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1. EINLEITUNG

Franz Sigrists d. A." bis heute bekanntes (Euvre besteht zu einem GroBteil aus
gemalten Olskizzen. Sie stellen nicht nur die Grundlage seines kiinstlerischen
Schaffens dar, sondern offenbaren zugleich wesentliches iiber Sigrists
schopferische Gestaltungsweise und personliche Handschrift. Ausfiihrung und
Formensprache seiner Entwiirfe variieren je nach Aufgabe und Funktion
innerhalb des Arbeitsvorganges. Gewisse Eigenschaften und Charakterziige
sind dennoch durchgingig vertreten, wie zum Beispiel eine kontrastreiche
Lichtregie oder seine besondere Art in Formen und Fldchen zu komponieren.
Beziiglich Sigrists Maltechnik féllt auf, dass er mit breitem Pinsel grofe
Effekte erzielte. Nicht die Ausformulierung von Details, sondern das
Festhalten einer Idee in ihren Grundziigen war von Bedeutung. Auler Sigrist
fertigte Vorlagen fiir Druckgraphiken, dann mussten seine Entwiirfe einem

notwendigen Mal} an Prézision entsprechen.

In der vorliegenden Arbeit werden Sigrists Entwurfsskizzen ihren jeweils
ausgefiihrten Fassungen gegeniiber gestellt. Exemplarisch werden vier
Werkgruppen herausgegriffen, um den Stellenwert der Olskizze und ihren
Platz innerhalb der Werkgenese verorten zu konnen.

Um eine fundierte Analyse durchzufiihren, ist es unbedingt notwendig ein
stabiles Fundament zu legen. Dementsprechend werden in den folgenden zwei
Schritten der Kiinstler und die barocke Olskizze im Allgemeinen thematisiert.
Zunichst wird der Kiinstler Franz Sigrist beleuchtet und sowohl auf seine
stilistische  Entwicklung, wie auch die Angelpunkte seiner Kariere
eingegangen. Hierfiir dient die einzige Kiinstlermonographie zu Franz Sigrist
als Referenz. Im Rahmen ihrer Dissertation rekonstruierte Betka Matsche —
von Wicht anhand von zahlreichen schriftlichen Quellen, wie beispielsweise

Standesamt- oder Taufakten, Sigrists Lebenslauf und Kariere. 1977 wurde ihre

' Im FlieBtext: Franz Sigrist.



Recherche, samt einem bis dato vollstindigen Werkverzeichnis, in Buchform
beim Konrad Verlag publiziert.” Dariiberhinaus wurde Sigrist im Rahmen
einzelner Ausstellungs- und Sammlungs-kataloge — meist in Form einer
Nebenbemerkung — erwihnt. Beispielsweise nannte Josef Straler in seinem
Text zu Johann Wolfgang Baumgartners Vorlagen fiir die Kupferstichserie
., Der tiglichen Erbauung‘“ des Herzschen Verlages von 1735-55 Franz Sigrist
als zweiten wichtigen Kiinstler dieses Auftrags.’ Diese und weitere Literatur
greife ich auf, hinterfrage sie kritisch und werde sie mit meinen neuen
Forschungsergebnissen erginzen.” Wihrend meiner umfassenden Recherche
entdeckte ich noch nicht bekannte oder von der kunstgeschichtlichen Literatur

bisher unbeachtete Werke.

Die barocke Olskizze wurde hingegen in der kunstgeschichtlichen Literatur
wiederholt von verschiedenen Perspektiven beleuchtet. Bruno Busharts Auf-
sitze von 1964 , Die deutsche Olskizze des 18. Jahrhunderts als autonomes
Kunstwerk > und ,,Bild, Vorbild, Nachbild in der Malerei des Barock*® legten
den Grundstein einer methodischen Betrachtung jener kleinformatigen Kunst-
werke. Da das Interesse an diesem barocken Phinomen anhielt, ist es mir
moglich eine Vielzahl an Publikationen heranzuziehen und dabei dltere Er-

kenntnisse mit neueren Uberlegungen zu verkniipfen.’

Mit diesem Basiswissen ausgestattet folgt der nidchste Schritt. In diesem Sinn
werde ich anhand ausgewéhlter Beispiele meine wissenschaftlichen Erkennt-
nisse zum Stellenwert der Olskizze innerhalb Franz Sigrists (Euvre prisen-

tieren.

? Matsche — von Wicht 1977.

? StraBer 2009, S. 9-30.

* Folgende Publikationen enthalten einen kurzen Beitrag zu Franz Sigrist d. A.: Benesch 1930,
S. 185-197; Kat. Ausst. Brugge / Graz / Enschede 2008, S. 11-20, 107-108; Kat. Ausst.
Darmstadt 1965, S. 71-73; Kat. Ausst. Langenargen am Bodensee 1994, S. 14-93; Kat. Ausst.
Salzburg 1985 S. 12-15, 92-94; Kat. Slg. Augsburg 2001, S.144-145; Kat. Slg. Salzburg 1983,
S. 414-417; Kat. Slg. Wien 2008, S. 310-315; Preiss 1963, S. 12-17; Von Stetten 1765, S. 246.
> Bushart 1964a.

% Bushart 1964.

" Literaturverweise siche Unterkapitel 4. 1. Forschungsstand.



Die Recherchen zu der vorliegenden Arbeit verlangten sowohl Ausdauer, als
auch ambitionierten Finsatz. Gleichzeitig allerdings nahmen sie mich auf eine
spannende Reise mit, welche meine Neugierde immer wieder auf ein Neues
weckte. An dieser Stelle mochte ich mich bei all meinen Reiseleitern sowie
Mitreisenden — von Wien, Salzburg, St. Polten, Tirol, liber Augsburg bis hin
nach Stuttgart — fiir ihre Weg begleitende Unterstiitzung herzlichst bedanken.



2. BIOGRAPHIE?

Franz Sigrist kam am 23. Mai 1727 in Alt-Breisach am Rhein als sechstes von
neun Kindern auf die Welt. Seine Eltern waren der verwitwete Schreiner Franz
Sigrist und die ebenfalls verwitwete Magdalena Sengelbach’. Alt-Breisach
zahlte damals zum viel umkdmpften Gsterreichisch-franzosischen Grenzgebiet
mit wechselnder Herrschaft. Im Jahr 1727 gehorte Breisach zum sogenannten
Vorderosterreich. Folglich war Franz Sigrist dsterreichischer Staatsbiirger. Im
Jahr der erneuten franzosischen Machtiibernahme 1744 iibersiedelte der 17-
jahrige Sigrist nach Wien. Es wiére durchaus im Bereich des Moglichen, dass
Sigrist bis zu seinem Umzug in der viterlichen Werkstatt die Lehre zum
Dekorationsmalers absolvierte. Dokumente, welche diese Anstellung belegen
wiirden, sind bis dato allerdings nicht gefunden worden.

Aufgrund einer falschen Schreibweise von Sigrists Nachnamen, welche ver-
mutlich auf einer mundartlichen Verbalhornung griindete, blieb Franz Sigrists
erster Vermerk in der Wiener Akademie der bildenden Kiinste lange verborgen.
Erst die Sigrist-Monographin Betka Matsche — von Wicht entschliisselte in den
1970er Jahren die Zusammenhinge. In den Aufnahme-protokollen der Wiener
Akademie vom 1. Dezember 1744 findet sich folgende Notiz: ,,Frantz Sicherist
aus alt breysach gebiirdig ein dischler meisters Sohnl wohnt im Eisnischen
Haus am dieffen graben.“'° Damals beherbergte der Tiefe Graben einen
groflen Teil der Wiener Kunstszene, so auch Sigrists spateren Lehrmeister Paul
Troger, welcher seit 1743 im Griinwaldischen Haus auf der Hohen Briicke iiber

dem Tiefen Graben wohnte.'!

¥ Samtliche biographische Daten beziehen sich auf Matsche — von Wicht 1977, S. 9 — 16.

? Der Schreiner Franz Sigrist verstarb bereits im Jahr 1735. So handelte die nun zweifache
Witwe standesgeméaf und ehelichte erneut einen Schreiner, Johannes Leukauff, welcher wohl
die Sigrist Schreinerei weiterfiihrte.

10 Matsche — von Wicht 1977, S. 174 (Dokument der Wr. Akamdemie im Originaltext
wiedergegeben).

' Aschenbrenner 1965, S. 45, 217.
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Zu Sigrists Ungliick wurde die Akademie wéhrend seiner Ausbildungszeit auf
Grund des herrschenden Raummangels ab 1745 fiir vier Jahre geschlossen.'
Nach der Widerer6ffnung nahm Sigrist im Jahr 1752 an den jdhrlichen
Wettbewerben der Meistermalereiklasse teil. Jeder Bewerber musste ein
Gemailde nach dem klar vorgegebenen Thema ,,Job, mit geschwdirten ge-
schlagen, auf einem Misthaufen sitzend, zwischen seinem Weib und dreyen
Freunden. Job. Cap. Vers 7 bis Ende“ fertigen. Mit seiner Interpretation (Abb.
1)"? erhielt Sigrist am 27. Oktober 1752 mit vier Zahlern die zweit hdchste
Stimmenanzahl. Sein Konkurrent Johann Wenzel Bergl, erreichte 18 Stimmen
und wurde vom damaligen Rektor der Akademie, Michelangelo Unterberger,
mit dem ersten Preis pramiert.'* Dank seines zweiten Platzes hatte Sigrist von
nun an die kaiserliche Erlaubnis auf eigene Rechnung zu Arbeiten. Dieser
Teilerfolg weckte seinen Ehrgeiz. Denn im darauffolgenden Jahr, 1753, be-
warb sich Sigrist erneut. Das Thema lautete: ,,Der junge Tobias heilt seinem
Vater mit einer Fischgalle das verlohrene Gesicht. 11. Cap. im Buch Tobia bis
18. Vers*“." Sigrists Gemilde (Abb. 2)'® konnte allerdings nicht iiberzeugen
und er erhielt keine Stimme.'” Mit diesem Misserfolg endete Sigrists Auf-
scheinen in den Akten der Akademie, weder wurde er offizielles Mitglied,

noch gehorte er zu den akademischen Schutzbefohlenen.

Wihrend seiner Wiener Ausbildungszeit heiratete er am 17. Februar 1749 in
der Kirche St. Ulrich Elisabeth Aschenbergerin. Standesgemif fiir den Sohn
einer Schreinerfamilie war ihr Vater ein hiesiger Tischler. Im Laufe ihrer Ehe
schenkte sie ithm insgesamt fiinf Kinder. Sie starb im 92. Lebensjahr am 2. Juni

1818 und iiberlebte thren Mann um 15 Jahre.

> Hosch, 1994, S. 25.

'3 Abb. 1,,Hiob mit seinen Gefhrten geschlagen®, Franz Sigrist d. A., 1752, 24,2x18,2cm,
Radierung, Albertina (Wien), Inv. Nr. DIII 24, fol. 38-40.

"“Kat. Ausst. Langenargen am Bodensee 1994, S. 335, 341.

'"Kat. Ausst. Langenargen am Bodensee 1994, S. 341.

1 Abb. 2 ,, Tobias heilt seinen Vater mit der Fischgalle®, Franz Sigrist d. A., 1753,
73,5x91,5cm, Ol auf Leinwand, Belvedere (Wien), Inv. Nr. 6309.

'"Kat. Ausst. Langenargen am Bodensee 1994, S. 335, 341.

11



Mitte des 18. Jahrhunderts herrschte in Osterreich auf Grund der politischen
Umstinde eine sehr schlechte Auftragslage fiir Kiinstler.'® Selbst Berithmt-
heiten, wie Paul Troger oder Franz Anton Maulbertsch, gelang es in dieser Zeit
nur schwer groflere Auftrige zu ergattern. So kam fiir Sigrist der Ruf von
Johann Daniel Herz jun. ins neutrale Augsburg zu kommen gerade recht.”
Dort wurden vom Herzschen Verlag, dem Hertel Verlag? und auch von den
schwibischen Klostern lukrative Auftrdge an Kiinstler vergeben. Tatséchlich
wurde Sigrist in Folge fiir die Freskoausstattung der Kloster Zwiefalten und
Obermachtal beschiftigt.”’

Johann Daniel Herz jun. hatte bereits 1747 in Wien eine niitzliche Gesellschaft
zur Anfertigung und zum Vertrieb von Kupferstichen gegriindet.** Nach
langem Bemiihen wurde Herz jun. am 8. Juli 1751 ein kaiserliches
Druckprivilegium zu Teil, welches ihn gegen Nachdruck schiitzte.”> Am 5. Juni
1753 wurde die von Herz gegriindete Societas Artium Liberalium ebenfalls
unter kaiserlichen Schutz gestellt. Sigrists erste Erwdhnung als Mitglied der
niitzlichen Gesellschaft belegt eine Gedenkschrift fiir den am 27. Mirz 1754
verstorbenen Johann Daniel Herz sen., welche besagt, dass Sigrist zu diesem
Zeitpunkt bereits festes Mitglied des Herzschen Verbandes war. In den
folgenden Jahren wuchs Sigrists Verbundenheit mit der Herzschen
Gesellschaft. In diesem Sinne erwarb er 1754/55 fiir sich, seine Frau und seine
einjdhrige Tochter Rosalia drei Anteile der Herzschen Leibrenten-

genossenschaft. Als Herz 1755 schlieBlich seine Societas Artium Liberalium in

'8 Auf die finanziell angespannte Lage reagierte der Akademierektor mit einem Brief von 1759
an Maria Theresia, welche eine Industrialsteuer der Akademie Angehdrigen plante: Diese
geringe Summe sei alles ,, was man von den vorstehenden Personen bey dermahligen
Umstdnden, wo die meisten Kiinstler ohne Verdienst leben miissen, aufzubringen im Stande
wdre. “ Zitiert nach Matsch — von Wicht 1977, S. 35.

