche er zuletzt, um den Geschmack veerwihnter Liebhaber u befriedigen, verfallen ist.” Gerade
in der Kritik am ,,Gezwungenen® der Malerei Trogers stellt sich die Frage, inwiefern die
Kunst des sich selbst tbetlebt habenden Kiinstlers 1762 nicht bereits durch die Brille
der von ihm nicht mehr erlebten Kunstentwicklung unter dem neuen Leitstern
Maulbertsch gesehen wurde: eine Verquickung, die auch fir die nachfolgende
Forschung insofern von Tragweite wurde, als Trogers und Maulbertsch®™ expressive

Qualititen als Ausdruck einer tiibereinstimmenden Kunstauffassung gewertet wurden.

Als Troger sich 1728 entschloss, die Residenzstadt Wien als Wirkungsstitte
auszusuchen, hatte er zwar sein Kénnen bereits unter Beweis gestellt, stilistisch war er
jedoch noch wenig gefestigt. Am deutlichsten tritt diese Gérung des kiinstlerischen
Potentials, diese Lauterung des stilistischen Idioms wohl in jenen Fresken zutage, die
zwischen 1728 und 1731 entstanden. Wahrend sich die daran folgende Entwicklung
Trogers wesentlich kontinuierlicher erkliren l1a3t, weisen diese Malereien eine geradezu
unglaubliche Flexibilitit des Ausdrucks auf, eine Sprunghaftigkeit, die sich erst mit den
Malereien nach dem Melker Marmorsaal legt und zur urtiimlichen Troger'schen
Ausdrucksweise findet. Natiirlich wird man nicht fehlen, darin ein spites Wachsen jener
Erfahrungen zu sehen, die bereits Jahre zuvor in der Ausbildung gewonnen, jetzt aber
erst durch Routine und Aufgabenstellung zur Reife gefithrt werden konnten — dass in
diesem Prozel3 aber sehr wohl Kenntnis der Werke der zeitgleichen Wiener Malerei eine
enorme Rolle spielte, darf im folgenden postuliert werden.

Von einem einheitlichen ,,Wiener Geschmack kann dabei nicht ausgegangen werden,
ein zu heterogenes Bild boten die in Wien zu sehenden Werke der Malerei nach dem
Vakuum, das die Turkenkriege verursacht hatten.” Verschiedenste Kiinstlernaturen
prigten in den ersten drei Jahrzehnten des 18. Jahrhunderts die Deckenmalerei in Wien.
Neben die italienischen Importe, die bereits seit dem Seicento ihre Kiinste anboten,
traten zusehends einheimische Talente. Sebastiano Ricci, Antonio Pellegrini, Andrea
Pozzo, Andrea Lanzani und Ludovico Dorigny hatten mehr — oder weniger —
impulsgebende Beitrige zur Deckenmalerei geleistet, gerade im unmittelbaren zeitlichen
Feld von Trogers Umzug nach Wien entstanden auf Wiener Boden grof3artige,
maBstibliche Leistungen der Monumentalmalerei: Rottmayrs Kuppel der kaiserlichen
Votivkirche blickte gerade ihrer Vollendung entgegen, ein getragenes Werk, koloristisch
meisterlich, kompositionell mit strengem Ringschema eine Arbeit von konventioneller

Majestiat. Auch Daniel Grans Hofbibliothekfresken sollten bis 1730 vollendet sein und

7 Dachs 2002, S. 265.



fanden — gerade auch durch die vorbildliche Bewiltigung des allegorischen Stoffes - die
begeisterte Beachtung des Publikums. Daneben freskierte Pellegrini die Vierung der
Schwarzspanierkirche, ein Werk, das Troger noch zwanzig Jahre spiter der Brixener
Delegation als Muster kiinstlerischer Gestaltung prisentierte und dessen Bildaufbau ihn
stark beeinflusste. Neben anderen Gemilden auf nassem Putz, die weniger bedeutend
thren Einfluss auf den Neuling austibten — Carlones spritzige, wenngleich nicht
tiefgriindige Virtuositit mag nur in den an die Decken gebannten Landschaftsgriinden
fasziniert haben® - boten auch die in Wien befindlichen Leinwandbilder einheimischer
Kinstler und der groBen, vorwiegend italienischen Malerfiirsten ausgezeichnetes
Studienmaterial. Franceschini, der als einer der wenigen lebenden Kiinstler von Troger
in Bologna wihrend seiner Studienreise kopiert worden war, war hier ebenso zu finden
wie Solimena und Bellucci.

Vergleicht man den jungen Daniel Gran, der mit groler Verve bereits im (heute
zerstorten) Marmorsaalfresko des Wiener Palais Schwarzenberg seinem Goénner seine in
Italien erworbenen Fihigkeiten selbstbewusst vor Augen stellte, bieten Trogers frithe
Arbeiten ein anderes Bild: hier scheint einerseits — trotz des gelungenen Erstlings der
Salzburger Kajetanerkirche — groe Zurtickhaltung den Ausdruck zu miBigen angesichts
einer vollkommen geidnderten kunstinteressierten Umwelt, andererseits veranlassen die
bereits vorhandenen, anerkannten Monumentalmalereien seiner Zeitgenossen den
Sudtiroler, diesen in seinen Gestaltungen zu folgen, ein Vorgehen, das die so
unterschiedliche Erscheinung der Fresken bis zum Melker Marmorsaal erkliren mag.
Am Ende dieser Entwicklung stand ein kunstlerischer Modus, der sich zwar aus
italienischen Anregungen gespeist hatte, in seiner Erscheinung — gemeinsam mit den
Impulsen, die die anderen Barockmaler der zweiten Generation setzten — aber genuin als

eigenstindiger Beitrag der Wiener Malerei gewertet werden muss.’

Um die Wirkung abschitzen zu kénnen, die die Begegnung Trogers mit der Wiener
Malerei bedeutete, lohnt der Blick auf seinen Fresko-Erstling in Salzburg'". Die Kuppel
der Kajetaner in Salzburg, die wohl als Gegenleistung fiir die Finanzierung der

Italieneise ausgefithrte Freskomalerei fur Jakob I. Maximilian Graf Thun, legt es schon

8 Vgl. Carlo Carlone, ,,Johannespredigt”, 1727 — Pfarrkirche Grof3-Siegharts.

9 Prohaska 1993, S. 83f.

10 Verloren sind die im Nekrolog erwdahnten Malereien ,,zu Padua bey den Paulanern (...) auf
nassen Kalke”, 1723/24. Aschenbrenner/ Schweighofer 1965, S. 229, 84.

Das Chorfresko der Kalvarienbergkirche in Kaltern wird von diesen Uberlegungen nicht
berticksichtigt, da es wohl noch vor Trogers Italienreise entstanden ist.



in ihrer Gestaltung darauf an, jenen ,,Beyfa//* im Salzburger Milieu zu erregen, den ihr
der Nachruf Trogers nachsagte. So scheint das Gemailde mehr die vorort existenten
Fresken zu reflektieren als in Italien Gesehenes, besonders eng ist die Bezugnahme auf
Johann Michael Rottmayrs Kuppel der Dreifaltigkeitskirche (Abb. 1)." Der
Lorbeerkranz um den Laternenring, die gedimpfte Farbigkeit12 und die auf
konzentrischen Wolkenbahnen gelagerten Figurengruppen finden ihre Parallelen.
Daneben offenbart sich bei Troger der Stolz des jungen Talents, das offenherzig seine
Fahigkeiten vor Augen stellt: konsequenter in das illusionistische Bildgefiige integriert,
lisst Troger den Lorbeerkranz von Wolken teilweise verdecken — Rottmayr prisentierte
den Laternenfuss als strenges architektonisches Gefiige, das zwar auf Konsolen ruht,
sonst aber frei schwebend sich sehr stark vom gemalten Kontinuum absetzt. Troger
macht klar, dass sein Freskogrund nicht im Sinn Rottmayrs als eine sich nach oben zu
aufhellende Himmelsfolie in Goldténen zu verstehen ist, sondern die architektonische
Kuppelhtlle in einem raffinierten Spiel der Illusion Schauplatz des himmlischen
Geschehens wird. Wenngleich bei Troger die Figuren insgesamt undifferenziert
groBflachig aufgefasst sind, prisentiert sie der Maler doch in exquisiten Posen und
klarerer Gruppierung als sie das zwanzig Jahre zuvor entstandene Rottmayrfresko
aufweisen konnte. Der Bozzetto der Kajetanerkuppel (Abb. 2), in einer Kopie Jakob
Zanusis uberliefert, unterscheidet sich aber von der spiteren Arbeitsweise Trogers
insofern, als der Maler noch vom Gesamtaufblick in seiner Gestaltung ausgeht."

Diese Sicht auf ein Kuppelgemailde dndert sich bei Trogers erstem von Wien aus
geschaffenen Werk, der Presbyteriumskuppel fir das Institut der Englischen Friulein in
St. Polten (1729)."* Die unlingst in franzosischem Museumsbesitz entdeckte Olskizze
(Abb. 3)" zeigt nimlich nicht mehr das Ringschema in seiner Gesamtwirkung (obwohl
Trogers Bildaufbau wesentlich von diesem gepragt ist), sondern die urspringlich iber
dem Hauptaltar befindliche Szene mit der Apokalyptischen Frau und Gottvater, der
dem entriickten Messias das Szepter entgegenreicht. Das Gemailde auf sphirischem
Grund wird somit bereits in der Projektierung auf seine Qualititen im Raum hin
konzipiert, die Wirkung auf den Betrachter zur konstituierenden Voraussetzung fiir das

Bild: der Aspekt, also die von einem Blickpunkt aus gewonnene Sicht auf das Gemilde,

1 Lorenz 1999, S. 340f., Kat.- Nr. 94.

12 Selbst wenn das Fresko der Kajetaner durch spétere Einfliisse koloristisch reduziert ist,
darf von einem eher zuriickhaltenden urspriinglichen Farbeneindruck ausgegangen werden.
13 Auch die Wirkung im Raum selbst geht nicht von einem vom Kiinstler herausgearbeiteten
(Haupt-)Aspekt aus, sondern die Komposition entwickelt sich konventionell ringférmig.

14 Aschenbrenner/Schweighofer 1965, S. 36-38, 74.

15 Kronbichler 2006, S. 124, Kat.-Nr. 5.
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wird mit dem Prospekt, der Erscheinung des Bildes in seiner rdumlichen Umgebung, in
Ubereinstimmung gebracht. Diese Reflexion war neu gegeniiber den gingigen
Gestaltungsformen: Rottmayr fasste selbst kleine Fresken als einer Fliche (und wire sie
auch sphirisch verkrimmt) eingeschrieben auf, die Aufsicht dominiert den
Gestaltungsmodus. Bei dem fir Troger (oder seine Auftraggeber) vorbildliche, niedliche
Kuppelchen der Kapelle des Palais Harrach (um 1720/23, Abb. 5) , das erstmals sich in
vergleichbarer Form dem Themenkreis der Apokalypse im Rahmen eines kuppeligen
Gewoélbes widmet, ist das Bildpersonal so verteilt, als wire Rottmayr von einem
zweidimensionalem Tondo als Bildtrdger ausgegangen (man vergleiche das
themengleiche Hochaltarbild in Flachau, Abb. 06); Beeintrichtigungen bei der
Betrachtung des Deckenbildes im Raum - etwa durch am Kopf stehende Putti oder
unpassende Verzerrungen - waren sozusagen schicksalshafte Bedingung sznze gua non.

So wenig gerdaumig die Bildfliche Troger in St. Polten Mdéglichkeit zur Entfaltung bot,
versucht der Maler dennoch, alle zur Verfiigung stehenden Gestaltungsregister zu
ziehen. Links fiihrt eine verschattete Riickenfigur in den Prospekt ein'® und sprengt
somit einen rein bildparallel aufgefassten Bildaufbau. In diesem, einem chiaroscuro
angelehnten Motiv kénnen zwar Finflisse Daniel Grans auf Troger festgestellt
werden,"” deutlicher offenbart sich aber die Nihe zu Pellegrinis fast zeitgleich
entstandener Dekoration der Wiener Schwarzspanierkirche (Abb. 4). Vergleichbar mit
dem Bild des venezianischen Virtuosen ist nicht nur das Motiv der Riickenfigur,
sondern auch ihre Funktion innerhalb der Komposition als dramatische Einfihrung ins
Bild. Schon fiir diese friihen Anderungen im Ausdruck Trogers kénnten also Einfliisse
des Wiener Umfeldes verantwortlich zeichnen — nicht zuletzt, wenn man Trogers
nichstes Werk nach dem St. Poltner Experiment in St. Andri a.d. Traisen (Abb. 7, 8)
betrachtet:

Obwohl nur wenige Monate zwischen den beiden Auftrigen liegen mogen, ist doch die
stilistische Erscheinung fundamental gewandelt. Die dunkle Farbigkeit der bisherigen
Fresken wird aufgegeben, das Spektrum besticht nun durch kristallklare Valeurs. Die
Deckenbilder sind unatmosphirische Himmelsausblicke, der Figurenapparat zeigt sich
klar umrissen, die Farbenskala umfasst das gesamte Spektrum von Goldgelb- (etwa in
den Himmelsflichen, die an die Malgrinde des venezianischen Spitbarock gemahnen)
bis zu Griintonen, die in ihrer Sattheit spiter ginzlich aus der Troger'schen Farbwahl

verschwinden. Als einmaliges Phinomen im Schaffen Trogers negiert die Freskenfolge

16 Gamerith 2008/ 2, S. 237. — Michailow 1935, S. 14-17.
17 Vgl. Lorenz 1999, S. 348f., Kat.-Nr. 103.
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von St. Andri fast vollstindig den Illusionscharakter der Bilder: die den Platzeln
eingeschriebenen Felder definieren sich als an die Decke versetzte Tableaux, als quadri
riportati, die prinzipiell in keiner Verkiirzung auf ihre rdumliche Disposition im
Verhiltnis zum Betrachter reagieren. Besonders deutlich tritt dieser Umstand im Fresko
»HIL. Petrus und Andreas vor Christus® (Abb. 7) zutage, wo keines der Kreuze sich
perspektivisch verjingt. Insgesamt scheint der stilistische Duktus der Malereien an
Daniel Gran ankniipfen zu wollen. Mit den einfirbigen Himmelsfolien, den
unverkirzten Bildriumen - erinnert sei an Grans Galeriefresko im Palais
Schwarzenberg (Abb. 9) - den starken Helldunkeleffekten, die Le Grand bravourds bei
den  Trabantenfresken in der Hofbibliothek  zelebrierte, sowie  seinen
rahmentiberschneidenden Figuren zollte Troger in St. Andrd dem Konkurrenten Tribut.
Trotz dieser erstmaligen Abhingigkeit vom gefeierten Liebling der Wiener Noblesse,
der anekdotenumrankt mit eigener Kutsche zu seinen Auftrigen reist und als ein wahrer
gentil  homme seinen Verpflichtungen nachkam, missen durchaus die stilistischen
Eigenheiten Trogers in dessen Entwicklung gesehen werden: im Unterschied zu den
zuvor entstandenen Freskomalereien ist die Farbigkeit nun klar und ausgewogen, in dem
»Triumph des Auferstandenen tber Siinde, Tod und Teufel (Abb. 8) setzt Troger
orangefarbene Draperien in Kontrast zu griinen, die den Heiland hinterfangende, gold-
gelbe Himmelsfolie kontrastiert mit dem am unteren Bildrand zum Vorschein
kommenden Blau, die Uberginge sind dabei durch Wolkenbinder kaschiert.
Bemerkenswerterweise reagiert der Maler in der Auferstehungsallegorie, abgehend vom
sonst vorherrschenden Prinzip der St. Andrier Malereien, auf die Anforderung des sozto
in si — allerdings ist jene Unteransichtigkeit nicht fir die Hauptgruppe bestimmt, wo
eine tableauartige Gestaltung vorherrschend ist, sondern die Randfiguren der linken
Seite sind in verkiirzten Posen gegeben. Hier lassen sich bereits symptomatisch jene
Kompositionsschemata konstatieren, die spater mal3geblich das Trogerschaffen
durchziehen werden. Die Siegesfahne Christi ist in der Bildgestaltung Urache von Satans
Sturz, zielt sie als Diagonale doch zwischen seine Beine, wo der helle Hiftlendenmuskel
sie fortsetzt. Der dagegen abgedunkelte Oberschenkel des Teufels stellt die formale
Verlingerung einer Bildform und -linie dar, die in einer Wolkenformation iiber Christus
beginnt (und formal von seiner Silhouette determiniert ist) und sich kreisbogenartig am
linken Feldrand entlang zieht, wo sie in den Engelsfiguren fortgefithrt wird; die
Zusammenbindung der stiirzenden Figur mit den durch die Schurzierung aufstrebenden
Engel verstirkt die Bildaussage. Der Maler bringt weiters optische Analogien ins Spiel,

um den einzelnen Protagonisten und ihren Aktionen groBere Gewichtung zu verleihen.
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Der linke, weisende Arm Christi wird von mehreren seiner begleitenden Engel
aufgegriffen, am wichtigsten davon die Paraphrasierung im Engel mit dem
Weihrauchfass, da dieser Kessel den Eckpunkt eines Dreiecks bildet, in das Christus
eingeschrieben ist. Dieses Prinzip, das Michaillow als ecine Folge von
,,Korresponsionen“18 beschreibt, tritt hier bereits zutage und wird bis zum Erléschen

Trogers kreativer Kraft beherrschend bleiben.

In den nachfolgenden Fresken, die zwischen 1730 und 1732 entstanden, prasentiert sich
Troger weit selbstbewusster als bei vorangegangenen Freskoauftrigen. Das kleine
Mittelbild zweier Engel mit dem Spruchband ,Salve Regina® in der Kapelle des
Heiligenkreuzer Hofes (Abb. 10) ist zwar sicherlich eher als unaufwendige
Gelegenheitsarbeit zu werten, immerhin aber ein Deckenbild auf Wiener Boden und in
Kooperation mit dem Bologneser Quadraturisten Antonio Tassi ausgefihrt — eine
Konstellation, die sich wahrscheinlich noch im selben Jahr fir den Speisesaal des
Klosters Hradisch bei Olmiitz wiederholen sollte. Dieses Fresko im Speisesaal (Abb. 11)
der Prilatur zeigt in seiner Gestaltung Trogers Malweise erneut verindert. Der
malerische Duktus wird nun klarer (man denke etwa an die nicht integrierten, zu dunkel
gehaltenen Augenstriche in den Andrier Fresken), die Verteilung des Hell-Dunkel wird
ausgeglichener, der Maler scheint sich insgesamt mehr seiner eigenen Qualititen zu
entsinnen als jener erfolgreicher Zeitgenossen. Elaborierter als in St. Andrd sind die
Haltungen der dargestellten Figuren, wenngleich auf Kosten des stringenten
Bildaufbaus. Hier gilt es allerdings zu bedenken, dass das Sujet mit dem dominanten
Motiv des Verteilens der Brote dem Maler abforderte, der themenimmanenten
Monotonie in irgendeiner Form zu begegnen — zumal Troger (entgegen den Theorien
von Kaltenegger) nicht als narratives Kiinstlertemperament erachtet werden kann."” Mit
dem Einfiihren der die Historie kommentierenden Allegorie im Bildzentrum findet sich
in Hradisch erstmalig jene Kombination von Historie und ausdeutender Personifikation
im Bereich der Wiener Deckenmalerei — hier ist insbesonders der Vergleich mit Byss®

zeitgleich entstandener Brotvermehrung in Gottweig erhellend.®

Diesem Priludium seiner Freskotitigkeit schlieBen nach Hradisch Arbeiten an, in denen

das unsichere, zugleich experimentierende Moment einem selbstsichereren Ausdruck

18 Michailow 1935, S. 15.
19 Kaltenegger 1996, passim.
20 Lorenz 1999, S. 335f., Kat.-Nr. 109.
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weicht, der bis zum Erloschen der kunstlerischen Titigkeit — zwar mit diversen
Modifizierungen — weitestgehend bestimmend bleibt. Mit der Beauftragung seitens des
Stiftes Melk, wo Troger den 1730 verstorbenen Rottmayr als Freskant ersetzte, konnte
sich Troger zudem einer erreichten Akzeptanz, zumindest seitens des geistlichen
Publikums, erfreuen.”’ Spitestens 1732 sah sich der Maler auch gezwungen, die Fille an
Auftrigen nicht mehr allein zu bestreiten, sondern sich anderer Kunstler und Gehilfen
zu bedienen. Mit Johann Jakob Zeiller, der im Vertrag zur Altenburger Hauptkuppel

eigens angefithrt wird, nimmt die ,,trogerische Schule® somit ihren Anfang.

Trogers Werke in Wien

Wihrend mit St. Niklas der einzige umfassendere Auftrag Trogers a/ fresco Wien verloren
ging (und somit nur das winzige Deckenbild der Heiligenkreuzerhof Kapelle den
Freskanten Troger in Wien vertritt), darf bei Ermangelung einer reprisentativen
Monumentalmalerei nicht iibersehen werden, dass es dem Kinstler dennoch gelang, in
zahlreichen Wiener Kirchen mit Altargemilden vertreten zu sein — auch wenn auf

diesem Gebiet ebenfalls an eventuelle Verluste zu denken ist.

Wihrend der Nekrolog des Wiener Diariums nur die Gemalde ,,iz der Plarrkirche St.
Ulrich, und zu St. Nicolas anf der Landstrafse zu Wien, in der Hofcapelle zu Schinbrunn“ auflistet,
sind daneben sakrale Stiicke in der Paulanerkirche zu erwihnen nebst einem (heute in
Linz befindlichen) Altarbild der Barmherzigen Briidder. Moglicherweise von Troger war
das verlorene urspriingliche Hochaltargemailde der Stiftskirche, fir das ein auch in
mehreren Varianten und Kopien utberlieferter Bozzetto namhaft gemacht werden
kann.” Das kleine ,,Ecce Homo“-Olbild in Kalksburg23 vertritt die sicher zahlreich
vertretene Gattung sakraler Kleinformate, die im privaten Bereich oder eben als
Vorsatzbilder von Bedeutung waren. Ebenfalls einem sakral-liturgischen Umfeld
entstammen durften die beiden Grof3formate der ,,Pieta® (Wienmuseum, Abb. 52) und
der ,,Christus am Olberg (Osterreichische Galerie), die wohl eigentlich nicht als
Galeriestiicke konzipiert waren, sondern moglicherweise als Fastenbilder/ Vorsatzbilder

zu dienen hatten. Die Erwerbung des Olbergs um 1780 fur die Kaiserliche Galerie fallt

21 Moseneder 2005, S. 546.
22 Hosch 1996, S. 426-433, Kat.-Nr. B 11-14.
23 Koller 1971.
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jedenfalls in die Zeit der kirchlichen Neuordnungen unter Joseph II. — auch Hauzingers
Altarbild des ,,Heiligen Wandels* (heute Minoritenkirche) fand unter diesen historischen
Voraussetzungen Eingang in die kaiserlichen Sammlungen. Dem Genre der
Fastenbilder, das in nach-aufgeklirter Zeit nur mangelhaft in seiner urspringlichen
Verwendung erfasst werden kann, durfte Troger sich schon in den Zeichnungen des
»Nurnberger Skizzenbuches* gewidmet haben, die Entwirfe zu monochrom erstellten
Wandbehingen sein konnten*® Die seiner Heimatpfarre Welsberg zugeeigneten
Historienbilder des Olberges und der Mater dolorosa sowie der Pieta fanden jedenfalls
bis ins frithe 20. Jahrhundert im Rahmen der Gsterlichen Buflzeit Aufstellung in der

Kirche, eine Tradition, die durchaus der urspriinglichen Intention entsprechen dirfte.

Die Beauftragung zur Beteiligung an der Neudekoration des Schlosses Schonbrunn
zihlte sicher zu den wichtigsten Aufgaben fur Troger, selbst wenn die bestellten
Gemilde keine gestalterischen Besonderheiten aufweisen und im Rahmen sozusagen
(mehr oder weniger) anspruchsloser Dekoration verharren. Die Adaptierungsarbeiten
von Schénbrunn fielen jeweils in die Sommermonate der Jahre 1743 und 1744,” selbst
die nicht in Fresko ausgefithrten Arbeiten Trogers diirften in die warme Saison 1744
verlegt worden sein. Die zeitliche Begrenzung des kaiserlichen Auftrags ist mit dem 29.
Juli gegeben, an dem der Kinstler in Gy6r/ Raab eintraf, um das Deckenbild des

26
Langhauses zu malen.

Die Bedeutung des Schonbrunner Auftrages stellen die
Aufzeichungen des Klosters Firstenzell unter Beweis, mit dem Troger zuvor in
Verhandlung getreten war. Das Kloster hatte fir seine Freskenausstattung schon viele
Uberlegungen angestellt, wobei ein Zustandekommen des Auftrags mit Johann Baptist
Zimmermann an dessen Alter, mit Bartolmeo Altomonte zuerst an Kriegsumstinden,
dann an dessen anderwirtiger vertraglicher Bindung scheiterten: ,,Die Bedenkh-Zeit danerte
lang genneg, nemblich bis 744. Ein schlechter |Freskant| ware nit anstindig, ein gutter nit leicht 3u
bekomen. Es hatte schon H Giz angetragen auf Panl Troger ein beriiemte 1 irtuosen in Wienn
ansdssig. Nachdem aber H Gz abandonnieret worden, fiele dieser Gedankhen von Selbsten wekh. Der
Abgang eines anderen, und die lange Zeit des Deliberirens brachte immer einen Gedankhen von ihme
anf die Babn, endtlich die sach dabin, undter der Hand sich u erkundigen, ob, und wie thener doch

dieser sich einlassen mechte. Der Effect ware besser als die Hoffnung: mit 2 einzigen Briefn ware der

Accord getroffen, und bis zum anfangen alles richtig: als Ihme von Wiennerischen Hoff anf eben hiesige

2 Vgl. Kopie nach Trogers Entwurf in der Stiftskirche Garsten. Kaltenbrunner 1998, S. 54-57.
% Von der Heiden-Kopf 1998, S. 24-34.
26 Aschenbrenner/ Schweighofer 1965, S. 216, Dok. 75.
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Zeitt andere arbeith anbefolchen wurde, die 1hm nothigte diese haim u sagen. Weil dan auch dieser
hieber nit beschaffen gewesen, schlnege Er anf hiffliches ersuchen einen seiner aignen bekandtnuss nach,
nichts schlechteren Kiinstler vor, der schon 10 Jahr lang sein Compagnon gewesen, nemblich Jacob
Zeiler, gebiirtig zu Reitten in Tyrol, dermal in Wienn, so in Wiennerischen und Romanischen
Academie den Preis erbalten. Dieser also ware es, dem die arbeith beschaffen, um eben selben lobn und
bedingnussen, wie Herr Troger.

Die kunstlerische Ausgestaltung der Schonbrunner SchloBkapelle weist einige
Besonderheiten auf, die im Milieu Wiens nicht leicht in ihrer Aussagekraft zu beurteilen
sind. Einerseits ist es wohl beachtenswert, dass ein Werk Johann Michael Rottmayrs
zugunsten des Troger'schen Altarblattes der ,,Vermihlung Mariens“(Abb. 12) weichen
musste,” andererseits méchte aus heutiger Sicht die Kooperation Trogers mit der
Donnerschule symptomatisch, die Zusammenarbeit mit Daniel Gran hingegen ganz
atypisch erscheinen. Somit ist ein Ablesen von bewusst gelenkten, dsthetischen
Uberlegungen des Hofes nicht leicht zu argumentieren. Die Bestellungen des Hofes fiir
Schonbrunn  reprisentieren einerseits die Bestitigung von offizieller Seite des
allgemeinen Geschmackes: die Spezialisten im Fach der geistlichen Historie, Troger und
Gran, wurden zu einer Kooperation in der Kapelle angehalten (eine Konstellation, die
man sich wohl nicht wenig spannungsreich vorzustellen hat)”. Als Vertreter des
akademischen Stiles kamen hinzu Franz Kohl als Nachfolger Georg Raphael Donners™
sowie Michael Angelo Unterberger fiir Olbilder der kaiserlichen Appartements.” Die
Wahl der Sujets scheint eher bei den ausfiihrenden Kiinstlern gelegen zu haben als von
hochster Stelle anbefohlen worden zu sein: wihrend Unterbergers Bilder etwa mit
Wachsamkeit und einer Kombination von Morgen und Fleil3 im Sinne des ,,.Aurora musis

benigna’* sehr allgemeine Tone im Rahmen barocker Ausstattungskonventionen

7 Baudiarium des Klosters Fiirstenzell nach der Reinschrift und Kladde im Staatsarchiv fiir
Niederbayern in Landshut, zitiert bei Matsche 1970, S. 595, Dok. XXIL.

28 Hubala 1981, S. 220, G 175.

Stilistische Analyse und Vergleich mit Daniel Gran vgl. Dachs 2003, S. 10.

2 Vgl. Brief Friedrich Gedons an den St. Poltner Stiftsadministrator Paul Bernhard von
Klosterneuburg (16. 6. 1746): ... ich erinere mich villmalls, das Mr. Gran sich zu gutt befamde, die
haubt stiegen zu Seitenstiotten, dem aldortigen H.e*Brilaten auf sein ansuchen zu mahlen, er gabe /:
wie er mir selbst oft sagte:/ zur andworth, es stiinde sehr iibl, das der Troger ihm Saal, er aber auf der
stiegen stehen solte.” Kronbichler 2007, S. 198f.

% Von der Heiden-Kopf 1998, S. 24-34.

31 Gerade bei letzterem Kiinstler unterstreicht die symbiotische Vereinigung von Stilanleihen
von Troger und Donner - Kronbichler verweist auf die Figur der Ybbs, die in der
Konzeption einer Allegorie des Sommers mafigeblich anregend wirkte — auf die Wiener
Akademie. Kronbichler 1995, S. 156.
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anschlagen,” tritt mit Trogers Version der Harmonie von Religion und Weisheit, ins
niedliche Puttenformat iibertragen, ein in seinem fritheren Oeuvre zweimal vertretenes
Freskenkonzept dem Betrachter entgegen.

Die erstmaligen Nennungen Trogers als akademischer Maler nach 1744 legen die
Vermutung nahe, dass der fir Schénbrunn absolvierte Auftrag des Kapellenbildes sowie
der Serie von Supraporten Anlass zur akademischen Nobilitierung des Kiinstlers war —
iber nihere Umstinde halten sich die Quellen aber bedeckt.

Die illustre Zusammensetzung der ausgewihlten Kinstler darf indes nicht dariiber
hinwegtauschen, dass darin wohl kaum ein offizielles geschmackliches Credo seitens des
Kaiserhauses abgelegt wird, sondern nicht mehr als patriotisches Kalkiil hinter den
Bestellungen zu vermuten sein dirfte. Allein der Umstand, dass Unterbergers
Supraporten reihenweise nicht einmal dem bestellten Format angepasst wurden (wie sie
die Entwurfszeichnung zur , primavera* belegt)” sondern als Dekorationsstiicke bereits
1772 auf den Galeriebdden deponiert wurden, mag als ignorante Unbekimmertheit
seitens der Besteller ausgelegt werden. Dass Trogers ,,Salus publica™** urspriinglich einen
anderen Rahmenausschnitt erhalten sollte zeigt die mehr schlecht als recht vergrof3erte
Hintergrundpartie wie auch die Nachzeichnung Winterhalders d.A.” — auch hier eine
Nachlissigkeit seitens der Auftraggeber? Dass dieses umfangreiche Ensemble der
Wiener Malerei mit grof3teils engem Naheverhaltnis zur Akademie sozusagen am
Vorabend der SchlieBung der Institution mangels Unterkunft zustande kam, mutet

schlussendlich in hohem Mal3e ironisch an.

Eine Sonderstellung im Uberblick iiber Trogers Werke in Wien nehmen die Fresken der
Mariahilferkirche ein. Wenngleich der Kinstler wohl sicherlich an dieser groflen

Freskenausstattung partizipieren wollte und auch ein Seitenaltarblatt samt Oberbild fiir

3 Die unterschiedlichen Rahmenformen in den entwerferischen Zeichenskizzen legen die
Uberlegung nahe, dass die Unterberger-Gemalde in zumindest zwei Chargen geliefert
worden sein diirften, wobei die beiden Herrschaftsallegorien mit den eigentlich
rektanguliren Rahmen gegeniiber den in lavierten Blattern vorbereiteten Olbildern zeitlich
vorangehen diirften.

33 Kronbichler 1995, S. 160f., G 139, Z 41.

3 Kronbichlers Zuweisung an Franz Zoller ist nicht haltbar. Kronbichler 1995, S. 154-159.
Die Zeichnung Winterhalders gibt leider keinen Datierungshinweis; auch die Ahnlichkeit
der Frauenfigur mit Trogers Magdalena aus dem ,, Noli me tangere” der Paulanerkirche
(1744) sowie mit der Maria der Herzogenburger Sammlung ermdglicht wegen nicht
eindeutiger Chronologie der angefiihrten Vergleichsbeispiele keine exaktere
Datierungsmoglichkeit.

3 Slavicek 2000, S. 151.
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ihn vorgesehen war,” diirfte ein wohl angeschlagener Gesundheitszustand es ihm nicht
mehr gestattet haben, das Projekt aktiv mitzugestalten. Im 1771 in den ,,Allergnadigst
privilegirten Anzeigen® erschienenen Werkverzeichnis Hauzingers wird zwar Troger als
Schopfer des Chorfreskos aufgelistet - ,,Mit eben erwebnten Kiinstler [Troget] hat er die
Mariahilferkirche ansgemablet, woran aber das Presbyterium von Herrn Troger allein gemacht

37
worden.

— dennoch ist die reine Wiederholung des Brixener Presbyteriumgemaildes
wohl nicht Troger selbst zuzuschreiben.® Ob eventuell hinter der kolportierten
Mitarbeit Trogers eine versuchte Nobilitierung der Fresken stehen kann, mag
dahingestellt bleiben.” Die Aussage Franz Altmutters - ,,[n den let3ten Jahren, ungefibr sechs
bis acht Jabre vor seinem Tode, hatte er in der Kunst so sehr abgenommen, dass seine Arbeiten von
dieser Zeit wirklich in keiner Schitzung und sehr mittelmifig sind.“* - legt jedenfalls nahe, dass
Troger, eventuell gesundheitsbedingt, keine Freskoarbeit mehr unternehmen konnte;
der Umstand, dass der Maler so plétzlich (denn die Werke der frithen 1750er Jahre
strotzen vor Ausdruckskraft und prisentieren Troger am kinstlerischen Zenit) unfihig
war, an fritheres anzuknipfen, mag ein Hinweis sein, dass der Maler schon Jahre vor
seinem Tod eventuell einen Schlaganfall erlitten hatte, jedenfalls aber den physischen
Anstrengungen der Freskomalerei nicht mehr gewachsen war."!

Bei den Mariahilfer Deckenbildern ist zur Ginze dem trogerischen Ideenfundus die

Replik des Brixener Chorfreskos ,,Aufnahme Mariens in den Himmel“ entlehnt. Zwar

3% Der Vermerk der Pfarrchronik , Pictura s. Josephi e. B. Sauli a Dno Troger” ist entweder auf
eine Ungenauigkeit des Chronisten zuriickzufiihren oder kénnte auf eine Vermittlung Felix
Ivo Leichers tiber Troger hinweisen. Aschenbrenner/ Schweighofer 1965, S. 223, Dok. 147.
¥ Allergnadigst privilegirte Anzeigen, 1. Jg., 7. St., 14. August 1771 (S. 51). Zitiert bei:
Gangelberger 1992, S. 132.

38 Der vollig tibermalte Zustand, in dem sich die Deckenbilder derzeit befinden, lasst eine
stilkritische Endentscheidung iiber die Autorenschaft leider nicht zu.

% Troger wird auch 1784 in den von Johann Georg Meusel herausgegebenen ,, Miscellaneen
artistischen Inhalts” (Heft 21, S. 177£.) als Schopfer des Presbyteriumsfreskos gehandelt:
1759, Bey der Mariahilferkirche, wo er [Hauzinger] die Direktion hatte, hat Strattmann
angefangen, aber er das meiste ausgemalt; Troger hat hieben das Presbyterium verfertigt, weil er aber
Alters wegen die iibrigen Theile der Kirche nicht iibernehmen konnte: wurde die ganze Ausfiihrung
Hrn Hauzinger iiberlassen.” Zitiert bei: Gangelberger 1992, S. 133.

4 Anton Alois von Dipauli, Nachrichten von Tiroler Kiinstlern. 2. Teil des Ms.1104 in der
Bibliothek des Landesmuseums Ferdinandeum, Innsbruck, 466. Zitiert bei: Aschenbrenner/
Schweighofer 1965, S. 52.

4 Die letzten fassbaren Bilder datieren in die Jahre vor 1754; beim Annenbild in Zistersdorf
wurde evtl. ein ,Ladenhiiter” weiterverkauft; der geringe Preis von 60fl. wiirde jedenfalls
sich so erkldren. Der flaue Erhaltungszustand lasst eine exakte Einordnung kiinstlerischer
Natur nicht zu.

Auch Sambach war an der Akademie , prasent” und bezog zehn Jahre lang eine Besoldung
als Direktor, obwohl er aufgrund eines Schlaganfalls auSerstande war, die Akademie zu
besuchen. Kuba-Hauk 1985, S. 513.
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ist Trogers grofBziigigere Bildanlage den rdumlich beschrinkteren Moglichkeiten
angepasst, abgesehen von diesen Reduzierungen wurde aber getreulich die zwanzig
Jahre alte Komposition wiederholt. Die zartgrine Stucco-finto-Scheinarchitektur ist
ebenfalls eine Reminiszenz an trogerische Lésungen und verweist sowohl auf Brixen als
eventuell auch die verloren Losung in St. Niklas — besonders die Lésung des fingierten
Kuppelchens tber der Orgelempore mag hier ihren Ursprung haben. Die tbrigen
Bildfelder atmen zwar trogerischen Geist — so etwa der ,,Englische Grul3* mit seiner
Anlehnung an das Langhausfresko in Gyor oder die ,,Heimsuchung®, die in der
perspektivischen Gestaltung an Trogers Seitenarmtondi in Brixen gemahnt — sind aber
wohl ginzlich nach Hauzingers Invention gemalt und stellten in ihrem Urzustand wohl

auch schone Beispiele seines nicht hintergriindigen Rokoko-Stiles dar.

Ahnlich fragwirdig bleibt die tradierte Zuschreibung des ,,Alexander Sauli“-Bildes mit
seinem Oberbild des hl. Joseph.” Wihrend die Quellen eindeutig den Autor als Troger
angeben - ,,Pictura S. Josephi e. B. Sauli a Dno Troger™ — 14Bt der stilistische Befund der
Bilder und der zum Alexander Sauli-Blatt im Budapester Museum der Schénen Kinste
tiberlieferte Bozzetto an ein Werk Felix Ivo Leichers denken.* Ob Troger einen an ihn
ergangenen Auftrag an Leicher weiterdelegierte oder ein von ihm geliefertes Gemalde
von Leicher ersetzt wurde (resp. werden musste), bleibt offen — wahrscheinlich wird,
dhnlich den Fresken, Troger vermieden haben, seine nachlassende kiinstlerische Kraft

: : 45
nach aullen hin zu demonstrieren.