' Johann Daniel Herz jun. (um 1722 - 8.12.1792) war Augsburger Kupferstecher und
Kunstverleger. Sieche Augsburger Stadtlexikon 1998, S. 495, 496.

%% Johann Georg Hertel d. A. (um 1700 - 7.7.1775) iibernahm 1748 einen Teil von Jeremias
Wolf Kunstverlag. (Augsburger Stadtlexikon 1998, S. 493.) In Summe sind 49 nach Sigrist
gestochene Drucke des Hertel Verlages, welche zwischen 1755 und 1764 entstanden sind,
bekannt. (Staatsgalerie Stuttgard, Graphische Sammlung, Sammelbiande mit Radierungen,
verlegt und hrsg. Von Johann Georg Hertel, Bd. I-1V.)

*! Matsche — von Wicht 1977, S. 35.

*2 Freude 1908, S. 5.

* Freude 1908, S. 8.
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eine Kaiserliche Akademie der freien Kiinste und Wissenschaften, die
Fanciscische Akademie, verwandeln konnte, wurde Sigrist mit der ehrenvollen
Professur fiir Malerei betraut, welche wohl nur auf dem Papier existierte.**
Wihrend Sigrists Augsburger Aufenthaltes wurden ihm zwischen 1755 und
1762 vier S6hne und eine Tochter geboren. Das Kindesalter iiberlebten nur die
zwei dlteren Knaben. Aus den Taufurkunden geht hervor, dass Sigrist in diesen
Jahren einen Karrieresprung vom bischoflichen Kabinett- und Portraitmaler
zum ,,Ersten Hofmaler” des Augsburger Fiirstbischofs, Josef Landgraf von
Hessen Darmstadt, vollzog.”

Nach Ende des siebenjahrigen Krieges 1763 zog Sigrist samt Familie erneut
nach Wien. Es war ein notwendiger Schritt, denn Augsburg hatte sdmtliche
Vorziige eingebiiBt: die Franciscische Akademie litt unter Herz Verhaftung®’
und Bischof Josef Landgraf von Hessens Amtsgeschéfte fiihrte nun Clemens
von Wenceslaus, welcher bewusst eine neue Stilrichtung forderte und somit
den Hofmaler seines Vorgidngers nicht beschiftigte. Des Weiteren war es
Sigrist, dessen Ruf durch Herzs Verhaftung ohnehin belastet war, verwehrt
Biirger von Augsburg und somit auch Zunftmitglied zu werden. Die einzige
Moglichkeit der Akzeptanz wire die Heirat einer Kiinstlerwitwe gewesen.

In Wien hingegen lebte die Kunst seit Ende des siebenjdhrigen Krieges wieder
auf. Die hiesige Kunstszene hatte sich wihrend Sigrists 10-jdhrigem
Augsburgsaufenthalts naturgemil verandert. Um Anschluss zu finden, kniipfte
er Kontakt zum damaligen Wiener Akademiedirektor Martin van Meytens,
welcher ebenfalls Mitglied der Franciscischen Akademie war. Dieser

beauftragte Sigrist an den sechs groen Gemélden zur “Krénung Josef Il. zum

* Freude 1908, S. 16, 17; und Kat. Ausst. Augsburg 2002, S. 29.

** Matsche — von Wicht 1977, S. 12.

*6 Archenholz 2005, S. 5778.

" Herz wurde beim Versuch Subsidien-Gelder, welche von England dem K&nig von Preusen
gesandt wurden, zu stehlen iiberfithrt. So wurden am 6. Juni 1759 Herz, seine Komplizen und
der unschuldige Sigrist in Budweis festgenommen. Sigrist wurde noch am selbigen Tag wieder
freigelassen. Vermutlich war dies der endgiiltige Schlusspunkt der Zusammenarbeit zwischen
Franz Sigrist und Johann Daniel Herz jun. (Freude 1908, S. 85-106.).
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Deutschen Kaiser in Frankfurt am 3. April 1764 mitzuarbeiten (Abb. 3)***
Von da an lebte und arbeitete Sigrist in Wien und Umgebung. Am 21. 10. 1803
starb er im Alter von 76 Jahren an Darmgicht.

Weder Testament noch Hinterlassenschaft sind bekannt und informieren iiber
sein erwirtschaftetes Vermogen. Es ist jedoch anzunehmen, dass die Familie
Sigrist einen gutbiirgerlichen Lebensstandard pflegen konnte. Franz Sigrists
Witwe heiratete nicht erneut. Vermutlich konnte sie ihre restlichen 15
Lebensjahre zu einem Grofteil vom Ersparten und Verkaufen der Werke ihres

Gatten leben.

Wihrend seiner gesamten Schaffenszeit fertigte Sigrist Fresken, Altarbilder,
Olgemilde und Vorlagen fiir Druckgraphiken. Trotz intensiver Recherche sind
weder personliche Notizen von oder iiber Sigrist, noch ein Selbst-portrait
bekannt. Insofern bleibt nach aktuellem Stand der Forschung die Privatperson

Franz Sigrist weitgehend im Verborgenen.

Sigrists Nachwuchs sorgte anhand von Konvergenz in Namen und Berufswahl
bei Historikern immer wieder fiir Verwirrung. Johann Baptist, Sigrists éltester
Sohn, verdiente seinen Unterhalt als Hofwappenmaler und der jlingere Franz
Anton scheint in den Akten der Wiener Akademie auf. Aulerdem ist noch zu
erwidhnen, dass der Name Sigrist soviel wie ,,MeBner” bedeutete und zu
Sigrists Zeit im Elsass, in der Schweiz und auch in Wien vielfach vertreten

WEII'.30

28 Abb. 3 ,,Einzug von Josef II. zur Krénung in Frankfurt“, Schule: Martin van Meytens, nach
1764, 358x412cm, Ol auf Leinwand, Kunsthistorisches Museum (Wien), Inv.Nr. GG_7467.
> Matsche — von Wicht 1977, S. 82.

3% Matsche — von Wicht 1977, S. 9.
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3. DIE STILISTISCHE ENTWICKLUNG VON FRANZ SIGRISTS
OLMALEREI

Innerhalb  Sigrists kiinstlerischer Entwicklung konnen drei Stilstufen
unterschieden werden: Seine Wiener Akademiezeit (1744 — 1753), der
stiddeutsche Einfluss in Augsburg (1753 — 1763/64) und — erneut in Wien — in
den letzten Jahrzehnten des 18. Jahrhunderts die Auseinandersetzung mit dem

autkommenden Klassizismus (1764 — 1803).

3.1. Das Wiener Debiit

Von 1744 bis 1753 lebte, lernte und arbeitete Franz Sigrist in Wien. Aufgrund
der vierjdhrigen SchlieBung der Wiener Akademie der bildenden Kiinste (1745
— 1749) musste Sigrist bereits wihrend seines ersten Lehrjahres seine
akademische Ausbildung abbrechen.’' Als die Akademie am 11. Mirz 1749
wieder eroffnete, muss Sigrist bereits ein fertig ausgebildeter und selbstdndiger
Maler gewesen sein. Diese Information ist aus seinen Heiratsdokumenten
herauszulesen. So wird er im Copulationsbuch ausdriicklich als ,, Histori-
Maler“ und nicht als akademischer Maler bezeichnet.”> Wie Sigrist dieser Titel
zu teil wurde, noch bei welchem Meister er als Lehrling beschiftigt war, kann
anhand der erhaltenen Dokumenten belegt werden. Matsche — von Wicht
duBerte die Vermutung, dass Sigrist zu dieser Zeit in Wien als
Dekorationsmaler titig war.”® Das notige Handwerk hatte er vermutlich aus
seiner Lehrzeit in der véterlichen Werkstatt in Alt-Breisach mitgenommen.
Zusitzlich legt seine Brautwahl offen, dass Sigrist sich zu der Zeit in
Tischlerkreisen authielt. Seine Teilnahme am jdhrlichen Malereiwettbewerb

der Meisterklasse der Akademie der bildenden Kiinste 1752 zeigt Sigrists

3 Hosch 1993, S. 56.
32 Matsche — von Wicht, 1977, S. 19, Dok. V.
33 Matsche — von Wicht 1977, S. 19.
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bestehenden Wunsch beruflich aufzusteigen. Mit seiner Interpretation des
Priifungsthemas ,,Hiob sitzt auf dem Misthaufen”  (Abb. 1)** erreichte er den
zweiten Platz. Ungliicklicherweise kann dieses Preisstiick heute nur noch im
Spiegel der Originalradierung begutachtet werden und lédsst viele Fragen zu
Sigrists erstem offentlichen Olgemilde offen. Zur Komposition bleibt zu
bemerken, dass Hiob sich schwer und massig auf einem Strohlager wailzt,
wihrend seine Frau und Freunde ihn verhohnen. Die Szenerie dhnelt einem
Ruinenpalast. Benesch kritisierte: ,,Wir sehen nur plumpe, zottige Kérper, die
in seltsamer Weise mit der verfallenden Ruinenwelt verwachsen. Schwer und
zih losen sich die Konturen vom Boden.“> Sigrists in massige Gewinder
gehiillte Figuren zeigen eine Ahnlichkeit zu Josef Ignatz Mildorfer, welcher als
Lehrer Sigrists in Frage kommt, da er 1751 Professor an der Wiener Akademie
war. In Mildorfers Altarblatt der Wiener St. Ulrichs Kirche ,,Der Abschied der
Apostelfiirsten Petrus und Paulus vor ihrem Martyrium* (Abb. 4)*° finden sich
ein dhnlicher Figurentypus und das gleiche verschattete Repoussiormotiv. Die
Radierung wurde fast zur Génze geidtzt und nur wenig mit der Kaltnadel
nachbehandelt, sodass sie kaum einen graphischen Charakter aufweist. In
diesem technischen Detail zeigt sich bereits Trogers Einfluss, welcher in den
20er und 30er Jahren des 18. Jahrhunderts seine Radierungen ebenfalls fast
ausschlieBlich dtzte.”” Sigrist war so sehr um eine malerische Wirkung bemiiht,
dass Umrisslinien fast vollig fehlen und die Klarheit der Trogerschen Figuren

sich in ,, helles Flimmern des Lichtes und Tiefe Schatten «38

aufgelost hat.
Sigrists zweites Wettbewerbsstiick ,,Der junge Tobias heilt seinen Vater mit
einer Fischgalle das verlorene Gesicht* (Abb. 2)* lisst sich weitaus besser

beleuchten. Seit 1979 befindet sich das wiederentdeckte Gemailde in der

3 Abb. 1 ,,Hiob mit seinen Gefihrten geschlagen®, Franz Sigrist d. A., 1752, 24,2x18,2cm,
Radierung, Albertina (Wien), Inv. Nr. DIII 24, fol. 38-40.

** Benesch 1930, S. 186.

3 Abb. 4 ,,Der Abschied der Apostelfiirsten Petrus und Paulus vor ihrem Martyrium*, Josef
Ignatz Mildorfer, um 1760, 490x350cm Ol auf Leinwand, St. Ulrichs Kirche (Wien).
*"Benesch 1930, S. 186, 187.

*¥ Matsche — von Wicht 1977, S. 21.

3 Abb. 2 ,, Tobias heilt seinen Vater mit der Fischgalle®, Franz Sigrist d. A., 1753,
73,5x91,5cm, Ol auf Leinwand, Belvedere (Wien), Inv. Nr. 6309.
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Sammlung der Osterreichischen Barockgalerie in Wien. Somit besteht die
seltene Moglichkeit Olskizze, Gemilde und Radierung fiir eine ausfiihrliche
Analyse nebeneinander zu stellen.”” Aus der Perspektive der stilistischen
Entwicklung sind die Parallelen zu Martin Knollers Wettbewerbsstiick
(Abb. 5)*' desselben Jahres, mit welchem dieser den zweiten Platz erreichte,
von besonderer Relevanz.**Auffillig ist die Ubereinstimmung im Aktmotiv.
Diese Konformitdt beruht vermutlich auf den giltigen Wettbewerbs-
bedingungen von 1750, dass fiir die Skizzen, welche an der Akademie unter
Aufsicht der Professoren gefertigt wurden, Aktmodelle beziehungsweise
Gewandfiguren als Grundlage gestellt und empfohlen wurden.*’ Beide, sowohl
Sigrist als auch Knoller, wurden offensichtlich von Troger beeinflusst. Weiters
dhneln sich ithre Gemélde in Beleuchtung, Komposition und Figurentypen.