Troger und die Wiener Akademie

In einer ,Liste des Academicien’, die eventuell anlisslich eines Festaktes (wie Matsche
vermutet)® einem nicht niher bestimmten ,,Marechal de Conr* am 22. Februar 1745"
vorgelegt wurde, wird Troger gemeinsam etwa mit Unterberger, Janneck, van Meytens,

Zeiller in der ,,Classe premiere ... des Peintres geﬁihrt.48 Aus der Zeit davor sind keine

22 Aschenbrenner/ Schweighofer 1965, S. 223, Dok. 147.

43 Posch 1955, S. 9f.

44 Dachs 2003, S. 99.

4 Vgl. Zitat Altmutter, Aschenbrenner/ Schweighofer 1965, S. 52.

46 Matsche 1970, S. 541, Anm. 311, Dok. XXII. — Mraz identifiziert den Adressaten als den
Obersthofmeister Rudolf Siegmund Graf von Sinzendorf. Mraz 2007, S. 5, 105f., 109-111.

47 Bei Aschenbrenner als 1747 gefiihrt. Aschenbrenner/ Schweighofer 1965, S. 217, Dok. 89.
48 Kronbichler 1995, S. 250, D 10.
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Nennungen Trogers als Akademiemitglied bekannt, zweimal — 1730 und 1742 — wird
der Maler in den Aufzeichnungen der Institution gefithrt, beide Male nahm der
Historienmaler an den der Akademie vorbehaltenen Aktsitzungen teil: ,,Troger Panlus,
Tyroler, nach dem Modell, 730" - | Troger, Panlus, aus Tyrol geb.: Histori=Mabler: 3. [eichnet] 26.
9bris [1742]°" Klar ist, dass er als ,,Histori=Mahler* die Institution aufsuchte, sich also
weiter-, nicht heranbildete. Immerhin fanden sich im Nachlass Trogers ,,750 Acadensie
Zeichnungen* (die, geschatzt auf 15 Gulden, fur 26 versteigert wurden) und selbst falls
diese Blitter nicht alle auflerhalb von Trogers Atelier entstanden sein mussen (sofern
alle von seiner Hand waren), muss darin eine intensivere Frequenz des akademischen
Betriebes vermutet werden.”

Ob er fir seine Werkstattgrindung in Wien (rein von rechtlicher Seite betrachtet) sich
auf die Fursprache des Grafen Althan berief — wie es der Passus des Nekrologs nahe
legt, dass ,,... ibn der Graf Gundacker von Althan, unter dessen Schutze und Aufsicht damals die
Kiinste in einem sehr bliihenden Zustande waren, uerst beschdftigte” — oder er die Freiheiten
seiner niederosterreichischen Auftraggeber zu nutzen wusste, ist nicht eindeutig zu
kliren. Die Bezeichnung ,n.d. Landschafts-Academie-Mabler beim Erwerb des
Zallingerischen Hauses 1744 (die erste Quelle, die Troger akademische Weihen
zukommen ldsst) mag cher auf eine Ungenauigkeit des Schreibers zurtickzufithren sein
als auf eine Beziehung des Malers zur Ritterakademie auf der Alser Stral3e hindeuten,
dem direkten Nachfolgeinstitut der Strudel schen Institution. Die Nennung Trogers im
eingangs zitierten Dokument muss nicht zwingend den Zeitpunkt der Aufnahme
Trogers in die Akademie markieren,” auch die Annahme eines Aufnahmestiickes in

Form des Bozzettos des Wranauer Dreifaltigkeitbildes ist nicht erwiesen.”

# Jakob Christoph Schletterer, der spater so eng mit Troger zusammenarbeiten sollte, ist
erstmalig 1726 an der Akademie belegt. Eine Einfithrung des Malers {iber seinen Bekannten
aus Salzburger Tagen liegt somit im Rahmen des Moglichen. Windisch-Graetz 1951, S. 17f.,
203.

% Wien, Archiv der Akademie: Nahmen-Register: , Andertes Alphabet von Anno 1730 bis 1.
Okt. 1733”, S. 61. Zitiert bei Matsche 1970, S. 496, Anm. 124.

51 Ebd., ,,9. Alphabet von 1. Jan. 1742 bis letzten Xbris”, S. 229.

52 Leus Bericht, dass , keiner die Akademie in Wien fleifliger besucht habe als Zeiller, dass derselbige
nicht ein einziges Mal versiumt hitte” findet keine Bestdtigung in den Unterlagen der
Akademie ebenso wie Zeillers tiberliefertes Diktum ,, Es ist wahr, mit Wissen hab ich in 22
Jahren die Akademie niemals versidumt, es hitte mich denn Krankheit daran gehindert” - weswegen
der erhaltenen Dokumentenlage durchaus Skepsis entgegengebracht werden kann. Zitiert
bei: Matsche 1970, S. 604.

5 Aschenbrenner/ Schweighofer 1965, S. 216, Dok. 74.

54 Ronzoni 2005, S. 557.

5 Gamerith 2007/ 1, S. 173.
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Eventuell gehorte Troger vor 1745 (wie auch Donner) zu jenen Assoziierten, die die
Freiheiten des akademischen Malers aufgrund ihrer Ausbildung (mit moglichen
Diplomen?)* in Anspruch nahmen - auch mangels rechtlicher Eindeutigkeit” - und die
Unterberger erwihnt in seinem ,,Bericht vom 6. Juni 1752, Demmnach die alhiesige
Ral Kinigl. freye Hof-Academie der Mabler-, Bildhaner und Baukunst, nach Mafgabe ibrer
Sazungen, und zufolge der hoben 1 erordnung lhro Excell. des Herren Protectoris nunmebro ihre
Membra in gebirige Ordnung zu bringen, gesinnet ist: Als werden alle, und jene Kiinstler, welche sich
entweder schon vorbin als Academici bekennet, oder in das kiinftige als solche aufgenohmen u werden
verlangen, hiermit erinneret,sich von heutig dato bis 17 Junij in der Academie anzumelden und ibre
Nomina zu iibergeben. > Fine Anniherung an die Zunft durch Troger ist weniger
anzunehmen, war er doch als ,,Histori-Mabler* (spitestens ab 1742) auf dem hochsten
Gebiet der Gattung titig und enthoben den beschrinkenden Vorstellungen der

stadtischen Handwerkergilde.

Troger hat akademischem Gedankengut durchaus nahegestanden, wie die 1724
entstandene Radierung der ,,Apotheose der Pallas* (Abb. 14) verdeutlichen kann. Dieses
fir die Einschitzung des Frihwerkes Trogers so wichtige Blatt, in der Mitte des
Italienaufenthaltes entstanden und sichtlich unter dem prigenden FEinfluss der
graphischen Blitter Pietro Testas, zeigt in der gedruckten Variante™ Putti, die eine Biiste
der Minerva mit Lorbeergirlanden umwinden. Einige bringen Weihrauchopfer dar,
andere tben sich eifrig in Zeichenstudien, um die vor der Buste liegenden
Lorbeerkrinze zu erringen, jenen Ruhm also, der unverginglich in alle Lande
hinausgetragen werden wird — wie die dabei liegende Posaune der Fama und die
Sanduhr andeuten. Ein Knablein hat sich neckisch ein Buch ibers Kopfchen gestiilpt,
wihrend ein anderes mit den Mars entrissenen Waffen spielt. Im Vordergrund
schlieBlich stirzen andere Kind/ die Herme eines frech grinsenden Fauns und berauben
ihn seiner Krinze. Auf einem Relief dahinter wird die Wahrheit auf der Weltkugel

sichtbar, in ein Buch schreibend, daneben Chronos — Veritas filia temporis. Das Blatt

5% Ob Bestatigungen des Akademiebesuches, wie im Falle Knollers erhalten, iiblich waren, ist
nicht ndher erforscht. Vgl. Kronbichler 1995, S. 258f., D 29.

% Karl VI. verweigerte zur Beruhigung der Ziinfte gegeniiber den Privilegien der
Akademiemitglieder die Bestatigung der Statuten Van Schuppens. Schemper-Sparholz 1993/
1, S.131. — Matsche 1970, S. 48f.

58 Kronbichler 1995, S. 259, D 31.

5 In Nachzeichnung Joseph Winterhalders d.A. existiert auch eine Entwurfsvariante/ Abzug
nach verworfener Platte (?) in der Mahrischen Galerie, wo Minerva noch als Ganzfigur
gegeben ist. Slavicek 2002, 249, Kat.-Nr. 92. - Widauer 2005, S. 605f.
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priasentiert sich also in seiner Ikonographie als geistreiches Konglomerat gingiger
Propaganda akademischen, zunftbefreiten Kinstlertums: eifriges Studium, aufrichtiger
Flei im Dienst der Wahrheit fihren zum Lohn der Weisheit (die die Kunst vom
Odium des Handwerks befreit) und verheilen ewigen Ruhm.

Zu einem spateren Zeitpunkt positioniert ein Werk Trogers nochmals
programmatischen Akademismus. Im Gegensatz zum Kaiserstiegenfresko von
Altenburg (1738), das sowohl (idealiter) die Wissenschaftsbestrebungen des Konventes
thematisiert, zugleich einen Disziplinenkanon fiir den Regenten erstellt, scheint die
Programmatik des Gottweiger Treppenhauses die Kunstférderung Karls VL
herauszustreichen: Pallas verscheucht Ignoranz und bestialische Harpyien, der Kaiser als
Musagetes fithrt die Freien Kinste, der Tag bricht unter Posaunenschall des Ruhmes an,
wobei der Genius des Morgensterns das Althansche Wappen® stolz prisentiert. Mit
dem Putto (Abb. 13) auf der Quadratur von Byl3, der die Rételzeichnung eines
Minneraktes prasentiert klingt ein disegno-Topos an, der bereits in der Radierung aus
1724 thematisiert worden war und die Zeichnung als Voraussetzung und Grundlage der
bildenden Kinste definiert.

So sehr das ikonologische Konzept des radierten Blattes also der Vorstellung vom
fleiligen Studium im Dienste der Pallas verpflichtet ist, so sehr das Gottweiger-Fresko
einem Tagesanbruch der Kiinste unter kaiserlichem und Althan’schen Protektorat
Hymnen anstimmt, bleibt doch ungewiss, wie verinnerlicht Troger die Reverenz
gegentiber der Akademie hatte — ob die Wiener Akademie als homogenes Gebilde
kiinstlerischer Brisanz wahrgenommen wurde, ob das fragile Gebilde unter der Fihrung
Van Schuppens tiberhaupt seinen Vorstellungen einer akademischen Einrichtung
entsprach. Wenn nur in der letzten Dekade seiner Kunstlerlaufbahn die Kontakte

dokumentarisch greifbar werden,’'

ist der Name Troger und der Stil in Troger scher
Manier dennoch seit der Mitte der 1730er in der Wiener Malerei von wachsender
Bedeutung und eng mit den Vertretern des sich formierenden Akademiestils verbunden.
Mit Zeiller oder Mildorfer rekrutierten sich die Preistriger des Akademiewettbewerbs

aus dem unmittelbaren Umfeld des Tirolers, kiinstlerische Einflisse durch Troger

weisen aber auch altersgleiche Kollegen wie Michael Angelo Unterberger auf. Wie

6 Gegeniiber der Bozzetto-Kopie zeigt sich, dass die Wappenkartusche nicht zum
urspriinglichen concetto Trogers gehorte, wahrend in der Ausfiihrung das Althan'sche A
sogar vorgeritzt wurde.

61 Kuba-Hauk 1985, S. 493f.: , Die einverleibten Herrn Academici werden hiemit hoflich eingeladen,
kiinftigen Sonntag, als 12. Mdrz Nachmittag um halber Vier procisé in der Academie zu erscheinen
als... H Paulus Troger” Bemerkenswerterweise folgt Cajetan Fanti nach Janneck an dritter
Stelle. Wien, Akademie der bildenden Kiinste, Archiv, VA 1754, fol. 115.
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immer die Kontakte zur Akademie in Trogers Frihzeit bestanden haben mégen,
institutionell banden ihn erst die letzten Jahre seiner Schaffenszeit in den spaten 1740ern
an die Akademie, seine Ernennung zum Rektor markierte dabei einen Hohepunkt seiner

s 62
Kartiere.

Die Frage nach dem Verhiltnis Trogers zur Wiener Akademie und nach seinem Anteil
an der Genese des Akademiestils ist tatsdchlich nur durch die Beweisfiihrung anderer
Fragestellungen zu konkretisieren: In welchem Verhaltnis positioniert sich Troger zu
den Anfingen des akademischen Einheitsstils? Durch welche Werke und durch welche
Qualititen seiner Bildschopfungen war Trogers Stil in der Residenzstadt prisent? Falls
Anregungen von Troger ausgingen — welche Impulse empfing er durch das akademische

Milieu?

Wiener Akademiestil — Definition in der Literatur

Die Vorstellung einer Troger-Schule als breitenwirksame kunstlerische Ausdruckkraft —
vorgebildet schon im Nachruf auf Troger 1762 — etablierte sich seit den Anfingen des
kunstgeschichtlichen Interesses. Blieb anfinglich der Schulen-Begriff unangefochten
(mit Maulbertsch und Bergl als Angehérigen)®, setzte sich spiter der Begriff des Wiener
Akademiestiles/ Einheitsstiles durch, dessen Anfinge bei Michael Angelo Unterberger
gesehen und als dessen Hauptprotagonist Franz Anton Maulbertsch benannt wurde.

Einer Anndherung an das stilistische Phinomen des ,,Akademischen Einheitstiles* oder
»Akademiestiles” in seiner ersten Formulierung setzt die Stilanalyse Trogers voraus.
Prinzipiell ist die erst 1751 durch die Wahl Trogers zum Assessor Unterbergers
institutionalisierte Nihe zur Akademie problematisch,” Trogers Anteil am
Zustandekommen des bereits zuvor generierten Stilphinomens aber mit Sicherheit hoch
einzuschitzen. Die spiter erfolgte Aburteilung Winckelmanns der Malerei der ersten
Jahrhunderthalfte als vom ,.gemeinsten Geschmack® aufgrund der ,,ungewihnlichen Stellungen
und Handlungen. .. die ein freches Feuer begleitet, ... welches sie mit Geist, mit Franchezza, wie sie
reden, ansgefiibrt heiffen”™ erinnert frappant an die Charakterisierung Trogers, namentlich

der ,,Febler in seinen Werken™, in seinem Nachruf: |, Unser Troger hat die Ebre gehabt, von vielen

62 Ronzoni 2005, S. 556-562. - Hosch 1996. - Dachs 2003, S. 7-23.
63 Michailow 1935, S. 3.

64 Moseneder 2005, S. 550f.

6 Ebd., S. 551.
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ans Begierde nach einer leichten und geschwinden Manier, nachgeahmt zu werden ... daber haben anch
viele ... nur einige gezwungene Wendungen der Glieder und die zuweilen iiberhinften Gewdnder. ..

nachgeahmet.*“"

Fir die Bewertung dieses von Zeitgenossen iiber Troger gefillten Urteils,
also der Wahrnehmung in der Zeit, darf nicht vergessen werden, dass der Nekrolog
bereits im Wissen um die Kunst Mildorfers” und Maulbertschs (und Schunkos?)
verfasst wurde, deren Arbeiten in Wagnis und Ausdruck natiirlich Trogers Vorarbeit
Uberschreiten. Maulbertsch und seine Generation konnte sich zwar dem stilistischen
Phinomen Troger nicht entziehen (zumindest in der Vermittlung Palkos blieb selbst der
stilistisch eigenstindige Schwabe anfinglich nicht unbeeinflusst)®, zugleich weisen aber
sein kiinstlerischer Ausdruck nicht diesselben Wurzeln, Beweggriinde und AuBerungen
auf wie das trogerische Idiom.

Ahnlich problematisch — sowohl im Quellenwert als in der kunsthistorischen
Darstellung — ist das in der Zeiller-Vita belegte Zitat zu Troger ,,und durch Freundschaft
und Vorstellungen hielt Zeiller, der ein dufSerst grofser Feind von unebrbaren, drgerlichen Zeichnungen
und  Gemdlden war, jenen davon ab wund bracht™ ibn in stirkere Uebung in b.|eiligen]
Historiemablereyen; weil er sonst angefangen hitte, gefibrliche Bilder zu zeichnen, und darin so
erfinderisch war, dass Zeiller oft gedacht, der hillische Geist fithre thm die Hand dabey. Nach und nach
aber wusste er ibn u bessern und nach seiner Denkungsart zu bilden.*”” Problematisch, weil
tberzeichnet, ist eine daraus gezogene, anti-akademische Interpretation der Kunst
Trogers — zumal die in ihrer Gefdhrlichkeit nicht etliuterten Zeichnungen Tir und Tor
fir wilde Spekulationen 6ffnen. So sehr expressive Werte bei Troger eine Rolle spielen,
schaffen sie doch nicht das Bild des tebellischen Kiunstlers, der sich wider die
Begrenzungen des establishments stemmt. Hier zeigt Michael Krapfs Beitrag zur Wiener
Antiklassik zwar bedeutsame Sonderformen der Malerei Trogers und Mildorfers auf,
tberbewertet aber mit wohl stark projizierendem Bild vom Kunstlertum manche der
kiinstlerischen AuBerungen durch zu intensive Psychologisierung.”

Als umfassendste Studie zum Wiener Akademiewesen haben nach wie vor die
Publikationen von Hubert Hosch zum Thema Giiltigkeit.! Die Vorstellung einer
einheitlich das 18. Jahrhundert durchstrémenden Kunstausrichtung im Umfeld der

Wiener Akademie wurde dabei in jingster Zeit deutlich relativiert von Monika Dachs,

% Aschenbrenner/ Schweighofer 1965, S. 230

¢ Johann Rudolf Fiissli weist die Erfindung der Wiener Manier Mildorfer und Schunko zu.
Hosch 1994, S. 89, Anm. 62.

68 Dachs-Nickel 2007, S. 74-76.

69 Zitiert bei: Matsche 1970, S. 604

70 Krapf 1985, S. 68-73.

71 Hosch 1994, S. 14-92.
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die eine Anfangsphase als ,,Stil der Preisstiicke® separierte, als dessen Initiativwerk
Unterbergers ,,VerstoBung der Hagar® aus dem Wettbewerb von 1738 angenommen

2
wurde.”

Die sehr unterschiedlichen Auffassungen jenes stilistischen Phinomens seitens der
Forschung, das unter dem Begriff ,,Akademiestil® subsumiert wird, berechtigt den
Versuch einer erneuten Definition. Weniger soll dabei einer ,,Schubladisierung® Wort
gesprochen als vielmehr die Sensibilisierung geschirft werden fir die Entwicklungen der
Malerei in Wien in der Mitte des 18. Jahrhunderts und ihrer Bedeutung im
mitteleuropiischen Raum:

Skepsis gegeniiber dem antiquierten Begriff der ,, Troger-Schule® ist insofern angebracht
als traditionellerweise darunter eine Reihe von anonymen Malern (oft aus kommerziellen
Griinden) ein Etikett klingenden Namens, unabhingig von tatsdchlicher stilistischer
Ausprigung, verlichen werden sollte. Skepsis verdient diese Nomenklatur auch durch
den rein handwerklich-kopierenden Beigeschmack der ,,Schule®, wo die Hauptfihigkeit
der Scholaren darin besteht, den Ausdruck des Meisters nach Moglichkeit
ununterscheidbar nachzuiffen. Als Vorteile hingegen sind anzufithren, dass die
Vorstellung einer Trogerschule bereits bei den Zeitgenossen manifest war, aullerdem die
tatsdchliche Situation der Troger-Werkstatt (soweit sie sich rekonstruieren lisst)
tatsdchlich der Form einer Privatakademie — zwar wohl ohne Aktmodelle, dafiir unter
nicht/ kaum beschrinktem Zugang zum begehrten Studienmaterial aus dem Fundus des
Meisters — angenihert gewesen sein durfte. Trogers sporadische Prisenz an der
kaiserlich institutionalisierten, jedoch keineswegs etablierten Akademie, sein
Desinteresse an den Wettbewerben (bei reger Beteiligung seines Umfeldes) und der
auffallend unambitionierte Umgang mit dem Titel eines akademischen Malers , premiere
classe (selbst nach 1745)” lassen Troger zur Zeit seines hochsten Einflusses auf die
Wiener Malerei als abseits der akademischen Entwicklungen stehend erscheinen.

Der Begriff des ,,Akademiestils — als FEinheitsstil wird er der Heterogenitit der
unterschiedlichen Maler nur ungeniigend gerecht — bringt in klarerer Form die hohe
Affinitit zu Malern der Wiener Akademie zum Ausdruck, wo das Vorbild einzelner zum
tibergreifenden Modus verschmolzen wird.”* AuBerdem umfasst er leichter die durchaus

selbstindigen Malerpersonlichkeiten der Generation Trogers (am auffallendsten in

72 Dachs 2003, S. 16.

73 Dagegen steht das — wohl aus der rechtlichen Situation resultierende — Signum Zeillers,
das stets auf den Titel des Akademiemalers pocht. Matsche 1970, S. 48.

74 Dachs 2002, S. 273.
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Unterberger), denen man nur schwerlich eine Schiilerrolle im wahrsten Sinne in Trogers
Atelier zutrauen mochte und die ihrerseits ja selbst wichtige Impulse fiir die Genese des
Modus setzten.

Die Konstruktion eines ,,Stils der Preissticke® ist sicher hilfreich, um das Phinomen an
seinem anfianglichem Kulminationspunkt zu fassen, zugleich sollte bewusst sein, dass
dieser ersten Phase des Akademiestiles eine zweite folgte, die hinsichtlich der
Ausdrucksmoglichkeiten zwar aus dem Vorgingermodus schopfte, zugleich aber in
ithrer Expressivitit alles tibertraf, was die ,,Vitergeneration* hervorgebracht hatte. Auch
muss unterstrichen werden, dass die Triger der zweiten Form des Akademiestiles sehr
selbstbestimmt eigene Vorbilder wihlten, die beinahe kontrir zu den gingigen Idolen
standen: Meister des heimischen Seicento anstelle importierter zalianita wurden von der
Riege um Maulbertsch studiert, kopiert, imitiert, ein ,,Alles-auller-Troger” mag,

Uberspitzt gesprochen, diesen Malern durchaus auf die Fahnen geheftet gewesen sein.

Zum Stilbild Paul Trogers

Ihre dramatische Wirkkraft bezieht Trogers Malweise aus einem spontanen, fast
willkiirlichen Einsatz von Licht und Schatten, wobei Errungenschaften der Helldunkel-
Malerei im Medium des Tafelbildes gleichermalen auch auf die Freskomalerei
Ubertragen wurden.” Diese scharfe Lichtfihrung mit ihren ,,schreienden Schatten”, die
ithresgleichen zuvor nicht in der Wiener Malerei gefunden hatte - Rottmayr bot eine
buntfarbigere Palette, Gran die Dramatik Solimenas nur in der vollmundigen Chromatik
des Venezianers Ricci auf - trigt ohne Zweifel expressive Zuige, darf aber bei dhnlichem
Phinotyp nicht dartiber hinwegtiuschen, dass die inneren kinstlerischen Zielsetzungen
sich sehr unterschiedlich gestalten zu Maulbertsch und seinem Umfeld.

Erhellend ist hier der von Michailow gezogene Vergleich des Trogerfreskos im
Langhaus der Raaber Jesuitenkirche (1747, Abb. 15) mit dem Hauptdeckenbild Grans
am Sonntagberg (um 1738/39, Abb. 16). Bei prinzipiell dhnlicher Bildanlage - die
Figuren ordnen sich dem organisierenden System von diagonal laufenden
Kompositionslinien unter - offenbart sich eine grundlegend verschiedene
Ausdrucksintensitit. Bei Gran schaffen die Strukturen Klarheit, deutlichere Lesbarkeit
des programmatischen Inhaltes. Strahlende, zugleich kihle Chromatik umschlieB3t das

Bildpersonal zu einer stringenten Folge von Finzelcharakteren, deren Summe die

75 Dvorak 1921, S. 14. - Moseneder 2005, S. 546.
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Aussage des Gemaldes bildet. Die Kihle des Kolorits ist dabei weniger das Ergebnis der
einzelnen Farbtone und -akkorde, als das akribisch abgesetzte Nebeneinander einzelner
Farbflichen, das vollige Fehlen atmosphirischer Auflésung - das ,,Oben® des Bildes (in
Form der Ecclesia und der Geisttaube) ist ebenso scharf wie die sich farblich
abdunkelnden Partien des ,,Unten®. Bei Troger l6sen sich die Formen unter dem
Eindruck strahlenden Lichtes auf (hier im Bozzetto deutlicher als in der Ausfiihrung).
Der farbliche Kontrast einzelner Bildelemente (etwa das Rot des Gabriel gegen das Blau
der Madonna) tritt in so direkte Abhingigkeit zueinander, dass der Palette beinahe
sinnausdeutende Qualitit zukommt. Die Bewegungen sind selbst bei starken
Verkiirzungen und heftigen St6f3en in den Raum entweder die Konsequenzen oder der
Kontrast zur Dynamik der jeweils benachbarten Bildgegenstinde, sodass kein Eindruck
spontaner Beweglichkeit entsteht. Derartige Korresponsionen sind Gran nicht eigen; er
versteht das Bild als Komposition, als gelungene Zusammenstellung der dem Kinstler

am idealsten erscheinenden Anordnung.7(’

Schon der Blick auf seine graphischen
Vorbereitungen zu malerischen Aufgaben zeigt das indifferente Wesen der Finzelfigur
in ithrem Verhiltnis zum gesamten Bild — an den Rand eines Studienblattes gesetzte
Figuren ventilieren in variiertem Darstellungsmodus erneut die eben abgeschlossene
Skizze, unabhingig von der jeweiligen Positionierung des Motives im Bild. Als Beispiel
hierfiir kann die Skizze zu einer ,,Heimsuchung Mariae® (Abb. 17) herangezogen
werden, wo die zentrale Bildkomposition umringt ist von Varianten auf die einzelnen
Figuren.” Ahnlich isoliert erneut betrachtet stellt Gran bei seinem Pendentifentwurf
zum hl. Johannes die Putti am Rand des Blattes in neue Dispositionen.”” Die Einzelfigur
in ihrer idealen Positionierung dominiert die planerischen Intentionen, das
Aneinanderfiigen zum geschlossenen Bild erfolgt als sekundarer Schritt im Rahmen
kunstlerischer Routine.

Die bezwingende Dominanz des Bildaufbaues bei der Konzeption fiir Troger zeigt der

graphische pensiero zur Roéhrenbacher Apostelgruppe: trotzdem die Figuren in einer

76 Auffallend dhnelt Zeillers Kompositionstechnik dem Vorgehen Grans. Es zeigt sich, dass
die Dogmatik eines Konkurrenzkampfes — wie er zwischen Gran und Troger durch den Brief
Gedons 1746 belegt ist — nicht fiir die Nachfolgegeneration virulent war. Nicht zuletzt
daraus erkldren sich die unverhohlenen Gran-Zitate bei Troger nahe stehenden Kiinstlern
(Sambach, Kracker, ecc.).

77 Bleigriffel, Feder mit Tinte, 257 x 190 mm, Stift St. Florian, Stiftssammlung, No.6.
Kronbichler 2007, S. 175, Kat.-Nr. 68.

78 Bleigriffel, Feder mit Tinte, 129 x 168 mm, Wien, Graphische Sammlung Albertina, Inv.-
Nr.26.935. D 2002f.
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Variationsform realisiert wurden, blieben bei Neugestaltung der Gruppe die bereits im
ersten Entwurf festgelegten Kompositionslinien weiterhin beriicksichtigt.”

Die Korresponsionen, wie Michaillow die Bewegungsanalogien nennt, sind
grundsitzliches Gestaltungsprinzip bei Troger. Insofern ist Reiters Charakterisierung
des trogerischen Stilidioms — ,,begeichnend [...] ist eine expressive Steigerung vor allem in der
Gestik der Figuren — zu relativieren.”” Impulsgebend mégen die Arbeiten Marcantonio
Franceschinis auf Troger gewirkt haben. Sein Interesse fir Bildschépfungen
Franceschinis seit der italienischen Studienreise 1d3t sich anhand einer Zeichenkopie
dokumentieren — ein Engelsturz in der Wiener Albertina wiederholt Franceschinis
Pendentif der Bologneser Chiesa del Corpus Domini®' - die Kenntnis der Wiener Bilder
im Besitz der Fursten Liechtenstein ist wahrscheinlich (zumal Troger Bellucci in
Seitenstetten und Altenburg zitiert).*” Da die vor 1728 entstandenen Gemilde weniger
auf Analogien ausgerichtete Bildanlagen aufweisen, mochte man der erneuten
Konfrontation mit dem Bolognesen in den Wiener Sammlungen die impulsgebende
Wirkung zuschreiben. Dabei erwies sich nicht das elegante, feingliedrige Personal aus
Franceschinis Schopfungen als prigend, sondern sein artifizielles Abstimmen der
Figuren aufeinander resp. der Bildgegenstinde insgesamt.

Ein Beispiel der Gestaltungsweise Franceschinis ist sein Gemalde ,,Venus findet den
toten Adonis“ (Abb. 18).*> Venus entsteigt entsetzt ihrem von Tauben gezogenen
Wagen und findet den entseelten Leichnam ihres Geliebten, den ihr ein kleiner Amor
weist. Nymphen teilen das Entsetzen und den Schmerz der Géttin, kleine Amorini
betrauern Adonis.

Abgesehen von den kithlen Farben der Inkarnate und der Landschaft beschrinkt
Franceschini seine Palette auf den machtvollen Triasakkord gelb-rot-blau. In grof3em
Gestus driickt sich das Entsetzen Venus™ aus, dem gespiegelt die Haltung der Nymphe

rechts entspricht. Wihrend Cytherea dabei stark ausholende Bewegungen vollfihrt,

79 Gamerith 2001, S. 16-19.

80 Reiter 2007, S. 98.

81 Paul Troger, ,,Michael stiirzt Luzifer”, Aufschrift , custodit et prodit”, Steinkreide, 265 x
194 mm, Wien, Graphische Sammlung Albertina, Inv.-Nr.27015. Aschenbrenner/
Schweighofer 1965, Zeichnungskatalog Nr. 240, 149.

Vgl. Miller 2001, S. 144.

8 Als Wertschidtzung Franceschinis von seiten eines Wiener Kiinstlers ist die Raphael
Donner zugeschriebene Zeichnung zu werten, die den Tod des Adonis in freier Variante
wiederholt. Vgl. Kaufmann, S. 142f., Nr. 50. - P6tzl-Malikova 1989, S. 145-149. Die Nahe
zum Gemalde Franceschinis und das Bildthema werden bei beiden Autoren nicht in die
Uberlegungen einbezogen; die Zuschreibung der Zeichnung an Corradini (Pétzl-Malikova)
erscheint nicht plausibel.

8 Miller 1991, S. 84f.
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konzentriert sich der Schmerz ihres alfer ego nach innen. Die Entsprechung der beiden
Frauengestalten unterstreicht die symmetrische Haltung des toten Jagers, der mit
auseinandergebreiteten Armen die Gruppe in eine Kreisbewegung zusammenschlie(3t.
Die innere Bindung von Venus und Adonis driickt sich in den kontrastierenden Farben
der Draperien aus, im einschwingenden Blau ihres Gewandes, das mit der
ausschwingenden Form seines Obergewandes korrespondiert. Der zwischen seine Beine
gesetzte Ful3 der Liebesgottin hebt die Verbindung der beiden Protagonisten noch
zusitzlich hervor.

Diese konstatierten Gestaltungsprinzipien prigen viele der Bildfindungen Franceschinis
und treten ab ca. 1732 auch dezidiert in Trogers Werken auf: starke Konzentration der
Farben auf Werte der Trias, hohe korrespondierende Abhingigkeit der Bildformen
zueinander, Figuren und ihre Bewegungen werden durch Verdoppelungen und
Imitationen gesteigert.

Das Angleichen von bildinternen Formen aufeinander lasst sich schon im ,, Triumph des
Auferstandenen® (Abb. 8) in St. Andri feststellen - etwa bei dem Ubergang der
Draperieformen des Engels mit dem Weihrauchfal3 und den gestiirzten Figuren von
Stinde, Tod und Teufel - in besonders beeindruckender Weise bringt Troger es aber in
der Altenburger Hauptkuppel zum Einsatz: Die Konzentration der Palette auf die Trias
wird in der Altenburger Freskenausstattung ikonologisch —ausgenutzt, am
eindruckvollsten setzt Troger den Akkord von gelb-rot-blau sicher in den drei Engeln
des Engelsturzes ein, die mit Gewindern dieser Farben als Sinnbild des Reinen, Guten
gegen die disteren Michte Satans streiten. Die zwitatio-Beziehung zwischen der
Immaculata und dem rechts vor ihr fliegenden Puttipaar nutzt der Maler, um die
heroische Haltung der apokalptischen Frau stirker hervorzuheben (Abb. 19). Erst im
Kontrast zu der kindlichen Paraphrase — die beiden Engelchen kiinden die Armhaltung
der Immaculata bereits an, wenngleich die kindlich-panische Angst vor den héllischen
Wesen (das Midchen rechts beginnt deshalb zu weinen) die Armchen noch zappeln
lisst, wahrend die Apokalyptische Frau in stoischer Ruhe und klaren Bewegungsliufen
die Ungeheuer abwehrt. In Korresponsionen sind auch die Wolkenbinke gedacht,
sodass der FEindruck erweckt wird, die Wolken der Immaculata-Gruppe und der Teufel
wiaren im ,,Moment vor dem Hinsehen® noch verbunden gewesen, wahrend sie ,,jetzt*

zerrissen sind durch einen klaffenden Spalt.

Das korresponsive Denken bleibt auch bei Anlehnungen an andere Vorbilder

bedeutend und lenkt die Interpretation Trogers. Der Vergleich zwischen seinem ,,Sturz
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des Magiers Simon® (1743, Abb. 20) mit dem als Vorbild hiufig namhaften Gemailde
Solimenas gleichen Inhalts macht die Unterschiede signifikant:

Solimenas prachtvolle Arbeit aus 1690 in der Sakristei von San Paolo Maggiore (Abb.
21) kann mit reicherem Bildpersonal aufwarten, das in heftigen Affekten das Wunder
kommentiert — ein Unterschied in der Bildaufgabe zu Trogers Altarblatt, wie Benesch
vorstellt.” Jedoch sind neben der wesentlich dekorativeren Auffassung des
Neapolitaners auch inhaltliche Unterschiede hervorzustreichen: bei Troger ist Petri
Gebet allein (im Bild akzentuiert durch die erhobene Rechte, deren ausgestreckter
Finger den labilen Schwerpunkt des Hexers pointiert hervorhebt) fir den Sturz
verantwortlich, zugleich steigert er den Sturz durch eine optisch ruhige Gestaltung des
Himmels, der die verzweifelt fuchtelnde Bewegung des Magiers (verdoppelt in dem
begleitenden Dimon) entgegengesetzt ist. Dramatisch tiberhoht ist das Fallen Simons
durch die Wolke, an der er abzugleiten scheint, bemerkenswert auch das neugierige
Ducken des — verschatteten - Imperators, um ungehindert vom wallenden Baldachin das
Geschehen verfolgen zu kénnen.

Auch die von Reiter vorgestellte Heraushebung durch Licht, die ,,die Protagonisten
scharf beleuchtet und damit inhaltlich akzentuiert”, muss differenzierter gesehen
werden. Troger akzentuiert seine Protagonisten, die fir ihn bedeutsamen
Handlungstriger, wobei auch die Verschattung als Gegenteil der Beleuchtung zum
Einsatz kommt. Im angefithrten Hradischer Bild hat etwa die Verschattung des Paulus
(rechts neben Petrus mit gefalteten Hinden, die kompositorisch mit dessen
Gestikulierung verbunden sind) in der Forschung zur Fehldeutung als Diokletianischer
Berater gefiihrt.

Das Verschatten, die Anti-Beleuchtung, ist wiederkehrendes Gestaltungsprinzip bei
Troger, es hilft, den Unterschied im Expressiven zwischen dem Maler und der
folgenden Generation um Maulbertsch darzustellen. Wihrend Gran die Verschattung
nur im Sinne Solimenas kennt - er verwendet verschattete Figuren als schroffen
Widersatz zu beleuchteten zum Zwecke einer kriftigeren Verrdumlichung - behandelt
Troger den Schatten als Steigerungsmittel des Sentiments. Freilich finden sich auch bei
ihm jene verschatteten Repoussoirs, die ein belichtetes Zentrum flankieren (etwa bei
den Engeln des Altenburger Hochaltarbildes), die in ihrer Beleuchtungsform ganzlich Le
Gran und seiner ifalianita entsprechen. Spannungsreicher eingesetzt finden wir den
Schatten aber auf jenen kontemplativen Bildern, fiir die Troger ureigenst pradestiniert

erschien — der uberzeugende Vortrag, die ideale Umsetzung erklirt auch die

84 Benesch 1993, Kat.Nr. 85.
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mannigfachen Repliken, die von beinahe jeder dieser Bildschépfungen vorliegen. Im hl.
Andreas des Wiener Barockmuseums (Abb. 22) kontrastiert Troger den
hellbeleuchteten, um die Diagonale entwickelten Minnertorso mit einem verschatteten
Gesicht vor beinahe neutral dunkel gehaltenem Grund. Ahnlich behandelt er den
bulenden Franziskus (Abb. 23), dessen monochrome Bildumgebung nur durch den
Inkarnatton der aufblitzenden Halsmuskulatur und der kriftigen Hinde durchbrochen
wird. Der sukzessive Rickzug des Bildprotagonisten in das undefinierbare Dunkel des
Fonds scheint gepaart mit dem gegen 1740 immer stirker werdenden Einsatz des
Dreiviertel- und Halbprofils, der Drehung der Hauptperson aus dem fur den Betrachter
Sichtbaren in die Stille des Bildgrundes — so zu verstehen im Wiener Olberg und in der
Pieta des Historischen Museums (Abb. 52).* In diesen Gemilden bereits reine VerstéBe
gegen eine klassische Gesinnung zu vermeinen, verstellt den Blick auf Trogers
unwahrscheinliches Zelebrieren der stohnenden Stille, die die auf sich geworfenen
Figuren umweht.

Dass Troger mit seinem Verschattungsmodus ein durchaus wahrgenommenes Register
zog, belegt die sprode Begabung Johann Georg Schmidt bei der ,,Taufe im Jordan®,
1738 fur den Stetteldorfer Hochaltar entstanden. Der schwerfillige Schmidt, der seine
zeitgenossische Bedeutung vor allem aus seinem Verhiltnis zu Peter Strudel zog (eine
KinstlergrofBle, die wiederum gegen 1740 freilich nur mehr pietitvolles Interesse weckte)
rezipiert hier in sehr offensichtlicher Form Trogers Lichtfihrung im verdunkelten
Gesicht Jesu.* Erwecken schon die groBen Seitenaltarblitter der Altenburger
Stiftskirche mit ihrem fiir Schmidt so Uberraschend tadellosen Bildaufbau den Eindruck,
dass er sehr aufmerksam die Arbeit seines Konkurrenten beobachtete,” scheint die
Ubernahme in Stetteldorf weniger scheeler Seitenblick als bewusste Demonstration der

eigenen Aktualitit zu sein.

Die Vorstellung eines allgemein expressiven Ausdrucks bei Troger, dem von
Forscherseite das meiste Interesse entgegengebracht wurde, bedarf vor allem einer
niheren Bestimmung, da gerade von Kenner- und Kunsthistorikerseite her ein solcher

Modus cher postuliert als gesehen wurde. Schon die im Nekrolog 1762 angefiihrte

8 In der starken Bedeutung des Schattens fiir Trogers Altersportrait, das in vergleichbarer
Weise eine Gesichtshalfte aus der Braundominante des dunklen Grundes treten lasst, ein
dhnliches Prinzip zu konstatieren, liegt im Bereich des Psychologisierens. Auflergewohnlich
ist sicher die Verschattung des Auges im Rahmen eines Maler-Selbstbildnisses.

8 Karl 1983, S. 149, 338.

87 Gamerith 2008/ 1, S. 67.
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Stilbeschreibung  kreierte mit ihrer wohl bereits mehr an Bildern der jungeren
Malergeneration Wiens geschulten Charakterisierung eine dem alteren Meister nicht
ginzlich gerecht werdendes Erscheinungsbild. Ausdrucksstarke Ziige, getrinkt vom
tberbordenden, dabei jedoch nach innen gerichteten Gefithl kennzeichnen mit
Sicherheit Trogers Gestaltungsart. Expression bewirkt bei Troger generell nicht die
aktive Entladung der inneren Vorginge in den Bewegungen, sondern zieht sich auf eine
versuchsweise visualisierte Gefithlsebene des Dargestellten zuriick. Hier setzt die
wesenshafte Unterscheidung zu Maulbertsch an, dem (zumindest was seine ureigensten
Schopfungen der Frihzeit betrifft) Farbe ein Kiirzel fur Bewegung ist, die in St6Ben das
Bild durchzuckt und alles in Unruhe versetzt. Der Vergleich zweier, thematisch

bedingter, expressiver Gemalde soll das Gesagte verdeutlichen:

Von seltener Drastik bei Troger ist die Schilderung der ,,Enthauptung der hl. Barbara®
(Abb. 25),* 1734 fiir einen Seitenaltar der Stiftskirche von Altenburg geschaffen. Der
prinzipiell an den Diagonalen des Gemaildes orientierte Aufbau schildert den Moment,
in dem der Vater das Schwert zum t6dlichen Schlag wider sein eigenes Kind ausholt. Als
schwarzer Schatten deutet ein Priester mit tief ins Bild vorstoBenden Armen auf die
unheilvolle Silhouette des Go6tzen Apollo vor einem blau glihenden Himmel. Die S-
tormigen Windungen des Henkers mit wiitend vorquellenden Augen und zorngerGtetem
Gesicht, das scharfe Rot seines Umhangs, den im Ausholen deformierten Oberkorper in
seinem gelben Gewand kontrastiert der Maler effektvoll mit den passiv knickenden,
ausrinnenden Formen der Gestalt der Jungfrau. Blau und wei3 dominieren diese
Bildpartie, das fiir Troger ungewohnlich strenge Profil ldsst die Frauenfigur klassisch
erscheinen. Der unmittelbaren Interpretation entzogen ist die ungewchnliche
Positionierung des Hauptes, bei der der sadistische Hieb zur Kastration deformiert
erscheint.” Die Wirkung eines solchen Bildes (selbst wenn es nur kurzfristig in Wien zu
schen war) verdeutlicht der Unterschied etwa zu Daniel Grans etwas spiter
entstandenen Formulierung des Sujets fiir St. Polten (1746)” — bei prinzipiell
vergleichbarer Haltung der Protagonistin lockt der glatte Farbauftrag mit strahlend

opaken Flichen keinerlei Schauergefiihle hervor; bezeichnenderweise konnte die Figur

85 Ol auf Lw., 250 x 121 cm, sign.: P: Troger F. (Gegenstiick datiert 1734).
Scheel/ Prenner 1998, S. 53.

8 Weiterfithrende interpretatorische Ansatze bei: Gamerith 2008/ 3, S. 27-31.
9% Kronbichler 2007, S. 144f.
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der Mirtyrerin unverindert Eingang finden in die liebliche Gouache der Tochter Grans
).

Der Vater, der im Begriff ist, sein Kind zu schlachten, steht auch bei einem (Franz
Anton Maulbertsch zugeschriebenen) Werk des Wiener Akademiekreises im Mittelpunkt
einer ,,Opferung Isaaks“ (Abb. 26).” Dieses frithe Manifest der Maulbertsch-
faszinierten Akademie, um 1750 einzuordnen, zeigt bei grundsitzlich &dhnlicher
Disponierung gro3e Unterschiede in der kiinstlerischen Auffassung. Grell beleuchtet
sticht der Unterkorper des gefesselten Junglings aus dem dumpfen Rotbraun der
Darstellung hervor. Die schnaubende Wut des Troger'schen Henkers, dessen roter
Kopf schon zu bersten droht, ist bei Maulbertsch ,,leicht“-sinniger, das Expressive — so
wichtig sicher die Anregungen seitens Trogers gewesen sein mogen — ist hier gesteigert
ins Irrationale, Brutale, Wahnsinnige. Der Vater scheint lichelnd auszuholen - der
gierige Blick des Besessenen weckt wie bei Troger Assoziationen weniger einer
Hinrichtung als einer Entmannung. Daneben werden mit dem umgekippten
Opferbecken aber auch Motive grotesken Erzihlwertes genrehaft in die Schilderung
eingebracht. Bezeichnend erscheint schlief3lich, dass der rettende Engel von unten
eingreift, kein lichter Himmelsbote, sondern gleichsam im Dunkel verharrend.
Vorgegriffen ist hier dem zentralen Werk des ,,Martyriums des hl. Judas Thaddaus®, das
Maulbertsch fir die Wiener St. Ulrichskirche lieferte; auch dort findet sich nicht mehr
die simple Farbcharakteristik, die Gut von Bése trennt — der den Heiligen
zerschmetternde Scherge bezaubert mit blihendem Inkarnat, duftigen Rokokofarben,
die Putti mit himmlischem Lohn setzen die Gruppe der Hischer am rechten Bildrand
nach oben hin fort und scheren sich keinen Deut darum, sich von der Henkerbrut
abzugrenzen.

Das Budapester Bild entspricht Merkmalen des als Akademiestil in seiner zweiten
Auspragung zu fassenden Phidnomens: grelle Schattensetzungen (die nicht mehr dem
italienischen Helldunkel gehorchen wollen), eine virtuos-grof3spurige Malerei mit
summarischer Pinselfiihrung, unbefangen verzeichnete Proportionen, die mit Mitteln
eines Neomanierismus den Ausdruck des blassen Naturvorbildes tibersteigen. Daneben

finden sich unter den Werken des Akademiekreises aber auch noch wohlgeordnete

91 Kronbichler 2006, S. 132, Kat.-Nr. 13.

22 Ol auf Lw., 92 x 65 cm, Budapest, Szépmiivészeti Mtzeum, Inv.-Nr. 96.2.

Garas spricht sich fiir eine Autorenschaft Maulbertschs aus, wahrend Dachs-Nickel
berechtigte Zweifel anmeldet. In diesem Zusammenhang soll nicht die Zuschreibungsfrage
naher erortert werden, da die Gestaltungsform des Gemaéldes authentisch die Kunst des
Akademiekreises zu reprédsentieren vermag. Garas 2007, S. 44-47. — Dachs 2003, S. 343, Kat.-
Nr. 33.
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Farbkompositionen — Frohnaturen mit Kalkil — die Unterbergers Geist atmen. Die
Veristelungen sind dabei dicht; greifen manche als Epigonen anfinglich auf
Anregungen der ilteren Generation von Troger - Unterberger zurtick, findet man sie
kurz darauf schon im Bannfeld der jiingeren - Felix Ivo Leicher etwa verdankt seinen
Ausdruck sowohl Maulbertsch als auch Unterberger, Joseph Winterhalder d.J. arrangiert
seine Maulbertsch-Derivate nach Trogers facon der Korresponsionen.

Es ist sichetlich bemerkenswert, dass das Phinomen des Akademiestils in seiner sich
unter Maulbertsch radikalisierenden Form auch auf das Schaffen Trogers rickwirkt. Die
»Marter des hl. Sebastian® (Abb. 27), eines der letzten Bilder des Meisters, weist im
Vergleich mit dem zwanzig Jahre alteren Barbara-Bild von Altenburg eine erstaunliche
Offenheit auf beziiglich der Beeinflussung durch jingere Entwicklungen. Leider ist das
Aussehen des 1754 fir die Salzburger Sebastianskirche geschaffenen Hochaltarbildes
nur im Bozzetto des Grazer Joanneums uberliefert (und dies nur in beschnittener
Weise) der lediglich die chromatische Brillanz des ausgefihrten Altarblattes und die
Hoéhe der Ausfihrung anzugeben vermag. Die Komposition als Ganzes ist in einer
wiederholenden Schiilerarbeit in Brixener Privatbesitz dokumentiert; hier schliel3t eine
mittig positionierte Puttengruppe den Bildaufbau 4sthetisch iiberzeugender ab.”

In bizzarrer Beziehung ist der Miannerakt dem Baum verbunden — wie ein Blutschwall
hebt sich die abstrakte Form des Stammes in das kalte Blau des Hintergrundes und
wiederholt die auseinandergerissenen Bewegungen des Gefesselten. Kaum merkt man
die manieristischen Wurzeln der Figur, die in einer Kleinplastik der von Kinstlerkreisen
(Donner, Platzer, Giuliani) geschitzten Liechtensteinsammlung zu finden sind, so spitzt
Troger mit Hilfe der Beleuchtung (ganz im Sinne der Isaakopferung) die Inszenierung
des Protagonisten zu. Das Licht hebt nicht mehr die Gesamtheit der Figur hervor,
vielmehr wird der aufgespannte Oberkérper im flackernden Strahl prisentiert, Kopf und
Brust bleiben dabei grof3teils im Dunkeln verborgen. Das Auge des Betrachters ringt der
Ddsternis nur mihsam jene Formen ab, die die abstrakte Bildung des bleichen
Oberkorpers und des blendend weilen Lendenschurzes zum Torso des Mirtyrers
erginzen. Die Lichtregie mit dem abgeschatteten Gesicht zugunsten des Fokus auf dem
Oberkorper bedeutet eine Steigerung sogar gegeniber der nur ein Jahr zuvor
entstandenen Kassiansmarter von Brixen. Hier waren expressive Momente sicherlich in
der sich wiederholenden Figur des vorschnellenden Kindes gegeben, verliechen die wie
Zihnchen an der Brust des Lehrers nagenden Fingerchen der Szene schaurige

Grausamkeit — die bildmiBige Steigerung (als Auflosung der Form im Licht zum

% Andergassen 1998, S. 120f., Kat.-Nr. 6.7.
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abstrakten Gebilde) vollzieht sich allerdings erst im Grazer Sebastian: ,,Kein zweites Mal
setzt Troger ein Martyrium so dramatisch in Szene, kein zweites Mal fordert er so

intensiv das Mitgefiihl des Betrachters.*“(Christine Rabensteiner)”

Entwicklung des Akademiestils in erster Ausprigung — Stil der Preisstiicke

Mit dem Stuck ,,Abraham verstof3et Hagar mit ihrem Sohn Ismael® trat 1738 mit
Michael Angelo Unterberger erstmals ein Troger nahestehender Kinstler aus dem
alljihrlichen Akademiewettbewerb als Sieger hervor. Das in Repliken” iiberlieferte
Gemilde (Abb. 28) ist die erste fassbare Manifestation des als ,,Wiener Akademiestil
beschriebenen Kunstphinomens der Wiener Malerei in den spiten DreiB3igerjahren des
18. Jahrhunderts.” Michael Angelo Unterberger war nach etwa zehnjihriger Titigkeit in
Passau erst 1737 nach Wien gezogen, wo er im Mirz des Jahres den Preis der Zeichnung
nach dem Modell gewann. Da Troger und Unterberger sich méglicherweise tiber beider
ersten Lehrer Giuseppe Alberti in Cavalese kannten, mag eine Intervention Trogers
durchaus hinter dem Umzug seines Kollegen in die Residenzstadt stehen.”

Wie stark Trogers Personlichkeit auf die Gestaltungsweise Unterbergers einwirkte, zeigt
der Vergleich des tiberlieferten Pendants zur ,,VerstoBung™:

Der ,,Aufbruch Abrahams zum Opfer (nach Gen 22,3; Abb. 24)* lisst sich sehr
organisch ins Unterberger sche Schaffen der vorherigen Jahre einfiigen. Ein pyramidaler
Aufbau bindet die Protagonisten zusammen, die raiumliche Anordnung der Figuren ist
hauptsichlich ein einfaches und unkompliziertes Nebeneinander, die Gesten sind von
narrativer Schlichtheit: Abraham fasst Isaak unsanft am Arm — das kindlich-zarte
kommt im runden Abbiegen der Hand zum Ausdruck — mit der anderen weist er auf
den Knecht mit dem Opferholz, um den Aufbruch zu verdeutlichen. Die Farbigkeit ist
heiter, wenn auch nicht von gesuchter Buntheit. Prinzipiell dramatische Einfille wie der
Kontrast zwischen Holzschwert des Kindes und Opfermesser des Vaters werden nicht
ausgereizt, Motive wie das Hiindchen und die Vase auf Volutensockel unterstreichen

vielmehr den unerregten, fast frohlichen Charakter des Bildes.

9 Becker 2005, S. 162.

% Mehrere Varianten sind dokumentiert: Kronbichler 1995, S. 49f., 193, G 23, 24.

% Hosch 1996, S. 40: ,,Seine [des Akademiestils] (oder Trogers?) Wirkung konnten wir ab 1738 ...
feststellen.”

97 Kronbichler 1995, S. 24.

%8 Ebd., S. 52, Abb. 37.
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Ungleich dramatischer fillt die Gestaltung der Hagar aus: die Szenerie ist in ein
durcheinandergeratenes Schlafzimmer verlegt, die diffusen Formen der Draperie bieten
links Sara ein Versteck. Abrahams strenge Handbewegung, mit der er seine Magd des
Hauses verweist, wird diagonal von einem knurrenden Hundchen kommentiert, das
weinerliche Agieren des kleinen Ismael unterstreicht die hektische Konzentration von
vier Hinden in einem rhomboiden Arrangement um seinen Kopf. Dem Ungliick der
Situation begegnet Hagar heroisch: als eine an der Senkrechten orientierte Figur agiert
sie sehr ruhig inmitten der an den Diagonalen ausgerichteten Kompositionslinien. Das
herrische Verweisen Abrahams wird bei ihr in ein passives Zuriicknehmen gespiegelt.
Ihr vor einer sich aufbiumenden Vorhangbahn gesetztes Haupt im verlorenen Profil
und die entblofite Brust unterstreichen die Melancholie des Geschehens als Héhe- und

Wendepunkt einer Geschichte.

Schon der Unterschied zwischen den beiden Gegenstiicken, die ginzlich verschiedene
Interpretation von Dramatik des Geschehens, legt eine starke neue stilistische
Beeinflussung des Kinstlers nahe. Als impulsgebender Faktor zur Hagar kann Trogers
um 1735 entstandene ,,Heilung des blinden Tobias* (Abb. 29) betrachtet werden, mit
der sie in etwa formatgleich war.” Die Zuschreibung an Martin Knoller, wie in der
neueren Literatur ventiliert, zerschligt sich am Vergleich des kompakten,
durchziselierten Trogergemaldes der Salzburger Residenzgalerie mit den grofBflichig
aufgefassten Figuren des jungen Steinachers (etwa in seinen Tafelbildern in Neapel, S.
Maria dell’Anima), die in beinahe desperatem Nebeneinander keine rechte
Zusammengehorigkeit auf der Bildfliche zustande bringen wollen.

Ahnlich vorgegeben wie in der ,,VerstoBung der Hagar® ist die Einfassung der Szene
durch Stoffbahnen, die in zackigen Formen, im scharfen Kontrast zum beleuchteten
Interieur eine Grundspannung hervorrufen. Vergleichbar ist auch die rhombenférmige
Konzentration von Hinden um die Zentralfigur (aktiv beim jungen Tobias, rhetorisch
bei Raphael und passiv-leidend beim alten Tobias), wenngleich die optische Hinftihrung
bereits in der aus der Erzdhlung nicht erklirbaren Repoussoirfigur im linken
Vordergrund beginnt. Ahnlich ist in der Blindenheilung das iiberschnittene
Aufeinandertreffen zweier Fille beim alten Tobias und der Riickenfigur, obwohl bei

Troger dadurch lediglich stirkere Rdumlichkeit im harten Kontrast von beleuchtet-

9 Ol auf Lw., 73,5 x 91 cm. Salzburg, Residenzgalerie, Inv.-Nr. 325.
Die Zuweisung an Knoller bei Hosch 1994, S. 282f. Ihm folgt Baumgartl 2004, S. 17, 250.
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unbeleuchtet suggeriert werden soll, Unterberger das Motiv hingegen nutzt, um das
hinderliche an Abraham gegeniiber Hagar zum Ausdruck zu bringen.'”

Bedenkt man die auffillige Absenz von Troger-Werken in Wien, stellt sich die Frage,
wie man Kenntnis von Trogers Malerei erlangen konnte — zugleich, warum man eine
solche Kenntnis erlangen wollte. Faszinierend an Trogers Malerei werden aus der Sicht
des Akademiekreises gewiss seine ungewohnlichen kunstlerischen Losungsansitze
gewesen sein, die mit unterschiedlicher Wirkung auch auf die Werke seiner Schiiler und
seines Umkreises ausstrahlten. Dabei fanden weniger die tollkithnen Visualisierungen im
Sinne des wasserspeienden Drachenungeheuers in der Altenburger Kirchenkuppel
(1733) Nachfolger als seine Versuche in Verschmelzung diverser Erfahrungen - seien sie
italienischer, seien sie stiddeutscher Provenienz -Themen historisch-allegorischer Natur
in neuer Weise darstellbar zu machen im Medium der monumentalen Deckenmalerei.
Der Finfluss Trogers auf die Akademie kann keineswegs als einseitiger Impuls
aufgefasst werden. Gerade fur Trogers Stil ab 1738 mit forcierter Lingung der Figuren,
verbunden mit einem deutlich stirkeren Gefiihl fir die Korperlichkeit seiner
Bildprotagonisten, mag auf direkte Anregungen des akademischen Milieus
zurickzufthren sein. Dabei zeichneten nicht nur die sprihenden Maler-Exzentriker wie
etwa Mildorfer fir Impulse verantwortlich, auch der rege Austausch mit den Bildhauern
der Institution mag Wirkungen gezeitigt haben.

Dass Trogers Einfluss, zumindest das Anti-Gran’sche Idiom auch von den Zeigenossen
wahrgenommen wurde, mag man aus den bissigen Zeilen Grans selbst entnehmen, der
dem Akademie-Sekretir auf die Anfrage beziiglich des Rektorenposten 1751 zu
verstehen gab: ,,...weif§ anch gewifs, dass dife Accademia untter Meiner obsicht bald ein anderef§ an

Sehen gewiibnen sollte, und dass man mich gar gerne widerumb nach verflossenen 3 Jabren in dem

«101
bl

Rectorat - confirmiren  wiirde wobei das andere Ansehen auf unbestindigkeit und

10 Trogers Tobias mag in Zusammenhang mit der Akademie stehen (Baumgartl
argumentiert mit dhnlichen Maflen zum Siegerstiick 1753), wobei es jedoch vielleicht als
vorbildliche Visierung diente, die Troger zur Verfiigung stellte. Vgl. Hosch 1994, S. 29: , Die
in diesem Zusammenhang angebotenen Zusammenkiinfte mit Kompositionshinweisen (seit 1739)
durch die Professoren kénnen auch als eine anreizende und aufmunternde aber normierende
Hilfestellung verstanden werden.”

Der noch nicht geldngte Figurenmafsstab und die starke Bildparallelitat der Protagonisten
unterstiitzt die schon von Aschenbrenner vorgeschlagene Datierung ,, um 1735” auf jeden
Fall. Aschenbrenner/ Schweighofer 1965, S. 98.

Ein Zusammenhang mit St. Polten — die Tobias-Geschichte war Lieblingsthema des Pralaten
Fiithrer — ware noch der Untersuchung wert, wiirde auf jeden Fall eine Entstehung in der
Mitte der 1730er befiirworten.

101 Knab 1977, S. 267
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. 702 . . . . . .
unordentlichen wesen”” der Akademie abziele, wie der Maler in seinem Entwurf einer

ungarischen Akademie urteilt.

Mit dem Preisstiick Unterbergers wird somit erstmals das Interesse der Akademie an
Troger augenfillig.'” In den wenigen Jahren, in denen der Wettstreit abgehalten wurde -
der Malereiwettbewerb war 1739 und 1740 sowie in den Jahren 1745-1749 ausgesetzt -
sind eine ganze Liste von Mitgliedern der Trogerwerkstatt unter den Siegern, Joseph
Ignaz Mildotfer (1742), [Joseph Gre(b)mer, 1743/44], Franz Karl Palko (1744), [Franz
Sigrist (2. Preis 1752)]'"", Martin Knoller (2. Preis 1753) und Joseph Hauzinger (1754).
Es dringt sich der Vergleich mit Georg Raphael Donner auf, der, selbst der Akademie
fernstehend, maB3stabgebend fur die Bildung eines Bildhauerideals war und seine Schiiler
tir den Akademieunterricht freistellte, um ,,die academia mit Scholaren zu besetzen, damit wir
teutsche, die allerhichste Kail: Gnade, uns 3um nutzen und anfnabm bringen*'”

Das Preisstick von 1744, ,Judith mit dem Haupt des Holofernes® von Franz Karl
Palko (Abb. 30), mag als Hohepunkt einer Entwicklung des Akademiestiles trogerischer
Prigung angesehen werden. Rundgesichtig prisentiert sich Judith inmitten
atmosphdrischer Disternis in der in der Budapester Nationalgalerie tbertlieferten

6

Fassung,'” sproder und rotlastiger, mit graphischer gearbeitetem Bildpersonal gibt die

10 . .
" das vetlorene Urbild wieder.

Variante des Salzburger Museums Carolino Augusteo
Die Hochschitzung fir die Komposition zeigen weitere Wiederholungen im Moskauer
Puschkin Museum (Inv.-Nr. 3179, 71 x 91 cm) und, etwas grobschlichtig, im Grazer
Joanneum (Inv.-Nr. 898, 72,8 x 91,4 cm), und das 1777 edierte Schabkunstblatt von

Joseph Kreutzer."” Bis in den Farbakkord stimmt das Gemilde mit Unterbergers Hagar

102 Knab 1977, S. 270.

103 Die von Hosch berticksichtigten Kleinen Preise sind m.E. zu vernachléssigen, da sie als
Arbeiten nach dem Modell (und innerhalb kurzer Zeit entstanden) nur geringe Ziige
personlichen Ausdrucks, v.a. aber mediumgebunden als Zeichnungen keine
kompositorischen Parameter aufweisen konnten. Hosch 1994, S. 48-52.

104 Bei den in Klammern gesetzten Malern ist die Abhédngigkeit von Troger nicht durchwegs
gegeben, sodafs die nicht iiberlieferten Preisstiicke evtl. auch andere Einfliisse aufwiesen.
Schon 1737 hatte Trogers Socius Johann Jakob Zeiller mit seinem Stiick ,,Samson und Delila”
die Auszeichnung der Akademie erhalten, die Beschreibung seines Biographen Leu, dem
zufolge das Bild , nach Italidnischem Geschmack mit starken Farben” ausgefiihrt war, suggeriert
aber eher ein Werk in der Nachfolge Solimenas als Trogers.

Hosch 1994, S. 27, 328-335. — Matsche 1970, S. 44-52.

105 Brief Donners an Van Schuppen (16. 4. 1739), zitiert bei: Schemper-Sparholz 1993/ 1, S.
156, Anm. 17.

106 O] auf Lw., 72 x 86,5 cm, Inv.-Nr.76.7. Garas/ Nyerges 1984, S. 166f.

107 Ol auf Lw., 72,5 x 93 cm, Inv.-Nr. 548/49.

108Preiss 1989, S. 9.
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tberein, wihrend die starke Wirkung des verschatteten Repoussoirs leicht von Trogers
Tobias abgeleitet werden kann. Dass ein Zusammenhang der Kompositionen besteht,
belegt das in den Sammlungen des Stiftes Admont erhaltene Pendantpaar, bei dem eine
Replik von Palkos Preisstick das Gegentiber zu einer Variante nach dem Heilungsbild
Trogers in Palko-Manier (Abb. 31) bildet.

Das siegreich aus der akademischen Konkurrenz hervorgegangene Gemilde Palkos
markiert am Beginn der kiinstlerischen Laufbahn mit seiner ,,wohl mehr pflichtgemille

als tiefer etlebte neomanieristische Phase*'"”

(die bald zugunsten anderer stilistischer
Ausprigungen aufgegeben werden sollte) die von vielen Kommilitonen geteilte
»AnschluBBbereitschaft an den verehrten inoffiziellen Lehrer (Preiss), zugleich kiindigt
sich mit diesem letzten der vor 1750 vergebenen Preise das Ende des Troger-Diktates
an. Mit dem Sieg von Franz Anton Maulbertsch® ,,Die Akademie mit ihren Attributen

zu Fillen Minervas® sollte sich bereits der Wandel in der Stilauffassung, der die zweite

Phase des Akademiestils charakterisiert, verdeutlichen.

Eine beabsichtige Teilnahme von Troger selbst an den Wettbewerben ist nicht bekannt.
Die Partizipation am Akademiewettbewerb 1735 mit dem Thema ,,Abraham will den
Isaac schlachten®, wie von Pavel Preiss aufgrund der Zeichung dieses Themas im
Fundus der Prager Nationalgalerie vorgeschlagen, ist auf Basis dieser Graphik nicht
anzunehmen. Thre Entstehung durfte noch in die Studienzeit Trogers fallen, wie die auf
Schreibfederformen abstrahierten Fiile zeigen.'’ Eine weitere (verlorene) Version
Trogers ist durch plastische Umsetzungen Jakob Christoph Schletterers tradiert und
liegt den Kompositionen des Isaakopfers in Geras (1738) und der Wiener
Karmeliterkirche St. Josef (1770) zugrunde, sie steht aber auch Pate bei Berglers
Alabastergruppe von 1756'": dieser Isaakopfer-Entwurf ist somit zwar dem Umfeld der

Akademie zuzurechnen, trat aber nicht im concorso um die Medaille der Akademie hervor.

Nach Ubetlegungen Hoschs wire in dem Gemilde ,,Saul und die Hexe von Endor* ein
Beitrag Trogers zum Akademiewettbewerb zu sehen.'” Dieses Thema war im Mirz

1745 fur den schlussendlich jedoch abgesagten Akademiewettbewerb ausgesucht

109 Preiss 1989, S. 44.

110 Preiss 1996, S. 58f.

Troger setzte sich graphisch zwar Mitte der Dreifligerjahre mit dem Thema auseinander,
wenngleich die entsprechende Zeichnung der Albertina schwerlich vor 1738 zu datieren ist.
Wagner 1976, S. 13, Kat.-Nr. 25.

1 Vgl. Schemper - Sparholz, Schletterer 1993/ 2, S. 241, 243-245.

12 O auf Lw., 119 x 89 cm, Karlsruhe, Kunsthalle, Inv.-Nr.2563. Hosch 1994, S. 52, 272f.
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worden. Die Skepsis beztglich der Eigenhidndigkeit des Kalrsruher Gemildes ist
nachvollziehbar (etwa in den verzogenen Gesichter des zu Boden stiirzenden Konigs
und des toten Propheten), wenngleich in dem Bild durchaus eine authentische Fassung
des Meisters vorliegen diirfte — die konzisen Bewegungsztige der Figuren untereinander
lassen ein Pasticcio aus Versatzstiicken wenig attraktiv erscheinen. Den Zusammenhang
mit der Akademie mindert aber das Format des Saul-Bildes, das die Ublichen Formate
doch betrichtlich an Grof3e ubertrifft. Eine mogliche Anregung fiir die Themenwahl
des abgesagten Bewerbes mag zwar von dem Gemailde ausgegangen sein, doch bleibt
der Zusammenhang lose. Insgesamt scheint das Bild einer Gruppe von Genrestiicken
zuzurechnen zu sein, die mit schauerlich-morbiden Qualititen im Sinne Salvator Rosas
auffahren konnten. Neben der Hexe von Endor sind die Auferweckung des Lazarus
und Austreibung béser Geister in mehreren Varianten als Inventionen Trogers

dokumentiert.'”

Was die Unattraktivitit der Wettbewerbsteilnahme fiir Troger ausmachte - die geringen
Teilnehmerzahlen insgesamt lieBen 1737 den Protektor Gundaker Graf von Althan die
Mindestzahl auf sechs festlegen, da es sonst ein ,smples Geschenk' darstellte* - ist

ungewiss und angesichts der verheil3enen Privilegien nicht leicht erklarlich.

Aus dem bisher Gesagten kann man zusammenfassend die Entwicklung der Wiener
Malerei in den Jahren von 1735/50 bis zum Ende des Jahrhunderts folgendermalen
charakterisieren:

ab der Mitte der 1730er Jahre tbte die Malerei Paul Trogers auf die Kunst seiner
Kinstlerkollegen im Umbkreis der Akademie groBen Einfluss aus. Spitestens mit dem
Preisstiick Michael Angelo Unterbergers von 1738 manifestierte sich das trogerische
Idiom in der Wiener Malerei. In den folgenden Jahren bis 1750 blieb die Wiener
Akademie dem Ausdruck Trogers verpflichtet, was sich anhand der erhaltenen Gemilde
des akademischen Wettbewerbes nachvollziehen lisst. Eine Wende bedeutete der Sieg
Franz Anton Maulbertschs, der 1750 radikal mit dem vorherrschenden Geschmacksbild
brach und in der Folge das Interesse der Akademie auf sich lenken konnte. Die Kunst

Maulbertschs (sowohl in der expressiv-spitbarocken Ausformung als auch im

113 Hosch 1996, S. 508-511, Kat.-N1.B 46 A & B. — Preiss 1977, S. 179-183, Kat.-Nr. 100, 101.
Die Spatdatierung der Prager Zeichnungen auf 1737 ist wohl eher mit um 1730/32 zu
revidieren.

114 Hosch 1994, S. 27.



40

klassizistisch-gemilderten Spitwerk) prigte schlieBlich bis zum Ende des 18.
Jahrhunderts die Wiener Malerei.

Die Bipolaritit der Entwicklung mit Troger und Maulbertsch als Antipoden legt auch
eine stilgeschichtliche Zweiteilung nahe: der frithen Phase unter dem Vorbild Trogers,
die sich als ,,Stil der Preissticke” in den Produkten des Akademiewettbewerbes
niederschligt, folgt eine zweite Entwicklungsstufe des ,,Akademiestiles®, die untrennbar

mit der Kunstlerpersonlichkeit Franz Anton Maulbertschs verbunden ist.

Troger und seine Werkstatt

Wesentlicher Faktor der Verbreitung trogerischer Bildideen war sicherlich die in Wien
befindliche Werkstatt. In welchem Verhailtnis sie zur Wohnung Trogers stand, ist nicht
sicher - da der Maler allerdings im vierten Stock des Grunwaldischen Hauses logierte
(evtl. erst ab 1742)'"°, darf man wohl annehmen, dass Wohnung und Werkstatt riumlich
getrennt waren.

Eine gewisse Gerdumigkeit ist jedenfalls anzunehmen, musste doch die Moglichkeit
gegeben sein, an mehreren Bildern gleichzeitig zu arbeiten. Allein die Bestellung der
Refektoriumsbilder fir Zwettl 1748/49 bedeutete das Nebeneinander von funf
GroB3formaten, bei denen jedes 310 mal 720 cm maB. Selbst Gemilde fiir Auftraggeber,
fir die auch Freskoarbeiten entstanden, wurden offenbar nicht vorort gemalt, wie das
Altenburger Hochaltarblatt zeigt, das fiir die Anbringung in der Stiftskirche stark
beschnitten werden musste''® - ein Indiz, dass das Gemilde nicht im Umfeld des Stiftes
entstanden ist. Das Gesuch des Troger-Schiilers Hauzinger an die Kaiserin vom 9.
Dezember 1776 mit der Bitte um Verdoppelung seines Quartiergeldes von 50 fl.
illustriert die prinzipiellen Anfordernisse an das Kinstletlogis (,,...da aber die besondere
Grife meiner Arbeiten, anch grofe, und demr Einfall des Tagesliecht offene Wobnung erfordert. .. )

ebenso wie die dem Schreiben angefugte Randbemerkung : , Gleichwie nun Eure Mayt.

115 Aschenbrenner/ Schweighofer 1965, S. 45f.

116 Der linke Fuf$ Petri wurde sehr stark fragmentiert, obwohl die FuShaltung als mit den
Riickenfiguren der Presbyteriumsfresken korrespondierend projektiert wurde. Das Ohr der
Frauenfigur rechts ist unter der Zierleiste vorhanden, bei Hingung aber verdeckt. Die
beiden Blatter des Wiener Schmidt fielen zu kurz aus und mussten deswegen angestiickelt
werden, ein dhnlicher Fall wird bei Troger fiir Dommelstadl {iber Passau berichtet.
Aschenbrenner/ Schweighofer 1965, S. 111.
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Selbst allergnadigst u beberzigen geruben werden, dass ein Maler zur Arbeit ein Wobnung, die hell,
und mit wobl einfallendem Taglichte verseben sey, nothwendig habe, eine solche aber in der Stadt theuer,
und in den V orstidten wegen der niederen Zimmer nicht leicht u finden ist;... "

Dem handwerklichen Charakter der Werkstatt entsprechen die ,,Hob/ Bank sammt
Werkzeng und die ,,Drax/ Bank st. Werkzgeng*, die in den Verlassenschaftseffekten
Trogers 1762 angefithrt werden.'" In diesen Posten darf man weniger Hinweise auf

Trogers plastisches Schaffen sehen'"’

(das v.a. im Medium Gips umgesetzt worden sein
durfte) als vielmehr die notwendigen Utensilien, um den Gemailden geeignete
Blindrahmen  anpassen 2zu koénnen, wenn nicht gar Zierrahmen von

Werkstattmitgliedern/ Troger (?) hier hergestellt wurden.

Einzige Nachricht tber das Aussehen des Ateliers Trogers gibt der Bericht der Brixener
Kommission von 25. Mirz 1747: ,,auch seine Werchstatt besucht und seine villfelltige Schizzi von
allerbant verfirtigter Khirchen-Arbeit, sowohl in Fresco als anch Altarblittern gesehen.’”” Der
Hinweis auf die ,,Zeichnungen, Entwiirfe und Skitzen, die von den mebresten seiner grofiern Werke
vorhanden und sebr fleif§ig ansgearbeitet“bildet auch die Einleitung zum Nachruf auf Troger.

Im Gegensatz zu Trogers eiferstiichtigem Huten von Skizzen gegentiiber Auftraggebern

“@?1 _steht der offenbar

— man denke an das in Brixen uberlieferte ,,Schizzo zaige er khainen
sehr grofiziigige Umgang der Kompositionsfindungen der Schilerschaft gegeniiber.
Hier standen den Scholaren wohl nicht nur die Bozzetti als Kopiermdéglichkeit zur
Verfugung, selbst Zeichnungen durften kopiert werden. Schon Zanusi nutzte die
Moglichkeit, Trogers Bozzetto fiir St. Kajetan zu studieren und ibetrlieferte so einen
Eindruck vom verschollenen Urbild.” Die Kopie Johann Jakob Zeillers nach Trogers
Nepomuk-Bild (s. u.) fiir seinen Geburtsort Welsberg reflektiert das Altarblatt noch in
seiner unbeschnittenen Form und kénnte deshalb entweder nach der Olskizze — so eine
solche fir das gestiftete Blatt Giberhaupt erstellt worden ist — oder vor Abreise des

123

fertigen Altarbildes nach demselben erarbeitet worden sein. = Dass das Studium von

117 Gangelberger 1992, Qu10.

118 Aschenbrenner/ Schweighofer 1965, S. 225, Dok 162.

119 Schemper-Sparholz 2005, S. 616.

120 Zitiert bei: Andergassen 1998, S. 58.

121 Ebd., S. 60 - Diarium Peifier, 15. Juli 1747.

122 Kronbichler 2001, S. 63f., 157f., Kat.-Nr. 63.

123 Eventuell nutzte Zeiller nicht nur trogerische Entwiirfe — etwa fiir sein Kuppelfresko in
Rosenau - er besafs moglicherweise auch den dafiir genutzten trogerischen Hippolyt-
Bozzetto, wie Ubernahmen seines Schwagers Batlhasar Riepp im Seeger Altarbild , Triumph
der Immaculata” (1745) nahelegen.

Gamerith 2004, S. 135f. — Mair 1998, Abb. 6.
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Trogerwerken nicht nur auszubildenden Kinstlern gestattet war, zeigen
Federzeichnungen Michael Angelo Unterbergers, die mit dem riicklings gesehenen
Minnerakt eindeutig auf das Trogervorbild der Johannesspende zuriickgehen.'” Nicht
bekannt ist, ob Troger in irgendeiner Form der erst spiter formulierten akademischen
Forderung nachkam: ,,Die in Wien ansdssigen Kiinstler sind jedoch verpflichtet, von Zeit 3u Zeit
die Akademie zu besuchen, zur Aneiferung der Schiiler dfters nach der Natur heif§t nach dem lebenden
Modell, dem Akt zu zeichnen und der Akademie ab und zu ein Werk u schenken, ausgefiibrte

Bilder dort einige Tage ansgustellen.””

Die Skizzenkopien vermittelten trogerische Bildlosungen selbst in Unkenntnis des
ausgefithrten Originals. So beruht die durch Joseph Keller erfolgte Ubernahme nach
Trogers Altenburger Presbyteriumskuppel im 1764 geschaffenen Deckenbild der
Prilatur von St. Mang auf dessen (verschollenem) modello, wie Unterschiede in der
Gestaltung nahe legen."” Dennoch ist nicht von einer regelrechten Vermarktung der
Entwiirfe auszugehen — wie etwa im Falle Vinzenz Fischers, der sein Studium durch den
Verkauf von Altarbild-Kopien (laut de Luca nach Ricci, Pittoni und Troger)'”
finanzierte. Auch die jungst im Kunsthandel aufgetauchte Bozzettokopie des
Altenburger Hochaltarbildes'”® belegt recht eindeutig das Interesse einerseits des
Schiilerkreises an Bildschépfungen des Meisters, legt aber zugleich nahe, dass der
Kopist das Studienobjekt durchaus zu verkaufen gewillt war: der spezifisch auf
Altenburg bezogene Klosterpatron Lambert in der rechten Ecke wurde durch die
(kompositorisch nicht tberzeugende) Figur eines Apostels ersetzt und die fertige
Bildl6sung so fiir einen Verkauf attraktiviert.