Sigrists Tobias-Gemaélde bietet Analogien zu jenen Kiinstlern, welche Sigrist
wihrend seiner Wiener Akademiezeit am stirksten geprdgt hatten: Die
Trogersche Repoussiorfigur ist deutlich im Vordergrund ersichtlich. Malstil
und Licht-Schattenbehandlung weisen auf Maulbertsch hin, beispielsweise
.Die Akademie mit ihren Attributen zu Fiijfen Minervas“ (Abb. 6)*. Die
flackernde Lichtbehandlung ist von Mildorfer bekannt, fiir welchen auch ,,die
tibertrieben muskulose und deformierte Gliederbildung typisch ist, die Sigrist

bei der Figur des alten Tobias verwendet“" .

“In diesem Kapitel konzentriere ich mich auf Sigrists stilistische Entwicklung, eine Analyse
der Konvergenzen der verschiedenen Modi folgt in den separaten Kapiteln zu Sigrists
Olskizzen anhand von ausgewihlten Beispielen.

' Abb. 5, Tobias heilt seinen Vater mit der Fischgalle*, Martin Knoller, 1753, 73,5x91cm, Ol
auf Leinwand, Residenzgalerie Salzburg, Inv. Nr. 325.

*2 Dieses Gemilde befindet sich heute in der Sammlung der Salzburger Residenz Galerie und
wird als Troger angefiihrt. 1993 belegte Hubert Hosch die Urheberschaft Knollers. Durch die
von Anton von Weinkopf (1783) iiberlieferten Akten des Akademiewettbewerbs sind uns die
vorgeschriebenen Malle der eingereichten Kunstwerke geldufig, welche mit dem Gemailde in
der Residenzgalerie libereinstimmen. Fiir meine weiteren Untersuchungen sei festgehalten,
dass ich mich der Zuweisung an Knoller anschlieBe. (Hosch 1993, S. 64. Baumgartl 2004, S.
17, 250. Von Weinkopf 1783, S. 99ff. Kat. Slg. Salzburg 1980, S. 253, 254.).

* Hosch 1993, S. 64.

* Abb. 6 ,,Die Akademie mit ihren Attributen zu Fiiffen Minervas®, Franz Anton Maulbertsch,
1750, 72,5 x 91,5 cm, Ol auf Leinwand, Belvedere, Wien, Inv. Nr. 8528.

* Matsche — von Wicht 1977, S. 25.

17



Zweifelsohne zeigen bereits die bekannten Olbilder aus Sigrists erster
Schaffensperiode, wie beispielsweise ,,Tobias heilt seinen Vater* oder , Der
Tod des hl. Josef* (Abb. 7)*, eine stilistische Stringenz und legen folgendes
Schema offen: Kompositorisch beschrinkte sich Sigrist auf das Wesentliche.
Er beleuchtete mit einem gezielten, sorgsam dosierten Schlaglicht nur die
zentrale Handlung im Bildraum, sodass die Umgebung in einem Ddmmerlicht
zunehmend verschwindet und die malerische Wirkung im Vordergrund steht.
Sigrist war vom Trogerschen Akademiestil*’” geprigt und ging in Komposition
und Lichtregie in einer expressiven Steigerung, dhnlich wie Mildorfer, iiber
Troger hinaus. Ikonographisch blieb Sigrist an Troger haften, jedoch ohne
einzelne Motive schlicht zu kopieren. Durch die Repoussiorelemente, welche
ebenfalls stark an Troger erinnern, evozierte Sigrist einen Einstieg in seine
Werke. Die zentrale Figurengruppe positionierte er mit Vorliebe in der

Bildtiefe und an Schnittpunkten der Tiefendiagonalen.

3.2. Augsburg: Herz dixit — Sigrist pinxit

In Augsburg wehte Sigrist ein frischer Wind entgegen. Die Ideale der
Aufklarung und der Bruch mit dem Konventionellen waren bereits feste
Bestandteile der Augsburger Gesellschaft. Aus den Taufakten von Sigrists
erstem Sohn Johann Baptist ist zu entnehmen, dass Johann Baptist Bassi, der

damalige Kanonikus von St. Moritz und seines Zeichens ein vehementer

% Abb. 7 ,,Tod des hl. Josef*, Franz Sigrist d. A., um 1753/54, 66x85cm, Ol auf Leinwand,
Belvedere (Wien), Inv. Nr. 2145.

" Der Wiener Akademiestil — auch genannt Tiroler Antiklassik ( Krapf 1993, S. 68-73.) — war
ein Aufbdumen gegen den franzdsisch geprégten klassischen Akademiestil. In den 40er und
50er Jahren fand dieses Osterreichische Phinomen ihren Hohepunkt und hielt sowohl mit
Unterberger und Troger als Rektoren, als auch mit Mildorfer 1740/41 als Preistriger der
jéhrlichen Wettbewerbe, Einzug in die Hallen der Wiener Akademie der bildenden Kiinste.
Dieser Zeitstil basierte auf dem Kunstschaffen und der Werkstattausbildung von Jakob van
Schuppen, Martin van Meytens, Michel Angelo Unterberger und Paul Troger, deren Kunst von
einem Barocken Pathos geprigt war: Exaltierte Bewegungen, dramatische Lichtregie und ein
gewollter Dialog zwischen Bild und Betrachter, um auf diese Art Emotionen zu wecken.
(Dachs 2002, S. 266-287.)
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Vertreter des Rationalismus®®, den ehrenvollen Platz des Taufpaten einnahm.
Offenbar konnte sich Sigrist privat rasch in diese Gesellschaft einfiigen. Doch
traf das auch auf den Kiinstler Sigrist zu? — Ist ein Einfluss dieser progressiven
Umgebung auch in Sigrists Kunstschaffen zu bemerken? An diesem Punkt
stimme ich der Sigrist-Monographin Matsche — von Wicht zu, welche selbige
Frage nur ,.entschieden verneinen* konnte. Denn Sigrists Augsburger Werke
sind trotz des neuen Umfelds von einem sehr traditionellen Osterreichischen
Barock geprdgt. Lediglich eine neue Note des franzdsisch angehauchten
Augsburger Rokoko frischte seinen Stil auf.>® Es war Sigrists lieblichste
Schaffensperiode — koloriert mit zarten Pastelltonen und eingefasst von einer

ausgefallenen Rocaillerahmung.

Fiir Josef Giulinis Neuauflage von J. B. Masculus ,, Economia coelitum‘ im
Verlag der Herzschen Gesellschaft unter dem Titel ,, Tdgliche Erbauung eines
wahren Christen zu dem Vertrauen auf Gott und dessen Dienst in Betrachtung
seiner Heiligen auf alle Tage des Jahres auserlesenen Kupfern und deren
Erkldrung® wurde Sigrist beauftragt passende Illustrationen zu entwerfen. In
vier Bianden wird jeder Tag des Jahres anhand eines Kupferstichs und
zugehoriger Erkldrung von einem Tagesheiligen reprisentiert. Insgesamt
stammen 65 Vorlagen von Sigrist: Fiir den 7., 8. und 9. Juli, den gesamten
Oktober und den gesamten Dezember.”' Fiinf seiner vollfarbigen Olskizzen
sind der aktuellen Forschung bekannt. Da jene Entwiirfe nicht durch die Hand
eines Stechers verdndert wurden, kann Sigrists stilistische Entwicklung durch
deren Analyse anschaulicher rekonstruiert werden.’> Weiters konnen durch

deren Betrachtung stilistische Unterschiede zwischen Sigrist und seinem

*8 Unter anderem wagte es Johan Baptist Bassi auf Befehl des Augsburger Fiirstbischofs das
Grab des HI. Ulrich zu 6ffnen, um zu iiberpriifen, ob der Leichnam tatsdchlich zu finden ist
oder es sich nur eine fromme Heiligenlegende handelt. Matsche — von Wicht 1977, S. 37.

* Matsche — von Wicht 1977, S. 38.

** Matsche — von Wicht 1977, S. 38.

31 Mascolo 1753-55 Bd. 3, 4, passim.

52 Auf die Unterschiede zwischen Skizze und Druckgraphik wird im Kapitel 6. PINXIT —
SIGRISTS ENTWURFE FUR ,,DIE TAGLICHE ERBAUUNG EINES WAHREN CHRISTEN
eingegangen.
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Kollegen Baumgartner, welcher den Grofiteil der Illustrationen entworfen
hatte, konkretisiert werden. Baumgartners Entwurf des ,, Hl. Timotheus *“ (Abb.
8) > zeigt einen weich flieBenden Faltenstii und eine Dominanz von
pastellartigen Blau- und Rosatonen. In Summa reduziert Baumgartners
,liebliche Attitiide’ die Dramatik der dargestellten Szene. Die Skizze der ,, Hl.
Ursula“ (Abb. 9)** verdeutlicht Sigrists Augsburger Stilwandel. Auffallend ist
die Verdnderung von Sigrists Gewandstil. Der die Figur vollig umbhiillende
Stoffreichtum, aus dem die GliedmaBlen unvermittelt herausstof3en, ist diinnen
Stoffen gewichen, die wie aus Metall getrieben zu sein scheinen.”” Es erinnert
an einen skulpturalen Tiiten- und Rohrenfaltenstil.

Obwohl Sigrist im Gegensatz zur Augsburger Tradition, welche eine gelbe
oder grauweille Grundierung vorgab, seine Skizzen immer noch mit fondo
rosso untermalte, war das kriftige Rotbraun der Trogerschule vollkommen
verschwunden. Zarte Farben wie Seegriin, Hellgelb, Hellblau und ein warmes
Hellrot beherrschten nun seine Palette. Ein lasierender Farbauftrag unterstiitzt
zusitzlich diesen Eindruck.’® Arbeiten von groBerem Format entsprachen
ebenso Sigrists neuer Tendenz. So kann das Altarblatt von St. Thekla in
Welden bei Augsburg ,,Engel bergen den Leichnam des hl. Johann von
Nepomuk“ (Abb. 10)° exemplarisch fiir weitere Merkmale seiner spiten
Augsburger Zeit 1758/59 herangezogen werden: Die runden, wulstigen
Gesichter der kleinen Engel mit den iibergrolen Augen, das rote und griine
Inkarnat, die charakteristische Fliigelform und der groBflachige, glasig-
metallene Gewandstil, der kaum Falten bildet. Sprich, das vollig glatte
,griinliche’ Hermelincape iiberzieht, wie eine Metallfolie, den Korper des

Heiligen.”®

53 Abb. 8 ,HI. Timotheus*, Johann Wolfgang Baumgartner, 1753, 28,7x21,6cm, Ol auf
Leinwand, Barockmuseum (Salzburg), Inv. Nr. 0003.

% Abb. 9, HI. Ursula*“, Franz Sigrist d. A., um 1753, 30x21cm, Ol auf Leinwand, , Belvedere
(Wien), Inv. Nr. 3397.

>> Matsch — von Wicht 1977, S. 46.

> Matsch — von Wicht 1977, S. 47.

T Abb. 10 ,, Engel bergen den Leichnam des hl. Johann von Nepomuk “, Franz Sigrist d. A.,
um 1758/59, 213x123cm, Ol auf Leinwand, Altarblatt, St. Thekla (Welden).

*¥ Matsche — von Wicht 1977, S. 59.
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Der Vollstindigkeit halber sei erwédhnt, dass Sigrist gegen Ende der
Augsburger Zeit vermehrt als Freskant tdtig war. Einerseits erhielt er Auftrige
der Kloster Zwiefalten und Obermachtal, andererseits verschonerte er Fassaden
von gutsituierten Biirgern. Diese Fassadenmalereien sind im Laufe der Zeit
ginzlich verlorengegangen. Belegt sind sie durch Paul von Stetten. Er
beschreibt 1765 in seinen ,, Erlduterungen der in Kupfer gestochenen
Vorstellungen, aus der Geschichte der Reichsstadt Augsburg*“: , Herr Franz
Sigrist von Wien, war einige Jahre bei der Herzschen Akademie hier. Er
mabhlte gliicklich mit Oehlfarben, sowohl historische Stiicke als Portraite; auf
naffen Wurf aber verschiedene Hduser, zum Exempel des beriihmten
Augenarztes Herrn Leos in Heilig Kreuzer-Gasse, an dem hintern Hause des
Herrn Maschenbaurs’® und dessen Altane, und so weiter.“®® Da keine friiheren
Fresken von Sigrist bekannt sind, ist dies ein neues Kapitel seines (Euvres,
welches auf Grund der technischen Unterschiede zur Olmalerei eine andere

Stilentwicklung zeigt.

3.3. Wien — nur du, Wien allein, bist mein!

Die dritte Schaffensperiode — die zweite Wiener Zeit — ist sehr schlecht
chronologisch dokumentiert. Nur einzelne Werke tragen Signatur und/oder
Jahreszahl. Sigrists Anlehnung an die hellen Pastelltone des Augsburger
Rokoko hinterlie wenig Spuren. Kréftige und diistere Tone bestimmten sein

Spatwerk.