Von einer Vermarktung seiner Skizzen kann bei Troger selbst nicht ausgegangen
werden. Entweder gingen sie in das Eigentum des Bestellers iiber — wie fir Zwettl

129

vertraglich geregelt ™ — oder aber sie verblieben im Besitz Trogers, wie die Liste des

Nachlasses zeigt und auch die im Schenkungsinstrument an seine Frau erwihnten

124 Die von Kronbichler angefiihrte Zeichnung Reiners im Stich von Birckhart mag fiir die
Bildanlage zwar inspirierend gewesen sein, entbehrt aber dieses kraftvollen Motives. Preiss
1984, S. 84f., Kat.-Nr. 30.

125 Weinkopf 1878, S. 37. Inwieweit diese Forderungen schon fiir die Akademie unter Jacob
van Schuppen verbindlich waren, ist nicht klar.

126 Seitz 1998, S. 403.

127 Dachs 2003, S. 65.

128 Auktionskatalog Dorotheum 2008, S.104f., Kat.-Nr.51. Das Gemalde befindet sich nun im
Besitz der Sammlungen des Stiftes Altenburg.

129 Iber disses wird die vorgemachte Schitzen dem hochloblichen stifft zu zwetl eingehendiget zu dero
eigendum.” OKT 29, Regesten, S. 342, Nr. 433.
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Bozzetti belegen. Das cklatante Fehlen Zwettls in der Werkliste im Rahmen des
Nekrologs konnte sogar darauf zuriickzufiihren sein, dass die publizierte Arbeitenreihe

anhand der im Besitz der Witwe verbliebenen Modelle erstellt wurde.

Die Weiterreichung von Zeichnungen, wie im Falle Stephan Schencks belegt, oder das
Wetteifern im malerischen und plastischen Medium, wie es Joseph Winterhalder d.A.
berichtet, lassen die Troger-Werkstatt selbst als pseudo-akademisches Milieu erscheinen,
in dem Troger ,mehr Schiller als je ein auslindischer reich besoldeter Maler... gezogen*
(Nekrolog) hat. Die Unterweisung in den Grinden der Kunst durch etablierte Maler
lisst sich als gingige Praxis bei vielen Wiener Malern exemplifizieren: , Sein
[Winterhalder d.A.] mdnlich guter Charakter erwarb ihm die 1iebe 1.egrand [Grans)|, der ibm
Sontag und Feiiertag im Zeichnen unterwies.*" Zeichenunterricht an den arbeitsfreien Sonn-
und Feiertagen erteilte auch Johann Baptist Hagenauer:"”' Johann Georg Schmidt,
genannt der ,,Wiener Schmidt®, nahm 1727 den Sohn Matthias Steinls fiir zwei Jahre in
die Lehre und erhielt dafiir 200fl. Lehrgeld, womit der ehemalige ,, [77ce-Professor in der
Academie” Strudels eine rein auf die akademische Lehre ausgerichtete Malerausbildung

scheinbar nicht fiir sinnvoll ansah.'*?

AuBler Acht darf dabei aber nicht gelassen werden, dass, obwohl die Akademie in ihren
Statuten bis in die 1750er Jahre hinein eine lavierende Institution von nicht immer ganz
geregeltem Einfluss war, eventuelle, zur kaiserlichen konkurrierende Privatakademien
(v.a hinsichtlich des Privileges, Modelle zu stellen) nicht gestattet waren: ,Nachdeme ich
auf Hoben Befehl Thro Excellenz /:Titl:/ des Hermn FeldMarschallen Grafen von Althan als der
Kinigl: Academie Ober-Directore, der Wahrheit zu Stener aussagen sollte, was mir von der so genanten
Tomaneckischen Academie wissend ist: als bezeuge ich hiemit, dass, als ich mich vor etlich Wochen bey
thme befund, ich personlich ein lebendes Modell stehen, und verschiedene von Ihme darzu eingeladene
personen nach selben eichnen gesehen habe. Urkund dess meine Handunterschrift und Petschafts-
Fertignng. Wien den 12 Jan: 1743 1..S. Michel Engl Unterberger.“ ' Den rechtlichen
Hintergrund bildeten hierzu die Statuten Van Schuppens von 1726 mit dem kaiserlichen
Verbot ,,in Mabler- und Bildhaner-Sachen 1 ersamblungen und dffentl. Schulle zu halten, ein Modell

«d34

anfustellen. . .

130 Slavicek 2000, S. 146.

131 Schemper-Sparholz 2005, S. 862.

132 Karl 1983, S. 380 Qu29. — Koller 1993 S. 107.

133 Kronbichler 1995, S. 250, Dok. 7.

134 L{itzow 1877, S. 15 - Matsche 1970, S. 496, Anm. 123.
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Die Wertschitzung — und Kenntnis - von trogerischen Zeichnungen, die nie in einem

malerischen Medium zur Umsetzung gebracht wurden, demonstrieren der Rickgriff

Winterhalders auf Trogers Auferstehungsvariante fir St. Niklas'” oder Franz Xaver

Konig in seinem Fresko von St. Peter in Salzburg (1757f.), das in der ,,Befreiung des hl.

Petrus aus dem Kerker auf Trogers Zeichenentwurf fiir Jakob Christoph Schletterers

Relief im Stiegenhaus des St. Poltner Chorherrenstiftes beruht.'™

Die genannten Kopien
Stephan Schencks sind Beleg dafiir, dass bereits in den DreiBligerjahren des 18.
Jahrhunderts Zeichnungen Trogers abgezeichnet wurden - ob diese Mdglichkeit im
Rahmen der Akademie bestand (Prange) oder ob Schenck die Kopiervorlagen im Atelier

Trogers vorfand, sei dahingestellt.””’

Anschaulich zeigt das reiche graphische Schaffen
Joseph Winterhalders d. A.,”” seiner Profession nach eigentlich ja ein Bildhauer, die
lockere Handhabung der Trogervorlagen - wihrend Winterhalders Aufenthalt bei

. . . 139
Troger wurden Zeichnungen oder verworfene Radierungsstadien'”

wie die Olskizzen."*

() ebenso kopiert

In diesen Zusammenhang schwierig einzuordnen ist das interessante Blatt mit dreizehn
Kopfen von Ambrosius Gabler'!, bei dem nicht sicher ist, welches Medium als
p > )

Kopiervorlage genutzt wurde, wenngleich Troger als Inventor angegeben wird. Die

135 Joseph Winterhalder d. J., ,Die Offenbarung der hll. Augustinus und Norbert”, 1778 — Ol
auf Lw., bez.: , Winterhalder Pinx 1778”, 79,4 x 47 cm, Briinn, Mahrische Galerie, Z 2333 .
Worgotter 2006, S. 38f., Kat.-Nr. 18.

136 Heffels 1969, Nr. 403. — Kronbichler 1996, S. 189f.

Auf denselben Entwurf diirften die beiden Querformate der Tobiasgeschichte in den
Sammlungen des Stiftes Admont, nach 1790 vom Kremser Schmidt gemalt, zuriickgehen.
Mayrhofer 2001, S. 103, Nr. 159f.

Bemerkenswert ist weiters der Zusammenhang mit der manieristischen Bildfindung der
Riickkehr des Tobias (Hans van Aachen). Fillitz 1988, S. 309.

137 Prange 1998, S. 58-76.

138 Dachs 1998, S. 124-144. Die Kopie nach Trogers Schonbrunner Supraporte im
unangestiickten Ur-Format belegt, dass Winterhalder laufend mit Troger in Kontakt trat.
139 Widauer 2005, S. 605.

140 Von besonderer Bedeutung sind hier die Kopien, die heute nur mehr fragmentarisch
iiberliefert Entwiirfe zur Ganze zeigen (vgl. Anbetung der Konige, Zeichenkopie in Briinn
nach der beschnittenen Olskizze in Brixen) resp. verschollene Planungsstadien
rekonstruieren lassen (Alternativentwurf fiir St. Poltner Bibliothek? — ,, Allegorie der
Medizin“)

Kratinova/ Krapf 1988, S. 96-99, Nr. 59 - Andergassen 1998, S. 118f., Nr. 6.2. - Gamerith 2008/
3,S. 58, Kat.-Nr. 2.9.

141 Aschenbrenner/ Schweighofer 1965, S. 156, Nr. 309.
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2

Radierung vereint neben einem Portrait Donners'* eine Kopfstudie nach einem hl.

143

Johannes Nepomuk (in dieser Form durch Zanusi iiberliefert) ™ und einen weiblichen

Kopf (von Krapf als Troger-Konterfei angesehen), das dem Gesichtsschema der Judith

in den Altenburger Stiftssammlungen ihnelt.'*

Wenngleich eine derartige Assemblage
wohl kaum direkt auf Troger zuriickgehen mag - von dem eine derartig hypertrophe
Studienmischung nicht bekannt ist - spiegelt sich in dem ungelenken Blatt vielleicht
doch sehr gut die Gberwiltigende Fiille an Eindriicken wider, die das Atelier zu bieten
hatte. Uberblickt man die Fille an Repliken, Kopien, Wiederholungen aller Art, die von
so vielen Entwiirfen und Kleinformaten vorhanden sind, wird der Vergleich mit Johann
Jakob Zeillers offenherzigem Umgang gegeniiber den Schiilern, wie ihn Leu beschreibt,
nicht weithergeholt sein: ,,Es konnte ein jeder fiir sich eichnen und malen, was er wollte und wozu

er Lust hatte; jedem gab und verlieh er Zeichnungen und Gemdblde nach V erlangen '

Troger und die Akademieschiiler'*

Der Umstand, dass Paul Troger zu jener Zeit, als die Wiener Barockmalerei
kulminierend in der Gestalt Franz Anton Maulbertsch ihren letzten Hohepunkt
erreichte, wichtige Aufgaben im Rahmen der Akademie wahrnahm, hat zu diversen
Spekulationen Anlass gegeben. Nicht nur die Professur des Sudtirolers wurde als
Faktum wiedergegeben, auch ein direktes Lehrer-Schuler-Verhiltnis von Troger und
Maulbertsch wurde postuliert. Tatsdchlich lohnt es sich aber, die kiinstlerischen
Hauptpersonen der Wiener Malereiszene um 1750 auf einer Biihne zu versammeln -
denn im Vergleich zeigen sich nicht nur Beeinflussungen, wie sie durch Troger ohne

Zweifel gegeben waren, sondern auch die Bemihungen der folgenden

1422 Krapf 2000, S. 259. Da sich die Radierung seitengleich zu Trogers , Donner als David”
verhalt, konnte Gabler nach dem zeichnerischen Entwurf gearbeitet haben, wenn ein solcher
existierte wie etwa zum gestochenen Portrait von Matthdaus Donner (bez.: ,,P. Troger del.”).
143 Kronbichler 2001, S. 93-97. Moglicherweise stellt das in Admont iiberlieferte Exemplar das
Urbild Trogers dar. Ebd. Kat.-Nr. 100.

144 Egger 1979, S. 34, Kat.-Nr. 6.

145 Matsche 1970, S. 610.

146 Die Auswahl der im folgenden Kiinstler kann nur auszugsweise die in Wien ansadssigen
Maler, bei denen Trogerreflexe spiirbar sind, behandeln. Bei einigen der Ausgewahlten
sollen die Uberlegungen den bereits in den betreffenden Monographien analysierten
Einfluss Trogers unterstreichen (Zeiller, Unterberger ecc.), bei anderen, nicht ndher
vorgestellten, darf auf die bereits publizierten, monographischen Abhandlungen verwiesen
werden (Kracker, Zoller ecc.)
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Kinstlergeneration (mit Maulbertsch als Radelsfithrer) sich vom ibermichtigen

Schatten des Troger-Diktates loszumachen.

Troger, Unterberger und Zeiller

Das Verhiltnis von Paul Troger zu Michael Angelo Unterberger und Johann Jakob
Zeiller ist seinem Wesen nach verschieden zu den Beziehungen, die Troger mit seinen
jungeren  Schiilern  unterhielt. In  diesem  Fall  trafen  ausgebildete
Kinstlerpersonlichkeiten aufeinander, alle drei mit Italienerfahrung, alle drei mit
vorgepragten stilistischen Zielsetzungen. Wihrend bei Zeiller, der 1733 als ,,socius*
Trogers beim Auftrag der Hauptkuppel in der Altenburger Stiftskirche greifbar wird, die
Unterordnung  naturgemidl aus seinem  Status als Mitarbeiter an den

Monumentalmalereien resultierte,'’

scheint die Troger-Rezeption bei Unterberger auf
rein dsthetischen Uberzeugungen zu basieren.'” Exemplarisch kann Trogers
»Almosenspende des hl. Johannes Nepomuk® (um 1739, Abb. 32) die kinstlerische
Beziehung dieses Triumvirates vorstellen, da sowohl Zeiller als auch Unterberger auf
das fiir Trogers Heimatort Welsberg bestimmte Altarbild zuriickgriffen.

Fir die neuerrichtete und zur selbstindigen Kuratie ernannten Kirche seines
Geburtsortes lieferte Troger drei Altargemilde - zum Hochaltar ein Bild der

’ fir die Seitenaltire eine

Kirchenpatronin Margaretha mit anderen Heiligen,'"
,»Anbetung der Konige* sowie die ,,Almosenspende des hl. Johannes von Nepomuk“.150
Alle drei Altarbilder wurden offenbar fiir die Anbringung in Welsberg stark beschnitten;
eine Replik des Hochaltarbildes™', stilistisch mit der Kopie des Goéttweiger
Stiegenbozzettos tbereinstimmend, gibt mdglicherweise die von Troger gelieferte
GroBe der Leinwand wieder, eine Studie Johann Jakob Zeillers nach dem vollendeten

Nepomuksbild zeigt den fiir die Anbringung entfernten rechten Rand (Abb. 33)."* Auch

das Dreik6nigsbild wurde seitlich gekiirzt, weswegen die kleinformatigen Gemailde in

147 Matsche 1970, S. 63-100.

148 Kronbichler 1995, S. 39-42.

149 Ol auf Lw., 250 x 160 cm. Plieger 1997, S. 9-104.

150 Jeweils Ol auf Lw., 189 x 105 cm. Die Anbetung signiert und datiert:, Paul Troger in. et fecit
1739“.

151 Ol auf Lw., 54,5 x 35,3 cm. Ein eigens verfertigter Bozzetto fiir die personliche Stiftung
Trogers erscheint nicht plausibel. Andergassen 1998, S. 126, Kat.-Nr. 7.9.

152 Matsche 2008 (in Vorbereitung)
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Siidtiroler Privatbesitz'> leicht als Kopien enttarnt werden kénnen — gerade bei der
Anbetung bewirkt der fehlende Ful3 des vordersten Konigs eine Einbuf3e an Dramatik.
Die in der Galerie des Stiftes Stams verwahrte Replik Zeillers nach dem Trogerbild
(Abb. 33)"* zeigt die Komposition in ihrer unbeschnittenen Form, wird also wohl noch
vor dem Abtransport des Gemildes entstanden sein. Sie erginzt die Analyse des
Trogerbildes um die Kenntnis der heute fehlenden Teile:

Der Heilige mit Rochet und Mozzetta tritt aus einer Sdulenarchitektur (urspriinglich als
Pforte mit Fenstergitter charakterisiert) und spendet Minzen, die er von einem Pagen
gereicht bekommt, an die thn umstehende Schar von Bettlern. Auffillig in Szene gesetzt
ist die im Vordergrund quergelagerte Figur des halbentbl6f3ten Mannes, der bittend
seine Hand emporstreckt. Der Bildauftbau an sich ist ausgesprochen schlicht: die
Farbigkeit ist stark beschrinkt, tenebrose Finsternis entzieht dem Blick des Betrachters
einen Grofiteil des Bildes. Grundordnendes Prinzip ist die (urspriingliche) Mittelachse,
gegen die das Rochett des Heiligen stof3t. Halbkreisformig, als z6ge St. Nepomuk mit
seiner Hand wie mit einem Zirkel einen Bogen, sind links die Bedirftigen angeordnet.
Der blendend weile Stoff fiithrt als knitterndes Dreieck pfeilférmig zum gesenkten
Haupt des Mildtitigen, wobei die vorstoBenden Arme von Page und Bettler (hier

155

gleichsam im aus der Diagonale hervorschlingelnden, langgezogenen S-Schwung) > den
Einwirtszug dramatisieren. Hochspannend gestaltet sich dabei die Partie, wo der Bettler
mit seiner nach oben gereckten Hand das helle Weil3 der Draperie durchst6Bt, auf
welche heftige Bewegung die beiden gesenkten Hiande des Heiligen - gebend - reagieren.
Trogers Donation besticht ohne Zweifel durch die so grundlegend reduzierte
Bilderzahlung, fast mochte man sie kiirzen auf jenes Eindringen der Hand in das
bauschende Dreieck aus weilem Stoff, um das die restliche Erzahlung sich gleichsam als
Rahmenhandlung gruppiert. Im Vergleich dazu schmuckt Daniel Gran die
Almosenspende des hl. Nepomuk in Breitenfurth (Abb. 34)" erzihlerisch weitgteifend
aus: der Heilige nihert sich — festlich mit Birrett versehen — den vorne Lagernden, die

ihre Hinde ausstrecken. Nicht nur diese pittoreske Schar — die Mutter mit sdugendem

Kind, das Midchen, das seine Schiirze ausbreitet, der Bettler mit um den Arm

153 O] auf Lw., 50,2 x 28,4 cm. Andergassen 1998, S. 26, Kat.-Nr. 7.10.

Ol auf Lw. 190 x 110 cm. Spada/ Bassetti 1997, S. 187.

154 Ol auf Papier, 47 x 35 cm. Stiftsgalerie Stams, Inv.-Nr. 260.

155 An dieser Stelle wirkt sich die Beschneidung des Bildtrdgers nachteilig aus, wird doch die
Ausponderierung nach rechts durch zu starke Betonung der Diagonale von links unten
gestort.

156 O] auf Lw., ca. 310 x 200 cm, um 1732. Breitenfurth, Pfarrkirche, Hochaltar. Knab 1977,
S.175, O20.
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gewundenem Rosenkranz fiuhrt den Betrachter zu narrativen Momenten, auch die
begleitende Schar mit dem Librifer, die oben sich himmlisch fortsetzt, wo Putti ein
Fillhorn ausgieBen und ein Engelchen mit Palmzweig himmlischen Lohn verheisst.
Trogers konzentrierte Reduktion — bestimmt in Kenntnis des Vorbildes Grans —
verzichtet auf diese Elemente, das Geben (bei einem gestifteten Altarbild!) ist rein
irdische Angelegenheit, irdisch motiviert, irdisch ausgefiihrt.

Zwei Varianten zur ,,Almosenspende des hl. Nepomuk® schuf Michael Angelo
Unterberger als Zeichnungen in der Nachfolge des Troger-Bildes. Wihrend die eine
157

Fassung im Aufbau ziemlich genau dem Welsberger Bild entspricht (Abb. 36),”" ist die

** So sehr impulsiv die Ahnlichkeiten

zweite im Figurenapparat erweitert (Abb. 35).
zwischen dem ersten Blatt und Trogers Altarbild ins Auge fallen, so unterschiedlich ist
die Ubernahme im Detail. Unterberger verzichtet auf den dramatischen Einfall der
Uberschneidenden Hand, vielmehr wird der Arm des Bettlers bei ihm fortgesetzt in der
herabhingenden Mozzetta — als Resultat fithrt hier ein harmonisch geschwungener
Bogen durch das Bildgefiige, der das dem Heiligen entgegengehaltene Schusselchen
umspielt und der sich zusammen mit der Figur der Mutter zu einem offenen
Kreisgebilde fiigt. Schlussendliche Zielsetzung ist eine Betonung der gebenden Hand,
um die sich die runden Formen entwickeln. In der erweiterten Fassung riicken die
Protagonisten weiter auseinander, die zuvor nur angedeuteten Putti werden zu
ausgewachsenen Engeln, die ihre Gaben niederrieseln lassen. Beide Male entschirft
Unterberger das Trogervorbild - am auffilligsten in der Unversehrtheit der
Rochettpartie - und lenkt die Aufmerksamkeit weg vom bedringenden Betteln resp.
Angebettelt werden hin zum Geben. Die Formen sind weich (man vergleiche die
Faltenwiirfe der beiden Chorrécke), harmonisch, wie es Unterbergers Gemiit entspricht
- und dem sein Einfluss auf die Akademieschiiler zuzuschreiben ist.

Johann Jakob Zeiller nutzte den Welsberger Nepomuk, von dem er eine Kopie besal3,
fiir sein Altarbild in Fiirstenzell (Abb. 37)."” Das mit , Invenit* bezeichnete Gemailde
illustriert deutlich das barocke Verstindnis des Etfindens, das nicht vom kreativen

Eigenentwurf der Einzelfiguren ausgeht, sondern auch im virtuosen Arrangieren

157 Feder in Braun, grau laviert und weifs gehoht auf blaugrauem Papier, 292 x 175 mm
(rtickwartig beschriftet mit hoch 7 schuh 9 Zoll, breit 4 schuh 5 Zoll) Entwurf fiir ein
unbekanntes Altarbild (244 x 138 cm). Innsbruck, Ferdinandeum, Inv.-Nr. T 732. Kronbichler
1995, S. 238, Z 23.

158 Feder in Braun, grau laviert und weify gehoht auf graublauem Papier, 425 x 282 mm.
Innsbruck, Ferdinandeum, Inv.-Nr.T 782. Ebd., S. 243, Z 54.

159 O] auf Lw., bez.: ,,Jo. Jacob Zeiller inv. et fecit 1746”, Flirstenzell, ehem. Stiftskirche,
Seitenaltar. Matsche 1970, S. 656f., G 16.



49

kiinstlerische Leistung wahrnimmt.'” Zeillers Gemilde ist ganz seiner hart-spréden
Ausdrucksweise verpflichtet, die er nach dem Ausscheiden aus der Trogerwerkstatt
pflegt. Farblich hat Zeiller in der Almosenspende jegliche Koloritauffassung im Sinne
der fenebrosi abgestreift, wenngleich grofie Partien weill und blau dominiert werden, neigt
der Farbklang zum gelblich-stichigen wie die wenige Jahre spiter entstandene Kuppel
von Ettal. Trogers Welsberger Bild wird links erweitert um die Mutter mit Kind aus dem
Pressburger Hochaltarbild in der Kirche der Elisabethinen, Matsches Rekonstruktion
(nach der das Gemilde nach einer Beschneidung in der Himmelspartie erganzt wurde)
sicht auflerdem Engel in der Himmelszone vor. Der beinahe undefinierte
Architekturhintergrund bei Troger erweitert sich in Furstenzell zum weitlaufigen
Portikus-Capriccio, St. Nepomuk erhilt einen Strahlennimbus und Birett, Biffchen und
himmelblauen Aufschlag des Hermelinmintelchens. Der Edelknabe streckt ihm
nunmehr ein veritables Prunkgefil3 entgegen und weist hohe Ahnlichkeit zu Grans

161 : ;162
Pagen'" und denen Riccis'’

auf. Der Riickenakt im Vordergrund, dieses offenbare
Faszinosum an der Komposition, ist nicht vom tadellosen Elan des trogerischen
Vorbildes, teigig konnen sich die Muskelpartien nicht recht entscheiden, wo sie sich wie
ausbilden sollen. Der in Welsberg formatbedingt angezogene linke Ful3 reicht hier nur
knapp bis zur Mitte und lasst den Alten recht kurzbeinig aussehen.

Wo Troger eine beinahe anonyme - denn die Identifikation des Gebenden gerit bei thm
zur Nebensache - ethische Haltung christlicher Barmherzigkeit zum Bildinhalt erhebt,
schafft Zeiller ein wesentlich ,,barockeres* Heiligenbild. Strahlenkranz und Engelschar,
irdischer Pomp und pittoreske Elendsschilderung kreiieren ein angemessenes Kultobjekt
extrovertierter Frommigkeit. Fast schon iibertrieben in der Interpretation scheint der
Intentionsunterschied beider Gemilde im Blick des Heiligen manifest zu werden:

wihrend Trogers verinnerlichter Nepomuk die schweren Augenlider gesenkt halt, blickt

Zeillers offenherzig in seine heile Bildwelt.

Der Vergleich kann bei gleichem Ausgangspunkt die unterschiedliche Auffassung der
drei Kinstlerkollegen demonstrieren. Zugleich verdeutlichen diese Differenzen das

Spektrum verschiedener Moglichkeiten, die die Wiener Malerei in den 1740ern zu bieten

160 Gamerith 2008/ 3, S. 20 — 32.

161 Vgl. ,Aufnahme von Maurus und Placidus in den Benediktinerorden”, Ol auf Lw., 570 x
291, 1736. Wien, ehem. Schwarzspanierkirche, seit 1786 in der Minoritenkirche. Knab 1977, S.
177, O 28.

162 Berufung des Cincinnatus®, Ol auf Lw., 39 x 50 cm, um 1720, Seitenstetten, Stiftsgalerie.
Mayrhofer o.]., S. 38, Gal 06-22.
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hatte. Gerade die unaufdringliche Art Unterbergers, der Trogers harsche Un-Erzdhlung
in weicheres Sentiment umbettet, macht den Einfluss verstindlich, den die sicher nicht
genialische Kinstlerpersénlichkeit auf die nachfolgende Malergeneration auszuiiben im

Stande war.'®

Die im folgenden auf ihre Troger-Rezeption hin untersuchten Maler der Wiener Malerei
unterscheidet mancherlei von der soeben unternommenen Konfrontation. Einerseits
waren alle rein altersmafig wesentlich jinger als Troger, zum anderen ersetzte fiir sie die
Ausbildung an der Akademie neben der Beschiftigung in den Wiener Malerateliers

einen Studienaufenthalt in Italien, wie ihn die édltere Generation genossen hatte.

Troger und Hauzinger

. Unter diesen [Trogers Schilern| sind die 1 ormebmsten Hr. Hauzinger und Hr. Zeiler von Raita
ans Tyrol; von denen der Letzte im Reiche, und der Erste zu Wien den Rubm der trogerischen Schule

16

behauptet.“'** Die vom anonymen Verfasser des Nekrologs hervorgehobene Bezichung
von Hauzinger und Troger ist im Vergleich beider Werke leicht nachzuvollziechen.
Spitestens mit dem Auftrag in Brixen war Hauzinger dem Troger-Trupp
zuzurechnen,'” die Verbindung zu anderen Trogerschiilern duBerte sich auch in spiterer

Zeit in Kooperationen mit Strattmann (Wien, Mariahilf) oder Zoller (Brixen,

Pfarrkirche).'®

Symptomatisch fir die Wiener Malerei des spiten Settecento ist es, dass es Hauzinger
sehr wohl gelang, einen Posten an der Akademie zu erhalten — ein Ziel, das Maulbertsch

in dieser Weise zu erreichen ja nicht vergénnt war.

Joseph Hauzingers kiinstlerisches
Profil verdeutlicht sicher sehr beispielhaft die Wiener Situation der Malerei vor und um
1750. Ganz dem trogerischen Idiom ergeben, greift er Formen seines Vorbildes auf,
verstirkt aber in einer geradezu burschikosen Malweise die beginnenden Rokoko-

Ansitze Trogers. Die Problematik seiner Begabung (die zugleich keinen Finzelfall

163 Dachs 2003, S.18f. - Slavicek 2007, S. 224.

164 Aschenbrenner/ Schweighofer 1965, S. 230.

165 Diarium Peifler, 16. Mai 1749: ,[...] ist Herr Paul Troger, Mahler zu Wien, allhier per postam
angelanget undhat die nembliche Mahler mitgebracht, welche beraits in fertigen Jahr mit ihme alhier
gearbeithet, und noch einen anderen Mahler von Wienn mit Namen Hauzinger.” Zitiert bei:
Andergassen 1998, S. 71.

166 Kronbichler 2005/ 2, S. 243.

167 Garas 1960, S. 167, Anm. 197.
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darstellt) fithrt im Monumentalen zu lieblichen, mitunter flauen Bildschépfungen, die
eher dekorativen Ansprichen zu gentgen vermdégen. Im Kleinformat des
Andachtsbildes und Portraits hingegen leistete Hauzinger durchaus bemerkenswertes.

Es ist bedauerlich, dass Hauzingers Werkkatalog stark dezimiert auf uns gekommen ist.
Zudem blieb keine gerade der frithen Freskomalereien, jener trogerergebenen
Schopfungen auf nassem Kalk, in einem Zustand erhalten, der dem sicher vorhandenen
kiinstlerischen Potential angemessen erscheint. Symptomatisch sollen die Chorfresken
des Wallfahrtskirche von Maria Dreieichen'® das Gesagte illustrieren: Das Apsisfresko
ist ein Zitat nach Trogers apokalyptischer Vision der Altenburger Hauptkuppel (1733),
freilich zusammengepfercht in einem sich wider alle Malerei sperrenden uberbreiten
Querformat. Das folgende Presbyteriumsfresko schildert die Bitte Esthers an Ahasvers
Thron (Abb. 38). Abseits der Ausstattungsproblematik des Gotteshauses, bei dem die
kiinstlerische Gestaltung in beinahe beispielloser Heterogenitit erfolgte, lassen gerade an
letztgenanntem Platzelgewolbe sich die Faszination des Trogervorbildes und die
Grenzen in der Nachahmung festmachen. Die Grundkonzeption der Esther-Szene
nihrt sich aus Trogers Altenburger Bibliotheksfresko von 1742 mit dem Besuch der
Konigin von Saba bei Kénig Salomo (Abb. 39). '’ Troger hatte, um das zahlreiche
Bildpersonal in einem Kuppelgewdlbe zu vereinen, sich (in Kenntnis siiddeutscher
Vorbilder oder der druckgraphisch publizierten Dekoration der Kapelle des Hotel
Séguier von Simon Vouet) eines offenen Treppenhauses bedient. Dieses Motiv, mit dem
sich die Moglichkeit erbot, irdische Massenszenen in Kuppelschalen tiberzeugend
vorzustellen - nicht nur beschrinkt auf die unmittelbare Bodenzone - fand seinen
Widerhall schon im folgenden Jahr 1743 in Mildorfers Hafnerberg-Kuppel und zeigte
sich selbst in der Konzeption von Maulbertsch® Hauptgemailde der Piaristenkirche
wirksam. Wihrend Mildorfer aber Trogers Impuls nur als Anregung fiir eine
eigenstindige Schopfung nutzte - abseits der neu-etablierten Rokokoformen der
Scheinarchitektur bedeutet auch das selbstverstindlichere Bevolkern des Treppenhauses

als rdumliche Struktur eine Weiterentwicklung - duflert sich bei Hauzinger eine

168 Obwohl auch diese Fresken starke Verrufsungen aufweisen und deshalb in ihrer
Chromatik entstellt sind, ist die Originalitdt der ausfithrenden Hand durchaus
festzumachen.

169 Lorenz 1999, S. 305f. — Matsche 1970, S. 194. - Heinzl 1964, S. 81, Nr. 26: ,,... die Kénigin von
Saba in der selben vorzustellen, welcher Gedanken zwar nicht zu verwerfen ist, allein ist Dises wohl
zu beobachten, das, weilen dises Concept in einem Palast mus vorgestelt werden, alsdan solche
Gedankhen, alwo sich Gebey befinden /: wan anderst maglich:/ iiber der Hehe zu mallen man maiden
solle, dan Gebey in Lifften vors erste wider die Natur, vors andere dem Auge kein Contento geben
kann.”
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unwiderstehliche Faszination am Motiv, der die Bewiltigung nicht beizukommen
vermag. Hauzingers Esther bietet sich darum als ein beinah groteskes
Ubereinandertiirmen von Treppenstaffeln dar, das von keinem Standpunkt aus sinnvoll
gelesen werden kann. Dass die Farbwahl mit siflen Pastelltonen und die niedlichen
Frauenk6pfchen durchaus als gelungener Beitrag zur zeitgendssischen Rokokomalerei

hitten beitragen konnen, scheitert somit an der Ubermacht des Vorbildes.

Differenzierter und bedeutender offenbart sich Hauzinger als Tafelmaler; gerade die

0

frilhen Leistungen in Geras'" oder Modring - hier besonders unter Beriicksichtigung

'~ und Drosendorf

des Bozzettos in den Zwettler Stiftssammlungen (Abb. 40)
offenbaren das Talent des Malers als lyrisch, zeitweise sentimentalisch, jedenfalls in
puncto Empfindsamkeit eher im kleinen Format beheimatet als im Feld der
Monumentalmalerei. Der Bozzetto zur Taufe Jesu von Modring verbindet so die
Anspriche nach zartem Kolorit (als Forderung des Zeitgeschmacks) mit der
emotionsbetonten Beleuchtung im Sinne Trogers: das abgeschattete Antlitz Christi
reflektiert die ruhigen Andachtsbilder des Lehrers in gelungener Weise. Die malerisch
aufgelosten Formen, die pointierte Harmonie der pastellfarbenen Farbflichen, die
unpretentiose Zusammenstellung der Figuren entwerfen ein durchaus qualititvolleres

Bild des Malers als Mittriger eines Wiener Akademismus abseits deckenfillender

Riesengemilde.

Hauzingers spitere Malerei beschrinkte sich stark auf die Portraitkunst. Forderungen
des Klassizismus konnte er mit seinem Rokokotemperament nicht recht erfillen, die
geringe Anzahl an Werken ldsst hier auch keine aullerordentlichen Schlisse zu.
Interessant ist sicherlich eines seiner letzten Werke, die ,,HI. Familie auf dem Weg nach

Jerusalem® in der Wiener Minoritenkirche.'”

Nichts ist hier mehr zu spiiren vom
einstigen Troger-Epigonen, das Altarblatt verarbeitetet vielmehr venezianische
Eindricke im Sinne Pittonis, Anton Kern vergleichbar. Auch weckt es mit dem kithlen

Kolorit und der scharfen, unatmosphirischen Zeichnung Assoziationen an franzosische

Vorbildet.

170 Das Geraser Bild kompiliert zwei Gemélde Vouets (Louvre und Lyon) und kann als
interessanter Beitrag der Rezeption franzdsischer Malerei gesehen werden.

171 Lange Zeit Troger zugeschrieben, ist sowohl aus stilistischer Sicht als auch in Kenntnis
des ausgefiihrten Altarblattes Hauzinger als Autor vorzuschlagen. Aschenbrenner/
Schweighofer 1965, S. 107.

172 Gangelberger 1992, S. 45-48.
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Troger und Mildorfer

Im Verhiltnis Trogers zu seinen Schiilern verdient sicher das zu Mildorfer die meiste
Beachtung, scheint der Generationenkonflikt der Wiener Malerei um 1750 sich doch

> Anton

cigentlich in den beiden Richtungen dieser Kiinstler zu entspinnen.'’
Roschmann berichtet 1745 tber Mildotfer: ,,Joseph Ignaz Miihldorfer von Innsbruck lernte
anfangs bei seinem Vater und begab sich hinan nach Wien in die Lebr Paul Trogers und begriff die
Grundsdtze der Kunst so vortrefflich, daf§ nunmebro seine Stiick dem Maister gleich geachtet
werden. ™ 1741 trug Mildorfer im Zeichenwettbewerb der Akademie den Sieg davon, im
Jahr darauf erhielt sein Gemilde ,,Kain erschligt Abel“ (Abb. 41) den Preis des
Malwettbewerbes. Das stilistische Erscheinungsbild des in seinen frithen Zwanzigern
stehenden Kunstlers (betrachtet man das Preisstick und die 1743 entstandene
Kuppelmalerei der Wallfahrtskirche am Hafnerberg) zeigt neben Rokoko-Ornamentik,
die Erbe seiner alpenlindischen Ausbildung sein durften, einen stark von Troger
gepragten Figurentypus. Die wilden, ausladenden Gebirden der Figuren gehen aber
Uber den Lehrmeister hinaus: Als Zitate werden noch Fremdanleithen eingefiigt (von
Troger findet sich aus dem Altenburger Bibliotheksfresko aus 1742 der
treppensteigende Ruckenakt, vgl. Abb. 39, auf der Ostseite, der Lastersturz der
gegentiberliegenden Kuppelhilfte ruft Erinnerungen an die Altenburger Kaiserstiege
von 1742 wach, wenngleich das Motiv auch wesentlich auf Solimenas Fresko in San
Domenico Maggiore beruht'”) die zappelnde Dynamik des kompositionellen Ganzen,
die wirbelnden Stellungen und Haltungen des Bildpersonals weisen jedoch einen Mut zu
einer gestalterischen Drastik auf, die Troger in dieser Form nie besal3. Mit Mildorfers
Werken ab 1742 (Preisstiick) ldsst sich bis 1748 (,,Jungstes Gericht®, Wilten) die
Entwicklung von einer relativ klaren Trogernachfolge wenngleich mit einer sehr
eigenstindigen Vorliebe fiir exaltierte Bewegungen nachzeichnen, die im Lauf der Zeit
zu einem treibenden Gestaltungsprinzip der Mildorferischen Bilder wird. Die
Konzentration auf ein trogerisches Idiom wird hierin immer indifferenter.
Venezianische Meister - wenn auch vielleicht nur Gber importierte Werke und ihre

graphischen Reproduktionen bekannt - treten auf den Plan, Piazzetta, Pittoni ecc.

173 Dachs 2002, S. 272.

174 Anton Roschmann, Tyrolis Pictoria et Statuaria. Pars II, Innsbruck 1745, S. 39. Zitiert bei:
Leube-Payer 2000, S. 28.

175 Da Zeiller 1744 das Deckenbild Solimenas in einer sehr exakten Variante fiir sein
Langhausfresko in Fiirstenzell nutzte, stellt sich die Frage, ob das Troger-Zeiller-Atelier
nicht {iber sehr exakte Kopien/ Repliken verfiigte, die auch Mildorfer zugéngig waren.
Matsche 1970, S. 181 — 190.
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Neben die schrille Gestik und manierierten Haltungen etabliert sich aber auch ein
steigendes Interesse fur luminarische Effekte, wie sie im Seitenaltarblatt
»Apostelabschied* von St. Ulrich in Wien zum Ausdruck kommt.

In Mildorfer erwuchs Troger sicher der unmittelbarste Konkurrent. Wenngleich
anfinglich so sehr vom Lehrer gepragt - Preiss spricht vom ,,kongenialen Doppelginger

<176

Paul Trogers -konnte Mildorfer mehr hochrangige Auftrige in Wien fir sich
lukrieren als der eine Generation idltere Troger. Die Gestaltung der Kuppel in der
Kapuzinerkirche, die malerische Dekoration des Burgtheaters bedeuteten Anerkennung
von héchster Seite. Es offenbaren sich, untersucht man die graphischen Entwiirfe als
Ersatz  fir die zerstorten oder in  starke Mitleidenschaft  gezogenen
Monumentalmalereien, zugleich die Qualititen, die an Mildorfer Wertschitzung fanden:
leichtfiBlige Bewegungslidufe der Figuren anstelle stirnrunzelnd-seridser Bewegungsziige
bei Troger, grazile stucco finto- Phantasien (etwa in der Vision des Propheten Ezechiel,
Abb. 42) mit knorrigen Rocaillen und frechen Putti, kithne Vorlieben fiir rokokohafte,
leichtlebige Capricen — hochgereckte nackte Hinterteile, bizarre Ruinenanhaufungen (bei
der Auferweckung des Lazarus, Abb. 43) zeugen vom quirligen Esprit des jungen
Mildorfer, der, nur zwei Jahre junger als Maria Theresia, einer moderneren
geschmacklichen Orientierung des kaiserlichen Hofes offensichtlich willkommen war.
Keinesfalls soll der Eindruck entstehen, Mildorfer hitte als schnelllebige Begabung den
ruhigeren Idealen verbundenen Troger einseitig iberrundet. Vielmehr tritt die forcierte
Verrdaumlichung der Figuren bei Troger etwa zu dem Zeitpunkt auf, zu dem Mildorfer
bereits in seiner Werkstatt zu vermuten ist bzw. (etwa durch das Hafnerberger
Kuppelfresko) seinen Ausdruck raffinierterer Raumlichkeit forciert setzt. FEine
Sensibilisierung Trogers durch das fruchtbare Milieu der Akademie - wo das
Nebeneinander von Plastik und Malerei ja gepflogen wurde - scheint verantwortlich zu
zeichnen fir die verinderte Wahrnehmung von Raum und Kérper.

Diese stilistische Wandlung bei Troger lisst sich folgendermallen demonstrieren: der
1735 im Seitenstettener Marmorsaalfresko blitzeschleudernde Engel (Abb. 44) ist in
seiner korperlichen Auffassung wesentlich von den zweidimensionalen Determinanten
der Bildfliche bestimmt. Der zurtckgesetzte linke Ful} fithrt zwar in die Tiefe des
Bildes, die Figur an sich ist aber flichig ausgebreitet. Diese Gestaltungsweise ist zwar im
Rahmen des Gemaldes sinnvoll, ist es ja insgesamt eher als ein Hintereinander scharf
abgesetzter Ebenen aufgebaut (ohne die Problematik der ,idealen Ebene® zu

strapazieren), bei denen das Repoussoir links die ,,Buhne® 6ffnet fir das sich zentral

176 Preiss 1996, S. 78.
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entwickelnde Bildgeschehen. Der 1738 bei der wiederholenden Ubernahme des
,Bundes von Religion und Weisheit* in Altenburg analog gesetzte Putto (Abb. 45) trigt
deutlich die Spuren des gewandelten Raumverstindnisses. Abseits der adaptierten
Gesamtkonzeption, die sich nun nicht mehr einansichtig entwickeln konnte, sondern
auf die Funktion des verbindenden Treppenhauses Riicksicht nehmen musste,
beansprucht der Altenburger Blitzeschleuderer mehr Raum in seiner Bewegung. Zwar
ist die Beinstellung veriandert - der eine Ful3 ist nun zuriickgesetzt - die Drehbewegung
selbst verlauft aber korperlicher. Die Modellierung des Korpers mit seinen weichen
Partien unterstitzt den Eindruck des Schwebens, die planimetrische Ausrichtung
entlang der Bildoberfliche vollzieht sich im Gegensatz zum Urbild in schraubenden

17
Bewegungen.'”’

Ein Problem in der Beschiftigung mit Mildorfer bedeutet sicher die sehr
unterschiedliche Gradation der Qualitit. Wihrend das Hafnerberger Kuppelfresko ohne
Zweifel von bertickender Virtuositit ist und die Zeichnungen der Prager Nationalgalerie
Mildorfer als kihnen Entwerfer zeigen, finden diese ungestimen Wildheiten im
spateren Oecuvre keine adiquate Fortsetzung; wihrend es zeitgleich Maulbertsch gelingt,
sich einen zeitgemiBlen Duktus anzueignen, der sich nicht den Unmut selbst der
klassizistischen Kiritik zuzieht, gleitet Mildorfer (soweit seine Werke nicht verloren sind)

in ein Milieu konventioneller Bestellungen von kinstlerischer Ausdruckslosigkeit ab.

Troger und Maulbertsch

Bei der Untersuchung der Wiener Malerei der Mitte des 18. Jahrhunderts ist das
Verhiltnis von Paul Troger zum jingeren Franz Anton Maulbertsch sicher von
h6chstem Interesse. In diesem Zusammentreffen zweier Generationen verstiarkten sich
stilistische Tendenzen — fast mochte man sagen, die sich seit der Mitte der 1730er
angebahnt hatten (dramatische Lichtfithrung, Disproportionierung zur Steigerung des
Ausdrucks, ,,anti-klassischer* Expressivismus ecc.)m, andererseits durfte von Seiten der
jungeren Malergeneration Maulbertsch als Federfihrer auch ein Absetzen von
vorherrschenden Entwicklungen intendiert haben.

Franz Anton Maulbertsch hatte gegen Ende der 1730er Jahre seine Heimat am

Bodensee vetlassen, um sich im Kunstzentrum der Residenzstadt Wien kunstlerisch

177 Gamerith 2007/ 2, S. 59.
178 Dachs 2002, S. 265-267, 270-272.
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ausbilden zu lassen. Im Unterschied zu den Nicht-Welschen der Kinstlergeneration zu
Zeiten Grans oder Trogers suchte er - dem bislang bekannten Quellenmaterial zufolge -
nicht die anerkannten italienischen Stidte mit ausgeprigten Malschulen wie Neapel,
Bologna, Rom oder Venedig auf, sondern zog seine Erfahrungen mit der
unverzichtbaren ifalianita bereits aus jenen Kunstwerken und Stilverschmelzungen, die
Wien zu jener Zeit zu bieten hatte. Im Unterschied zur ungebrochenen Liebe des
hiesigen Publikums an den italienischen Virtuosen (wie Guglielmi)'”” oder am klassisch-
akademischen Geschmack eines Daniel Gran - ein Favorisieren, das ab den 1740ern
180

mehr beharrlich-konservativ begriindet war (und sich erst spiter wiederbeleben sollte)

- fand er im Kreis der Wiener Akademie ein Diktat der Trogermanier vor.

Die frihen Werke Maulbertschs - besonders seit seinem Erfolg an der Akademie ab
1750 — evozieren den Eindruck, dass der Kiinstler eine sehr bewusste Abwendung vom
trogerischen Idiom vollzog. Bewegten sich die frihesten Arbeiten mit ihren
Anlehnungen an Franz Karl Palko'' noch im Dunstkreis des Stidtirolers, lassen sich
spater Vorbilder fur Maulbertsch feststellen, die hochst ungewohnlich gewihlt wurden.
Der kopfiiber schwebende Engel in Heiligenkreuz-Gutenbrunn und sein Zwilling in
Schwechat (heute fragmentarisch erhalten) basieren auf Carl Remps Seitenaltarblatt der
Wiener Peterskirche, die Figur des Chronos im Kirchstettener Deckenbild ist ein Zitat
nach Peter Strudels Chronos (heute Salesianerinnenkloster); im Kirchstettener
Deckensttick tibernahm Maulbertsch sogar die bis dahin kaum mehr gepflogene
Gestaltungsart des an die Decke gesetzten Olbildes und schuf damit sogar in
technischer Hinsicht eine Reminiszenz an die Malerei des 17. bis zur Wende des 18.
Jahrhunderts. Die im reifen Werk durch die Auseinandersetzung mit Gran spiirbare
Beruhigung des feurigen Temperamentes von Maulbertsch — in der Forschung nicht
immer gut geheillen — ist unter diesem Aspekt die beinah konsequente Vollendung viel
friher einsetzender Tendenzen.

Der Troger-Nachahmung, wie sie in Kreisen der Akademie gepflogen wurde, und
Troger-Nachfrage — wie auch immer sie seiten des Publikums bestanden haben mag —
setzte Maulbertsch somit einen Kontrapunkt entgegen, indem er jene Meister studierte,
denen teilweise schon Jahrzehnte wenig Interesse entgegengebracht worden war - und

hatte Erfolg damit. Wenngleich das Imitieren des Sensualismus des Seicento in der Art

179 Matsche 1998, S. 203.
180 Ebd., S.203-214.
181 Dachs-Nickel 2007, S. 69-71, 74-76.
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Tamms oder eben Strudels im Lauf des Heranreifens an Bedeutung verlor, konnte
Maulbertsch sich dadurch seinen Platz unter den Wiener Kiinstlern sichern. Die
Rezeption der Wiener Lokalmalerei des 17. Jahrhunderts bildete dabei nicht die
spleenige Ausnahme, sondern ldsst sich auch bei Bergl konstatieren; er schuf Kopien

nach Luycx® ,Kreuzigung mit der kaiserlichen Familie*'®

und nach Rottmayrs
»Kreuzabnahme®. Er leugnete dabei nicht die Eigenarten seines kiinstlerischen Esprits —
die asketischen Zuge der Gottesmutter, ihre zu Krallen verbogenen Hinde, der weiche
Fluss der Draperie sind ebenso eindeutig Bergl zuzuweisende Ausdrucksformen wie der
in mystischem Licht aufgeloste Leib des Gekreuzigten. Auch Anton (T)Schunko, dessen
— wie von der klassizistischen Literatur behaupteter — widerborstiger Einfluss auf die
Akademie die Grundfesten der guten Zeichnung erschiitterten, berief sich auf das 17.
Jahrhundert. Im St. Annenbild von Ober-St.Veit, dem einzig signierten Werk des
fragmentierten Oeuvres, zitiert Tschunko Spillenbergers Gemilde in der Wiener
Augustinerkirche. Ob hinter dem ungewo6hnlichen Vorgehen, sich so unspektakuliren,
dafiir einheimischen Kunstwerken zuzuwenden, bereits bourgeoise Uberlegungen

nationaler Kunstpflege im Umfeld frithaufgeklirten Birgertums stehen, muss

dahingestellt bleiben.'®’

Die Suche nach trogerischen FEinflissen im Schaffen Maulbertschs kann zwar
Einzelmotive zutage bringen, die trogerisch zu nennen sind'™, der Vergleich beider
kiinstlerischer Temperamente offenbart allerdings deutlich die unterschiedlichen
kiinstlerischen Zielsetzungen. Insgesamt muss die Malerei des Franz Anton Maulbertsch
im Vergleich mit dem alteren Troger als sinnlicher, erzihlerischer beschrieben werden,
weshalb sie nicht zu Unrecht mit der Malerei Giambattista Tiepolos in Vergleich gesetzt
wurde. Trogers fortschreitendem Riickzug aus dem Erzédhlerischen hin zur reinen
Schilderung inneren Pathos™ setzte der jingere Meister eine sprithendere Exzentrik
entgegen, die das Interesse der Akademie in die neue Richtung des zweiten Akademiestil

lenkte.

182 Keller/ Gamerith 2008 (in Vorbereitung).

183 In das Milieu der Wiener Akademie um 1760 passt auch die Kopie ,,Geburt Christi” nach
manieristischer Vorlage, die 2002 ersatzweise in der Galerie des Klosters Strahov prasentiert
wurde. Die Replik folgt einem Vorbild, das auch in der Melker Pralatur und im Dom von
Wiener Neustadt aufgegriffen wurde. Kat. Ausst. Melk 1989, S. 85, Kat.-Nr. 9.49.

184 Genannt sei der als Riickenakt gegebene Bettler im Fresko der Kathedrale von Vac/
Waitzen (dhnlich am Bruderschaftsblatt von Beheim), der aus Trogers Welsberger Altarblatt
der Nepomukspende stammt, allerdings auch iiber Unterbergers Ubernahme in einem
Altargemaéldeprojekt (Innsbruck, Ferdinandeum) vermittelt sein konnte. Kronbichler 1995, S.
126-129, 238, 242f., 7 23, 50, 54. - Dachs 2003, Kat.-Nr. 95.
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Vor allem hinsichtlich des Bildaufbaues konnten die Unterschiede zwischen Troger und
Maulbertsch nicht grofler sein; innerbildliche Zusammenhinge, die lihmend den
epischen Hohepunkt zelebrieren, interessieren den dynamischen Maulbertsch nicht im
geringsten. Als Ausnahme kann héchstens der ,,Abschied der Apostelfiirsten® (Abb. 40)
tir den Hochaltar der Pfarrkirche (und Komtureikirche des Malteser-Ritterordens) von
Hradek u Jaroslavice/ Erdberg bei Znaim gelten, der 1777 das Maulbertsch-Atelier
verlieB. Schon Haberditzl weist, unter Berufung auf Jacobs, auf die Nihe der
Bildfindung zu Troger und seinem Gemilde gleichen Themas in Gottsdorf (Abb. 47)
hin."™ Trogers Apostelabschied'® war in Akademiekreisen durchaus bekannt , wie eine
plastische Formulierung der Komposition an den Vasen der Vorhalle der Wiener
Peterskirche zeigt,' und mag in den Grundziigen der Gestaltung auch auf Maulbertsch
Eindruck hinterlassen haben. Trogerisch ist jedenfalls der schattenhaft von der linken
Bildecke heraufstirmende, vom Bildrahmen fragmentierte Scherge, ein Motiv, das
Troger als dynamisierendes Element im Spatwerk der ,,Marter des hl. Kassian® (1753)
im Brixener Dom einsetzte.® Dort freilich nutzte der Maler die Figur, um das
Vorstirmen der kindlichen Mérder auf den ausgespannten Leib des Mirtyrers zu
verdeutlichen, ein Bewegungslauf, der bei Maulbertsch nicht auftritt. Fiir Maulbertsch
ist auch die Gruppierung der beiden Protagonisten resp. die Kombination mit dem
Henkersknecht links ungew6hnlich. Die Zusammenbindung der drei Figuren zu zwei,
an den Hinden Petri und Pauli iibereinandergestellten Parallelogrammen mit einem
Paradoxon in der Beinpartie — der rechte Full des Schergen wird, in Wiederholung der
Stellung  Petri, optisch auf Paulus bezogen — entsprechen mehr den

Gestaltungsschemata Trogers als denen Maulbertschs.'” Von Troger setzt sich

185 Haberditzl 1944/ 2006, S. 309-311.

186 Aschenbrenner datiert ,um 1741-1742”, wahrend aufgrund der stilistischen Nahe zu den
Salzburger Gerechtigkeitsbildern wohl groiere Néhe zu 1749 vorzuschlagen ist.
Aschenbrenner/ Schweighofer 1965, S. 104.

17Von der Heiden-Kopf 1998, S. 53-55.

188 Kritik an der Gestaltung — nicht zuletzt an den expressiven Qualitaten - schlagt sich in der
Dombeschreibung Niederwegers (1821) nieder: ,, Die sonderbare Stellung des nackt auf den
Riicken mit ausgespant angebundenen Héinden und Fiiflen liegenden Cassian, der tief unten mit sehr
diinnen Fiiflen und hésslicher Nase hingestreckte, und wild hinauf zur Marterstitte blickende
groteske Mann, einen vorschieffenden Hund in der Hand haltend, und mehrere andere Dinge wollen
Kennern nicht gefallen.” Zitiert bei: Andergassen 1998, S. 113, Nr. 5.5.

189 Der Zweifel an der Eigenhandigkeit (Dachs 2003, S. 249f., Nr. 83) liele somit die Frage zu,
ob nicht der jiingere Winterhalder, dem diese Stilfiguren eher zu eigen wéren, auch an der
Konzeptionierung des Bildes beteiligt gewesen sein konnte — selbst wenn das Gemalde 1778
bei Cerroni unter den eigenhéndigen Arbeiten aufscheint.
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Maulbertsch auch durch die uppige Farbpalette ab, die in der Skizze noch buntfarbiger
durchbricht, weiters holt er im narrativen Plauderton weit aus: dem Stilleben der
Marterwerkzeuge im Vordergrund folgt in der tappsenden Umarmung der Apostel der
verheiBene Himmelslohn in Form einer Puttenschar, die bereits Palmzweige,
Lorbeerkrinze und die Himmelsschlissel bereit hilt. Im Hintergrund erstrahlt die
Ecclesia, die die Apostel an das Jesuswort erinnert ,,und auf diesen Felsen werde ich
meine Kirche bauen.” - insgesamt eine Erzihlfreudigkeit, die also bei Troger nicht zu
finden ist: stumm reichen sich die Apostel die Hinde, ruhig verlaufen ihre Bewegungen
im Vergleich mit den um sie kreisenden Armen der Schergen. Das Geschehen zeigt
keine folgenden Konsequenzen - der Himmel lisst das absehbare Blutzeugnis
unkommentiert geschehen - die Wiirde des endgtltigen Abschieds der beiden Greise

inmitten ihrer Peiniger steht im Vordergrund.

Die Unterschiedlichkeit der beiden Kiinstlernaturen zeigt auch der Vergleich von
Trogers ,,Maria vom Siege* fiir St. Niklas und der ,,Jmmaculata mit Anna und Joachim*
(Abb. 48) von Maulbertsch fiir den Hochaltar der Schlosskapelle von Bohuslavice
(1763). Wenngleich auch Maulbertsch den Trias-Akkord in den Mittelpunkt seiner
Darstellung setzt, ist der Ausdruck doch ginzlich verschieden. Das sophistische Spiel
Trogers mit den um den Globus flatternden Draperien von rot, gelb und blau (vgl. Abb.
100), wird bei Maulbertsch zum atemberaubenden, intuitiv erfassbaren Farbenspiel, das
an den 1775 zu Maulbertsch verfassten Kommentar erinnert: ,, =7 weif§ Licht und Schatten
sehr gut u verteilen und ibnen ein reizendes Kolorit zu geben, das, ob es schon bunt ist, doch selbst anf

Kalch angenebm bleibt, die Kenner iiberrascht und die Unwissenden bezanbert. ™™

Troger und Winterhalder d. J.

Wihrend das Verhiltnis Trogers zum Bildhauer Joseph Winterhalder d. A. sowohl
dokumentarisch gut fassbar ist - Winterhalder logierte bei Troger'' - als auch in einer
Reihe von Zeichnungen und selbst dem Zeichenduktus seinen Niederschlag fand, ist die
kiinstlerische Beziehung zum Neffen Joseph Winterhalder d.J. noch weniger bedacht.
Der jiingere Winterhalder kam 1763, also bereits nach Trogers Tod, nach Wien und trat
der Werkstatt Maulbertschs bei. Die Selbstbiographie Winterhalders in Peter Cerronis

»okizze einer Geschichte Mihrens® beschreibt das hier von ihm vorgefundene

1% Frankfurter Gelehrte Anzeigen 34, 28. April 1775, zitiert bei: Haberditzl 1944/ 2006, S. 16f.
191 Dachs 1998, S. 130.
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kiinstlerische Milieu, indem er als Studienobjekt angibt den ,, Umgang mit grofien Kiinstlern,
wie Troger, Kracker, Stern, Schweigl, Fischer, Palko, Mildorfer, Maulbertsch, in dessen Art ich mich
am meisten verliebte nachabmte und fiinf Jahre praktizierte.””” Bs mag auffallen, dass unter den
genannten Malern Troger der einzige nicht mehr lebende war. Neben stilistischen
Eigenarten mag die Vertrautheit des Onkels mit Troger ausschlaggebend fiir die Wahl
seines Vorbildes gewesen sein.

Ein Niederschlag der Auseinandersetzung mit Troger mag sich bereits in der datierten
und signierten Zeichenskizze nach der Brixener ,,Anbetung des Lammes® erhalten
haben (1764), bei der Gberzeugend der jungere Winterhalder als Autor angedacht wurde
(Abb. 49)."” Die Zeichnung gibt nur vage die Minnergruppe oberhalb des hl.
Franziskus wieder und mag einen pensiero Trogers in der Art des Budapesters

wiedergeben.'”*

Fast symptomatisch weist die Wahl des Ausschnittes auf den
eigentlichen Beeinflussungspunkt Trogers auf Winterhalder hin: gewihlt wurde ein
Kompositionsausschnitt, der einen Bewegungsablauf — in diesem Fall das ekstatische
Niedersinken zum Gebet — auf mehrere Bildfiguren aufteilt.

Diese Stilfigur Trogers wird von Winterhalder wiederholt in das Maulbertsch-Idiom
tbersetzt, eine starke Abhingigkeit der Figuren untereinander als korrespondierende
Farbflichen zeichnen nicht nur eigene Entwiirfe aus. Verwiesen sei auf den Entwurf zu
Briinn-Obrowitz/ Brno-Zabrdovice (1781/82, Abb. 50) ', bei der Winterhalder

b

gestische Korrelationen vom Engel mit der Krone bis zu Christus spannt. ,,Christus

erscheint Thomas'”

nach Maulbertschs Bild iibernimmt die schillernde Farbigkeit und
die schroffen Schatten des Vorbildes, betont dafiir wesentlich das Spiel der Gesten/
Hinde, das sich um die zentral gesetzte Rechte des stehenden Apostels rechts vorne
entfaltet - eine interpretierende Schwerpunktsetzung, die bei Maulbertsch nicht
intendiert ist. Selbst bei den in ihrer Autorenschaft umstrittenen Olskizzen auf Papier
weist der ,,Sieg des hl. Jakobus tber die Sarazenen® nach dem zerstorten Fresko in
Schwechat eine groflere Korrespondenz der Bildfiguren zueinander auf, als es im
atmosphirisch gehaltenen Deckenbild der Fall war. Aus der kraftvollen Bewegung des

sich aufbaumenden Pferdes scheinen die Bewegungen der beiden Engel und des

zuriickgelehnten  Apostels zu  resultieren, der dichte Zusammenhang der

192 Dachs 2003, S. 143f.

193 Feder in Bister, 19,6 x 17 cm. Briinn, Méhrische Galerie, Graphische Sammlung, Inv.-Nr. B.
60.

Dachs 1998, S. 141.

194 Garas 1981, S. 48f.

195 Slavicek 2004, Abb. 3.

196 Worgdtter 2006, S. 36f., Kat.-Nr. 14.
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Bildgegenstinde im Bereich des rechten Hufes, der Engelsbeine sowie des stiirzenden
Rickenaktes und das Koagieren von Bildinventar und Hintergrundsfolie entsprechen
nicht dem malerischen Temperament Maulbertschs sondern passen cher zum
Meisterschiler Winterhalder. Wie zur Bestitigung greift dieser auch die Komposition
des Schwechater Santiago fur seine ,,Bekehrung des hl. Norbert* auf; die Drastik des
Sturzes - ganz bestimmt von der Schwechater Zentralgruppe — wirkt die duplizierende
Haltung des Begleiters kontraproduktiv entgegen.”’

Die Problematik, die sich aus der Kombination trogerischen Bildaufbaues und von
Maulbertsch entlehntem Figurenideal ergibt, verdeutlicht das Spatwerk Winterhalders in
der Geraser Stiftsbiblitohek (1805). So intelligent der Raum durch Winterhalders Malerei
kreiert wird — tatsidchlich handelt es sich ja lediglich um adaptierte Klosterzellen — so
problematisch ist die kunstlerische Umsetzung. Die Figuren folgen schematisierten
Schablonen, deren Blutarmut sich besonders durch die wiederholenden, aufeinander
bezogenen Gesten verrit. Wihrend Maulbertsch versucht, Formeln fir Schonheit zu
entwerfen, deren Reiz vor allem in der spontanen Aktion liegt, kann die reduzierte
Individualisierung der auftretenden Personen bei Winterhalder die kunstlerische
Krisensituation nicht mehr verhehlen und verrit das ,,wenige Zutranen anf sich selbst*, das

Winterhalder in seiner Selbstbiographie gesteht.

Troger und Donner

Das Wesen der Wiener Akademie, das Maler und Bildhauer nebeneinander in der
Ausbildung unterrichtete, zeigt den offenen Kontakt der Gattungen zueinander.
Kinstler wie Sambach wechselten von der Skulptur ins Fach der Malerei (in diesem
speziellen Fall ist sogar Donner als Instruktor in der Malerei belegt), andererseits schuf
Troger plastische Arbeiten und ,,boussierte it ibm.*

Daraus begrinden sich die abschlieBenden Betrachtungen, tber die Gattungsgrenzen

der Malerei hinaus, iiber das Verhaltnis Trogers zu den Plastikern der Wiener Akademie.

Eine Freundschaft Donners mit Troger ist seit beider Salzburger Zeit anzunehmen —

zumindest dreimal beschiftigte sich der Maler mit dem Portrait des

197 Hosch 1994, S. 250f., Kat.-Nr. 1. 14.
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Bildhauerfreundes."” Das derbe Hintergrundmotiv des in Ol gemalten Konterfeis in
Pressburg, wo Putti die Buste des Donner gegentiber so ungnidigen Firsterzbischofs
Firmian maltraittieren, ist als augenzwinkernder Sympathiebeweis an Donner kaum
misszuverstehen.'”

Trotz dieser anfinglich ohne Zweifel bestehenden freundschaftlichen Beziehung muss
allerdings auch klar festgestellt werden, dass die kiinstlerische Entwicklung der beiden
groflen akademischen Proponenten der 1730/40er Jahre grundsitzlich verschiedenen
Lauf nahm. Das Wissen um das personliche Naheverhiltnis scheint diesbeztglich in der
Forschung den Blick auf die Differenzen der kreativen AuBerung von Maler und
Bildhauer getriibt zu haben. Nicht nur, dass mit der Ubersiedelung Donners nach
Pressburg 1729 die Lebenswege sich trennten — Troger sollte kiinftig v.a. in den
Klostern Niederosterreichs wirken — es kamen vorerst auch keine Kooperationen der
beiden Kiinstler zustande: wihrend Troger bei seinen Auftraggebern Jakob Christoph
Schletterer fiir plastische Aufgaben empfahl, arbeitete Donner in Pressburg mit dem
pictor caesarens“ Gran zusammen.*”

Einflisse zwischen beiden Kinstlern lassen sich am ehesten an der neomanieristischen
Tendenz festmachen, die Troger, wohl angeregt von Donner, kurz vor 1740 (also knapp
vor Donners Tod) vollzieht, beinahe im Sinne der erst 1764 von Franz Caspar Sambach
formulierten Myologie: ,,Diese Proportion sind von Raphael Donner gebracht. "' Es ist dabei
zu beachten, dass sich gegen 1740 auch die Kooperationen mit Donnerschiilern mehren
- bezeichnenderweise hitte das Projekt der St. Niklas-Kirche, Trogers so wichtiger
Auftrag auf Wiener Boden, die beiden Jugendfreunde kiinstlerisch verbinden sollen.
1738 fihrte Gottfried Fritsch nach Entwirfen Donners (?) die Hochaltarskulptur in
Vranov/ Wranau aus, wo Troger das Bild der Dreifaltigkeit lieferte, 1747 schuf Fritsch
den Kreuzaltar in Hollesov/ Holleschau, fir den wiederum Troger malerisch titig
wurde. In der Schlosskapelle von Schonbrunn arbeiteten Troger und Franz Kohl
zusammen, der auch als Autor der Vasen an der Vorhalle der Wiener Peterskirche in
Frage kommt, bei dem das Relief des Apostelabschieds sich der Vorlage Trogers
bedient.””

Es ist durchaus denkbar, dass Troger von Donner angeregt, seine hochbarocke Phase

der 1730er Jahre wandelte zugunsten eines neomanieristischen Ideals. Es findet dabei

198 Vgl. Gamerith 2004, S. 140, Anm. 10.
19 Doppler 1998, S. 199-210.

200 Schemper-Sparholz 2004, S. 144-148.
201 Schemper-Sparholz 1993/ 1, S. 138.
202 Von der Heiden-Kopf 1998, S. 54f.
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nicht eine tibereinstimmende, epigonenhafte Ubernahme des Malers nach dem Vorbild
des Plastikers statt, vielmehr nutzte Troger die Anregungen, um das Vorbild organisch
in den eigenen kiinstlerischen Ausdruck zu integrieren und mit den Mitteln der Malerei
umzumodeln. Das Thema der Pieta, das sowohl von Troger als auch Donner sowie von
Bildhauern des Akademiekreises aufgegriffen wurde, ist geeignet, die Unterschiede und

Parallelen zum Ausdruck zu bringen:

Donners Gurker Komposition (Abb. 51) ist in der Hauptansicht determiniert von
aufsteigenden Diagonalen; von den dufleren Rindern der Voluten mit den Putti gehen
in flachem Anstieg die Geraden links im Leichnam Christi, zur rechten Seite hin zum
Haupt des Engels auf. Dieser strenge Aufbau wird unterstrichen von den Vertikalen im
linken Engel und in der gerade niedersinkenden Hand Jesu. Die strikte Interpretation
des Bildhauers der unbewegten Akzeptanz des Schmerzes duflert sich neben der
geradlinigen Kompositionsweise im beinahe ent-emotionalisierten Ausdruck des grof3en
Engels. Weiches Flement der Komposition ist der Korper der Gottesmutter, die vom
Schmerz Gberwiltigt, von rechts zur Mitte des Tabernakels niedersinkt; ihrem gebogener
Oberkorper, der der Stitze des Engels bedarf, entspricht das zuriickstrebende
Korperchen des linken Putto. Donner kontrastiert in seiner Visualisierung der Pieta
somit die gefihlsbetonte Weiche des Schmerz-Affektes mit einer stoischen
Unbewegtheit, die die Figur des junglinghaften Engels verkorpert. An den Flanken
wiederholen die kleinen Engel seitenvertauscht diese Konzeption, indem der linke von
thnen weinend das Bein Jesu umfasst, der andere in schon unkindlicher Konzentriertheit
mit durchgestrecktem Kérper die tote Hand des Heilands kiisst.

Trogers zeitgleiche Auffassung des Sujets™ prisentiert sich in der im Wien Museum
tberlieferten Interpretation kontrir zu jener Donners (Abb. 52). Troger bricht die
starren Diagonalen des Aufbaus und verleiht dem Liegemotiv des Toten eine meditative
Ruhe, die auf die Dramatik Donners vetrzichtet. Wihrend in Gurk der Schmerz
entweder mit extrovertiertem Affekt erlitten oder aber stoisch ertragen wird, wihlt
Troger eine Art des Mittelweges, indem die Bildprotagonisten eine schmerzliche Ruhe
ausstrahlen — sowohl das weiche Licht, das die Figuren sanft aus der Disternis der
Bildfliche herausmodelliert als auch das geneigte Madonnenhaupt mit Dreiviertelprofil
betonen die Stille des Momentes. Die starken Bewegungsziige, die Donners Pieta
diagonal durchzucken, finden sich nicht. Die ansatzweise vergleichbare Disposition der

zwischen den Beinen der Madonna hinunterfallenden Hand Jesu ist durch die starke

203 Vgl. Dachs 2002, S. 272.
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Bezogenheit der beiden Korper bei pyramidaler Anordnung unterschiedlich. Statt der
bezuglosen Hintereinanderstaffelung bei Donner, bei der die Starre des Leichnams den
Unterschied zu den flieBenden Bewegungen der ubrigen Figuren pointiert, ldsst der
Maler den Toten und die schmerzerstarrte Mutter zu einem Gebilde werden, setzt er die
Korper und Bewegungen in paradoxe Beziehungen, so liefen sich die Beine Jesu auch
als Knie der Madonna lesen. Weiters suggerieren die um das Haupt Jesu kreisenden
Hinde ein Streicheln des Kopfes, das aber tatsidchlich das Ablésen der Dornenkrone aus

den Haaren ist.

Die Mater dolorosa als ganzfiguriges Stiick wurde von Troger in mindestens zwei
Fassungen behandelt. Wihrend die kleinformatigen Gemilde des Themas, die heute in

diversen Stiftssammlungen2 04

erhalten sind, wohl nur noch den Rest einer einstmalig
recht zahlreichen Produktion fiir den Kunstmarkt darstellen und in ihrer Widmung
wohl vor allem privaten religiosem Gebrauch zugedacht waren,”” kann bei den gréBeren
Gemilden durchaus von einer gewissen liturgischen Widmung ausgegangen werden —
fir das Bild des Wienmuseums mag deshalb (wie auch fiir den Olberg des

206
Barockmuseums)

eigentlich eine Wiener (?) Kirche Bestimmungsort gewesen sein.

Eine Reihe von Darstellungen der Mater dolorosa finden sich bereits im frihesten
Oecuvre Trogers. Eine der fritheste Variante des Themas ist in einer Zeichnung in Prag
dokumentiert, bei der die eingetragene Quadrierung eine malerische Ausfiihrung nahe
legt (Abb. 53).*" Inmitten einer Ruinenlandschaft mit sich stapelnden Quadern, deren
von der Zeit abgenagten Kanten von Efeublittern umrankt werden, lagert, scheinbar
dem historischen Geschehen der Kreuzigung entbunden, die Dreiergruppe von Maria,
Magdalena und dem toten Christus. Obwohl die Graphik jener Phase Trogers um 1726
angehort, in der er erstaunlich streng dem Diktat des rémischen Hochbarock nacheifert

(und die im allgemeinen nur die letzte Zeit seines Italienaufenthaltes und Beginn der

208

b

Salzburger Jahre umfassen durfte) ist als wichtiges Element die starke
kompositionelle Bindung der Figuren relevant. Wesentlich ist das innige Motiv der die

Gottesmutter trostenden Figur — in diesem Fall Magdalena — das in besonders

204 Aschenbrenner/ Schweighofer 1965, S. 92, 97, 109, 113.

205 Als Gegenbeispiel kann aber auch das in Mauer verwendete Ecce-homo-Bild gelten.
206 Krapf 2005, S. 596-601.

207 Jacob Zanusi griff das Motiv des Leichnams Jesu fiir seine Malerei in Mondsee auf.
Kronbichler 2001, S. 72, 195, Kat.-Nr. 162.

208 Gamerith 2004, S. 126.
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inszenierter Weise den Mittelteil des Entwurfes einnimmt und in Folge (wie man bei der
Gurker Pieta sehen kann) motivgeschichtliche Relevanz erlangen wird.

Die gleichfalls der Friihzeit zuzuordnende Variante des Themas - das Urbild ist in St.
Peter in Salzburg erhalten, eine Werkstattreplik befand sich urspriinglich in Welsberg
(heute Brixen, Dibzesanmuseum) - ist trotz einiger sehr geschickt eingesetzter
Wirkungsmittel (die kraftlos aus der geschlossenen Haltung rutschenden Hinde sind
effektvoller Kontrast zu den Hinden Christi im Gegenstiick) im Ausdruck rhetorischer,
die wimmernde Puttenschar und das den Nagel vorweisende Kind/ verleihen dem Bild

209

eher geschaftige Unruhe.

Somit kann die Wiener Variante durchaus den Anspruch erheben, die reifste der
Formulierungen darzustellen, wenngleich sich in den anderen Fassungen ebenso
wesentliche Entwicklungsstufen ausdriicken. Den Erfolg der Bildfindung kiinden die
Werkstattwiederholungen in  Welsberg und in der Melkerhof-Kapelle, eine
mentalititsgeschichtlich interessante Variante findet sich im Besitz der Wiener Serviten
— hier ist der Trogerentwurf durch exaltierte Bewegung der Madonna verfremdet,
erweitert ist er durch Beifugung der sieben Schwerter, die eine Uminterpretation im
Sinne re-barocker Frommigkeit vermuten lassen.”  Auch die 2002 in Wiener
Kunsthandel versteigerte, kleinformatige Fassung ist als Replik des Troger-Umkreises zu
werten. Wenngleich die schwerlastenden FiufBle Christi, die in ihrer manierierten
Raffinesse nur unzureichend wiedergegebenen Beine und der akribische, (iber-)spitze
Pinsel ein authentisches Werk fragwiirdig erscheinen lassen (wozu hitte ein Gemalde
wie die Pieta mit derart unspektakulirem Kolorit auch einer Farbskizze bedurft?),
offenbart sich in dieser Wiederholung dennoch der hohe Standard des trogerischen

Ateliers.”"!

209 Dass Troger von dem Bild eine in Kupferstichmanier gehaltene Radierung schuf resp.
anfertigen lief3, spricht durchaus fiir den Erfolg des Frithwerks. In der Radierung zielt der
Nagel - im Gegensatz zur Brixener Fassung — gleichsam als das von Simeon verheifiene
Schwert auf das Herz Mariens.

210 Kroupa 2007, S. 23-43. — Balazova 2007, S. 131-134. — Gamerith 2007/ 1, S. 179-181.

211 Auktionskatalog Dorotheum 2005, S. 306f., Nr. 248.

Keinesfalls besteht ein Bezug zu dem im Nachlass erwahnten ,, Vesperbild”, das um 31 fl.
(statt der veranschlagten 25) zum Verkauf kam; das Inventar gibt zum einen das Material
des Kunstobjektes nicht an (es wére also auch eine plastische Formulierung denkbar),
weiters iiberstiege ein derartiger Preis bei weitem die realistischen Preiserwartungen fiir ein
Modello.
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Eine weitere Formulierung Trogers zum Thema der Schmerzensreichen fithrt zurtick ins
Umfeld der Wiener Akademie. Die Radierung der Beweinung Christi (Abb. 54) mag in
der zweiten Hilfte der 1730er Jahre entstanden sein. So verweisen die kleinen Képfchen
der Protagonisten tiber gelingten Leibern, aulerdem die gesteigerte Korpetlichkeit des
Aktes auf Trogers einsetzende neomanieristische Phase. Rechts fiihrt das schirfer
geitzte Repoussoir der vom Rahmen iberschnittenen Magdalena zur lichteren
Zentralgruppe. Hier ist die Gottesmutter in eine Ohnmacht gesunken, neben ihr ist der
Leichnam des gekreuzigten Sohnes gebreitet. Johannes links ist bemiiht, die Trauernde
zu stiitzen, ihr Trost zuzusprechen. Die Komposition des Blattes erweist sich als
besonders dicht. Das dunkle Einleitungsmotiv der Riickenfigur ist zugleich aufs engste
der Zentralgruppe verbunden; Magdalenas gefalteten Hinde sind formal dem
Zwischenraum der iiberkreuzten Beine Jesu angeglichen. Uber den niedersinkenden
rechten Schenkel Christi wird der Blick tber die scheinbar aufstrebende Rechte des
Gekreuzigten (im Gegensatz zur passiven Hand Mariens) zur Figur des Lieblingsjiingers
gezogen. Der Dichte der Hinde links entspricht die kompakte Anordnung der Haupter
im Brennpunkt des Bildes: dem verhaltenen Halbprofil des Johannes folgen die sich
spiegelbildlich entsprechenden Képfe von Mutter und Sohn. Das Pendant der zdhen
Aufwirtsbewegung der Hinde bildet das abrupte Niederfallen auf der
gegentiberliegenden Seite; wihrend die Linke des Apostels die Matrone an der Schulter
vor dem Niedersinken bewahrt, fillt der steife Arm Jesu, die dahinter zum Vorschein
kommende Linke Mariens haltlos.

Trogers Komposition war reger FErfolg beschieden. Abseits der malerischen
Wiederholungen®? (darunter, frei angelehnt, Franz Xaver Wagenschén in Briinn, Abb.
56, und auch eine Variante von Franz Spieglerm im Altheimer Seitenaltarbild, 1747,
Abb. 57, ebenso wie eine dilettantische Radierung von Franz Sigrist™*, Abb. 55), die
teilweise durch die von Winkler herausgegebene Radierung Trogers, wohl aber auch den

215

seitenverkehrten Stich Haids™ angeregt wurden, ist auf die plastischen Verarbeitungen

im Umkreis Johann Baptist Hagenauers zu verweisen. Dass Hagenauer das Blatt

212 Anonnyme Kopie im Rollett-Museum, Baden und bei den Englische Fraulein, St. Polten,
vgl. Oppecker 2006, S. 66; von Franz Zoller in Fratting (1772), vgl. Kronbichler 2005/ 2, S.
248,257; von Josephus Holz, Bad Buchau, vgl. Hosch 1996, S. 374f.; Carlo Innocenzo Carlone
zugeschr. (?) in Oberlin, Ohio, Allen Memorial Art Museum vgl. Kriickmann 1990, S. 99,
Abb. 77.