> Das Maschenbaursche Haus befand sich in der heutigen Maximilianstr. 63.
% Von Stetten 1765, S. 246.
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Das Seitenaltarblatt ,,Die neun Chére der Engel (Abb. 11)° in der
Wallfahrtskirche Maria Langegg bei Krems steht exemplarisch fiir Sigrists Stil
der friihen 70er Jahre des 18. Jahrhunderts.®® Leider ist das Bild stark
beschddigt, sodass nur die Mittelgruppe einigermallen lesbar ist. Ziel-
gerichtetes Schlaglicht erzeugt scharfe Kanten und groBe Flichen, sodass die
korperumhiillenden Gewandstoffe eine Figendynamik entwickeln. Der im
Zentrum befindliche Engel eignet sich besonders, um aufzuzeigen, wie Sigrist
mittels Gewandmodellierung einer Figur Fiille und Bewegung verlieh.
Gegenwirtig wirkt das Altarblatt sehr diister, ein dunkler Schatten droht die
Szene einzuschlieBen. Nur vereinzelt sind noch Spuren von kriftigen, frischen
Tonen zu erkennen, wie zum Beispiel das rotweile Inkarnat des in der Mitte
aufsteigenden Engels oder die blauen Partien der Gewénder der Randfiguren.
Insgesamt kann iiber den urspriinglichen Farbeindruck aufgrund des
restaurierungsbediirftigen Zustandes nur sehr wenig gesagt werden. Vermutlich
stellte dieses Altarblatt mit seinen kriftigen Farbtonen eine Schnittstelle vom
lieblichen Augsburger zum herberen Wiener Farbakkord dar. Ikonographisch
ist nach wie vor eine Ndhe zu Troger und Maulbertsch gegeben.

In einem weitaus besseren Zustand ist das Altarblatt ,, Martyrium des hl.
Laurentius“ der 1770/80er Jahre (Abb. 12)*. Es zeigt Sigrists Entwicklung zu
dunkleren stumpferen Tonen. Aus einer dumpfen, rotbraunen Umgebung sticht
das beinahe weile Inkarnat des hl. Laurentius regelrecht heraus. Sigrist
unterstrich mittels Farbgestaltung den Punkt, an welchem die Erzéhlung
kulminiert und der Hauptakteur auftritt. Zwei Tiefendiagonalen, eine bildet der
hl. Laurentius selbst, die andere entsteht durch die Aneinanderreihung des
restlichen Bildpersonals, erschlieBen fiir den Betrachter den Bildraum. Typisch
fiir Sigrist sind beispielsweise die Gesichtsziige des den Kelch haltendenden

Ministranten links im Mittelgrund und die von Troger angeregte und

81 Abb. 11, Die neun Chére der Engel“, Franz Sigrist d. A., 1773, Seitenaltarblatt, Ol auf
Leinwand, Wallfahrtskirche Maria Langegg.

52 Die Datierung dieses Werks konnte anhand der Dokumente der restlichen
Kirchenausstattung erstellt werden. Siehe Matsche — von Wicht 1977, S. 94 ff.

8 Abb. 12 ., Martyrium des hl. Laurentius“, Franz Sigrist d.A., um 1775-80, 111,5x82,5cm, Ol
auf Leinwand, Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum, Inv. Nr. Gem 956.

22



mittlerweile fiir Sigrist typische Repoussoirfigur des Feuer schiirenden
Schergen. Der im Hintergrund befindliche Reiter und die Haltung des
Laurentius verweisen auf Trogers Altarblatt von Loosdorf (Abb. 13)*. Trogers
Gemélde ist seinerseits als Reminiszenz auf Tizians Altarblatt der Gesuati-
Kirche Santa Maria del Rosario in Venedig (Abb. 14)%° zu sehen.®® Wie bei
einer Druckgraphik ist die Armhaltung seitenverkehrt, sodass die Vermutung
naheliegt, Troger habe nach einer solchen gearbeitet. Gleicherweise konnte
Sigrist auch selbst Kenntnis eines derartigen Tizian-Drucks gehabt haben und

sich somit von beiden Varianten inspiriert haben lassen.

Zwischen 1780 und 1783 schuf Sigrist das Vierfakultitenfresko (Abb. 15)%” im
Prunksaal des Lyzeums der von Bischof Karl Esterhdzy gegriindeten
Universitdt in Eger (Ungarn). Es ist mit ,, Franc. Sigirst pinxit Ano 1781
signiert. Dieses Fresko stellt eine stilistische Ausnahme in Sigrists (Euvres dar
und ist somit auch im Bezug auf die Entwicklung von Sigrists Olmalerei von
Interesse. Dank des anspruchsvollen Auftraggebers, Bischof Esterhazy, ist die
kunstgeschichtliche Forschung ausnahmsweise reichlich mit schriftlichen
Zeugnissen des Entstehungsprozesses ausgestattet. Entsprechend ist auch
bekannt, wie Sigrist diesen bedeutenden Auftrag erhielt. Bischof Esterhazys
Hofmaler Johann Lukas Kracker verstarb am 1. Dezember 1779.% Infolge
wandte sich Esterhazy an den Jesuiten und Leiter der Sternwarte der Wiener
Universitdt Miksa Hell, welcher den Bischof bereits bei der Errichtung des
wmathematischen Turms* im Lyzeum von Eger unterstiitzt hatte. Dieser sollte
einen namhaften Wiener Maler — auller Maulbertsch, da der zu beschiftigt war
— empfehlen. So kam Sigrist ins Gesprdach. Nach einer bischoflichen

Begutachtung seiner Entwiirfe wurde am 22. Juli 1780 in Wien der Vertrag mit

4 Abb. 13, Marter des hl. Laurentius“ Paul Troger, 1752, Ol auf Leinwand, Hochaltarblatt,
Pfarrkirche Loosdorf.

5 Abb. 14 Martyrium des hl. Laurentius“, Tizian, Ol auf Leinwand, Altarblatt, S. Rosario,
Venedig.

5 Matsche — von Wicht 1977, S. 108, 109.

7 Abb. 15 ,,Die vier Fakultiten*, Franz Sigrist d. A., 1780-83, Deckenfresko im Festsaal des
Lyzeums in Eger (Erlau/Ungarn).

88 Javor 2005, S. 346 (Dok. LXIII).
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folgendem Inhalt unterfertigt: ,,Der Maler verpflichtet sich, den Plafond des
Saales nach den vom Bischof approbierten Skizzen al fresco auszumalen,
ebenso die Winde bis auf den Fufsboden mit einer Architektur im neuen (d.h.
klassizistischen) Geschmack [...]“% Matsche — von Wicht fasste zusammen:
., Immer wieder wird eine klare, die Wirklichkeit wiedergebende Darstellung
im Geist der Aufkldrung gefordert, Allegorien und Putten mit allegorischen
Gerdten sollen moglichst vermieden werden. Dazu gehdren aufer der
fachgerechten Wiedergabe der Disziplinen eine gleichmdfige Ausleuchtung
ohne dramatische Licht-Schatten-Effekte, die richtige Zeichnung und
Verkiirzung der Figuren und ihre genaue Charakterisierung, auch in der
Kleidung, die nach Landesart sein soll.“”° Angesichts der bisher vorgestellten
Werke ist klar, dass die Anforderungen des Bischofs eindeutig nicht Sigrists
Stil und Arbeitsweise entsprachen. Gern modellierte Sigrist mit Schlaglicht
und Schatten, er entwarf in Formen und Fliachen — war somit kein Zeichner.
Weiter kann aus Sigrists bisher besprochenem (Euvre riickgeschlossen werden,
dass er in religiosen und nicht in profanen Themen besonders geiibt war.

Die von Esterhazy gewiinschte schlichte Aneinanderreihung der verschiedenen

Szenen wire fiir Sigrist ,.das Ende der Kunst gewesen* "

. So bricht Sigrists
barocker Pathos auch bei diesem Versuch sich der klassizistischen Stromung
anzundhern immer wieder durch, unter anderem bei der ubertriebenen Gestik
des Johannes, welcher des Weiteren die Sigrist typischen Gesichtsziige mit

Pausbacken, Stupsnase und Puppenaugen tragt.

Aus den 90er Jahren des 18. Jahrhunderts sind einige fliichtige Olskizzen in

typisch barocker Manier bekannt, wie zum Beispiel ,, Der Engelssturz

%9 Zitiert nach Matsche — von Wicht 1977, S. 113 (Dok. XXXVI).
" Matsche — von Wicht 1977, S. 114, 115.
" Matsche — von Wicht 1977, S. 119.
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(Abb. 16)"* oder ,, Christus am Olberg* (Abb. 17)”. Der Entstehungskontext
dieser Skizzen ist auf Grund fehlender Dokumente und Referenzgemailde nicht
geklart.

Das Gemilde ,,4bschied des verlorenen Sohnes“ (Abb. 18)7*ist heute in
Mainzer Privatbesitz und kann gegenwirtig nur anhand einer schwarzweill
Fotografie besprochen werden. Kompositorisch féllt auf, dass Sigrist auf
iiberschwingliches Dekor verzichtete. Die Darstellung ist auf die grofen,
mittig platzierten Hauptakteure und eine regelrecht karge Kulisse reduziert.
Der Page rechts im Hintergrund ist die einzige Assistenzfigur. Im Gegensatz zu
seinen fritheren Werken, bei welchen der Betrachter in die Szene hineingefiihrt
wird, konzipierte Sigrist in jenem Fall einen abgeschlossenen Bildraum ohne
Einleitung.” Ein starkes Schlaglicht betont die Zweiergruppe, die Umgebung
ist im Dunkel kaum ersichtlich. In seinem Spétwerk tendierte Sigrist zu

diisterem Kolorit und einer Reduktion der Szenerie.

Um 1800 ist Sigrists letzte Schaffensperiode anzusiedeln, in diese Zeit fallen
die Altarblitter ,, Himmelfahrt Mariae* (Abb. 19)’®, | Der hi. Josef verehrt das
Christkind““ (Abb. 20)"" und ,, Der hl. Stephan empfiehlt sein Land dem Schutz
Mariens* (Abb. 21)"®, welche alle in einem sehr schlechten Erhaltungszustand
sind. Besonders die ,,Himmelfahrt Mariae* ist stark nachgedunkelt. Das

Wissen um die originale Farbigkeit bleibt daher sprichwortlich ,,im Dunklen “.

2 Abb. 16 ,Engelssturz*, Franz Sigrist d. A., 1780-90, 19x15cm, Ol auf Papier, Augsburg
Stadtische Kunstsammlung, Inv. Nr. 12110.

> Abb. 17 ,, Christus am Olberg“, Franz Sigrist d. A., 1780-90, 16x16cm, Ol auf Papier,
Belvedere (Wien), Inv. Nr. 4095.

4 Abb. 18 ,, Abschied des verlorenen Sohnes “, Franz Sigrist d.A., 1780-90, 97,4x73,6cm, Ol
auf Leinwand, Privatbesitz (Mainz).

* Matsche — von Wicht 1977, S. 126.

6 Abb. 19 Himmelfahrt Mariae ", Franz Sigrist d.A., 1800, 313x187cm, Ol auf Leinwand,
Seitenaltarblatt, Pfarrkirche von Unterfrauenhaid (Burgenland).

7 Abb. 20 ,Der hl. Josef verehrt das Christkind “, Franz Sigrist d. A., 1798, Ol auf Leinwand,
Seitenaltarblatt, Pfarrkirche zur hl. Dreifaltigkeit (Rust/Bugenland).

"8 Abb. 21 ,, Der hl. Stefan empfiehlt sein Land dem Schutz Mariens “, Franz Sigrist d. A., 1798,
Ol auf Leinwand, Seitenaltarblatt, Pfarrkirche zur hl. Dreifaltigkeit (Rust/Burgenland).
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Bereits wihrend seiner ersten Lehrjahre in Wien wurde Sigrist von den grof3en
Kiinstlern des Osterreichischen Barock, wie Paul Troger, Franz Anton
Maulbertsch oder Ignatz Mildorfer, nachhaltig beeinflusst. Er adaptierte von
diesen das Spiel mit Licht-Schatten-Effekten, sowie das gekonnte Einsetzen
von Repoussoirfiguren und Tiefendiagonalen. Im  Verlauf seiner
Kiinstlerkarriere lernte Sigrist seine anfanglich sehr klobigen Figuren aus ihrer
Stoffpanzer dhnlichen Gewandungen zu befreien und gréeren Wert auf
anatomische Korrektheit zu legen. Dass er ebenso seine Farbpalette den
Umstdnden entsprechend anpassen konnte, ist anhand seiner Augsburger
Werke zu beobachten. Dennoch hatte Sigrist von Beginn an eine sehr
individuelle und stringente Handschrift. Auch wenn er sich wéhrend seiner
Kiinstlerlaufbahn stetig weiter entwickelte, sind Stilphasen {iiberdauernde
Sigrist-Kennzeichen zu nennen: Kréftige bis hin zu klobigen Figuren, wulstige
Gesichter, bewusst eingesetzte Lichtdramaturgie, ein satter Farbakkord
(welchen er wihrend seiner Augsburgerzeit etwas reduzierte und an die dortige
Kunstlandschaft anpasste), von Diagonalen bestimmte Kompositionen,

dramatische Gesten und Bewegungen.
Franz Sigrists war einer der wenigen Kiinstler, welche sich bis ins 19.