213 Kolb/ Kolb 1991, S. 10f.

214 Radierung (mit Kaltnadel?), 17,3 x 12,7 cm. Monogrammiert , FS” — wortgetreue,
spiegelverkehrte, duflerst anfangerhaft gefertigte Kopie Sigrists, die, so authentisch, aus den
kiinstlerischen Anfangen stammen muss. Auktionskatalog Bassenge 2006, S. 207, Nr. 5482.
215 Hosch 1996, S. 372f.
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Trogers seitenverkehrt aufgreift, fiir Troger auBerdem der links postierte Repoussoir
ganz ungewohnlich ist, ldsst auf eine urspriinglich im gegenteiligen Sinn orientierte
Konzeptionierung schlieBen.”® Dieses an sich unwesentliche Detail der Ausrichtung des
trogerischen Entwurfes erhilt seine Wichtigkeit erst im Vergleich mit Donners Gurker
Pieta, die seitengleich im Zentralmotiv entspricht, wobei der trostende Johannes durch
den stiitzenden Engel ersetzt ist. Gerade das Motiv der tréstenden Figur — bei Troger
schon in der ersten Visualisierung in den Mittelpunkt gertickt, bei Donner ab 1735 in
den Passionsreliefen (Abb. 58)*'" zu finden — und ihr Verhiltnis zur trauernden
Madonna offenbart Berthrungspunkte zwischen den beiden so verschiedenen Oecuvres;
wer dabei gebend, wer nehmend den anderen beeinflusste, entzieht sich vorerst der

Beurteilung,.

Als ungewohnlicher Reflex — zumal in Bezug zur Wiener Akademie — hat Ignaz
Giinthers Version zu gelten. Giinther demonstrierte stets stolz seine Zugehérigkeit zur
Wiener Akademie, selbst auf dem (in Nachzeichnung tberlieferten) Selbstbildnis ist die

% Giinthers Manier, die, wie

Siegermedaille des Wettbewerbs von 1753 erkennbar.
gerade die Graphiken belegen, schon mit Mildorfer in Zusammenhang gesetzt worden
ist,”"” diirfte aber nicht nur vom ungestiimen Temperament des nur unwesentlich ilteren
Mildorfers angetan gewesen sein, auch Trogers s#yle grave prigte sich nachhaltig ein. Die
zwischen 1765 und 1775 entstandene Gruppe des hl. Johannes von Gott (Abb. 59)

speist sich in der Physiognomie,”’

aber auch den dreieckig zackenden Falten der
Draperie aus Trogers Asketen-Erfindungen, namentlich ist die Beziechung zum
gedruckten Blatt der heiligen Cosmas und Damian (Abb. 60) greifbar. Es lassen sich

mehrere gestalterische Verbindungen von Giinthers Nenninger Pieta (1774, Abb. 61) zu

216 Trogers erhaltene Paare von Entwurf und druckgraphischer Umsetzung weisen
prinzipiell ein spiegelbildliches Verhéltnis zueinander auf, von der Pieta nach dem
Salzburger Gemalde abgesehen. (hier mag der Reproduktionswert im Vordergrund
gestanden haben, auch ist Trogers Urheberschaft nicht unwidersprochen). Widauer 2005, S.
608.

217 Vgl. Osterreichische Galerie, Inv.-Nr. Lg 5 & 7. Krapf 1993, S. 279-281, 292-297.

218 Bezeichnet: , Ignaz Giinther Bildhauer. Nach einer von ihm selbst verfertigten Biiste von Holz
gezeichnet von Ferd. Neuhaus, genant Piloti. Ao. 1806 Volk 1991, S. 16.

Schemper-Sparholz 1993/ 2, S. 247,250.

219 L eube-Payer 2000, S. 35f.

20 Vergleichbar hohldugigen Ausdruck weist auch das nach Maulbertsch gestochene
Neujahrsblatt des , HI. Johannes Nepomuk als Fiirsprecher der Sterbenden und Verfolgten”
— als stilistisches Bindeglied ist hier wohl Palko anzusprechen. Die unldngst ausgesprochene
Zuschreibung an Sambach ist, bei aller moglichen Beeinflussung, durch die Bildlegende
duflerst fragwiirdig. Arijcuk 2007, S. 245-261.
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Trogers Gemilde im Historischen Museum herstellen: die stumme Konzentration auf
die geschlossene Dreiecksform, das Anheben der toten Hand, das schwere Niederfallen
der anderen, der labile Halt des Leichnams, das Wegwenden der Mutter in die
Unbestimmtheit des Hintergrundes. So spritzig und keck sich Giinther an Mildorfers
puppchenhaften Rokoko-Erfindungen auch orientiert haben mag, aus der Disternis

dieses Vesperbildes sprechen eher trogerische Zuge.
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St. Niklas auf der Landstralle

Geschichte der Kirche

Die Geschichte der 1784 demolierten Niklaskapelle auf der Landstral3e reicht bis ins 12.
Jahrhundert zuriick. Der mittelalterliche Bau wurde 1529 zerstort, die letzten Reste der
Kapellenruine wie auch des St. Niklasklosters der Zisterzienserinnen vor dem Stubentor
1538 abgetragen und zum Bau der Predigerbastion verwendet. Die umliegenden, 6éden
Grundstiicke ergingen durch eine Schenkung Kaiser Ferdinands 1. 1540 an die Stadt
Wien, um hier einen Gottesacker als Ersatz fir den Friedhof vor dem Kirntnertor
anzulegen. Dieses Vorhaben konnte erst 1563 abgeschlossen werden, da ein
langwieriger Rechtsstreit gegen die Wiener Universitit um die ,,Brandstatt zu St. Niklas®
die Unternehmung behinderte.*'

Der unmittelbare Vorgingerbau von St. Niklas war 1689 mit Spendengeldern des
Kaspar Rothmayer errichtet worden. Da er aber Bauschiden aufwies und riumlich

beschrankt  war konnte die fir das Kirchengebdude verantwortliche

»Nicolaibruderschaft“ nach einer Schenkung am 11. Oktober 1737 — der beim
kaiserlichen Fortifikationsbau als Zahlmeister angestellte Heinrich Helm tberlie3 der
Fraternitit seine beiden Hauser in St. Ulrich zum Verkauf — an eine VergréBerung und
Umbau der Gottesackerkapelle denken. Eine Baubewilligung seitens des Wiener
Kardinals Sigismund Graf Kollonitsch erfolgte - Widerwillen erregte das Bauprojekt
aber seitens der Gemeinde. Trotz solcher Schwierigkeiten wurde zu Beginn des Jahres
1738 mit den burgerlichen Baumeistern Joseph und Paul Triendl geschlossen, der den
Bau mit 13.600 fl. dotierte, fur die Zimmermeistersarbeiten sollte Peter Liebhard 1.000
fl. erhalten. Mit der Grundsteinlegung am 1. Mirz 1738 begann das Projekt konkretere
Formen anzunehmen. Eine Wendung in der Entstehung des Niklaskirchleins brachte
das Ableben des Stifters Helm mit sich, der weitere 25.000 fl. der Bruderschaft
vermachte und so eine aufwendigere Ausstattung als zunichst vorgesehen, wie es
scheint, erméglichte.

Anhand der verschiedenen im Bau-Raittungs-Buch erwihnten Posten unternahm
Schweighofer den Versuch, die Arbeitszeiten von Quadraturisten und Figurenmalern

niher zu definieren. Am 15. August 1739 wurden die ,,Ldden zum Geriisten in der Hobe bey

dem Maler und Stockhetoren’ angeschafft, eine Woche spater war das Gertst fertiggestellt.

21 Perger/ Brauneis 1977, S. 93f.
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6«

Erst am 2. Februar 1740 wurden die Zimmerer entlohnt, die das Gerust ,,in der Hobe
mit Brettern belegt und verschlagen hatten, ,damit die Mabler haben mablen kinnen”.
Andere Rechnungsposten sind ebenfalls auf die malerische Ausstattung zuriickzufithren;
so wurde am 8. November 42 Kreuzer Trinkgeld gegeben ,,vor in der Hihe bey demr Mabler
bendthigt gewesene und in dem Ringhanfs ansgeliehene Blachen.“ Die am 18. Juni 1741 erstatteten
Kosten sind aufschlussreich fiir die Entstehungszeit der malerischen Dekorationen:
s dann weilen der H. Fanti Mabler im Winter die Architectur gemablen, und damit die Mablerey
Triicken kinnen, hat eingehaizet werden miissen, dabero wegen ein alten eysern Ofen bezablt. .. “%
Wie im Melker Kolomanisaal 1746, so durfte auch in der Niklaskirche Fanti bereits vor
der Arbeit des Figurenmalers die Architekturmalerei wihrend der Wintersaison 1739
begonnen haben, Trogers Anteil an der Ausstattung erfolgte in den Sommer- und

Herbstmonaten des folgenden Jahres: Am 8. November 1740 waren mit Entfernung des

Gerustes die Deckenfresken abgeschlossen.m

1784 besiegelte die Kirchenreformkommission Kaiser Josephs II. das Schicksal von St.
Niklas — aus verkehrstechnischen Uberlegungen wurde die mittig auf der Landstral3e
positionierte Kirche samt Friedhof geschleift, lediglich die mobilen Teile der
Einrichtung entgingen der Vernichtung. Fur die neu errichtete Pfarrkirche St. Laurenz
auf dem Schottenfeld konnte 1786 der Abt des Schottenstiftes Benno Pointner OSB die
beiden Altarblitter Trogers erwerben: ,,aus der nunmebro entweybten schonen Gottesacker-
Rapelle in der hiesigen Vorstadt auf der Landstrasse... zwey Altar-Blitter, eines die Allerseligste
Jungfran und Mutter Gottes Maria, das andere den bl. Joseph anf seinem Sterbbeth vorstellend, beide
von Panl Troger gemablet.“” Die beiden Gemilde wurden bei ihrer Neuanbringung von
Leonhard Herrlein restauriert, da sie sehr beschidiget (Schuller, Historische Beschreibung)
waren und in die Seitenaltire eingefigt. Bei der Umgestaltung der Seitenaltire 1836

wichen die Trogerbilder skulpturalen Gruppen und wurden schlieBlich 1843, nach

222 Zur Problematik von im Winter gemalten Fresken vgl. Leu {iber Johann Jakob Zeiller:
,...allein er hiitte es wegen andrer dringender Arbeiten, zur Winterszeit thun miissen; und da wurde
ihm von einigen unverstindiger Weise vorgeriickt und kritisiert: diese Arbeit wiirde nicht haltbar
seyn. [...] Das wiirklich Angefangene hat sich bis jetzt ohne den mindesten Schaden erhalten. Denn
er wusste das Mauerwerk zu dirigieren wie bey andern Frescomalereyen. Keines ist je durch kleine
Spiltchen verdorben worden. Eine Wissenschaft, die ihm eigen war.” Kat. Ausst. Reutte 1983, S. 33.
23 Aschenbrenner/ Schweighofer 1965, S. 40.

24 Heinrich Schuller, Historische Beschreibung Von der Entstehung und denen fortgesetzten
Verfallenheiten der Pfarrkirche zum h. Laurenz im Schottenfeld (datiert 24. May 1787),
zitiert bei: Kellner 1986, S.125.
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nochmaliger Restaurierung22 > an die dem Schottenstift inkorporierte Pfarre Platt bei

b

Zellerndorf verkauft, wo sie sich noch heute befinden.

Gestalt von St. Niklas

Das Aussehen der St. Niklaskirche ist durch druckgraphische Ansichten tberliefert, die
die Lage des Baus unmittelbar vor St. Rochus mitten auf der Landstral3e deutlich vor
Augen fithren (Abb. 62, 63). Die Hauptfassade der Kapelle war dreiachsig angelegt,
wobei aus der zentralen Achse der zierliche Zwiebelturm emporwuchs. Die Gliederung
der Fassade war von einer dorischen Variationsordnung bestimmt, die beiden
Seitenachsen wolbten sich schrig hervor, die Mittelachse besall einen leichten
Einwirtsschwung. Die seitlichen, schriggestellten Achsen nahmen in zwei Nischen zwei
Heiligenfiguren auf, der skulpturale Fassadenschmuck bestand aulerdem in zwei
adorierenden Engeln, die auf Voluten seitlich des Turmes knieten. Die sehr elaborierte
Silhouette der Turmbekrénung unterstrich den insgesamt sehr prezidsen Charakter der
Kirchenfront. Die Vogelschau Hubers lisst an den Rickseiten Annexbauten erkennen —
wohl Sakristeirdumlichkeiten. Leider ist keine genaue Jochanzahl fir das Langhaus

verlasslich auszunehmen, lediglich das hervortretende Querhaus ist erkennbar.

Das Innere des Sakralbaus lasst sich anhand der Uberlieferten Skizzen, der fir die
Kinstler verrechneten Honorare und im Vergleich mit der Elisabethinenkirche in
Pressburg/ Bratislava versuchsweise rekonstruieren. Die Skizzen ,,Auferstehung und
Triumph Christi tiber Stinde, Tod und Teufel“* und ,,Glorie eines Bischofs“*” brachte
erstmals Franz Matsche in Verbindung mit den verlorenen Malereien von St. Niklas.”
Er machte auch darauf aufmerksam, daf3 der erhaltene Modello die Wirkung der Malerei

im Raum reflektierte und somit den Enwurf fir eine Kuppelmalerei in ihrer

25 Quittung iiber Zwey Hundert Gulden Conven. Miinze, welche ich ... fiir die vollstindige
Herstellung der zwei sehr beschidigten Altarbilder der Pfarrkirche im Schottenfelde, den sterbenden
heil. Joseph, und die unbefleckte Empfingnis Maria vorstellend, gemalt von dem Hofmaler Troger...
von dem Herrn Kirchenvorsteher... empfangen habe. Wien am 6. September 1843 Jacob Drexler,
Kunstmaler” Pfarrarchiv Schottenfeld, Kirchenrechnungen (PfASchKR), zitiert bei: Kellner
1986, S.145.

26 O] auf Lw., 56 x 74,2 cm — Salzburger Barockmuseum, Sammlung Rossacher, Inv.-Nr.0036.
Rossacher 1983, S. 465f.

27 Ol auf Lw., 29,5 x 32,5 cm - Kitzbiihel, Privatbesitz. Aschenbrenner/ Schweighofer 1965,
5.93.

228 Matsche 1970, S. 129-134.
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perspektivischen Verzerrung darstellte.””

Wie schon bei Wanda Aschenbrenner sorgte
allerdings die Honorarhéhe Trogers mit 1.000 fl. fiir Verwirrung, da der idente Preis fiir
die 1742 entstandenen drei Kuppelfresken der Altenburger Stiftsbibliothek ein dhnliches
Arbeitsausmal3 annehmen lieS. Tatsichlich zeigt der Vergleich mit dem Salaire des
Quadraturisten Gaetano Fanti — 1.150 fl. — dass der Architekturmaler sehr hohen Anteil
an der Gestaltung von St. Niklas gehabt haben muss. Er legt weiters nahe (hélt man sich
die geringe GrofBe des Sakralraumes vor Augen), dass in Trogers Preissumme wohl auch
das Entgelt fiir die Altarblitter inkludiert war.”"

Diese Uberlegungen zur inneren Gestalt des Kirchleins lassen es attraktiv erscheinen, in
der bereits im Folgejahr 1742 geschaffenen Kirche der Elisabethinen in Pressburg/
Bratislava einen Kopiebau der Wiener Niklaskapelle zu sehen. Nicht nur der Einsatz
desselben Kiinstlertrupps (Pilgram)®' — Troger — Fanti machen diese Hypothese
wahrscheinlich, sondern auch die Ubereins‘rimmung der erhaltenen Pressburger
Dekoration mit den in Skizzen uberlieferten System der Niklaskirche. Die grof3e
Beteiligung des Architekturmalers Fanti finde dann neben der die ganze Deckenstruktur
umfassenden stucco  finto-Ausmalung in der illusionistischen Kuppel tber der
Orgelempore ihre Erklirung. Troger wire an dem Projekt mit zwei Seitenaltarblittern®,
einem Platzelgewolbe tiber dem Hochaltar und der runden Kuppel im ILanghaus
beteiligt. Wesentlich zu vermerken ist dabei, dass tatsichlich nur von einem sehr kleinen

Objekt die Rede ist, das kaum in Relation steht zur monumentalen Altenburger

Bibliothek.*?

229 Gamerith 2008/ 2, S. 234 f.

20 Veranschlagt man hypothetisch die beiden Gemalde mit 200-250 f1., ergibt sich ein
realistischer Restbetrag von 600 resp. 500 fl. fiir die Freskierung.

21 Die Autorenschaft Franz Anton Pilgrams fiir St. Niklas ist durchaus tiberlegenswert; fiir
die Beziehung Trogers zu dem Architekten ergébe sich daraus eine Reihe von
Kooperationen: Gottweig (1739), St. Niklas (1740), Stiftskirche Mariahilferstrafie ? (1741),
Pressburg (1742).

22 Ob Troger zusitzlich ein Johann-Nepomuk-Bild fiir die Kirche geliefert hat oder lediglich
einer der Altédre dieses Patrozinium innehatte, bleibt ungewiss. Auch das bei Gedon bestellte
Bild, beinahe themengleich (') mit der trogerischen Maria vom Siege, beschert noch offene
Fragen. Aschenbrenner/ Schweighofer 1965, S. 40. - Matsche 1970, S. 130.

23 Die Vorstellung von der geringen Grofie des Objektes ldsst auch die Mafinahe Josephs II.
verstandlicher erscheinen, den Sakralbau nebst Friedhof aus verkehrstechnischen
Uberlegungen schleifen zu lassen.
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Entwurfe

Angesichts des Verlustes des ausgefithrten Objektes erweisen sich die erhaltenen
Skizzen zu St. Niklas als besonders wertvolle Quellen. Als graphische Studien zu
Trogers Werk haben sich erhalten: ein schwebender Engel mit Buch und Mitra sowie
Handstudien in Berlin (Abb. 68),** eine Variante des Lastersturzes in Stuttgart™’(Abb.
90), eine Auferstehung in der Wiener Albertina (Abb. 84)* sowie zwei Studien der
stiirzenden Laster in derselben Sammlung (Abb. 88, 89).”7 Der Olbozzetto zum
Kuppelfresko befindet sich in den Sammlungen des Salzburger Barockmuseums (Abb.
76, 80, 82),”° der des Langhausfeldes in Kitzbitheler Privatbesitz (Abb. 64). Die in
grofler Zahl vorhandenen Kopien nach den Seitenaltarblittern — vor allem zum ,, Tod
des Joseph® - sind allesamt in ihrer Eigenhidndigkeit fragwurdig.

Das Interesse der Kopisten an den trogerischen Bildern von St. Niklas dullert sich in
einer Reihe von Wiederholungen, wobei das Spektrum von qualititvollen Studien in
Form eines Leinwandbildes oder graphischen Blattes (vgl. Joseph Winterhalder d.A.,
Tod des Joseph in Briinn)*” reicht bis hin zu eher dilettantischen graphischen Notizen,

. .. . . : 240
wie sie in einem Skizzenbuch der Sammlung Rossacher erhalten sind.

Fresken

Der Freskenschmuck der St. Niklaskirche — soweit er sich der Rekonstruktion
unterzichen lasst — umfasste als Hauptausstattungsstiick die Kuppel des Langhauses mit
der Auferstehung Christi, die die Widmung des Sakralraumes als Friedhofkapelle
wiederspiegelte, und das Presbyteriumsfeld mit der Glorie des Kirchenpatrons Nikolaus.

Moglicherweise ebenfalls figural geschmiickt waren in Analogie zu Pressburg die

24 Aschenbrenner/ Schweighofer 1965, Zeichnungskatalog Nr. 4.

25 Ebd., Nr. 132. — evtl. nicht eigenhandig.

26 Ebd., Nr. 191.

27 Ebd., Nr. 224 & 225. — Der Zusammenhang mit St. Niklas ist nicht zwingend, die
ikonographische Zusammenstellung Siinde, Tod und Teufel legt diesen Bestimmungsort
aber nahe.

28 Als Kopien nach dem Salzburger Original sind zu nennen: Innsbruck, Tiroler
Landesmuseum Ferdinandeum, Inv.-Nr. 1226 (54,5 x 74 cm) aus der Sammlung Anton von
Joas in Innsbruck; Miinchen, Sammlung Reuschel (53,8 x 74 cm, von Schopf?) aus dem Stift
Stams; u.a. Aschenbrenner/ Schweighofer 1965, S. 93.

29 Ebd., S. 25

240 Fragment eines Skizzenbuches (Inv.-Nr.1057), 8 Blatter 170 x 110 mm, Feder in Schwarz
iiber Bleigriffel, laviert. Rossacher 1983, S. 466f., 470f.
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! und das direkt tber dem

Pendentifzwickel der Kuppel (Engel mit Marterwerkzeugen?)
Hochaltar situierte Gewolbejoch (Putti?). Nicht mit figuralen Szenen kommentiert
durfte das Joch uber der Orgelempore gewesen sein, eine Losung, die von Joseph
Hauzinger in seinen Freskierungen der Wiener Mariahilferkirche und der Brixener

Pfarrkirche wiederholt wurde.

Glorie des hl. Nikolaus

Der erstmals auf der Troger-Ausstellung 1962 im Innsbrucker Ferdinandeum

2 wurde zunichst

prisentierte Olentwurf eines ,,Hl. Bischofs in der Glorie* (Abb. 64)
als Entwurf fur ein nicht realisiertes Projekt angesehen (Egg), spiter in Zusammenhang
mit dem Augustinus-Fresko von St. Andrd gebracht (Aschenbrenner). Erst Matsche

243

erkannte die Verbindung zu der verlorenen Ausstattung von St. Niklas.™ Er ging dabei

aber - in Analogie zu dem Bozzetto zur Auferstehung - von einem optisch verzogenen
Modello aus, das die riumliche Wirkung eines Kuppelgewdlbes wiedergibe.**
Kronbichler zieht neben der Widmung der Skizze fir St. Niklas auch eine Planung fiir
die St. Péltner Stiftskirche (als ,,HI. Augustinus®) in Betracht;** hier ist anzumerken,
dass der verworfene Hippolyt-Bozzetto in Innsbruck themengleich mit dem
schlussendlich von Friedrich Gedon ausgefiihrten Langhausfresko ist, wihrend eine
Glorie des Ordensgrinders im Konzept fehlt. Gegen eine Bestimmung fir St. Pélten
spricht weiters das grof3e Echo der Epigonen - ein unausgefiihrtes Projekt hitte wohl
kaum vergleichbare Resonanz gefunden. Dass uberdies Troger seine Auftrige
sukzessive vorbereitete (wie in Brixen ersichtlich und auch bei Johann Jakob Zeiller in

Firstenzell dokumentarisch fassbar), bekriftigt die anderweitige Bestimmung der

Olskizze.

Inhaltlich stellte das Chorfresko von St. Niklas wohl eine Fortsetzung des um 550 fl. bei

Martino Altomonte bestellten und am 5. August 1741 aufgehingten Hochaltarbildes

241 Diese nur hypothetisch zu postulierenden Teile der malerischen Ausstattung legt die
Gestaltung Knollers in Neresheim nahe.

242 ] auf Leinwand, 29,5 x 32,5 cm. Egg 1962, S. 52, Kat.-Nr. 64. — Die 1962 vorgebrachte
Datierung ,,um 1746” wurde bei Aschenbrenner auf ,,um 1731 — 1735” korrigiert.
Aschenbrenner/ Schweighofer 1965, S. 93.

24 Matsche 1970, S. 130-134.

24 Dabei ist zu betonen, dass im Gegensatz zur Auferstehungsskizze keine Angaben iiber
eine eventuell abgewandte Seite der Kuppel gemacht sind.

25 Kronbichler, Olskizzen 2005, S. 643.



75

dar*** Ahnlich der Kombination in Brixen 1749 (Tod Mariens — Aufnahme in den
Himmel)*” oder Pressburgs 1742 (Gebet der hl. Elisabeth — Aufnahme in den Himmel)
durfte die programmatische Konzeption auch in St. Niklas eine Episode aus der
Heiligenvita als Voraussetzung fir die himmlische Glorie vorgesehen haben.

Eine in Wien befindliche Olskizze, die eindeutig von Martino Altomonte beeinflusst ist,
stilistisch aber seinem Sohn Bartolomeo nahsteht, zeigt die Riickkehr des Adeodatus zu
seinen Eltern. Im unteren Bildteil sicht man den geraubten Mundschenk mit Krug, der
zum Himmel deutet als Hinweis auf die wunderbare Errettung durch den Heiligen, der
von Engeln umgeben auf Wolken thront (in Form eines Sturmes wie es auch Daniel

Gran in der Schwarzspanierkirche visualisierte)**

. Die ungewohnliche Tkonographie, bei
der die vom Vater gestiftete Kapelle im Hintergrund deutlich betont wird, passte
natiirlich zu einer von einer Bruderschaft betreuten und bestifteten Kirche. Dennoch ist
gerade das zweifache Vorhandensein des Kirchenpatrons auf Wolken im
Presbyteriumsbereich — einmal am Hochaltarbild, einmal im dartber befindlichen
Fresko — kaum vorstellbar. Bedenkt man weiters, dass Georg Raphael Donner fiir ein

Modell zum hl. Nikolaus auf dem Hochaltar bezahlt wurde, wird die Zuweisung des

Gemiildes als Reflex auf das verschollene Bild noch unwahrscheinlicher. **

Vergleichbare Themen der Heiligenapotheose im Chorfresko von St. Niklas sind in
Trogers Oecuvre seit dem frithen Schaffen vertreten und wurden auch in dhnlicher Form
kiinstlerisch gelost. Verwiesen sei etwa auf die ,,Glorie des hl. Augustinus und seines
Ordens“ in der ehem. Stiftskirche von St. Andrd/ Traisen (1730) oder die ,,Verziickung
des hl. Paulus® in der Stiftsbibliothek des einstigen Augustiner Chorherrenklosters in St.
Polten (1734). Mit den genannten Werken verbindet den Entwurf fir St. Niklas die
zentral gesetzte mainnliche Hauptfigur mit zum Himmel erhobenem Blick und
ausgebreiteten Armen. Ahnlich aufgefasst ist auch die Gestaltung der umgebenden
Engel, die den Betrachterstandpunkt als tief unter dem Protagonisten definieren und

den Aufwirtsdrang der Gruppe hervorheben sollen.

26 Aschenbrenner/ Schweighofer 1965, S. 40

247 Das Altarblat kunte H. Michael angelo Unterberger Mahler in Wienn dergestalten anverthrauet
werden, dass selber Dormitionem B.V. Mariae vorzustollen hete, Herr Troger aber in dem
Chorgewélbe den triumphierlichen Einzug in Himmel mahlen kunte.” 21.1.1747, Leopold Peifser
von Peifsenau, Diarium iiber die Erbauung der hochfiirstlichen Domkirchen zu Brixen, 2.
Band (1747-1749) fol. 35, zitiert bei: Kronbichler 1995, S. 251, D 15.

28 Interessanterweise entspricht der Aufbau der Gruppe um den hl. Nikolaus auf Wolken
ganz den Gestaltungsprinzipien des jiingeren Altomonte. Sollte in der Olskizze also ein
pasticcio vorliegen?

249 Kraleva 2003, S. 55. — Keller/ Gamerith 2008 (in Vorbereitung).
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Der ovale Bildausschnitt der Olskizze der ,,Glorie des hl. Nikolaus* (Abb. 64) - in der
Ausfiihrung als in die Quadraturgliederung Fantis eingeschrieben zu denken - zeigt
einen halbknieenden Bischof in flatterndem Pluviale, die Arme zum Himmel erhoben,
seinem ewigen Lohn entgegenschwebend. Eine Gruppe Engel ist als Begleiter der
Apotheose eingefiigt: rechts blickt einer, durch den Rauchmantel verschattet, zum
Heiligen empor, ein anderer hilt das Pedum, ein Putto in Rickenansicht unterstiitzt die
Aufwirtsbewegung, ein weiterer stiitzt den Arm des Heiligen. Links schlief3t ein Engel
die Komposition ab, der Buch und Infel in Hinden trigt. Er ist in sehr aufwendiger
Verkiirzung und Untersicht gegeben, Troger scheint hier Reminiszenzen an Gran (etwa
»Allegorie der Kriegswissenschaft — Linette der Hofbibliothek) und Solimena zu
verarbeiten. Die das Bildfeld (im Fresko wohl die Scheinarchitektur) tberschneidenden
Flugel, Draperie und Bein suggerieren ein rasches Aufsteigen der Figur.

Im Bildaufbau ist die dramatische Untersicht dieses links ins Bild fithrenden Engels
unvermittelt mit dem beinahe im Sinne des guadro riportato ansichtigen Heiligen
konfrontiert. Vergleicht man die Komposition mit der ,,Allegorie der Barmherzigkeit*
(Abb. 74) von Pressburg ist einerseits ein entsprechender Ansichtenmodus in der
Hauptpartie zu konstatieren, zugleich ist dem einleitenden Genius — hier mit
ausladender Pergamentrolle — mehr Platz eingerdaumt und die Heftigkeit der Untersicht
gemildert. Fur die nicht erhaltene Ausfihrung von St. Niklas bedeutet dies, dass das
Feld in seinen Dimensionen wohl beschrinkter war als das Fresko der Elisabethinen
und dass der Maler auf diesen Umstand mit Mitteln des perspektivischen
Ansichtsmodus reagierte. FEin 4dhnliches Vorgehen lidsst sich fir Trogers
Stiegenhausfresko in Geras annehmen (1737/38), wo die geringe Raumhohe durch
starke Untersichtigkeit der Hauptfigur ausgeglichen werden sollte.””

Eventuell nicht im Bozzetto gezeigt sind abschlieBende Puttengruppen am oberen
Bildrand, die auch in Pressburg in beliebiger Art das im graphischen Medium

projektierte kleinere Feld erginzen.”'

Im Zusammenhang mit der Planung zu dem Fresko der ,,Glorie des hl. Nikolaus® ist ein

graphisches Blatt in Berlin von Relevanz (Abb. 68).”* Die Mitte des Blattes dominiert

250 Vgl. Gamerith 2004, S. 133.

51 Feder in Bister tiber Graphitvorzeichnung, grau laviert, 6lfleckig. 170 x 245 mm. Wien,
Graphische Sammlung Albertina, Inv.-Nr. 25032.

Aschenbrenner/ Schweighofer 1965, S. 144, Zeichnungskatalog Nr. 191. (beschnitten
abgebildet).
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ein alternativer Gestaltungsvorschlag fir die Gruppe mit Buch und Mitra und den
Engel, der den Arm des Heiligen stiitzt. Rechts werden unabhingig von der
Hauptkomposition des Blattes (eine sehr typische Form trogerischer Entwurfsfindung)

diverse schwierige Handstudien erprobt.””

Die beiden Engel unterscheiden sich in der
Zeichnung sehr auffillig von der Darstellungsweise im Olbozzetto; ungewiss muss dabei
bleiben, welche Variante endgtltig zur Durchfihrung gelangte. Der Engel mit dem
Buch erscheint hier in einer noch raffinierteren Untersicht, der Arm verdeckt fast
vollstindig die untere Gesichtshilfte. Die Silhouette ist weniger auseinandergerissen, der
beinahe tinzelnden Schrittstellung der Olskizze wird eine dezidiert aufsteigende
Bewegung — im Gegensatz zwischen ausgestrecktem und angewinkeltem Full —
gegentibergestellt. In der Darstellungsweise erzeigt sich diese Figur in unmittelbarer
Verwandtschaft zu einem bereits in Heiligenkreuz-Gutenbrunn (1734?) gemalten Engel.
Auch die Riickenansicht jenes Himmelsboten, der den Heiligen bei seiner Apotheose zu
stitzen hat, verstirkt deutlicher den Aufwirtszug, da er — kontrastierend zu seinem ez
face dargestellten Pendant des Modello — die Bewegung seines linken Nachbarn
aufnimmt und nach oben fortsetzt. Welche der beiden Losungen letztendlich umgesetzt
wurde, muf3 offen bleiben — da nur in den Werken von Trogers Socius Zeiller (etwa in
Suben oder Ettal) auf die gegeniiber dem Olmodell verinderte Idee der Betliner
Graphik zurtckgegriffen wird, mag darin ein Hinweis liegen, dass in St. Niklas die

Gruppe nach der im Bozzetto dokumentierten Form verwirklicht wurde.

Bemerkenswerterweise ist die Olskizze der Bischofsglorie in keiner weiteren Replik resp.
Kopie bekannt. Wiederholende Ubernahmen in Werken der nachfolgenden
Kiinstlergeneration sind aber dennoch zu finden:

Johann Jakob Zeiller nutzte neben den bereits genannten Zitaten in Suben (1766/67,
Abb. 67) und Ettal (1752, Abb. 64, 69) — beide Male wurden Zentralgestalt und der
Engel links aufgegriffen — die Figur des hl. Nikolaus fiir den hl. Urban von Langres
(Abb. 66)** in der ,,Glorie des hl. Benedikt und seines Ordens* in Ottobeuren (1760).
Der gro3e Engel unterhalb des hl. Nikolaus und der diagonal aufsteigende Putto finden
sich innerhalb der Engelgruppe um Gottvater in Zeillers Frihwerk im Furstenzeller

Presbyteriumsfresko (1744).>

252 Aschenbrenner/ Schweighofer 1965, Nr. 4.
258 Dachs 2005, S. 613f., Abb. 8.

254 Matsche 1970 S. 368.

2% Ebd., S. 179f.
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Johann Lukas Kracker tibernahm in seinem Seitenaltarbild der ,,Apotheose des hl.
Paulus des Eremiten (1757, Abb. 70) in der Paulinerkirche in Sastin®® und im Japonser
Chorfresko der ,,Glorie des hl. Laurentius (1767, Abb. 71)*" die Komposition des
Nikolausfreskos Trogers; auch beim monumentalen Langhausfresko der ,,Wundertaten
und Apotheose des hl. Nikolaus® in der Niklaskirche auf der Prager Kleinseite
(1760/61) lassen sich noch deutliche Einflisse der Troger'schen Konzeption auf den
Maler feststellen.”

Auf weit niedrigerem kiinstlerischen Niveau bewegen sich die Ubernahmen bei Meinrad
von Au, der die Nikolausglorie in der im Bozzetto dokumentierten Form fiir seine
,»Glorie des hl. Martin®“ in der MeBkircher Pfarrkirche nutzte (Abb. 72).259 Im
Presbyteriumfresko der ehem. Klosterkirche von Rot a. d. Rot (Abb. 73) — erst 1780
entstanden — begegnet man dem Engel mit der Mitra wieder, dort Gberreicht er einen

260
Lorbeerkranz.™

Auferstehung Christi und Triumph tiber Siinde, Tod und Teufel

Unter den bekannten Modellen ,,Der Auferstandene als Sieger tiber Siinde, Tod und
Teufel“ kann nur die qualititvolle Skizze in der Salzburger Sammlung Rossacher (Abb.
76) den eindeutigen Anspruch auf Eigenhidndigkeit erheben. Nicht nur der noch freie,
kreative Umgang mit der Darstellung (pentimenti im Bereich der Fahne?), sondern auch
das hohe malerische Niveau des Gemildes lassen keine Zweifel an der Autorenschaft

261

autkommen.”™ Kronbichler verweist in seinem Aufsatz zu den trogerischen Olskizzen

auf insgesamt sieben Fassungen des Entwurfes, schreibt den Vorrang aber der
Innsbrucker Version®” zu. In welchem Verhiltnis sich die 1821 auf SchloB

Leopoldskron verwahrte Auferstehung®” zur hier besprochenen Visualisierung

2% Javor 2005, S. 255, Kat.-Nr. 84, 85.

27 Die bei A. Javor vorgenommene, auf unpublizierten Archivfunden W.G. Rizzis beruhende
(?) Abschreibung des Freskos an den Trogerkreis und die Datierung 1738 wird durch die
Identifikation des Vorbildes zusatzlich zum stilistischen Befund in Frage gestellt. Ebd., S.
305, Kat.-Nr. 323.

2% Ebd., S. 261, Kat.-Nr. 120.1.

2% Buri/ Buck 1992, S. 62, Abb. 36.

260 Betz 2001, S. 21.

261 Bezeichnenderweise wurde bei Schweighofer/ Aschenbrenner die Salzburger Skizze
abgebildet, allerdings der Bildunterschrift nach als Bild des Innsbrucker Ferdinandeums
ausgewiesen.

2621938/39 ,,aus altem Innsbrucker Privatbesitz angekauft. Trapp 1939, S. 86f., Nr. 39.

263 OKT X1, S. 296, Nr. 545, bei Wurzbach und Endl (5. 289) erwahnt: ,IV. Stock: , Auferstehung
Christi” (Skizze).”



79

positioniert, ist nicht klar. Wenngleich die meisten der Leopoldskroner Gemilde aus
Trogers Frihzeit gestammt haben durften und moglicherweise eine Gegenleistung fiir
das erhaltene Firmian-Stipendium darstellten, ist deswegen eine spitere Aufstockung des
Bestandes um aktuellere Gemilde nicht auszuschlieBen; da Troger bis in sein
spatestestes Schaffen lebhafte Kontakte zu Salzburg unterhielt, wire ein Zeitpunkt nach
1740 fur den Erwerb des Modells durchaus im Bereich des Moglichen.

Aschenbrenner betrachtete die Skizze (sie ging vom Innsbrucker Exemplar als
eigenhindige Arbeit der Jahre 1730 — 1740*" aus und interpretierte das Salzburger als
1740 — 1745 geschaffene Variante®”) als ,,nicht ausgefiihrten Freskoentwurf™ mit
»gewisser Ahnlichkeit mit dem gleichnamigen [sic!] Fresko in der Pfarrkirche von St.
Andri a.d. Traisen., wihrend Ringler in seinem Troger-Beitrag eine Ubereinstimmung
des Gemildes mit jenem verschollenen Auferstehungsbild annahm, das in den
Inventaren der fiirstbischoflichen Schlosser von Grades und Strallburg 1762 genannt
wird.**

Erstmals als Lehrstiick fir die Akademie wurde der Entwurf von Kurt Rossacher — als
modello ideato - interpretiert, was auch in der spateren Literatur immer wieder im

*7 Er vertrat die Ansicht, im

Zusammenhang mit der Komposition erwogen wurde.
Innsbrucker Bild den Bozzetto im Stadium des non finito und im Salzburger den wodello
dokumentiert zu haben. Der Begriff ,,Lehrstiick® wurde dabei nicht nidher untersucht,
sondern von der hohen Zahl der Kopien abgeleitet, auch der Umstand, dass die
Bestinde der Akademie nicht tber eine (Ur-) Formulierung des Stiickes verfiigt(e),
wurde aul3er Acht gelassen.

In seiner Arbeit tiber Martin Knoller verweist Edgar Baumgartl auf die Abhingigkeit
von Knollers Kuppel in Neresheim 1771 zum Entwurf Trogers (er geht von der

Authentizitit des Innsbrucker Entwurfes aus). Er sieht in der Ubernahme eine

264 Aschenbrenner/ Schweighofer 1965, S. 93.

265 Ebd., S. 103.

266 Thieme/ Becker XXXIII, S. 418.

Jacobs 1930, S. 13, Anm. 4.

Da die , Auferstehung Christi” im Inventar 1741 noch nicht genannt wird, kénnte durchaus
die damals bereits bestehende Sammlung trogerischer Bilder (aus der Zeit vor 1728) zu
einem Zeitpunkt zwischen 1741 und 1762 um aktuellere Gemalde resp. Modelle erweitert
worden sein.

267 Rossacher 1983, S. 464.

Rossacher 1968, S.116f.: ,Possibly a modello ideato used by Troger as professor of the Vienna
Academy to illustrate an important motif, and therefore without a connection with an actual
execution. This would explain the copies by the hands of pupils.”
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,Hommage Knollers an den so bedeutenden ILehrmeister.**® Einschrinkungen trifft
der Autor bezlglich des Kolorites: ,Freilich dirfen wir die enormen Unterschiede
beider Werke nicht tbersehen: Wo uns Troger ein nichtlich gespenstisches Geschehen
vor Augen fihrt, in dem Christus vom Sarkophag herabsteigt, [...] um die Feinde des
Lichtes zu zertreten, ist Knollers Auferstandener in seinem ganzen Impetus aufgerichtet,
emporstrebend, ein sieghaft Strahlender [...]**” Dieser Einschrinkung ist zwar teilweise
zuzustimmen, es darf allerdings nicht missachtet werden, dass das ,,schaurige
Nachtstiick™ der Skizze” nicht die Wirkung des Freskos reflektiert (die dem Knollers
nicht unihnlich gewesen sein dirfte) — Troger behilt bei seinen Freskomodellen ja stets
das Medium der Skizze im Auge und verhilt sich wie bei seinen anderen Olbildern
dementsprechend im Sinn der zenebros:.

Was als wichtiger Unterschied wahrgenommen werden konnte — dass der
Auferstandene Knollers nimlich weiter unten im Bildfeld auftritt — schrinkt sich unter
Berticksichtigung der Prospektwirkung des Neresheimer Freskos ein (bei Standpunkt
unter der Hauptkuppel, Abb. 77), wo die Positionierung des Protagonisten eindeutig
vom Vorbild Trogers abgeleitet wird.

Franz Matsche stellte erstmals die Verbindung der Bildfindung mit dem verlorenen
Fresko von St. Niklas her, ihm ist auch die Erklirung zum verzerrten

dass die Skizzen

271

Darstellungsmodus des Bozzettos zu verdanken.”" Er geht davon aus

als gemalte Modelle bewusst den optischen Eindruck eines schrigen Einblicks in eine
Kuppel suggerieren wollen, indem sie eine einsichtige schrige Untersicht
berticksichtigen, die sich fiir das Kuppelfresko zwangsliufig ergibt, wenn der Betrachter
in der Hauptachse der Kirche sich diesem Kuppelraum nihert. Bei einem solchen
exzentrischen Betrachtungsstandort verzerrt sich die Kreisform des Kuppelrunds
optisch zu einem Queroval.“’”* Nicht nur die auffillige Form des Bildausschnittes mit
dem unregelmal3ig gequetschten Oval, auch die befremdliche, anatomische Diskrepanz
gerade in der Hauptfigur, bei der der Kopf sehr grof3 tber einem zarten Oberkorper

balanciert, der wiederum zu dem langen, gestreckten Bein in keinem korrekten

Verhiltnis erscheint, unterstreichen Matsches Uberlegung.

268 Baumgartl 2004, S. 227.

269 Ebd., S. 227f.

270 Die Diskrepanz zeigt sich sowohl im Vergleich des Langhausbildes von Brixen (1750) mit
seiner iiberdramatischen Skizze als auch mit Knollers eigenem Entwurf in den
Stiftssammlungen von Neresheim. Ebd., S. 278, S-F VI 2a.

271 Matsche 1970, S. 130-133. Die geringe Rezeption seiner {iberzeugenden Interpretation der
Skizze in der nachfolgenden Literatur (Baumgartl ecc.) ist bedauerlich.

22 Ebd., S.131.
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Der neu entdeckte Bozzetto zur Kuppel der Englischen Friulein in St. Polten”” (Abb.
3) bestitigt im Vergleich von Projekt und Ausfithrung die fur St. Niklas postulierte
Vorgangsweise: die Olskizze stellt nicht im Sinne einer Landkarte das planimetrische
Abbild des spiteren sphirischen Gewdlbes dar (man denke an Grans ,,Tagesanbruch®
oder B. Altomontes Hauptkuppelskizze fiir Herzogenburg), vielmehr spiegelt sie bereits
wieder, welche Wirkung das Bild im Raum haben wird. Wie die Salzburger Skizze weist
das St. Poltner Olmodell ein unregelmiBig verzogenes, ovales Bildfeld auf, bei dem die
oberen Zwickel steiler, die unteren relativ breit gequetscht erscheinen.

Den Demonstrationscharakter der Skizzen fir die Bestellerschaft belegt auch die fur
Brixen uberlieferte Darstellungsweise Trogers, mithilfe eines Spiegels den Auftraggebern
den spiteren Eindruck deutlich vor Augen zu fithren.””* Als Anregung zu dieser Form
der Planung und der Demonstration der Wirkung des spiter ausgefiihrten Deckenbildes
mogen Kupferstichansichten von Innenrdumen fruchtbar geworden sein, bei denen die
einer Quadratur eingeschriebenen Deckenbilder als Realrdume verzerrt wiedergegeben
werden.

Auch Zeillers Entwiirfe orientieren sich an dieser Vorgabe Trogers und belegen dessen
Planungspraxis: die erste Zeichenstudie fir die Ettaler Riesenkuppel wihlt bewusst den
(beabsichtigten) Hauptprospekt ohne Angabe der tbrigen Gewdlbeabseiten, der
Bozzetto fir das Ottobeurener Fresko der Engelschore besitzt am unteren Bildrand
sogar die Andeutung eines zylindrischen Kuppeltambours in seiner perspektivischen
Verzerrung, wie sie von einem idealen Standpunkt aus entstehen sollte. Auch Knollers
Entwirfe fiir Neresheim ventilieren den Modus des Tafelbildes (Abb. 79) — hier ist
sogar auf die Angabe des architektonischen Umfeldes ginzlich verzichtet, das zentrale
Motiv wird in seiner spiteren Wirkung idealisiert vorgestellt.

Die Einbeziehung eines idealen Standpunktes in die Planungstiberlegungen setzt die im
Umfeld Trogers entstandenen, perspektivischen Entwiirfe im Ubrigen von solchen
Projektierungen Wiener Provenienz ab, wie sie sich fir Rottmayrs Karlskirchen-Kuppel

erhalten haben. Hier fasst die Zeichnung,”” die lediglich eine Seite des sphirischen

273 Salmon 2005, S. 563-565.

774 Diarium Leopold PeifSer: , Weilen endtlichen der eingewarthete Herr Paul Troger, Mahler in
Wienn, gebirtig von Welsperg in Pussterthall, angekhomben, als haben Ihro Bischofflische Gnaden
(Ferdinand Joseph Gabriel von Sarnthein) eine Conferenz zu ersizen sich von dero Landtgueth,
dem Prugger-Hoff zu Viihrn, sich herab begdben, in welcher dan Herr Troger seinen in Ohlfarben
entworffenen Schgizzo vorgeloget und mittlst Gebrauchung aines Spiegls der Deputation noch clirer
gezaiget, wie dises Gemdhl in derHechen zu stehen khomben werde.” (9. Juni 1748) Zitiert bei:
Andergassen 1998, S. 67.

275 Hubala 1981, S. 260, Z 142.
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Gewdlbes wiedergibt, den comcetto der Malerei in einem Aspekt zusammen, ohne dass

dieser in der spiter ausgefithrten Malerei tatsachlich berticksichtigt wiirde.

Exkurs: Kuppel oder Platzlgew6lbe?

Als moglicher Finwand gegen die Vorstellung einer Kuppel in St. Niklas muf} die
Freskierung der Wiener Marahilferkirche von Joseph Hauzinger (1760) an dieser Stelle
angefithrt werden. Trotzdem die Vierungsgemalde von St. Niklas und Mariahilf in threm
Aufbau einander dhneln, hatte Hauzinger bei seinem Werk ein Platzelgewoélbe, keine
Kuppel zu gestalten wie sie in St. Niklas angenommen wird. Hinzu kommt — wovon
spater noch die Rede sein wird — dass Trogers graphischer Erstentwurf ohne Zweifel die
Gestaltung einer Bohmischen Kappe, nicht einer Kuppel fir das Auferstehungsbild
vorbereitet.

Fir die Gliederung der Platzelgewdlbe in Mariahilf wurde 1760 auf eine zarte, relativ
untektonische stueco finto-Dekoration (von Strattmann?) zuriickgegriffen, wie sie oft bei
Trogerwerken zu finden ist und wohl auch in St. Niklas zum Einsatz gekommen war.
Die ovalen Bildfelder werden von Kordelstiben gerahmt, ansonsten tberwiegen
Rocaillen als Ornamentformen. Das Vierungsfeld mit der ,,Darstellung Jesu im Tempel*
(Abb. 75) weist in der Mitte der Bégen stiitzende Manschetten auf, die in der Tradition
Francias Schwarzspanierdekoration stehen (um 1732) und bei Troger in den
Projektierungen des Gyorer Orgel- und des Brixener Chorfreskos angedacht wurden.””
Hauzingers Darstellung kombiniert in der Gestaltung mehrere Motive trogerischer
Provenienz; fir die Treppenanlage mag an Altenburgs Bibliothekskuppel gedacht
werden, wo auch das Opeion seinen Ursprung hat, sowie an die Raaber ,,Verkiindigung*
und das Trabantenfresko ,Kassian lehrt in Imola® in Brixen. Zugleich bedeutet
Hauzingers Vierungsbild aber eine Transponierung der Troger-Komposition in ein
architektonisches Milieu, ist der Schauplatz doch in den Tempel verlegt. Im Prinzip
dhneln sich aber trotz dieses Unterschiedes die beiden Gemilde: um eine zentrale
Himmelsoffnung gruppieren sich die Bildpersonen. Eine derart beabsichtigte Wirkung
des Zentralbildes im Raum, seine Suggestion eines kuppeligen Gebildes (mit einer fiir
den Betrachter scheinbar nicht einsichtigen Abseite) unterstreicht die Arrangierung des
vordersten Bildes mit der Assumptio, die untiberschnitten vom Ubergang von Langhaus
zur Vierung gelesen werden kann und so als intendierter Blick- und Standpunkt fir eine

ideale Prospektwirkung kalkuliert sein dirfte.

276 Karner 2005, S. 592.
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Zeigt Trogers Bozzetto also eigentlich eine weitgespannte Béhmische Kappe anstatt der
bisher angenommenen Kuppel?

Trotz der hier angefithrten Grinde darf wohl im Sinne Matsches tatsichlich von einer
Kuppel ausgegangen werden — sowohl Pilgrams Kopiebau der Elisabethinen in
Pressburg als auch der Vergleich mit Trogers St. Poltener Bozzetto lassen diese
Rekonstruktion legitim erscheinen. Auch die im Vergleich zu Christus zu klein
geratenen inzensierenden Engel des Entwurfes und die in ihrer Prospektwirkung
gequetschten Engel im oberen rechten Bildeck (Zeillers Replik am Entwurf fur Ettal

demonstriert ihre tatsichliche Raumfiille, vgl. Abb. 82, 83)"" lassen eine

b

Kuppeldekoration tiberaus plausibel erscheinen.

Die Frage, ob St. Niklas eine Kuppel besall oder ob Troger eine Folge von béhmischen
Kappen zu gestalten hatte, legitimiert sich am erhaltenen pensiero, Trogers Erstplanung
des Freskos (Abb. 84).*” Die mit der in der Endredaktion nur locker verbundene, doch
stilistisch und ikonographisch zweifelsfrei mit dem Auftrag von 1740 in Bezug stehende
Konzeption prasentiert im gezeigten Bildfeld zwei alternative Rahmenformen. Nicht zu
entscheiden ist, ob hier an eine reale Stuckeinfassung gedacht wurde oder eine stucco
finto-1.osung angedeutet werden sollte — eindeutig ist allerdings, dass die architektonische
Grundlage des Bildes ein Platzelgewolbe bildete. Es ist der Spekulation anheimgestellt,
ob der graphische Entwurf in seiner Gestaltung und seiner narrativen Qualitit die
Integration in eine Szenenfolge berticksichtigt in der Form von Trogers Freskenzyklus
fir St. Andrd a.d. Traisen oder, noch dhnlicher, von Daniel Grans spiter entstandenen
Deckenbildern fiir Hetzendorf (1744, Abb. 85).*”

Die Indifferenz in der eigentlichen Bildform mag sich aus dem eventuell frithen
Zeitpunkt der Entstehung des Blattes innerhalb der Beauftragung erkliren. Die
Zeichnung gab den ungefihren Eindruck wieder, ein darauf folgendes Modell in Ol
wiirde der Auftraggeberschaft schlieBlich einen héheren Grad der Wirkung des
Bestellten vermitteln. So ging etwa eine graphisch ausgesprochen sauber ausgefiihrte

Zeichnung dem beinah vollkommen ubereinstimmenden Olbozzetto des Melker

277 Hahn 2004, S. 54f.

278 Bleigriffel, Feder in braun, grau laviert, 6lfleckig, 170 x 245mm — Wien, Graphische
Sammlung Albertina Inv.-Nr. 25032.

Wagner 1976, S. 12, Kat.-Nr. 21 (Abbildung beschnitten und spiegelverkehrt). Das Blatt weist
keine rosafarbene Lavierung, wie im Katalog angegeben, sondern eine Reihe von
durchgeschlagenen Olflecken auf.

279 Knab 1977, S. 167. Zum Einfluss Trogers auf Gran s. Dachs 2003, S. 10.
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Kolomanisaales voran.”® Lavierte, akribisch ausgefiihrte Zeichnungen — zudem signiert
- existieren auch als Alternativentwiirfe fur das Hochaltarbild der Schénbrunner
Schlosskapelle.”

Die Graphik der Auferstehung schildert das Geschehen in seiner rein historischen
Dimension: inmitten einer felsigen Umgebung erhebt sich Christus in einer
Strahlengloriole aus seinem Grab. Die Haltung des Auferstandenen reflektiert mit den
ausgebreiteten Armen den Crucifixus, der auf den Betrachter gerichtete Blick und der
herbeieilende Engel mit der Siegesfahne lassen aber keinen Zweifel am Triumph des
Auferstandenen aufkommen. Die Wichter - man denke an das Matthiuszitat ,,Dze
Wichter begannen vor Angst zu ittern und fielen wie tot 3u Boden (Mt 28,4) - wehren sich teils
entsetzt gegen die himmlische Erscheinung, teils weichen sie erschrocken zuriick, teils
schlummern sie ungestort weiter.

Besonders eindrucksvoll inszeniert Troger die Gruppe der beiden ineinander verkeilten
Soldaten zu Fuflen des Resurrectus. Sie stellen eine reife Weiterentwicklung der von
Troger schon frither eingesetzten stiirzenden Dimonen (etwa in Altenburg 1733)** dar.
Die entgegengesetzten Drehbewegungen der beiden Soldaten, ihr rasanter Wechsel von
Vorder- und Rickenansicht, lassen in ihrem S-Schwung Assoziationen an den
witbelnden Sturz der Verdammten in Réhrenbach aufkommen.™ Die irrwitzige
Hiufung der Beine beider illustriert gleichfalls ein Lieblingsmotiv Trogers, die Hiufung
eines Bewegungsmotives in variierter Form zur Suggestion von dramatischer Bewegung
(man denke etwa an die lilienhaltenden Engel zu Fillen der Altenburger Immaculata),
motivische Nihe zeigt sich auch zur gro3formatigen, um 1746 entstandenen Zeichnung
»,Moses und die eherne Schlange*“***  Der spannungsreiche Kontrast zwischen der

ruhigen Aufwirtsbewegung des Auferstandenen mit dem taumelnden Hinuntersinken

der Wichter ist in der optischen Verklammerung der beiden Gegensitze forciert.

280 Preiss 1977, S. 181,184f.

281 Vermahlung Marid, in zwei Varianten, jeweils Feder laviert in den Sammlungen der
Albertina und des Innsbrucker Ferdinandeums (Wiener Fassung als Replik?)
Aschenbrenner/ Schweighofer 1965, Zeichnungen Nr. 100, 186, 187.

Die 2007 im Kunsthandel angebotene Bozzetto-Kopie zum Schonbrunner Hochaltarbild
macht die Existenz einer Trogervorlage wahrscheinlich. Auktionskatalog Dorotheum April
2007, S. 237, Nr. 232.

282 Groiss/ Lux 1998, Abb. 4. Das Interesse der Zeitgenossen belegt Zeillers Studie nach der
Altenburger Gruppe (braune Feder iiber schwarzer Kreide, 360 x 252 mm, Innsbruck, Tiroler
Landesmuseum Ferdinandeum, Inv.-Nr. T 902) Ebd., Abb. 33.

283 Gamerith 2001, S. 15, 24.

284 Auktionskatalog Dorotheum 2007, S. 281, Kat.-Nr. 238.
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Christus tritt aus dem Zentrum der Fahne entgegen.” Mit dieser zu einem trianguliren
Gebilde zusammengefasst scheint er gleich einer Lanzenspitze gegen die Soldaten
vorzustof3en, das Dreieck findet erst im abgeknickten Arm des Rickenaktes seinen
Abschluss. Diese Monumentalisierung der Einzelfigur durch Zusammenspannen mit
anderen Formen (insbesondere der Draperie) ist beliebte Stilfigur im Troger schen

2
(Buvre.”

Trotzdem die Zeichnung in ihrer Komposition fiir St. Niklas verworfen wurde (die das
Blatt tibersienden Olflecken lassen denn auch auf einen sehr unbekiimmerten Umgang
schlieen), blieb ihr eine kinstlerische Nachwirkung nicht verwehrt: die Gruppe der
Soldaten wurde von Joseph Winterhalder d.]. fur seine Hiretiker im Gemilde ,,Vision

der HIL. Augustinus und Norbert (1778, Abb. 86)** aufgegriffen.

Der Olbozzetto des Salzburger Barockmuseums (Abb. 76), der nichste greifbare
Planungsschritt der Bildgenese, zeigt ein unregelmifBig oval verzogenes Bildfeld
(verregelmalBigt im Innsbrucker Exemplar) vor braun imprimiertem Grund. Der
Auferstandene ist in dieser Fassung nicht mehr als ruhender, im Kontrapost sich
priasentierender Mannerakt gegeben, sondern schreitet mit ausgestreckter Linken
vorwirts. In der Rechten trigt er eine michtige, weil3-rote Siegesfahne. Die um ihn
kreisenden Wolkenbahnen sind von Engeln bevélkert, die anbetend den Heiland
verehren, ein Engelpaar links erweist mit Weihrauch der Gottheit die Ehre. Wie in der
Zeichenskizze wird ein Teil der das Grab bewachenden Soldaten Zeuge des
Geschehens, einige bleiben in ihren Schlaf versunken. Als Ambiente des Bildgeschehens
wihlt Troger die einseitige, schrig untersichtige Erdschachtdecke in dem Sinne, wie er
sie in Altenburg zum FEinsatz gebracht hatte und wie sie ithre Wirkung bis zu den

Fresken des frithen Maulbertsch erhalten sollte.”®®

285 Die Displazierung von Hauptprotagonisten lasst sich auch bei der Gestalt Gottvaters in
der ,Anbetung des Lammes” (Altenburg, Presbyterium 1733) feststellen — Zeillers
Nachfolgewerk in Fiirstenzell (1744) korrigierte die Dezentralisierung.

Moseneder 2005, S. 548.

286 Die bemerkenswerteste Ausformulierung zeigt der Vergleich zwischen Trogers Bozzetto
und der Ausfiihrung zum Melker Pralatensaal (1739), wo als beinah einzige Anderung eine
Vergrofierung der America durch die nach unten gezogene Draperie festzustellen ist.

287 Kratinova 1988, S. 111, Kat.-Nr. 69. - Diess. 2002, S. 240.

288 Matsche 1970, S. 563, Anm. 443.
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Die Farbigkeit des ausgefuhrten Freskos wird aus der Skizze nicht ersichtlich. Der
diistere Ernst, den das Olgemilde ausstrahlt, war in der Realisierung wohl nicht
gegeben, auch die (thematisch zwar angebrachte) nichtliche Stimmung des Geschehens
289

wurde wohl kaum in dieser Form umgesetzt.

durchaus der viel friher entstandenen Pallas des Melker Marmorsaales (1731/32)

Der Auferstandene mag chromatisch

entsprochen haben, bei der das Licht die Konturen l6st, ohne sie ginzlich im Licht
atmosphirisch aufgehen zu lassen (vgl. Aurora desselben Freskos), beim tibrigen Fresko
kann man von einer dem Pressburger Kuppelbild entsprechenden Palette ausgehen: eine
Reihe von Mischtonen durchbricht die akademische Trias, die Troger so unerbittlich in
den Altenburger Kirchenfresken zu exerzieren hatte, insgesamt ist ein buntfarbiger

Eindruck von spitbarocker Eleganz anzunehmen.

Bemerkenswert im Vergleich der graphischen Skizze zum Olbozzetto ist der Umstand,
dass nicht nur die Darstellung, sondern auch die Ikonographie des Bildes
weiterentwickelt wurde. Die Illustration des rein ,,historischen®
Auferstehungsgeschehens mit Christus und den Wartern wird im modello erweitert um
die allegorische Ausdeutung des Ereignisses als Sieg tiber Stinde, Tod und Teufel. Zu
FiBlen des Auferstandenen winden sich nidmlich die gestiirzten Figuren von Venus, die
sich ihrer Maske beraubt sieht, mit dem blinden Amor, Satan, dessen kraftvoller
Rickenakt mit dimonischen Fligeln den unteren Mittelteil der Komposition einnimmt,
die Schlange mit dem Apfel des Stindenfalls, um die Hiifte des Teufels geschlungen, ein
Pfau als Sinnbild der Hoffart und der Tod als Gerippe. Das Thema des Triumphes
Christi Giber diese Lasterallegorien hatte Troger schon zu Beginn seiner Karriere 1731 in
St. Andra dargestellt; dort folgte die triumphale Allegorie dem Leitthema des

Triumphes, das sich iiber alle Freskenfelder zieht.””

Als vorbereitende Arbeiten zu einer Interpretation der Auferstehung in St. Niklas in der
Tradition von St. Andrd — also Verzicht auf terrestrische Motive, Verlagerung des

allegorischen Geschehens in eine Himmelssphire — konnten die beiden Lastersturz-

28 Das néchtliche Milieu der Szene mit Dionysius Areopagita in der Biblitohek des ehem.
Augustiner Chorherrenstiftes St. Polten (1734) wurde — wohl aufgrund seiner ungliicklichen
Wirkung — bei der Wiederaufnahme des Themas in Altenburg (1742) unterlassen.

20 In St. Andra finden sich die Themen ,, Triumph des hl. Augustinus und seiner Orden” —

, Triumph der hll. Petrus und Andreas” — ,, Triumph der Immaculata” — , Triumph des
Auferstandenen iiber Siinde, Tod und Teufel” -, Triumph des hl. Geistes”. Aschenbrenner/
Schweighofer 1965, S.75 - Kronbichler 1998, S. 66. - Matsche 1970, S. 132 deutet St. Andra
falschlicherweise als Himmelfahrt Christi; auch in der Datierung auf 1739 ist ihm nicht zu
folgen.
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Zeichnungen der Wiener Albertina gesehen werden, bei denen die Handlung noch in
Wolkenbahnen vor sich geht.””! In der auf drei Figuren konzentrierten Fassung der
ersten Graphik (Inv.-Nr.26.999, Abb. 88) erscheint die Gruppe der Stiirzenden sehr
konzentriert in geschlossener Pyramidenform: Satan liegt dabei in relativ ruhiger, in
Untersicht gegebener Haltung, Frau Welt hat die Rechte abwehrend erhoben und stitzt
sich (wenig dezent) zwischen den Beinen Satans ab*”. Dagegen ist das Motiv des Fallens
in der zweiten Zeichnung ausgefeilter (Abb. 89). Wie in der vorhergehenden Graphik
beginnt die Gruppe mit dem verzweifelten Amorknaben links (der ident iibernommen
wird) und setzt sich in der zuriicksinkenden Venus fort. Diagonal postiert setzt der
Teufel mit Forke und gestiirztem Thron den Schwung fort (hier dem Betrachter mit
seiner Vorderseite zugewandt), der in der anderen Diagonalachse mit dem ausholenden
Knochenarm des Totengerippes endet.

Das wohl unmittelbar der Olfassung vorangehende Entwicklungsstadium reprisentiert

sich in einer Zeichnung der Stuttgarter Staatsgalerie (Abb. 90).*”

Wenngleich die
Eigenhandigkeit nicht unumstritten ist, spiegelt das Blatt doch eine sich nur mehr in
Einzelheiten vom Olmodell unterscheidende Bildfindung. Dominant beherrscht nun der
kraftvolle Ruckenakt des stirzenden Satan die Gruppe (dem planerischen Vorgehen
entspricht, dass nur ein Fligel gezeichnet ist - die Korrektheit der Wiedergabe des
Minneraktes tiberwiegt vor der spiter ikonographisch vorgegebenen Kennzeichnung als
Teufel). Seine vorgestreckte Rechte setzt sich in der Sense des Todes fort, wobei
dadurch die Dramatik der Gestik gemildert ist gegentiber dem vergeblichen Griff im
Bozzetto iiber den Rand hinaus. Die Gestalt des Todes reagiert stirker auf den Fall,
indem der die knochige Rechte erhoben hat - in der Ausfithrung ist dieser hohe Grad an
Aktivitit reduziert, das Skelett hillt sich passiv-leidend in ein schwarzes Tuch.
Weggefallen ist das Motiv des Thronsessels (als Anspielung auf ein apokalyptisches
Motiv und den Teufel als Firsten der Welt), beibehalten in diesem letztdokumentierten

Stadium der Planung ist hingegen noch die Verlagerung des Geschehens in den

Himmel.

Die Kombination des Historienbildes mit der ausdeutenden Allegorie, wie es

letztendlich im Olentwurf der Auferstehung und seiner Ausfithrung geschah, stellte in

1 Stiirzender Satan mit Venus und Amor” — Bleigriffel, Feder mit Tinte, 193 x 239 mm,
Inv.-Nr. 26999; , Stiirzender Satan, Venus, Amor und Tod” — Bleigriffel, Feder mit Tinte, 199
x 300 mm, Inv.-Nr. 26998.

22 Das Haltungsmotiv wird im Bozzetto der Auferstehung von einem Wéchter rechts
eingesetzt.

2% Hollensturz”, Feder mit Tinte, 207 x 285 mm, Inv.-Nr. C 1922/14g.
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diesem monumentalen Ausmal3 eine ginzliche Neuerung dar.””* Nicht wie in Trogers
Hradischer Saaldeckenbild oder den Altenburger Bibliotheksfresken treten separate
Personifikationen und Allegorien auf - Trogers Neuerung auf dem Gebiet der
Deckenmalerei” - sondern der Hauptprotagonist selber wird zur Allegorie auf sein

eigenes Handeln.

Die Beweggrinde, wieso Troger sich fir die vorbildlose Kombination des
Ereignisbildes mit seiner allegorischen Ausdeutung entschied, sind nicht
nachzuvollziehen. Mdglicherweise bestehende Beziige zu literarischen Quellen sind
vorerst nicht aufzuzeigen — insgesamt mutet der Planungskomplex als ein rein
kiinstlerimanentes Problem an, auf das die Auftraggeberschaft rezipierend, nicht

gestaltend eingewirkt hat.

Betrachtet man die in der Olskizze dokumentierte Ausfithrung mit den in den
vorangehenden, zeichnerischen Projekten greifbaren Planungen werden die
kompositorischen Verinderungen in ihrer erheblichen Form erkennbar. Troger lisst das
Bild nun nicht mehr zentral auf der Christusgestalt fokussierend beginnen, sondern,
dramatisch und unvermittelt, mit dem Repoussoir der Soldatengruppe rechts, jener
Ansammlung schattenhafter Figuren mit auseinanderfahrenden Gliedmallen, die
bestirzt sich dem Mittelgeschehen zuwendet. Das schwingende Stehen des
Auferstandenen des pensiers, der entspannt mit ausgebreiteten Armen seinen verklirten
Leib den Augen des Betrachters weist, ist durch ein gravititisches Einherschreiten
ersetzt. Mit ernster Miene wendet sich Christus dem Betrachter zu, seine Gestalt wird
durch die michtigen Stofffillen des Banners ins Monumentale gesteigert — eine
Verstirkung im Verhiltnis von Entwurf und Ausfihrung wie sie auch bei der Figur der
Amerika im Fresko des Melker Prilatensaals (1739) zu finden ist. Als Ausgangspunkt
des ,,bewegten® Bildaufbaus ist nun nicht die geometrische Mitte zu sehen, vielmehr
scheinen die Hauptachsen der Komposition (Arm Jesu, Schulterpartie des Teufels,
ausgestreckte Hand des erwachenden Wichters rechts) auf das nicht sichtbare Ende des
Sarkophages gerichtet zu sein als dem Punkt, von dem das Geschehen seinen Ausgang
nahm. Von dort aus geht Christus seiner Glorie entgegen, diesem Punkt und der davon

ausstrahlenden Achse liegt die Figur des Hollenfiirstes diametral entgegen. Bei dieser

24 Als einzige Parallele iiberhaupt lésst sich bislang nur Georg Asams Fresko in Tegernsee
(um 1690) nachweisen, in dem ebenfalls der Triumph Christi mit Wéchterfiguren verbunden
ist.

295 Lorenz 1999, S. 304 - Moseneder 2005, S. 547.
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Stelle versucht Troger dem Bild die eigentlich mediumsfremde Dimension des
Zeitlichen zu verleihen: die Komposition stellt optische Beziige her, die das zeitliche
»Davor suggerieren und dem Betrachter klar machen, was im Moment ,,vor dem
Hinsehen® geschehen ist. FEine dhnliche Vorgangsweise zeigt die Altenburger
Apokalypse, wo die prominente Inszenierung des optischen Loches zwischen den
Wolkenbahnen von Immaculata und sturzenden Engeln dem Betrachter das inhaltlich
begriindete Zerreilen des Himmels veranschaulichen; dhnliches lasst sich auch iber
Trogers Wiener Olberg sagen, wo das Haupt Christi unter die Bilddiagonale knickt und
somit suggeriert, dass die Uberwiltigende Last des Leides eben erst den Kopf unter den
im Bildraum eigentlich vorgesehenene Platz gedriickt hat.

Um die zentrale Figur des schreitenden Christus entwickelt der Maler die Komposition:
Das Motiv des ausgestreckten (resp. abgewinkelten) Armes ldsst Troger in
Korresponsionen sich mehrmals wiederholen - dem ablehnenden Impuls der Soldaten,
dem wilden Uberstrecken des Satan, dem resignierenden Widerstreben der Venus
kontert der ausladende Gestus des Auferstandenen in der Art einer antiken Redepose
mit kthler Souveranitit. Die v-férmige Anordnung der Kompositionsmitte, deren
Spitze der Teufelsleib bildet, sowie das Rucklingskippen des Frauenaktes unterstreichen
die heroische Bewegung des Heilands.

Um den Bozzetto in seinem Verhiltnis zum spiter ausgefithrten Werk zu verstehen,
lohnt sich der Vergleich mit dem 1742 entstandenen Fresko der ,,Glorie der hl.
Elisabeth® (Abb. 87). In Analogie zu der Pressburger Komposition wire demnach
anzunehmen, dass Trogers Bild sich tber einer gemalten Attikazone entwickelte, die
von Stinde und Teufel dramatisch tiberschnitten wurden. An der Westseite der Kuppel
entwickelte sich die Hauptgruppe mit dem Auferstandenen pyramidal, wobei der
Scheitelpunkt der Kuppel von Christi strahlenumgebenem Haupt gebildet wurde (in
dieser Positionierung und mit dem Motiv des herausblickenden Heilands schloss Troger
an seine Gestaltung in Rohrenbach 1737 an). Am unteren Rand tber der Quadratur
lagerten bis zu den Diagonalachsen der Kuppel die Wichter. Die im Olentwurf links
oberhalb von Christus gegebene Engelgruppe war wahrscheinlich in der Ausfihrung
gedreht und an der Diagonalachse orientiert. Gleiches gilt fur die im Entwurf rechts
oben angezeigte Gruppe von Engeln mit herabbaumelnden Beinen, auch sie waren im
ausgefiihrten Werk wohl gedrehter als im Bozzetto. Ob gegentiber der Hauptgruppe, die
in St. Niklas wesentlich hoher reichte als in der Elisabthinenkirche von Pressburg auch
noch Engel zu sehen waren, die Troger in der Olskizze nicht wiedergibt, bleibt offen —

denkbar wire eine Variante mit einer Puttengruppe auf kreisendem Wolkenband.
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Lassen sich bereits fiir das Presbyteriumsfresko Reflexe in zahlreichen Werken Wiener
Provenienz feststellen, gilt dies in starkem Mal} auch fir die zentrale Kuppelmalerei.
Wieder ist Johann Jakob Zeiller, Trogers langjihriger Gehilfe, zu nennen, der Motive
der trogerischen Auferstehung in einer Form des Pasticcios eigenen Arbeiten integrierte.
Den stirzenden Ruckenakt Satans und die adorierenden Engel rechts von Christus
wiederholte der Troger-Epigone in seinem 1744 geschaffenen Langhausfresko von

Furstenzell. Im graphischen Entwurf>®

der Ettaler Hauptkuppel (um 1747) werden die
inzensierenden Engel in der Mittelpartie verwendet, wihrend im ausgefihrten
Kuppelbild auch die weiteren Engelgruppen aufgegriffen werden (Abb. 81, 83). Im
zweiten Olbozzetto (1760)* zu den Choren der Engel im Chorkuppelfresko sind starke
Anlehnungen an den Engel mit dem Weihrauchfal3 gegeben in der rechten Gestalt unter
Gottvaters Thron, die eine Kordel des Baldachins in Hinden hilt. In Suben (1767/68)
lisst Zeiller Frau Welt aus Trogers Lastergruppe erneut auftreten.”” Im altersschwachen
Spatwerk in Bichlbach (und der iibereinstimmenden Skizze in Ottobeuren) hat Zeiller
noch 1778 Trogers Engel der Auferstehung verwendet.”” Im Umkreis Zeillers entstand
als Fassadendekoration eine Auferstehung nach Trogers Entwurf in Reutte (Gasthof
»ochwarzer Adler” am Obermarkt), wo der Zeiller-Schiiler Képfle sie im Giebelfresko
wiederholte.””

Franz Karl Palko integrierte den von hinten gesehenen Teufel Trogers in seinen
graphischen Entwurf des Engelsturzes™' (hier sind auch Einfliisse des Michaelbildes
von Unterberger zu konstatieren).

Johann Lukas Kracker versicherte sich trogerischer Unterstitzung im 1761
entstandenen Engelsturz der Michaelskapelle der Prager Niklaskirche (erneut wird die

Teufelsfigur verwendet)™”

und in der Predigt des Taufers fir den Hochaltar der
Znaimer Kapuzinerkirche (Abb. 91)”, bei der die Gestalt des Johannes eine Variante
auf den Auferstandenen darstellt. In demselben Gemailde lasst Kracker aus Trogers
lummelnd in Schlaf versunkenem Wichter einen interessiert dem Sermon lauschenden

Zuhorer werden. Der in Wolken knieende Putto mit gefalteten Handchen, bei Troger

2% Kat. Ausst. Reutte 1983, S. 52, Kat.-Nr. 9.
297 Matsche 1970, S. 663.

28 Ebd., S.422.

29 Ebd., S.451.

300 Ebd., S. 461, Anm. 593.

301 Preiss 1989, S. 104f., Kat.-Nr. 35.

302 Javor 2005, S. 262, Kat.-Nr. 120.8.

38 Ebd., S. 242f., Kat.-Nr. 21, 22.
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links der Christusgestalt gesetzt, scheint nochmals in Krackers ,,Glorie des Paulus des
Eremiten® (Abb. 70) auf, deren Bildanlage wesentlich vom St. Niklaser
Presbyteriumsbild angeregt ist. Trogerische Wurzeln weist schlieBlich ein Engel mit
Weihrauchfal3 auf, der 1762/64 am Altarblatt des hl. Norbert in Jasov’”* und 1766 bei
einem themengleichen Gemilde in Neureisch zu finden ist.””

Im Wiener Neustidter Fresko der ,,Verklirung Jesu®, dem Werk Johann Ludwig Greves
(1745)*°, werden der aufschreckende Wichter links und jener mit der ausgestreckten
Rechten repliziert, im Gewolk des Himmels trifft man weiters auf das Engelpaar, bei
dem der rechte die Hinde tiber der Brust gefaltet hat. Johann Michael Holzhey nutzte
Motive der Auferstehung fiir seine Arbeiten in Isny (Abb. 92),” Eustachius Gabriel die
Komposition 1762 fiir sein Fresko in Osterhofen in Wiirttemberg.””

Die unbestritten prominenteste Nachfolge etlebte Trogers Auferstehungsbild in Martin
Knollers Kuppelfresko der Neresheimer Abteikirche von 1773 — nur elf Jahre vor der
Zerstorung des Urbildes entstanden (Abb. 77, 78). In seiner phantastischen
Buntfarbigkeit mag Knollers Werk auch einen Eindruck geben von der Wirkung des
verlorenen Freskos seines Lehrers und zugleich den starken Eindruck verdeutlichen, die
das hochbarocke Bildwerk selbst noch auf einen klassizistisch gelduterten Maler ausiibte.
Die Positionierung des Heilands weit unterhalb des Kuppelscheitels (Abb. 78) mag auf
den ersten Blick als groBer Unterschied zu Trogers Deckenbild angesehen werden;
tatsichlich bedeutet diese Anderung allerdings eine sinnvolle Adaptierung im
trogerischen Sinn, da dadurch Christus in den aufeinanderfolgenden Kuppelbildern
dreimal erscheint, dreimal auf einen Blickpunkt im Langhaus berechnet (Abb. 77).
Unmittelbarer als in St. Niklas, in Neresheim aber durch die Architektur Balthasar
Neumanns induziert, ist der Lastersturz, der ohne trennende Scheinattika den unteren
Kuppelkranz tiberschneidet. Dass Knoller die von seinem ersten Lehrer inventierte
Komposition als Ort seiner Signatur wihlte, mag gleichfalls als Ausdruck der Achtung
empfunden werden.