Jahrhundert hinein nicht vom barocken Formengut distanzierten. Im Gegenteil:

Sie hielten es am Leben.
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4. DIE BAROCKE OLSKIZZE

4.1. Forschungsstand

Oft wurde das Thema der barocken Olskizze behandelt, jedoch selten in einer
umfassenden Art und Weise. Meist wurde anhand von bestimmten Kiinstlern
das Phinomen der Olskizze aufgegriffen und miteinbezogen, ohne auf eine
umfassende Fragestellung einzugehen. Im Folgenden werden die wichtigsten

Eckpunkte der kunsthistorischen Forschung zum Thema der Olskizze erliutert.

Anlisslich der 42. Wechselausstellung der Osterreichischen Galerie ,, Entwiirfe
Osterreichischer Barockkiinstler“ publizierte Wilhelm Mrazek im Jahr 1957 in
der ,,Monatsschrift fiir Kunstwissenschaft, Museumswesen und Denkmal-
pflege einen Beitrag zu selbigem Thema und forderte eine ,, terminologische
Akribie* im Umgang mit Begriffen fiir werkvorbereitende Arbeiten von
Kiinstlern ein.”’ Hermann Bauer pflichtete diesem zwei Jahre spéter, 1959, in
einer Verdffentlichung zur Sammlung Wilhelm Reuschel bei und unterstrich
ein weiteres Mal die Notwendigkeit einer priziseren Nomenklatur.** Unab-
hingig von dieser terminologischen Diskussion erschloss Paul Wescher 1960
mit seinem Werk , La prima idea — die Entwicklung der Olskizze von
Tintoretto bis Picasso* einen allgemeineren Blickwinkel.®' Bruno Bushart, der
bedeutendste Kunsthistoriker fiir die Forschungsgeschichte der autonomen
Olskizze im deutschsprachigen Raum, beschrinkte sich bewusst auf den
allgemein giiltigen Begriff Skizze. Seine ersten Publikationen zur Olskizzen-
Thematik erschienen 1964: ,.Die deutsche Olskizze des 18. Jahrhunderts als
autonomes Kunstwerk“** und ,Bild, Vorbild, Nachbild in der Malerei des

«83

Barock"”. Mit diesen und seinen zahlreichen weiteren Beitrdgen legte er den

" Mrazek 1957, S. 273-276.
80 Bauer 1959, S. 123-127.
81 Wescher 1960.

82 Bushart 1964a.

%3 Bushart 1964.
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methodischen Grundstein fiir eine wissenschaftliche Beschiftigung mit der
Olskizze und ihrer Genese vom vorbereitenden Arbeitsschritt zum autonomen
Kunstwerk. Kurt Rossacher leistete 1983 mit seinem Vorwort zum Gesamt-
katalog der Sammlung Rossacher Mrazeks Ruf nach einer ,.ferminologischen
Akribie* Folge.™ Christiane Lemmens erweiterte 1996 diesen Ansatz indem
sie besonders auf den Sprachgebrauch des 18. Jahrhunderts einging.*” Uber die
italienischen Bozzetti des Barock erstellte 1990 Oreste Ferrari einen gut
fundierten Uberblick.*

Dank der Sammlung Rossacher, welche eine der groBten internationalen
Sammlungen von Olskizzen und Entwurfszeichnungen des Barock ist*’, und
thematischer Ausstellungen, wie unter anderem ,,Die barocken Wilden* von
1983%, "Malerei aus Erster Hand — Olskizzen von Tintoretto bis Goya" von
1984% . Augenkitzel, barocke Meisterwerke und die Kunst des Informel von
200490, die Wanderausstellung ,,Mit kiihnen Pinselstrichen — barocke Olskizzen
der Alten Galerie in Graz* von 20089], erlebte die barocke Olskizze in den

letzten Jahren eine kleine Renaissance.

% Kat. Slg. Salzburg 1983, S. 10-12.

% Fehr — Lemmens 1994, S. 13-31.

% Ferrari 1990.

¥7Kat. Slg. Salzburg 1983.

% Kat. Ausst. Graz 1983.

% Kat. Ausst. Braunschweig 1984.

% Kat. Ausst. Kiel 2004.

%1 Kat. Ausst Brugge/Graz/ Enschede 2008.
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4.2. Terminologie

Da sowohl in der aktuelleren Literatur als auch in historischen Quellen die
gebrauchten Begriffe und ihre Verwendung variieren, kann nicht von einer
absoluten Nomenklatur ausgegangen werden. Fiir ein besseres Verstindnis der
wissenschaftlichen Bearbeitung des Themengebietes ,,Olskizze* ist an dieser
Stelle eine Analyse dieser Termini — ihrer Herkunft und Bedeutung —

unentbehrlich.

Den schizzo, auch esquisse, Skizze oder Entwurf genannt, definierte 1681
Filippo Baldinucci in seinem Vocabulario Toscano dell’Arte del Disegno:
»Schizzo ... Dicono i Pittori quei leggierissimi tocchi di penna o matita con i
quali accenano i lor concetti senza dar perfezzione alle parti; il che dicono

* € {92
schizzare.

— Unter schizzo verstand er einen ersten graphischen Entwurf, mit
welchem der Bildaufbau festgelegt wird. Auch der franzosische Kiinstler und
Kunsttheoretiker Charles Alfonse Du Fresnoy betonte, dass die esquisse das
erste Festhalten einer Idee sei, somit am Anfang des Schaffensprozesses
stiinde, ohne einen Anspruch auf Vollendung und ohne die Verwendung einer
bestimmten Technik vorzugeben.”” Denis Diderots erhebt in seiner grofen
Enzyklopiddie die Wahlmdoglichkeit der Manier beim ébauche (Entwurf)
geradezu zum Prinzip. Fiir ihn ist das Wichtigste, dass Energie und Spontanitét
zu spiiren seien.”* |, Dazu ist gut, dass ein Kiinstler sich eine schnelle Art zu
entwerfen angewohne, damit er, wenn seine Einbildungskraft gliicklich erhitzt
ist, sogleich sich dieses Feuers zu Nutze mache, eh’es ausgeloscht”, schreibt
Johan Georg Sulzer in seiner ,,Allgemeinen Theorie der schonen Kiinste zur

Praxis des Entwerfen*.”” Eine weitaus pragmatischere Beschreibung bietet der

franzosische Benediktinermonch Joseph Pernety: ,,Skizze (Esquisse, Schizzo)

%2 Baldinucci 1681, S. 148.

93 Fresnoy 1673. Charles Alfonse Du Fresnoy, L” Art de Peinture, 2. Franzosische Ausgabe,
Paris, 1673, zitiert nach: Fehr — Lemmens 1994, S. 14.

% Bukdahl (Hrsg.) 1984, Bd. V, S. 981.

% Sulzer 1792, Bd. 1V, S. 79.

29



bedeutet in der Malerey den Entwurf eines Gemdldes, oder ein angefangenes
Gemdlde, welches aber nicht ausgefiihrt worden ist. Unter den Skizzen sind
einige nur bloffe Gedanken, andere aber viel ausgefiihrter, in der ersten Art
hat die Hand die Gruppen, Figuren, Anordnung etc. nur durch Maflen
angedeutet; in der anderen Art sind die Gedanken ausgefiihrter, und die
Figuren mehr ausgemalt. Dennoch scheint es, als wenn der Ausdruck Skizze
nur kleinen angefangenen Gemdlden zukomme, welche als Muster zu groferen,
die der Maler darnach malen will, gebraucht worden |[...]* % In der
vorliegenden Arbeit wird der Begriff Olskizze allgemein fiir eine vorbereitende
Malerei verwendet. Genauere Spezifizierungen werden individuell anhand des
jeweiligen Fallbeispiels festgemacht.

Die Grisailleskizze ist eine monochrome Variante der Werkvorbereitung. Sie
wird hauptsdchlich in unterschiedlichen Grauschattierungen gefertigt. Dezent
kénnen Braun- oder Ockertdne hinzukommen um Akzente zu setzen.”’ Linda
Freeman Bauer vergleicht die monochrome Skizze mit einem schwarzweill
Foto und dessen Modus Réaumlichkeit und Lichtverhédltnisse wiederzugeben.
Im Barock dienten Grisaillen in Ol auf Leinwand oder Papier hiufig zur
Vorbereitung von Kupferstichen und Radierungen. Christine Rabensteiner halt
fest, dass ,,diese im Barock sicher hdufig angewandte Methode heute nur noch
in wenigen Exempeln erhalten ist, was zur Vermutung Anlass gibt, dass die
Kupferstecher die Vorlage wahrscheinlich nicht so hoch schdtzten und nach
dem erfolgten Druck nicht mehr beachteten. “*® Weiters kommt hinzu, dass der
Materialwert einer monochromen Skizze nicht so hoch gewesen ist, wie der
einer vollfarbig ausgefiihrten. Erst in spéterer Folge konnte die Grisailleskizze
dank des erhohten Sammlerwerts am Kunstmarkt des 18. Jahrhunderts an

Boden gewinnen.

% Joseph Pernety, Des Herrn Pernety Handlexikon der Bildenden Kiinste, worinnen alles, was
beym Zeichnen, Malen, Bildhauern, Kupferstechen, Stein-, Metall- und Formschneiden,
Aetzen und GieBen, iiblich ist erkldret wird, Nebst einer practischen Abhandlung von den
verschiedenen Arten zu malen, Aus dem Franzdsischen iibersetzt, Berlin, 1764, S. 423, zitiert
nach Fehr — Lemmens 1994, S. 15.

°7 Rabensteiner 2008, S. 15, 16.

%8 Rabensteiner 2008, S. 16.
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Im Italienischen wird zusdtzlich zwischen bozza, pensiero, modello und
riccordo unterschieden.

Den Ursprung der bozza oder des bozzetto ist im Verb abbozzare zu finden.
Als abbozzo wurden die Untermalung auf der Originalleinwand und das
unvollendete Bild verstanden.”” Baldinucci erldutert die Technik des abbozzare
wie folgt: ,, Dicesi a quella prima fatica, che fanno Pittori sopra le tele o
tavole, comiciando a colorire cosi alle grosse le figure, per poi tornarvi sopra
con altri colori.“'”’ Die bozza, schildert er, sei eindeutig von kleinerem Mal}
und diente zum farbigen Komponieren des Werkes. Eine genaue Stellung im
Werkprozess wird nicht genannt. In der aktuellen Forschung wird darunter ein
Anlegen der Gesamtkomposition verstanden, in welcher nicht auf Detailfragen
Riicksicht genommen wird. Dank bewundernder Schiiler sind vielfach bozzetti

erhalten.'”!

Als pensiero wird eine Gedankenskizze bezeichnet. Thre Merkmale sind eine
fliichtige, offene Malweise und eine rasche Entstehung. Der Ideenskizze nahe
verwandt ist die macchia. Sie bewdhrte sich im 17. Jahrhundert und ist bei

102

Luca Giordano exemplarisch zu finden. ™ In der Literatur wird macchia fiir

Olskizzen verwendet, welche auf Farbflecken basieren. Der Begriff wurzelt in

1 ..
«l03, ,, Bei einer

einer Bezeichnung fiir den ,.fleckigen Buschwald der Apenninen
macchia geht es um die Verteilung von Hell-Dunkel-Werten oder von Farben
auf der Bildfliche; lineare Konstruktionen spielen keine Rolle.“'"* Anton
Raphael Mengs ,,Glorie des hl. Eusebius*“ (Abb. 22)'*° kann an dieser Stelle

als plakatives Beispiel des deutschen Barock herangezogen werden. Gottfried

% Rabensteiner 2008, S. 13.

'% Baldinucci 1681, S.1

9" Kat. Slg. Salzburg 1983, S. 12. Die Thematik des Bozzetti-Verkaufs und dessen
Wertschitzung wird im nichsten Kapitel 4.3. Die Geschichte der Olskizze — allgemein niher
erldutert.

192 K at. Slg. Salzburg 1983, S. 11.

193 Kat. Slg Salzburg 1983, S. 12.

"% Lemmens 1996, S. 21

195 Abb. 22 ,, Glorie des hi. Eusebius “, Anton Raphael Mengs, um 1752, 72x31cm, Ol auf
Leinwand, Barockmuseum (Salzburg), Inv.Nr. 0058.
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Biedermann betont, dass es sich weder um eine Gattungsbezeichnung, noch um
ein Stadium im kiinstlerischen Werkprozess handelt: ,, Die macchia bezeichnet
an sich eine Mal-technik und auch eine Methode des Komponierens [...]«1%,
Diese eingeschriankte Bedeutung scheint dem Terminus am ehesten ange-

messen zu sein.

Modello, Modell, modele sind urspriinglich Begriffe aus dem Bereich der
plastischen Kiinste und der Architektur. Baldinucci bezeichnet mit modello
ausschlieBlich Arbeiten aus Ton oder Wachs.'” In der Malerei ist der Begriff
in einer sehr allgemeinen Verwendung nachweisbar. So wird Modell genauso
wie Skizze fiir unterschiedlichste Ausarbeitungsstufen der Werkvorbereitung in
der Literatur benutzt. Nach Rossachers drei-Stufen-Modell ,,Pensiero —
Bozzetto (Entwurf) — Modello* stellt der Modello eine vollendete Klein-
fassung des Originals dar. Genauer differenzierte er: Als Kompositions-
modelle galten Grisaille, das meist vollfarbige Kontraktmodell war fiir den
Auftraggeber bestimmt, das Akademiestiick war ein Modell fiir einen fiktiven
Auftrag und als Prélaturstiick diente es einer autonomen Verwendung in den
Prunkraumen der Kloster. In der Fachliteratur wird unter Modello in der Regel
eine vollendete Kleinfassung verstanden, welche im Sinne des Kontrakt-

modells genutzt wurde und/oder zur Anfertigung einer Quadrierung'®® diente.

Der riccordo kann dem modello sehr dhnlich sehen, allerdings gibt es einen
erheblichen Unterschied: Er stellt eine nachtraglich gefertigte, fallweise
verkleinerte Kopie eines ausgefiihrten Werks oder Modells dar. Zunéchst
diente er zur Anlernung von Werkstattmitarbeitern, welche die Pinselfiihrung,
sprich die Handschrift des Meisters, lernen mussten. Des Weiteren wurde der
riccordo zur spiteren Weiterverwendung von bereits entwickelten Kom-

positionselementen in einem neuen Kunstwerk genutzt oder als autonomes

1% pochat (Hrsg.) 1993, S. 46.

197 Baldinucci 1681, S. 99ff. Vgl. auch Sulzer 1792-94, Bd. IV, S. 407f.

"% Durch Eintragen eines Liniengitters wird das Ubertragen aus einem kleinen Modellformat
ins GroB3format erleichtert.
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Gemilde an Sammler verkauft.'” Zu erkennen ist der riccordo an seiner
nahezu vollendeten Ausfiihrung, welche an eine Miniatur des Originals

erinnert.

Im Unterschied zu den angefiihrten Bezeichnungen fiir gemalte Entwiirfe sind
Disegno, dessein, Rifs, Abri Termini fiir ein gezeichnetes Medium der
Vorbereitung. Vasari erklirt den disegno als materielle Zeichnung, aber auch
als Idee des Kiinstlers, welche nur durch eine gut geschulte Hand auf Papier

gebracht werden kann.''

4.3. Die Geschichte der Olskizze — Allgemein

Bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts war die Handzeichnung im gesamten
europdischen Raum die haufigste Form der Werkvorbereitung. Von
Ausbildungsbeginn an iibte ein Kiinstler die Zeichnung und versuchte sich
seine gesamte Schaffensperiode iiber darin zu verbessern. Es wurden Skizzen

" Manchmal

auf Papier mit Bleigriffel, Kreide oder Tusche angefertigt.
wurden die Zeichnungen mit Olfarben kombiniert um Hell-Dunkel-Kontraste
zu verdeutlichen. Frithe Beispiele fiir diese Technik finden sich unter den

"2 Somit kann diese Zeichentechnik mit

Skizzen von Jacopo Tintoretto.
WeiBhohungen als Zwischenform von Zeichnung und gemalter Olskizze
gewertet werden. Vor allem da die auf Papier gearbeiteten Skizzen meist auf
eine Leinwand aufgezogen wurden, um so die Haltbarkeit zu verlingern, sie
aufzuhingen und zu prisentieren.'”” Einen weiteren Schritt von der Zeichnung

zur Olskizze sieht Christiane Rabensteiner in der Untermalung von

Staffeleibildern. Ob aus Holz oder Leinwand wurden die Bildtrdger grundiert

199 Rabensteiner 2008, S. 17.
10T emmens 1996, S. 16.

" Koller 1984, S. 306ff.

"2 Giltay 1983, S. 9.

113 Rabensteiner 2008, S. 11.
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und danach mit einer Unterzeichnung versehen.''* Ab den 1530er Jahren nahm
die Detailgenauigkeit der Unterzeichnung ab. Dafiir wurden die Zeichnungen
in einem weiteren Arbeitsschritt mittels farbiger Pinsellavierungen modifiziert.
Nun bestand die Unterzeichnung aus Grundierung, linearer Zeichnung und
Lavierungen.'"” Die Verwendung von Leindl als Bindemittel ist eine weitere
maltechnische Entwicklung, welche zum Aufkommen der Olskizze beitrug.
Wihrend die Eidottertemperamaltechnik — dhnlich der Freskotechnik — nur ein
Arbeiten auf kleineren Flachen erlaubt, konnten dank des Leindls nun spontane
Anderungen und Einfille festgehalten werden. ''°

Die Unterschiede von gezeichneter und gemalter Skizze sind in Bezug auf
Material, Herstellungsweise und Aufwand offensichtlich. Auch fiir die
fliichtigste Olskizze bendtigt man ein Stiick Leinwand, einen Keilrahmen zum
Aufspannen, eine Praparierung des Grundes und verschiedene Farben. Fiir eine
Entwurfszeichnung geniigen ein Blatt Papier und ein Rotel- oder Kohlestift.
Die Olskizze ist jedoch weniger empfindlich gegen klimatische Einfliisse,
Sonnenlicht, Feuchtigkeit, Verschmutzung, mechanische Beschiddigung oder
reguldre Alterung. Ein Vorzug der Zeichnung hingegen ist, dass sie sich besser

. . 11
zur Quadrierung eignet.'"”’

Der Aufstieg der Olskizze fand an mehreren Schauplitzen Europas parallel
statt, ist jedoch trotzdem differenziert zu betrachten. In den Niederlanden des
16. Jahrhunderts sind Olskizzen eher selten. Rubens Lehrmeister Otto van
Veen stellt hier eine Ausnahme dar. Von seiner Hand sind sowohl eine grof3e
Anzahl vollfarbiger Entwiirfe, wie auch Grisailleskizzen bekannt. Sein Schiiler
Rubens avancierte in Folge zum Meister der Olskizze.''® Ab den 1620er Jahren
komponierte er seine Gemadlde fast ausschlielich mit Hilfe von Skizzen und

verzichtete auf gezeichnete Entwiirfe.'"

114 Rabensteiner 2008, S. 12.

15 Koller 1984, S. 306ff.

16 Straub 1984, S. 201-203.

"7 Bushart 1964a, S. 149, 150.

'8 Kat. Ausst. Braunschweig 1984, Vorwort.
19 Widauer 2004, S. 124.
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Im Italien des 17. und 18. Jahrhunderts ist die Olskizze auf unterschiedliche
Weise vertreten. Neapel konnte Ende 17. und Anfang 18. Jahrhunderts als
,italienische Skizzen-Hochburg’ bezeichnet werden. Beriihmte Beispiele sind
Luca Giordano und Francesco Solimena. Auch fiir die Skizze im
deutschsprachigen Raum ist Solimena von grof3er Bedeutung. Bruno Bushard
hilt fest, dass ,,die ersten deutschen Maler, die sich ab 1720/30 der Olskizze im
grofpen Stil bedienten der Deutsch-Italiener Martin Altomonte und sein Sohn
Bartholomdus, Daniel Gran, Paul Troger und Johann Jacob Zeiler*'?° waren.
Die genannten Kiinstler kannten allesamt Solimenas Werkstatt in Neapel, wo
seine Schiiler nur nach den Olskizzen des Meisters malen durften. Bereits
Bernardo De Dominici unterrichtet uns uber Solimenas Schule: ,,Nella sua
scuola non ha permesso che nel copiar le sue macchie (le quali sono
finitissime, con teste, nudi, mani e piedi dipinti sul naturale) che si servissero i
suoi discepoli dell uso del velo, acciochie graticolandole, si venissero ad
esercitar nel disegno [...]“."*' In weiterer Folge nahmen Solimenas Schiiler die
angefertigten Skizzenkopien liber die Alpen mit. Dort konnten die Skizzen
gewinnbringend verduBlert werden. Fiir originale Solimena-Skizzen wurden bis
zu 1000 scudi geboten, dies entsprach, laut Bruno Bushart, dem damaligen

Wert eines vollwertigen Gemildes.'?

Dariiberhinaus fand das ,Solimena-
Schul-Prinzip’ anklang und auch nérdlich der Alpen wurden nun die Schiiler
nach den Skizzen ihrer Meister unterrichtet. 1773 begann Anton von Maron
allerdings diese Unterrichtsmethode zu kritisieren. Er fiihrte den ,,4bfall der
Kiinste* darauf zurick, ,,dass die heutigen Meister ihre Lehrlinge gar zu lange

: . . 123
nach ihren eigenen Werken copieren lassen.”

120 Bushard 1964a, S. 166.
121 De Dominici, 1846, Bd. IV, S. 458.
122 Bushard 1964a, S. 166.
1231 iitzow 1877, S. S. 54.
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In der venezianischen Malerei triumphierte die Olskizze erst im 18.
Jahrhundert. Sie wurde bewusst als Stilmittel eingesetzt und hoch geschitzt.'**
Vom Venezianer Sebastiano Ricci sind sowohl einige Skizzen, als auch ein
viel zitierter Brief erhalten, in welchem er seine Skizze liber das Ausgefiihrte
Werk stellt. Er schrieb 1731 an seinen Auftraggeber Giacomo Tassis: ,,sappia
... questo [bozzetto] non é modello solo, ma e quadro terminato [...] sappia di
piu, che questo picolo é ['originale e la tavola d altare e la copia‘“ — Man
miisse wissen, dass dieser kleine Bozzetto das Original und das Altarbild blof3

. . .12
die Kopie sei.'*

4.4. Entwicklung und Stellenwert der Olskizze im
deutschsprachigen Raum des 18. Jahrhunderts

In Siiddeutschland und Osterreich fand die Olskizze im 18. Jahrhunderts weite
Verbreitung. '*® Lange Zeit wurde die deutsche Olskizze >’ nur aus der
Perspektive der Werkvorbereitung gesehen. Sie galt nicht als autonome
Bildgattung, sondern als ein Teilgebiet der Monumentalmalerei. Doch bei
genauerer Betrachtung wird ersichtlich, dass die Entwicklung der barocken
Monumentalmalerei, wie Fresko und Altarbild, nicht gleichférmig mit der der

Olskizze verlief, '8

So bevorzugte die Pioniergeneration der deutschen
Freskanten, wie Kaspar Waldmann oder Hans Georg Asam, Aquarelle oder
Zeichnungen zur Werkvorbereitung. Auch ein Grofteil der ndchsten Gen-
eration, wie Johann Michael Rottmayr oder Melchior Steid, blieb dieser
Arbeitsweise treu. Im Vergleich zur Monumentalmalerei verlief der Aufstieg

der Olskizze nur langsam. Somit wird deutlich, dass diese zwei Kunst-

' Bauer 1984, S. 92.

1% Ferrari 1990, S. 5.

16 Bushart 1964a, S. 147.

'>"Im Folgenden ist unter der deutschen Olskizze die Skizze der Regionen Siiddeutschland,
Osterreich und Westungarn zu verstehen.

1% Bushart 1964a, S. 149.

36



gattungen weder in Bezug auf ihre Entwicklung als gleichférmig zu betrachten
sind, noch zwingend in direktem Zusammenhang standen. Aus zeit-
gendssischer Korrespondenz erfahren wir, dass selbst Meister der Olskizze,
wie Paul Troger fiir das Stift Gottweig oder Franz Anton Maulbertsch flir das
Deckenfresko der Innsbrucker Hofburg, fiir den Kontrakt gezeichnete Entwiirfe
vorbereiteten und erst im Anschluss Olskizzen anfertigten. Ab den 1720er/30er
Jahren stieg jedoch die Popularitit der Olskizze im deutschsprachigen Raum
stetig an. Ein Grund koénnte die lokale italienische Konkurrenz gewesen sein,
welche sehr friih das Potential der Olskizze auszuschdpfen wusste.'>’ Mit nicht
weniger als 500 Stiick hinterlieB der aus Italien stammende Freskant Carlo
Innocenzo Carlone eine bemerkenswert gro3e Skizzensammlung. Vermutlich
brachte er fiir Werbezwecke zu moglichen Auftraggebern einen fertigen

Musterkatalog mit.'**

Eine allgemeingiiltige Reglementierung des Arbeitsvorganges in der deutsch-
osterreichischen Malerei des 18. Jahrhunderts ist nicht nachzuweisen. In der
Fachliteratur wird vielfach die Hypothese geduBlert, dass eine Abfolge von
Zeichnung — Olskizze — Ausfiihrung wahrscheinlich sei. Aus zeitgendssischen
Quellen ist lediglich bekannt, dass die wichtigste Phase der Vorbereitung der
farbige Entwurf war, welcher fiir den Auftraggeber bestimmt war. '
Anspruchsvolle Kunden forderten zusehends eine bessere Mitsprache-
moglichkeit, weshalb viele Kiinstler auf die Skizze als visuelles Kom-
munikationsmedium zuriickgriffen. Klara Garas fasst zusammen: ,,Die
Ausfiihrung war zumeist einem vorgefassten Programm oder Konzept sowie
konkreten Maf3- und Ortsangaben verpflichtet. Der Kiinstler musste vor der
endgiiltigen Vereinbarung Entwiirfe vorlegen, die vom Auftraggeber oder von
dessen Beratern beurteilt wurden. Die eventuellen FEinwdnde und
Korrekturwiinsche waren bei der weiteren Vorbereitung zu beachten. War

endlich der Mdzen mit dem Gesehenen zufrieden, konnte aufgrund des

129 Bushart 1964a, S. 148.
130 Rabensteiner 2008, S. 19.
31 Garas 1958, S. 375-382.
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approbierten Entwurfes der Vertrag geschlossen und das Werk zur Ausfiihrung
gebracht werden. Die einzelnen Etappen dieses Vorbereitungsprozesses —
Zeichnung, Kompositionsentwurf, Farbskizze u.a. — sind bei den meisten
Meistern abweichend, eine feste Regel fiir ihre Abfolge gibt es nicht, auch sind
die Bezeichnungen Rif3, Schizzo, Bozzetto und Entwurf keineswegs bindend,