Schlussendlich schimmert selbst bei zutiefst origindren Leistungen der Akademie der
Eindruck von Trogers Leistung durch; Mildorfers Figur des Abel etwa auf seinem 1743
gekirten Preisstiick kann seine Verwandtschaft mit Trogers stirzender Venus kaum

verhehlen (Abb. 41).

304 JTavor 2005, S. 266f., Kat.-Nr. 151.

305 Ebd., S. 273f., Kat. 178.

306 Hosch 1994, S. 44.

307 Paula 1996, S. 129, 132f.

308 Aschenbrenner/ Schweighofer 1965, S. 93.
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Seitenaltarblitter der St. Niklaskirche

Der Zerstorung der St. Niklaser Gottesacker-Kapelle entgingen beim Abbruch 1784 nur
mobile Teile der Ausstattung. Soweit heute feststellbar, konnten die beiden
Seitenaltarbilder Trogers ,, Tod des hl. Joseph* und ,,Maria vom Siege® 1786 fur die
neuinstallierte Pfarre St. Laurenz auf dem Schottenfelde erworben werden und
gelangten in Folge in die Pfarrkirche von Platt.

Skepsis, die Friedhofskirche auf der Landstrale als urspriinglichen Bestimmungsort der
beiden Altarblitter zu identifizieren, dulerte erstmals Schweighofer unter Berufung auf
das Verzeichnis der Guttiter: ,Herr Caspar Mantz, biirgerlicher - Fleischhackermeister,
Oberkirchenvater der Kapelle und seine Gattin Elisabeth haben aufer anderen Guttaten ... den St.
Joannis Nepommuceni Seitenaltar durch den H. Paul Troger Kunstberiihmten Mabler wie anch die
Unkdsten des Vergolters, Stein-Metz und Marbelirer bezablet.””’Dall unter Nr. 18 der
Baurechnungen auch ein Kontrakt mit Friedrich Gedon erhalten ist, ein Bild betreffend
wdie unbefleckte Empfangnis der allerseligsten Jungfran und Mutter Mariae vorstellend tir die
stattliche Summe von 230 fl., begriindete die These, dass nur ein Seitenaltarbild von
Troger — und zwar mit dem Patron Johann Nepomuk’"’ — das andere, weil themengleich
mit dem Platter Bild, aber von Gedon ausgefiihrt worden sei.

Diese berechtigten Zweifel rdumen zwar die Nachrichten Roschmanns (er spricht von
zwei Altarbildern Trogers in St. Niklas) und Schullers aus, die die Bildinhalte der
erworbenen Gemilde fur St. Laurenz nennen;’ Erklirungsbedarf bleibt aber fiir das
Gedon-Bild und den Nepomukaltar bestehen. Hypothetisch mag die Analogie der
Elisabethinenkirche von Pressburg suggerieren, dass das Nepomukbild sowie das
Gemilde Gedons als Vorsatzblitter montiert gewesen sein konnten (das
Altarpatrozinium muf} ja nicht zwingend im groBen Bild thematisiert werden) — dafur
scheint allerdings wiederum der Preis Gedons sehr hoch angesetzt. Fine abgelehnte
Variante Gedons auf das Thema der Immaculata ist ebenso nicht unbedingt
anzunehmen: trotzdem die Finanzkraft der Bruderschaft durch Erbschaft als mehr als

wohlsituiert zu bezeichnen ist, méchte man nicht den Vergleich zu Schmidts Engelbild

3 Johann Alexander Tryer, Denck- und Gutthéterbuch der gemein Landstrasserlichen
Gottsacker-Capell. Ms. B 196, 5.317 (Stadtarchiv Wien). Zitiert bei: Aschenbrenner/
Schweighofer 1965, S. 40

310 Aschenbrenner/ Schweighofer 1965, S. S. 118.

311 Vgl. Anm. 224.
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in Zwettl zichen,”” das, nachdem es das Missfallen des Auftraggebers erregt hatte, durch
ein Werk Trogers ersetzt wurde. Eine blof3 verbesserte Fassung des Gedonbildes - man
denke an Felix Ivo Leicher, der 1757 mit 60 fl. fiir Anderungen am Hochaltarbild
(Mildorfers?) von Mikulov/ Nikolsburg bezahlt wurde’” - kommt durch die rein Troger

zuzuweisende Ausfihrung nicht in Frage.

Thematisch auf die Zentralkuppel und das Konzept als Friedhofskapelle abgestimmt
waren die beiden Altarblitter mit der ,,Unbefleckten Empfingnis* (diese durch den
Typus der ,,Maria vom Siege® als Allegorie auf das Erlésungswerk zu sehen) und dem
»lod des hl. Joseph®, der exemplarisch den guten Tod des Christenmenschen vor
Augen fiihren sollte.”* In diesen beiden Seitenaltarbildern — wie auch immer die
Anbringung im Raum gedacht war — berticksichtigt Troger bereits die Verbindung von
Allegorie und Historie, wie sie in der Kuppel zum Ausdruck kam: der Tode des
Nihrvaters entspricht dem apokryphen narrativen Geschehen, das Immaculata-Bild mit
seinen vielfiltigen allegorischen Verflechtungen nimmt bereits den Gedanken von

Erlésung und Triumph tiber den Satan auf.

Tod des hl. Joseph

Der ,;Tod des hl. Joseph®, mithin eine der von den Zeitgenossen am meisten
geschitzten Bildschopfungen Trogers, leitet wie bereits die Genese des
Auferstehungsfreskos zur Frage der Planung bei Troger tiber:

Erweckt der heutige Gesamtbestand an Troger-Bozzetti’"” aufgrund der vergleichsweise
geringen Anzahl und dem fast vollstindigen Fehlen reprisentativer Entwiirfe fir die
groBe Anzahl der Deckenmalereien den FEindruck héchster Okonomie der

Trogerwerkstatt im Umgang mit Planungen, belegt im Gegensatz dazu eine Anzahl von

312 Venit pictor Schmidt Crembsio cum imagine altari SS. Angelorum. Imago vesperi fuit erecta in
altari, ille cum statuario Schlederer sequenti die post prandium abivit. Imaginem non minus 200 flor.
Destinavit et instanter tantum petit. Dedi 170 flor. Postquam autem sequenti die in plana luce vidi et
erectam consideravi, plana non placuit, quia facies pleraque non repraesentant facies angelorum.”
Diarium des Abtes Melchior von Zaunagg (1736) Zitiert bei: Karl 1983, S. 392, Qu 55. 1738
wurde das Gemalde durch ein Bild Trogers ersetzt, der dafiir 160 fl. in Rechnung stellte.
Aschenbrenner/ Schweighofer 1965, S. 214, Dok. 60.

313 Haberditzl 1944/ 2006, S. 166.

314 Aschenbrenner/ Schweighofer 1965, S. 40.

315 Die Problematik der Zuschreibung sei hier ausgeklammert; die grofie Anzahl von
Schiilerkopien nach trogerischen Entwiirfen kann zumindest Reflexe auf Planungen
widerspiegeln.
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Olskizzen resp. Wiederholungen, dass wohl auch eine Reihe von Entwiirfen eine
Uberarbeitung fiir die Ausfithrung erfahren hat - teils auf Wunsch der Klientel’™, teils
sicher auch aus kunstlerischen Motiven. Im Licht des letzteren Falls ist wohl die im
Frankfurter Stidel verwahrte Olskizze fiir einen Tode des hl. Joseph zu sehen (Abb.
93).’'" Sie zeigt links Christus, der vorniibergebeugt dem sterbenden Nihrvater Trost
zuspricht. Joseph liegt auf dem Lager, das schrig nach hinten in den Raum verlduft. Sein
Kopf, von der trauernden Muttergottes gestiitzt, fallt schwer zurtick, sein linker Arm
hingt ermattend vom Bett. Ein geflochtener Schemel dient als Ablage fiir die Utensilien
medizinischer Betreuung. Von oben schwebt frontal die Figur Gottvaters, mit
erhobener Linken, hernieder. Dieser Bozzetto scheint nur die erste, verworfene
Planungsphase bei der Realisierung des Sujets widerzuspiegeln. Bemerkenswert dabei ist,
dass die spiter nicht umgesetzte Gestaltung nicht nur als rein malerisches Bildmuster
angelegt zu sein scheint, sondern im Vergleich mit der Ausfithrung an eine
Planungsmethode denken li63t, die auch fiir Tintoretto oder Poussin belegt ist, und zwar
eine Visualisierung im plastischen Medium. Der Versuch einer plastischen Umsetzung
des Frankfurter Troger-Gemildes zeigt, wird die Komposition um 90° gedreht, héchste
Ahnlichkeit zu der in Platt erhaltenen Bildgestaltung (Abb. 94, 95). Eine tatsichliche,
plastische Visualisierung bei der Erstellung des Gemildes legt weiters nahe, dass die
Lichter (etwa die auffillig helle Stelle hinten an Christi Schulter) nur aus empirischer
Anschauung, kaum aus malerischer Reflexion gesetzt worden sein konnen.”™ Mithin
mag in dieser Herangehensweise an ein zu bewiltigendes Thema mit einem Héchstmal3
an plastisch-rdumlichen Verstindnis fiir die malerische Disponierung ein Grund fir die
Faszination des Akademickreises an Trogers Malkunst liegen.”"” Das Verschmelzen von
malerischen mit plastischen Uberlegungen stellte in der damaligen Wiener Malerei sicher
ein Unikum dar: Rottmayr, der begnadete Kolorist, zeigte wenig Ehrgeiz, seine in erster
Linie hinreissender Farbigkeit ergebenen Figuren den Begrenztheiten der menschlichen

Anatomie anzugleichen; Licht entlockt seinen Bildschépfungen nur einen entziickenden

316 Gamerith 2004, S. 130-133.

317 Ol auf Lw., 52 x 39,5cm, Staedelsches Kunstinstitut Frankfurt am Main. Kopie (62,5 x 37,2
cm) in der Stiftsgalerie Seitenstetten/NO. Mayrhofer 0.]., S. 24, Gal 03-38.

Die Zuschreibung an Franz Zoller ist aus stilistischen Uberlegungen nicht nachvollziehbar.
318 Ubernahmen der Erstfassung durch Trogernachfolger (verwiesen sei auf Joseph
Winterhalders Altarblatt fiir Dyje/ Miihlfraun) verzichten auf diese Form der nach Modell
gesetzten Lichter im Sinne malerischer Gestaltungsweise. Worgotter/ Kroupa 2005, S. 110.
Zur Ubernahme bei Franz Zoller vgl. Hosch 1994, S. 72.

319 Plastische Modelle waren auch im Nachlass Joseph Schopfs vorhanden, allerdings
bedeuten diese Handmodelle wie der Gliedermann bei Troger nur Hilfe bei der Konzeption
von Einzelfiguren, nicht ganzen Kompositionsmustern.
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Farbenrausch. Gran wiederum ging nach rein malerischen Kriterien zu Werke und
setzte Lichter demnach nach dem Kalkiil des Malers. Farbe, Licht und Schatten ergeben
prachtvolle, akademisch-artige Farbflichen in dekorativen Rautenmustern. Trogers
Symbiose — ,,Ein guter Maler muss bildhauerisch, ein guter Bildhaner malerisch arbeiten trachten ™
— eroffnete somit eine andersartige Arbeitsweise und Sensibilisierung fiir expressive
Lichtfiihrung im Sinn der Tenebrosi.

Die Endredaktion der Komposition (Abb. 95, 96) zeigt Gottvater, um 90° gedreht, als
dramatisch ins Bild ragende Riickenfigur, in der an der Christusfigur des Erstentwurfes
erprobten und hier noch radikalisierten Haltung. Ebenfalls um 90° gewendet ist die
Gruppe von Maria und Joseph, der in seiner Gebrechlichkeit nun deutlicher zum
Ausdruck kommt. Selbst der Schemel mit der Medizin findet sich wieder. Christus
selber wird hingegen — eine Ruckenlésung im Sinne des Modells wire indezent - in
einer standardisierten Haltung des Figurenrepertoires ausgefithrt, im Sinne etwa des

21
21 oder des

Auferstandenen im ,,Noli me tangere” der Wiener Paulanerkirche (1744)
einen Heiligen der Radierung ,,Cosmas und Damian® (vor 1744).

Die Griinde fiur ein Verwerfen der ersten Bildlésung — zumal im Stadium des
Olentwurfes — sind nicht bekannt. Ein Erinnern an Trevisanis vorbildlichen ,,Tod des
hl. Joseph® in S. Ignazio in Rom™ und die Auseinandersetzung mit Marattas
harmonischer Komposition der Kammer-Kapelle der Wiener Hofburg,® ein
Angleichen zwischen den Haltungen des Jesusknaben im Pendant und des erwachsenen
Christus, ein Ausmerzen des mit links von Gottvater erteilten Segens oder dhnliches
mag ausschlaggebend gewesen sein. Der Akt der Korrektur am Entwurf hindert
allerdings Troger nicht, die in der Erstfassung formulierte Gestaltung Gottvaters variiert
fir das Gegenstick der ,Immaculata® und das in zeitlicher Nihe entstandene Bild
,Christus erscheint dem hl. Ignatius® der Trienter Kirche des hl. Franz Xaver™ zu

nutzen. Anders aber als in der narrativen Folge des ,Vetrlorenen Sohnes® in

Seitenstetten (1735) ist die verdnderte Raumsituation nicht inhaltlich begriindet — dort

320 Zitat Joseph Winterhalders d. A., der laut Berichten des Briinner Kunsthistoriografen
Cerroni mit Troger , in die Wete zeichnete und bouhsierte.” Slavi¢ek 2000, S. 146.

321 Koller 2005, S. 656.

32 Eine von Jacobs vermerkte Zeichnung Trogers nach dem Trevisani-Bild im Wiener
Privatbesitz Rudolf Polsterer kann nicht mehr nachgewiesen und in ihrer Eigenhandigkeit
nicht tiberpriift werden. Jacobs 1930, S. 105.

323 Lorenz 1999, S. 406f. Das Interesse an Marattas Bild konnen die Reflexe in Arbeiten
Zeillers unterstreichen. Vgl. Masche 1970, S. 356.

324 O] auf Lw., 568 x 316 cm, bez:, Paul Troger/ In. Et Pinxit/ 1741”. Mich 1998, S. 165.
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verdeutlichte Troger den Verlauf der Handlung mit hoffirtigem Auszug und reuevoller

Heimkehr durch den Kontrast von Vorder- und Hintereingang des viterlichen Hauses.

Die hohe Abhingigkeit der Figuren von ihrem kompositorischen Umfeld zeigt sich sehr
deutlich in der Replik Johann Jakob Zeillers, bei der er fur ein Antependium der
Breitenwanger Dekanatspfarrkirche (Abb. 98) die Figuren Christi und Marias als

Hiiftstiicke zu einer ,,Urlaub Christi“-Gruppe kompilierte.’”

Trotz der guten
malerischen Arbeit mit dem fir Zeiller markanten trockenen Pinselstrich 1iB3t der
scherenschnitthafte Charakter der Assemblage mit den nicht korrespondierenden
Silhouetten vor dunklem Grund keinen Zweifel daran, dass es sich nicht um eine

originelle Bildfindung des Bildautors handelt.

Der ,,Tod des hl. Joseph* stellt mit Sicherheit das meistkopierte Werk Trogers dar. Die
vielen Wiederholungen diirften sich dabei am Olentwurf des Meisters orientieren und
stellen wortliche Replizierungen oder Reduktionen dar. Der originale Entwurf, der im
Donations-Instrument von 1760 als ,,Schitzen. .. des Sterbenden Joseph* Erwihnung findet,
durfte verschollen sein. Das in der Forschung allgemein angenommene Exemplar des
Grazer Joanneums™ ist keinesfalls als eigenhindige Arbeit Trogers zu werten. Sprod
und trocken ist der Pinsel in dem Kleinformat gesetzt, passabel gelost ist die
Hauptgruppe (auch wenn die Inkongruenz von Kopf und Oberkérper des Sterbenden
das Langsam-Zihe der Kopistenhand nicht verhehlen), absolut unmalerisch hingegen
der Putto in der unteren rechten Ecke, bei dem die Lichter trocken aufgepappt wurden.

Qualitativ wesentlich hochstehender ist die 2007 im Kunsthandel befindliche Version
(Abb. 99)*7 - lediglich der schlechte Erhaltungszustand, der méglicherweise ecinige
Schwachstellen des Bildes erkliren konnte, verhindert eine eindeutige Zuweisung an
Troger. So ist gerade das verlorene Profil Jesu mit der tbertrieben stark ausgepriagten
Stirnwulst méglicherweise das Ergebnis eines durch Reinigung des Gemildes erneut
sichtbar gemachten Reuezugs. Auch im Bereich des Ohres, wo der Eindruck entsteht,
zwei Ohrmuscheln schében sich ibereinander, mag unter die wieder aufgedeckten
pentimenti fallen. Herausragend hingegen ist die Lichtbehandlung am Armel der

Gottesmutter und die fliissige Modellierung der weinenden Putti. Der hier praktizierte

325 Ol auf Holz, 88,5 x 167 cm — Breitenwang, Dekanatspfarrkirche. Kat. Ausst. Reutte 1983, S.
50, Abb. 6.

326 O auf Lw., 62 x 38,2 cm — ,,sicher der Entwurf fiir das Altarbild der Pfarrkirche in Platt bei
Zellerndorf, NO.” Aschenbrenner/ Schweighofer 1965, S. 102.

327 Ol auf Lw., 62,5 x 38 cm. Auktionskatalog Palais Kinsky 2007, Nr. 16.
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Einsatz der Lasuren in den Schatten, in die die pastosen Hohungen kraftvoll Gibergehen,
ist jedenfalls meisterlich. Gut zeigt der Vergleich der beiden Marienfiguren die
Unterschiede: bei fast identer Ubernahme durch den Kopisten, wirkt die Grazer
Madonna doch gestaucht, eine Summe von Einzelmotiven, wihrend in dem Wiener
Beispiel die abstrakten, gebogenen Dreiecksformen, die Halspartie und Tuch bilden,
tberzeugender aufeinander abgestimmt erscheinen. Das ist besonders deutlich
wahrnehmbar in dem (bestechend konsequenten) Zulaufen des Dreiecks des
verschatteten Halses auf den Zwischenraum zwischen den beiden Daumen, eine
mithelose Eurhythmik und Bezogenheit der Bildgegenstinde.

Als Anderung zwischen Bozzetto und Ausfithrung (hier korrespondieren das Wiener
und Grazer Exemplar) ist vor allem auf den Flugel des die Weltkugel stitzenden Engels
zu verweisen. In der Grazer Replik verhalten, im Wiener Beispiel dafiir dissonant-
bewusst, Uberschneidet diese Engelssilhouette mit dem einen ihrer Schwingen den
Schleier Mariens — eine raumliche Uberblendung, die nicht zu Unrecht keinen Eingang
in die Endformulierung fand.

Neben den zahlreichen Kopien des modellos nehmen sich die Reflexe in Werken des
Akademickreises bescheiden aus: Neben dem Zeiller'schen Antependium ist beim
selben Maler eine spiegelverkehrte Ubernahme der Gottvater-Gruppe im
,»Gnadentreppen“-Fresko in  Ottobeuren  (1756/ 60)*® anzumerken wund eine
Wiederholung der Ruckenfigur eines Engels links im der ,,Glorie der hl. Anastasia® in
Benediktbeuren.” Die Gruppe der Cherubsképfchen rechts oben nutzte Zeiller fiir
seinen Entwurf des ,,HL. Augustinus am Meer*” und fiir Ettal (Abb. 69). Nikolaus
Streicher schuf eine Variante des Josephtodes fur St. Johann auf dem Imberg in
Salzburg,”’?’1 eine nicht bezeichnete Kopie befindet sich an einem Seitenaltar der ehem.
Klosterkirche von Moénchdickingen in Bayern. Graphische Kopien finden sich in der
Sammlung Rossacher”™ und — spiegelverkehrt — in Briinn aus der Feder Joseph

Winterhalder d.A.*® Die beiden Themenvarianten von Franz Zoller fir die

38 Matsche 1970, S. 356.

329 Ebd., S. 242.

30 Der Bozzetto zu dem verlorenen Fresko in Suben befindet sich in der Sammlung des
Stiftes Stams; die Ubereinstimmung von Entwurf und Ausfithrung lasst sich nicht mehr
feststellen.

331 Aschenbrenner 1963, S. 130f., Kat.-Nr. 27.

332 Rossacher 1983, S. 470f.

33 Kratinova 1988, S. 94, 96, Kat.-Nr. 58 — mit Zuschreibung an Troger.

Winterhalder nutzte Trogers Komposition (oder eine verschollene Vorlage?) auch fiir ein in
Berlin verwahrtes Blatt ,, Auferweckung der Tochter des Synagogenvorstehers Jairus”
(Feder, 183 x 248 mm, Berlin, Kupferstichkabinett).
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Neulerchenfelder Kirche in Wien™ und das bereits erwihnte Altarblatt des jiingeren
Winterhalder in Dyje (Abb. 97) fullen auf der verworfenen Entwurfsphase des
Frankfurter Bozzettos, eine Zwischenstellung zwischen beiden Trogervarianten bildet

die Christusfigur in Mildorfers Kuppelentwurf ,,Auferweckung des Lazarus (1753).>

Maria vom Siege

Das Gegenstiick zum ,,Tod des hl. Joseph* wird tblicherweise als ,,Maria vom Siege*
bezeichnet, wihrend das Donations-Instrument Trogers und die Quellen zu St. Laurenz
von einer ,,Unbefleckten Empfingnis® sprechen. Das Bild (Abb. 100) vereint tatsiachlich
beide Ikonographien zu einer Erlésungsallegorie: Zentrum des Bildes ist Maria, mit
Sternenkranz und Weltkugel als Unbefleckte Empfingnis ausgewiesen, mit dem
Christusknaben auf threm Arm, der mit einem Kreuzstab den Kopf der sich um die
Weltkugel schlingenden Schlange (mit dem Paradiesesapfel) durchbohrt. Dieses Motiv,
vom Protoevangelium abgeleitet und in der Immaculata-Ikonographie nicht vorgesehen,
verleiht dem Gemilde die Bedeutung als ,,Maria vom Siege®.

Vorbereitende Skizzen sind nicht erhalten, eine Vorstellung von dem Bozzetto gibt aber
der Stich Johann Caspar Schwabs, der durch Abweichungen vom Altarbild eine

336

Wiederholung des Projektmaterials sein diirfte.” Auffillige Anderungen betreffen nur
die adorierende Engelsgestalt links vorne, bei der der Unterschenkel urspringlich nicht
von der Draperie verhiillt wurde. Die deutlichere Hervorhebung der Waagschale rechts
neben ihm stellt seine Identifikation als Erzengel Michael klarer hervor, als dies im
Altargemilde der Fall ist. Transparenter ist die Figur Gottvaters im Stich wiedergegeben,
der im endgiltigen Bild eine schattenhafte Silhouette ist, was im Bereich des linken
FuBles auch im Kontrast mit hellen Wolkenbahnen bewusst forciert wird —
moglicherweise beabsichtigte Troger damit, die Strahlen der Unbefleckten kriftiger
wirken zu lassen. Undeutlich auszunehmen ist das Szepter in der Rechten des Alten der

Tage. Die Strahlen, die im Stich von seinem Mund zur Taube des hl. Geistes und zum

Christusknaben ausgehen - ,,gui ex Patre Filiogue procedit” - scheinen im Altarbild nicht

34 Hosch 1994, S. 72.

335 Preiss 1988, S. 78f., Kat.-Nr. 37.

36 Hindelang/ Hosch 1996, S. 368, Abb. S. 369.

Stiche nach den Entwiirfen verfertigte u. a. auch Johann Christoph Winkler fiir Grans
Elisabethbild der Karlskirche. Knab 1977, S. 208.
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£, die trinitarische Tendenz der Bildkonzeption wird dadurch geschmalert.”

mehr au
Die Ambivalenz des Bildthemas zwischen Immaculata und Maria vom Siege erfasst
tbrigens die Bildlegende, die mit dem Genesis-Zitat eindeutig den zweiteren Aspekt
hervorhebt.

Im Zusammenhang mit der Konzeptionierung der ,,Maria vom Siege* mag neben der
Frankfurter Skizze zum ,,Tod des hl. Joseph®, aus der die Gestaltung Gottvaters in der
oberen Bildzone tibernommen wurde, auch ein Bozzetto im Grazer Joanneum gesehen
werden, der ,,HI. Joseph mit dem Jesusknaben® (Abb. 101).” Wie im Immaculatabild
umstehen Engel(-gruppen) von vier Seiten, diagonal im Bildraum angeordnet, die
Zentralfigur mit dem Jesuskind. Ausgesprochen dhnlich gehalten sind dabei die Engel
im Vordergrund, von denen der eine, aufwirts gewandt, dem Christkind das Kreuz
reicht, wihrend der andere verehrend niedersinkt. Wenngleich das Grazer Bild in seiner
malerischen Ausarbeitung aufgrund des Zustandes nicht mehr die Brillanz anderer
trogerischer Arbeiten aufweist, darf durch die sehr stimmige Anlage des Modells von
einer authentischen Malerei Trogers ausgegangen werden. Gegen ein Pasticcio nach der
Art Zeillers, basierend auf dem Immaculata-Bild, sprechen Gestaltungsunterschiede
besonders in der Haltung des Engels rechts, der die Hinde nicht ausstreckt, sondern auf
den Khnien faltet, sowie die gednderte Farbwahl seiner Draperie — der effektvolle
Kontrast der beiden Stoffbahnen in blau und rot entspricht ganz Trogers
Vorgangsweise. Zwar ist nicht denkbar, dass das Thema in St. Niklas von einem Bild im
Sinn der HI. Familie zu einem Tod Josephs geindert wurde — die auftraggebende
Bruderschaft konnte in ihrer Widmung nur ein Vorbild des Guten Todes vergeben — die
zeitliche Nihe mit der Pressburger Elisabethinenkirche gestattet aber die Ubetlegung,
dass ein Anderungswunsch am vorgelegten Modell (in der Ausfiihrung des dortigen

Altarbildes der hl. Familie wird Maria prominenter in Szene gesetzt) Troger eine

37 Der schlechte Erhaltungszustand beider Bilder lasst eventuell auch an einen Verlust
dieser moglicherweise stark lasierend von Troger angelegten Partien denken (stark reduziert
ist gewiss auch der Nimbus der Immaculata, wie die abrupt endenden Strahlen zeigen).

38 Die in der Salzburger Sammlung des Barockmuseums erhaltene Zeichnung zeigt die
Strahlen nur vom HI. Geist ausgehend. Rossacher 1983, S. 466f.

39 Der sehr reduzierte Zustand des Bildes und die zahlreichen Retouchen in den
Hauptpartien [wie auch eine UV-Fluoreszenz zeigte (19. 3. 2007)] lassen eine Skepsis
gegeniiber der Autorenschaft zwar gerechtfertigt erscheinen, tatséchlich ist aber von einem,
wenn auch durch friihere Reinigungen irreversibel im Zustand dezimierten Originalentwurf
Trogers auszugehen. Vergleichbar ist die schwer beeintrachtigte Skizze Trogers zum
Zwettler Abendmahl (Wien, Kunsthandel 2006).
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gefundene Konzeption fiir ein anderes Projekt weiterverwerten lieB.*" Ob alle vier
Altarblitter gegebenenfalls sogar zeitgleich in Trogers Werkstatt entstanden, erscheint

moglich, ist aber quellenmalig nicht zu belegen.

Die Komposition des ausgefithrten Altarbildes ldsst Troger in beiden Ecken mit
Repoussoirfiguren beginnen, ein Lieblingsmotiv des Malers auf dem Gebiet der
Tafelmalerei.™' Sehr aktiv — mit rotem Gewand — blickt links Michael zur Zentralfigur

I** im Gebet versunken.

empor, rechts ist in sehr piazzettesker Manier ein anderer Enge
Die weiteren Engelsgestalten des  Hintergrundes  schlieBen  sich  diesen
Gemitsaullerungen — aktiv oder kontemplativ — an. Die Kopfwendung Michaels ist
tbrigens als ein Prototyp fiir Troger ab 1740 zu erachten, diese Form des
Dreiviertelprofils, bei dem der Nasenriicken beinahe waagrecht positioniert wird, tritt in
Folge bis zu Trogers spiaten Werken, etwa der Kassiansmarter von Brixen, auf’*

Die Zentralfigur bildet die schlanke Gestalt der Unbefleckten Empfingnis mit
Sternenkranz, auf der Mondsichel und Weltkugel stehend. In den Armen halt sie das
Jesuskind, das mit einer Kreuzeslanze den Kopf der um den Weltenglobus gelegten
Schlange mit Apfel im Maul durchbohrt, wihrend die Madonna ihren Fuf3 auf den Hals
des gefliigelten Untieres setzt. Uber dieser zentralen Erscheinung schweben Gottvater
und die Geistestaube.

Das Gemilde unterscheidet sich im Aufbau sehr von seinem Pendant. Die Figuren, im
wolkenerfillten, nicht niher bestimmten Himmelsraum positioniert, sind kleiner, die
Lichteffekte mit uberraschenden Schattensetzungen wirken schroffer, expressiver,
weniger vom ruhigen, schleppenden Sentiment getragen, das den ,,Tod des hl. Joseph*
charakterisiert. Die Draperien, wesentlicher Triager der Bildbotschaft, flattern ungestiim
und lassen in der raschen Abfolge belichteter und verschatteter Gewandteile eine

gewisse Unruhe das Bild durchzucken. Um die Weltkugel lasst der Maler drei rot-blau-

340 Matsche verweist zu Recht auf die Okonomie der Trogerwerkstatt und betont, dass , alle
seine Entwiirfe, auch die meisten Zeichnungen, im direkten Zusammenhang mit einem
bestimmten Projekt geschaffen wurden.” Matsche 1970, S. 131 — Gamerith 2004, S.135f.

31 Vel. Engelbild der Stiftskirche Zwettl. Auch fiir die tableauartige Konzeption des
Hauptaspektes der Altenburger Kirchenkuppel nutzte Troger die Wirkung des Repoussoirs.
32 Die Raphaelsdarstellungen in Zwettl und Olmiitz weisen dhnliche Quasten am Gewand
des Erzengels aus; die Identifikation ist aber nicht zwingend. Aschenbrenner/ Schweighofer
1965, Abb. 82, 58.

33 Verwiesen sei auf den Apostelabschied von Gottsdorf (1741/42), Sturz des Magiers Simon
fiir Hradisch (1745), ,, Daniel verteidigt Susanna” in Salzburg (1749) ecc. Die Etablierung
dieser Haltung zeigt die mit der Zeit zunehmend verraumlichende Tendenz bei Troger,
insbesonders wenn man die Partie des aufblickenden Petrus im Altenburger
Hochaltarentwurf (1734) zum Vergleich hinzuzieht.
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gelbe Draperien als korrespondierende Farbflichen in den Farben der klassischen Trias
kreisen. Der Zusammengehorigkeit der Stoffflichen (mit der verschatteten Stelle der
roten Draperie links korrespondiert die triangulir vorstoBende gelbe Stoffbahn des
adorierenden Engels rechts) antwortet auch der Bewegungsmodus dieser drei
Bildprotagonisten: die Madonna ist als statischer Mittelpunkt zwischen die emphatische
Rickwirtsbewegung mit auseinandergebreiteten Armen und die innige Verneigung mit

gefalteten Handen gesetzt.

Eine Ubernahme bei Martin Johann Schmidt gen. Kremserschmidt in seinem 1756
entstandenen Bild ,,Christus in der Wiste von Engeln bedient mag die straffe
Bildorganisation bei Troger verdeutlichen. Schmidt eint den Repoussoirwert des linken
Engels mit der (gespiegelten) Form des rechten.’* Trogers stringente Abstimmung der
Bewegungsmuster aufeinander und ihr Bezug zum Bildraum wird zugunsten einer
dekorativeren Auffassung aufgegeben — die Ruckenfigur des Engels steht in ihrer
forcierten Raumlichkeit fremdartig zu der bildparallelen Anordnung der tbrigen
Dargestellten.

Die Reihe von Reflexen auf das Immaculata-Bild von St. Niklas ist insgesamt erneut
sehr umfangreich, wieder umfasst das Spektrum dabei die simple Kopie (mitunter auch
nach dem Stich Schwabs)** ebenso wie die eigenstindige kiinstlerische Verarbeitung.
1753 stutzte Michael Angelo Unterberger sich bei seinem Altarbild von
Herrnbaumgarten auf Trogers Entwurf.”* Johann Lukas Kracker formulierte das Bild
fir die Klosterkirche in Jasov zu einem ikonographisch reinen Immaculata-Bild
(1762/64) um, bei dem interessanterweise die von Gottvater und dem Heiligen Geist
ausgehenden Strahlen wieder stirker betont sind (bei gleichzeitigem Fehlen der dritten
gottlichen Person) und der Bildaufbau oben durch die gedrehte Figur Gottvaters
dramatisch belebt wird. Gleichzeitig entbehrt das Bild mit seinem rokokohaften Kolorit
und der weniger systematischen Farbwahl als bei Troger nicht einer gewissen
SiiBlichkeit.*" Franz Zoller reduzierte das Trogerbild im Figurenapparat und
wiederholte die entschlackte Komposition in seinem anspruchslosen Altargemilde in

Stegersbach.™ Sehr eigenstindig, wenngleich nur im kleinen Format ausgearbeitet,

34 Ob fiir die Figurengenese auch eine Kenntnis einer sehr dhnlichen Figur in Trogers
,Zwettler Abendmahl” vonnoten war, ist offen.

345 Kramer 1996, S. 370f.

346 Kronbichler 1995, S. 80-83, 213, G 113.

347 Javor 2005, S. 205, 266, Kat.-Nr. 149.

348 Kronbichler 2005/ 2, S. 255.
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erweist sich die Variante von Franz Sigrist in Form einer Olgrisaille in der Prager
Nationalgalerie (Abb. 102), die nur in ihrer prinzipiellen Anordnung von Troger
beeinflusst ist.”*

Gemildes im Grazer Joanneum (Abb. 103) - rokokohafter ist die duftige Farbwahl, bei

Eventuell Franz Sebald Unterberger zuzuweisen ist eine Variante des

der gebrochene Farben den starren Akkord des Urbildes ersetzen. Die Mingel der
Kopie treten am Kreuzstab des Jesuskindes zutage, der den Kopf der Schlange weit

% FHine interessante motivische Ubernahme stellt ein 2002 im Kunsthandel

verfehlt.
befindliches Kreuzigungsbild dar, bei dem ein Crucifixus mit Engelsglorie (Abb. 104) im
unteren Bereich vom Engelspaar der trogerischen ,,Maria vom Siege® flankiert wird.”!
Der unbekannte Maler simplifizierte dabei die raumliche Komplexheit der Figuren, band
sie dafiir aber sehr harmonisch in seine Bildfindung ein.

Als bemerkenswerte Neuschopfung ist ein graphischer Entwurf von Winterhalder d. J.
zu betrachten, der das kompositorische Muster Trogers bei volliger Uminterpretation

des Bildpersonals verarbeitet.™

Die ,,Maria Immaculata mit hll. Anna und Joachim,
Adam und Eva®“ (Abb. 105) fugt, auf Winterhalders tblicher Vorgangsweise basierend,
Charaktere des Figurenfundus von Maulbertsch in einer Trogers Gemalde
entsprechenden Komposition zusammen, wenngleich die Eigenstindigkeit des kreativen

Prozesses durchaus fur das Talent des Zeichners spricht.

349 Preiss 1996, S. 98f. - Ders., 1977, S. 158f., Kat.-Nr. 87.

350 Ol auf Lw., 44,3 x 28,2 cm (Verméchtnis A. Stark 1838), Graz, Landesmuseum Joanneum,
Alte Galerie, Inv.-Nr.740. Woisetschldger 1961, S. 198f.

351 Christoph Thomas Scheffler zugeschrieben, Ol auf Lw., ca. 124 x 186 cm. Auktionskatalog
Dorotheum Salzburg 2002, Nr. 55. Die Zuschreibung an Scheffler ist fragwiirdig.

32 Feder in Braun tiber Graphit, 355 x 232 cm. Aus der Sammlung Kiihnl, heute Sammlungen
der ukrainischen Akademie der Wissenschaften und der Lemberger Geméldegalerie.
Schelest 1990, S. 104f., Kat.-Nr. 40.
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Schlussbetrachtung

Beinahe seine gesamte kunstlerische Laufbahn war Paul Troger in Wien angesiedelt.
Trotzdem ein tberragender Teil seiner monumentalen Arbeiten, v.a. auf dem Gebiet der
Freskomalerei, nicht auf Wiener Boden zu finden sind und waren, gelang es dem
Sudtiroler, die Wiener Malerei deutlich mitzubestimmen. Nicht zuletzt im freien
Umgang mit der nachfolgenden Kiinstlergeneration im Schatten der Wiener Akademie
wurde seine Manier Mitbegrinderin des Wiener Akademiestiles in der Mitte des 18.
Jahrhunderts. Selbst jene, die sein Stilmodell nicht verfolgten, kamen um eine

Auseinandersetzung damit nicht umhin.

Als wichtigstes Ensemble Trogers in Wien ging 1784 die Ausstattung der St.
Niklaskirche auf der Landstra3e zugrunde. Vielleicht kann gerade die erstaunliche Fille
an Kopien, Wiederholungen, Repliken und Varianten nach den nicht erhaltenen
Freskomalereien sowie den entfernten Altarblittern am besten demonstrieren, welchen

hohen Einfluss Paul Troger auf die Wiener Malerei austibte.
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Zusammenfassung

Ab 1735 ldsst sich in der Wiener Malerei ein zunehmend starker Einfluss der Kunst Paul
Troger wahrnehmen. Vor allem die Kiinstler des Wiener Akademiekreises reagierten
sehr offen auf die Anregungen. Neben dem freien Zugang zum Studienmaterial des
Malers diirften auch expressive Neuerungen interessiert von der kiinstlerischen Umwelt
Trogers rezipiert worden sein.

Die Bedeutung Trogers — obwohl grole Werke auf Wiener Boden erst mit den 1740ern
zu finden waren — ist gut anhand der Preistriger des akademischen Wettbewerbes
abzulesen, der bis zum Sieg Franz Anton Maulbertschs im Jahre 1750 grof3teils von
Angehorigen des Trogerkreises errungen wurde. Der in der Forschung konstatierte
,»Wiener Akademiestil” oder ,,Einheitsstil* darf deshalb zu Recht in zwei Phasen geteilt
werden, wobei die erstere — der ,,Stil der Preisstiicke® (Dachs) — von der Personlichkeit
Trogers dominiert wird, wihrend die spater folgende Entwicklung vor allem an Franz

Anton Maulbertsch orientiert ist.

Unter den in Wien vertretenen Werken Trogers nahm die 1784 demolierte
Friedhofskirche St. Niklas auf der Landstra3e eine spezielle Stellung ein. Die gro3e Zahl
an Reflexen auf die malerische Ausstattung Trogers belegt die Wertschitzung und
Bedeutung fir das Wiener Milieu. Die Freskenausstattung lasst sich dabei anhand der
erhaltenen Skizzen rekonstruieren, die Seitenaltarbilder sind in der Pfarrkirche von

Platt/ NO erhalten.
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Schwerpunkte der Forschung lagen bislang im Bereich der Barockmalerei und
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