«132 Njicht selten wurden Kiinstler mittels

sondern variieren nach Ort und Zeit.
schriftlicher Anweisungen aufgefordert sich bei ihren Entwiirfen ,, meglichst
nach dem Tegst gerichtet, ohne das kunst mesige fallen zu lassen*."> Nicht
selten prézisiert der Auftraggeber seinen Wunsch nach Entwurfstypen und

. . . . . . « 134
Techniken, wie ,,Scitzen®, ,,Scitzen in Oelfarb und Bley*, ,,Risse . 3

In der ersten Auflage seiner ,,Teutschen Academie der Bau-, Bild- und
Mabhlerey-Kiinste“ von 1679 fasste Joachim von Sandrart das notige
akademische Handwerkszeug zusammen, wie etwa die Kenntnis von Ovid oder
der Ikonographie der antiken Gotter. Weiter beschrieb er die Notwendigkeit
von Entwiirfen fiir die Herstellung eines Historienbildes: ,,[...] in geistlicher
Anordnung durch etliche Entwiirfe auf Papier, das Beste herausziehen und
mehren, ein Carton oder Model machen |[...] Sollches sit der gemeine
Gebrauch. Ich habe aber fiir besser befunden, wann ich, nach etlichen auf
Papier getragenen Abrifen oder Schizzi, die Historie mit rechtem Urtheil auf
ein Tuch ungefihr ein oder zwei Schuh hoch gemalet [...] Und dieses Modell
habe ich nachmals an Kdyser, Konig oder andere geist- und weltliche
Liebhaber zu dero Genemhaltung iibersendet und folgends, was sie gedndert
verlanget, in dem grofsen Blat [Gemilde] dann zu késtlicher Satisfaction
beobachtet. “'* In der Neuauflage von 1773 wurde erginzt: ,, Weil dergleichen
Skizze die ersten Gedanken sind, die der Meister in der Hitze der Einbildung
entwirft und auf die Leinwand bringt, so werden sie von Liebhabern, zumal

wenn sie von Hand beriihmter Kiinstler kommen, fast ebenso begierig als die

132 Garas 1993, S. 83.

133 Bin Quellenzitat nach: Garas 1993, S. 83.

13 Garas 1993, S. 83.

135 Joachim von Sandrart 1675, in: Klemm 1986, S. 52.

38



Gemiilde selbst aufgesucht.“"*® DemgemiB betrachtete Martin Knoller seine
Skizzen als vollwertige Gemaélde: ,, alle seindt studiert und aus gefiehrt, dafs sie
anstat skizi werden vor Bilder angesehen."’’ Diese Sicht teilten auch seine
Auftraggeber, denn als sich Martin Knoller 1786, elf Jahre nach der
Fertigstellung der Deckenfresken der Benediktiner Stiftskirche in Neresheim,
entschloss, dem Abt seine sieben vorbereitenden Olskizzen zu verduBern,
erhielt er 750fl, was dem damaligen Preis flir zwei grofle Altarbilder des
Kiinstlers entsprach.'*®

Dass die Olskizze diesen hohen Stellenwert erreichen konnte, bedingte das
Zusammenspiel mehrerer wichtiger Faktoren: Zunéchst sei festgehalten, dass
Freskanten im deutschsprachigen Raum witterungsbedingt Saisonmaler waren
und nur bei Temperaturen iiber 10°c freskieren konnten. Aus diesem Grund
bot es sich an, die auferlegte Winterruhe zu nutzen, um vermehrt farbige
Skizzen zu schaffen. Auf diese Weise prépariert, konnten rascher folgende
Auftrage begonnen werden und die geschaffenen Skizzen konnten zusitzlich
im Sinne einer weiteren Einnahmequelle als Sammelobjekte vermarktet
werden. '’ Die verkauften Olskizzen wurden zum Teil als preiswerter
Geméldeersatz gebraucht. So fanden Altarblattskizzen hiufig Verwendung in
Hausaltidren oder Herrgottswinkeln. Die meisten Entwiirfe, ob mit sakralem
oder profanem Inhalt, gingen als Kabinettstiicke in die Sammlungen von

Kiinstlern, Adel oder Klerus ein.'*

Als Gegenpol zum barocken Gesamtkunstwerk, wo Architektur, Plastik,

Ausstattung und Malerei gleichberechtigte Partner darstellten, bot die Olskizze

13 Zitiert nach: Bushart 1993, S. 51.

137 Aus Einem Schriftstiick von Martin Knoller iiber seine Entwiirfen fiir die Altarblitter in
Gries-Bozen. In: Hérmann — Weingartner, 1959, S. 153.

138 Weilenberger 1934, S. 121, 125: Abt Benedikt Maria kaufte am 25. Mai 1786 die sieben
Original6lskizzen Knollers zu den Kuppelmalereien fiir 750 fl. Fiir die Kuppelfresken der
Kirche kam bereits am 23. November 1769 ein Vertrag zwischen Knoller und der Abtei
zustande. Dieser beinhaltete, dass Koller simtliche Reisekosten von Mailand nach Neresheim
erstattet werden und er 15 000f] Gage erhalte.

1% Bushart 1964, S. 151

14 Bushart 1964a, S. 164.
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den Vorzug des ,Nicht-Ortsgebundenen’, des Unabhédngigen, eine Mdglichkeit
zur grofferen Konzentration auf die kiinstlerischen und gestalterischen
Feinheiten der Malerei.'*! Das barocke Gesamtkunstwerk hingegen schlieBt
das Monumentalbild mit ein und bindet es in einen architektonischen
Rahmen.'*?

Des Weiteren korreliert das Emporkommen der Olskizze mit dem sozialen
Aufstieg der Freskanten, welche um 1740 in Wien und Stuttgart das Recht des
Degentragens erwarben. Sie traten definitiv aus dem Stand des Handwerkers
heraus und wurden zu privilegierten Akademikern — zu freien und
unabhingigen Kiinstlern.'"” Mit diesem Wandel einhergehend iibernahmen in
Augsburg die Freskanten Johann Rieger, Johann Georg Bergmiiller, Matthidus
Giinther und Johann Joseph Anton Huber die fiihrende Position der dortigen
Stadtakademie. Wien war keine Ausnahme, hier hatte 1754-57 Paul Troger den

Rektorensitz der Akademie der Bildenden Kiinste inne.'**

In Folge fand das
,Solimena Schulprinzip’ im deutschen Raum Anwendung und die Olskizze
erhielt im Akademiebetrieb sowohl im Unterricht als auch bei Priifungen einen
besonderen Rang. Beispielsweise verlangten die Statuen des alljdhrlichen
Wettbewerbs der Malereimeisterklasse Skizzen, welche in der Klausur zu
malen waren und anschlieBend in die Sammlung der Akademie iibergingen.'*’

Die eigenhindige Skizze diente als Meisterstiick der Freskanten und erreichte
einem dem Staffeleibild dquivalenten Stellenwert. Am Beispiel von Wilhelm

Tischbein wird die Tragweite dieser Neuerung deutlich: Mittels einer Skizze

als Probestiick erhielt er 1788 die Direktion der Akademie in Neapel.'*

Die Olskizze ist im Gegensatz zu den groBen Werkstattarbeiten eigenhindig

gefertigt und steht fiir die reinste Form der Invention — der Erfindungskraft —

141 Bushart 1964a, S. 157.

142 Bushart 1964a, S. 157.

143 Bushart 1964, S. 152.

144 Aschenbrenner 1965, S. 26, 48.
145 Bushart 1964a, S. 166.

' Brieger (Hrsg.) 1922, S. 268ff.
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des Kiinstlers. So trug sie ab den 40er Jahren des 18. Jahrhunderts immer
hiufiger die Copyright Signatur ,, Invenit et pinxit“. In einem Schriftstiick an
die Baudeputation des Brixner Domes erklirte 1747 Paul Troger: ,,Schizzo
zaige er khainen, ehe und bevor er nit die Parolla und Gewifheith habe. Dan
sinsten mechte sein Schizzo anderen Mahlern vorgezaigen und er beiseits
gesozet werden. “'*" Janarius Zick, ein Zeitgenosse Sigrists, betont 1790: ,[...]
denn ich schreibe ohne Ruhm, das ich in meiner Composition ein inventor seye

. . o : . 148
und kein copist, wie die meisten maler leider seint.

Vom zweiten Drittel des 18. Jahrhunderts an erschlie8t sich eine weitere
Nische fiir die Olskizze: Die Vorbereitung fiir Druckgraphiken. Hierfiir wurden
nicht nur Grisailleskizzen in Ol auf Leinwand gefertigt, sondern auch

“]49, welche direkt als

»vollgiiltige, buntfarbige Gemdlde im Kabinettformat
Vorlage fiir Kupferstiche, Schabkunstblitter oder Radierungen dienten. Ein
bekanntes Beispiel sind die Skizzen zu Joseph Giulinis 1753/55 in Wien und
Augsburg erschienenem Stichwerk ,,Die Tdgliche Erbauung eines wahren
Christen“. Diese Entwiirfe wurden als zusétzliche Einnahmequelle

ausgeschopft und fanden als autonome Kunstwerke Eingang in unter-

schiedlichste Sammlungen.

Zusammenfassend sei festgehalten: Je mehr das Interesse an der Mitbe-
stimmung des Auftraggebers und der Invention des Kiinstlers wuchsen, desto
mehr Wert wurde der Skizze zugesprochen. Sie ist in verschiedensten
Bereichen, ob Fresko oder Druckgraphik, vertreten. Weiters hielt das
,Solimena-Lehrprinzip” auch an den deutschen und Osterreichischen
Akademien Einzug, nicht zuletzt da die Freskanten in den Stand der
privilegierten Akademiker eintraten und auch zu Akademierektoren berufen
wurden. Dank ihrer vielen Qualitdten, wie unter anderem Expressivitdt und

Mobilitit, avancierte die Olskizze zum Sammelobjekt und erlangte den Status

7 Weingartner 1922, S. 106.
148 7itiert nach: Bushart 1964a, S. 167.
149 Bushart 1993, S. 52, 53.
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des ,Originals’. Bis schlieBlich die Grenzen zwischen Vorbild (Skizze) — Bild
(Original) — Nachbild (riccordo) zu unscharf wurden. Bruno Bushart erklart
diese Begriffe fiir hinfillig und setzt stattdessen den Terminus der
., gleichberechtigten Fassungen®, welche als selbstindige Schopfungen

. 1
nebeneinander stehen.'>°

150 Bushart 1964, S. 152.
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5. ,TOBIAS HEILT SEINEN VATER MIT DER FISCHGALLE*
SKIZZE — OLGEMALDE - RADIERUNG

Zu Sigrists zweitem, nicht pridmierten Wettbewerbsstiick von 1753 ,,Der junge
Tobias heilt seinen Vater mit einer Fischgalle das verlorene Gesicht*
(Abb. 2)"" sind heute die zugehorige Olskizze (Abb. 23)'*? und eine Radierung
(Abb. 24)'selben Themas bekannt. Somit besteht die auBergewdhnliche
Moglichkeit diese drei Fassungen fiir einen Vergleich gegeniiber zu stellen.
Die Olskizze befindet sich derzeit in Stuttgarter Privatbesitz und ist, laut

Matsche — von Wicht, mit einer Signatur versehen.'**

Aus ihr Beschreibung
geht allerdings nicht eindeutig hervor, wo genau jene Signatur zu finden ist und
ob sie eine Datierung inkludiert. Das zur Verfiigung stehende Fotomaterial der
Skizze bringt in dieser Frage ebenfalls keine weitere Erkenntnis.

Das wiederentdeckte Tobias-Gemilde ging 1979 in die Sammlung der
Osterreichischen Barockgalerie, Belvedere, ein und obliegt derzeit der Obhut
der hauseigenen Restaurierungswerkstatt. Das Gemailde blieb — moglicher-
weise um ein objektives Juryvotum zu erhalten — an der Schauseite
unsigniert.'> Laut vorliegender Restaurierdokumentation wurde die Riickseite
im Zuge der Restaurierung von 1980 von einer alten Doublierleinwand befreit.
Durch den schlechten Zustand der Originalleinwand konnten dennoch keine

Hinweise auf eine riickwirtige Signatur gefunden werden.'>®

ST Abb. 2 ,, Tobias heilt seinen Vater mit der Fischgalle®, Franz Sigrist d. A., 1753,
73,5x91,5cm, Ol auf Leinwand, Belvedere (Wien), Inv. Nr. 6309.

152 Abb. 23 , Tobias heilt seinen Vater mit der Fischgalle* (Skizze), Franz Sigrist d. A. 1753,
36x44cm, Ol auf Leinwand, Privatbesitz (Stuttgart).

153 Abb. 24 ,,Tobias heilt seinen Vater mit der Fischgalle® Radierung, Franz Sigrist, 1753,
24,1x18,6cm, Albertina (Wien), Inv. Nr. 116140.

'** Matsche — von Wicht 1977, S. 24.

'3 Die fehlende Signatur ist auch bei anderen Wettbewerbsgemilden wie Martin Knoller

,» Tobias heilt seinen Vater” 1753 (Residenzgalerie Salzburg), Johann Wenzel Bergl ,,Hiob mit
seinen geschwérten Geschlagen™ 1752 (Germanisches Nationalmuseum, Niirnberg), zu
vermerken. (Kat. Slg. Salzburg 1980, 253, 254; Germanisches Nationalmuseum 2011)

1% Dokumentation zur Restaurierung des Gemildes ,,Der junge Tobias heilt seinen Vater*, von
Franz Sigrist d.A., 1753, Inv.Nr. 6309, der Restaurierwerkstatt des Belvedere, vom 19.08.2011.
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Die Druckgraphik liegt unter anderem im Studiensaal der Albertina und der
Graphischen Sammlung des Schaezlerpalais — Deutsche Barockgalerie in
Augsburg auf. Sie ist mit ,, F. Sigrist fecit“ bezeichnet.

Die Wettbewerbsstatuten verlangten das Fertigen einer Skizze und eines
groflformatigen Geméldes. Das Erstellen einer Radierung nach dem Vorbild
des eigenen Wettbewerbsgeméildes war keineswegs Teil der Konkurrenz.
Sigrist bewegte vermutlich ein weitaus zweckdienlicherer Grund: Fiir einen
jungen und vor allem noch unbekannten Kiinstler, wie es Sigrist Ende der 40er
Jahre des 18. Jahrhunderts war, war es freilich von groBter Bedeutung seinen
Bekanntheitsgrad zu steigern. Hierfiir eigneten sich vor allem druckgraphische
Blitter. Sie lieBen sich in einer Vielzahl herstellen und wurden als eine Art

Visitenkarte oder Werbeblatt des Kiinstlers angesehen.

Das Wettbewerbsthema war von der zugehorigen Kommission klar definiert
worden: ,,Der junge Tobias heilt seinem Vater mit einer Fischgalle das
verlohrene Gesicht. 11. Cap. im Buch Tobit bis 18. Vers“."”’ Es ist eine
Episode aus dem alten Testament, des Buches Tobit, Tobits Heilung, 11, 1 —
15. Um eine alte Schuld einzufordern wurde Tobias von seinem Vater nach
Rages in Medien gesandt. Der Erzengel Raphael begleitete Tobias in
Menschengestalt auf seiner Reise. Am Tigris fing Tobias auf Geheil Raphaels
einen Fisch und bewahrte Herz, Galle und Leber des Tieres auf. Nach seiner
Riickkehr in Ninive folgte er erneut der Anweisung des Engels und salbte
seinem erblindeten Vater Tobit die Augen mit der Fischgalle. So wurde Tobit
auf wundersame Weise geheilt und konnte von nun an wieder sehen. Erst als
Tobit Raphael seinen Dank und weltlichen Lohn auszahlen wollte, zeigte sich

der Engel in seiner wahren Gestalt.'*®

137 Kat. Ausst. Langenargen am Bodensee 1994, S. 341.
'8 Buch Tobit, Tobits Heilung: 4, 1 — 12, 22. Die Bibel, Gesamtausgabe, 1998
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5.1. Exkurs: Darstellungstradition der Tobias Erzdhlung

An dieser Stelle soll ein sehr gestraffter Uberblick der Darstellungstradition der
Tobias-Geschichte gegeben werden um darzulegen, wie Sigrist von einer

bestehenden Bildtradition moglicherweise beeinflusst wurde.

Auf Grund ihrer christologischen Bedeutung wurden zunidchst hauptsédchlich
Szenen der Tobias-Geschichte, welche mit dem Fischfang in Zusammenhang
stehen, dargestellt. Hanne Weskott fasste in ihrer Dissertation zur Darstellungs-
tradition der Tobias-Geschichte zusammen: ,, Indem nun der junge Tobias im
Fisch gleichsam Christus an Land gezogen hat, erhdlt die Begebenheit eine
allegorische Bedeutung; die Angelszene wird zu einer Art Taufe. Da aber der
Fisch in der Geschichte tatsdchlich Heilkraft gegen Blindheit und bose Geister
enthdlt, ist Tobias, der ihn in der Hand hdlt, auch Typos fiir Christus, der den
,blinden’ Menschen das Licht bringt und sie vor der ewigen Verdammnis
bewahrt. “"*

Zwei sehr frithe Beispiele zur Darstellung der Heilung Tobits stammen aus
dem 12. Jahrhundert und veranschaulichen die unterschiedlichen Inter-
pretationen der Szene. Die Federzeichnung des Antiphonar von St. Peter in
Salzburg (Abb. 25)'® wurde relativ streng nach dem Bibeltext gestaltet. Im
Zentrum der Frieskomposition befinden sich Tobias und sein Vater Tobit. '®!
Tobias steht seinem Vater gegeniiber und beriihrt dessen Augen mit seinen
Fingerspitzen. Tobit sitzt aufrecht in einem prunkvollen Stuhl. Umrahmt
werden die zwei Hauptfiguren von Raphael, welcher hinter Tobias mit Fliigel
und Heiligenschein erscheint. Auch Tobits Frau Anna ist zugegen — sie steht

hinter ithrem Gatten.

1% Weskott 1974, S. 4.

10 Abb. 25 ,,Tobias heilt seinen Vater mit der Fischgalle“, Antiphonar von St. Peter in
Salzburg, S. 814, 12. Jhdt., Federzeichnung, Osterreichische Nationalbibliothek (Wien),
Cod. Ser. n 2700.

1! Unterkirchner 2009, Kommentar S. 24, 25, Abbildung S. 814.
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Die themengleiche Miniatur der Gumpertsbibel (Abb. 26)'%

des spiten 12.
Jahrhunderts weicht hingegen grundlegend vom Text ab.'® Die Szenerie ist
ebenfalls friesartig angelegt und Tobit sitzt auf einem dekorativen Mdbel in
Mitten seiner Vertrauten. Doch im Unterschied zum Salzburger Antiphonar
iibernimmt Raphael den aktiven Part der Heilung und legt Tobit seine Hand
auf. Tobias ist passiv unterstiitzend anwesend. Mit einer Hand hélt er die
Rechte seines Vaters und mit der anderen fasst er die seiner Gattin, Sarah,
welche hinter ihm steht. Anna steht schiitzend hinter ihrem Gemabhl.

In Folge wurde das Thema der Blindenheilung Tobits wiederholt dargestellt.
Beispiclsweise fertigten Cornelis Massy 1530 (Abb. 27)'°* oder Marten van
Heemskerck um 1556 (Abb.28)'® eine Holzschnittserie des Buches Tobit.'®
Beide Kiinstler zeigten, wie Tobias seinem Vater die heilende Galle auflegt.
Rembrandt beschiftigte sich intensiver mit der Darstellung der Szene von
Tobits Heilung. Er fertigte um 1636 ein Gemélde und darauffolgend mehrere

Zeichnungen zu diesem Thema. Die gemalte Fassung (Abb. 29)'¢’

zeigt einen
aus Holz und Stroh gestalteten Innenraum, die Figurengruppe ist vom
Betrachter weg, in den Bildmittelgrund geriickt und hilt sich nahe der einzigen
Lichtquelle, einem groBen Fenster, auf. Tobias steht hinter Tobit, welcher
beinahe bildparallel in einem Sitzmobel versinkt. Hinter Tobias kommt
Raphael in seiner Engelsgestalt zum Vorschein. Er beugt sich {iber Tobias
Schulter, um verfolgen zu konnen, wie dieser den Kopf seines Vaters festhilt
und einen kleinen spitzen Gegenstand an dessen blinde Augen fiihrt. Laut
Hanne Weskott ist Tobias im Begriff eine fachgerechte Staroperation aus der

Zeit Rembrandts durchzufiihren.'®® Somit hiillte Rembrandt die illustrierte

Bibelszene in ein zeitgendssisches Gewand. Tobits Frau Anna hilt liebevoll die

192 Abb. 26 ,»Miniatur zu Tobias®“, Gumpertsbibel, Taf. 30B, Fol 255r, 12. Jhdt.,
Federzeichnung, Univ. Bibliothek Erlangen, cod. 121.

' pirker — Aurenhammer 1998, Kommentar S. 325, Abbildung S. 370.

164 Abb. 27 ,, Tobits Heilung®, Cornelis Massy, 1530, 7,1x9,7cm, Radierung.

195 Abb. 28 ,, Tobits Heilung®, Marten van Heemskerck, 23x18,5cm, um 1556 Holzschnitt.
1% Hollstein 1953, Bd. X1, S. 181, Bd. VIII, S. 234.

17 Abb. 29 ,, Tobias heilt seinen Vater mit der Fischgalle” , Rembrandt van Rijn, um 1636,
47,2x38,8cm, Ol auf Holz, Staatsgalerie Stuttgart, Inv. Nr. 2521.

1% Weskott 1974, S. 113.
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Hénde ihres Gatten. Gemeinsam bildet die Figurengruppe ein kompositionelles
Dreieck. Des Weiteren ist links in einem verschatteten Eck zusétzliches
Begleitpersonal zu sehen. Ob dies Diener oder Angehorige der Familie sind,
konnte bislang nicht exakt bestimmt werden.

Rembrandts spdtere Zeichnungen haben einen fliichtigen Charakter und
dokumentieren sein wiederholtes Umrangieren der Hauptgruppe. So zeigt die
Amsterdamer Zeichnung (Abb. 30)'® eine fast idente Anordnung zum
Gemailde. Die Tobias-Gruppe ist schlicht an den rechten Bildrand verschoben

170 steht

und eine Spur gedrdngter. Bei der Kopenhagener Zeichnung (Abb. 31)
nur noch Tobias an seiner urspriinglichen Position, die restliche Gruppe hat
sich aufgeldst. Folglich sitzt die Mutter links an einem Tisch und Raphael
wartet im Hintergrund. Im Gegensatz dazu zeigt die Pariser Zeichnung
(Abb. 32)'"" eine in sich geschlossene Figurengruppe, welche kompositionell
betrachtlich Rembrandts ausgefiihrten Tobias-Gemilde dhnelt. Eine wichtige
Gemeinsamkeit von Rembrandts Tobias-Versionen ist die Umsetzung des
Themas in einem zeitgendssischen Rahmen. Seine Statisten sind zeitgemél
gekleidet, thre Umgebung ist dem damaligen Standard entsprechend und die
Heilung kann als fachgerechte Staroperation gelesen werden. Zu Rembrandts
Zeit entstanden allerdings auch Tobias-Interpretationen, wie beispielsweise
jene des Italieners Bernardo Strozzi, welche weniger auf medizinischen
Beobachtungen basieren. Eine seiner drei Tobias-Gemilde (Abb. 33)'"
befindet sich heute im Metropolitan Museum of Arts (NY). Die Figurengruppe
ist nahe an den Betrachter herangeriickt. Im Zentrum sitzt Tobit in einer leicht
nach links verdrehten Frontalansicht. Rechts von ihm steht ein sehr
jugendlicher Tobias, der thm ein Stiick der heilenden Fischgalle auflegt. Hinter
Tobit steht mit ausgebreiteten Fliigeln der ebenfalls sehr jugendliche Raphael

1% Abb. 30 ,,Tobias heilt seinen Vater mit der Fischgalle Rembrandt van Rijn, um 1642/44,
20,7x20cm, Zeichnung, Kupferstichkabinett Amsterdam.

170 Abb. 31 ,, Tobias heilt seinen Vater mit der Fischgalle®, Rembrandt van Rijn, um 1642/44,
16x15,5cm, Zeichnung, Kupferstichkabinett Kopenhagen.

171 Abb. 32 ,,Tobias heilt seinen Vater mit der Fischgalle®, Rembrandt van Rijn, um1642/44,
21x17,7cm, Zeichnung, Louvre (Paris).

172 Abb. 33 ,» Tobias heilt seinen Vater mit der Fischgalle®, Bernardo Strozzi, um 1630-35,
146,1x223,5cm, Ol auf Leinwand, The Metropolitan Museum of Art(NY), Inv. Nr. 57.23.
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und blickt auf das Tablett mit der Fischgalle. Anna steht links neben Tobit. Die
Komposition wirkt in sich harmonisch. FEinziges Beiwerk ist der aus-
genommene Fisch und ein wachsamer Hund. Strozzi legte sein Hauptaugen-
merk auf die Veranschaulichung der verschiedenen Gemiitsbewegungen und
teilte jeder Figur eine dieser zu: Tobit leidet, Tobias ist konzentriert, Raphael
iiberwacht interessiert die Situation und Anna sorgt sich.

Von bekannten Kiinstlerpersonlichkeiten des Osterreichisch-deutschen Barock

wurde das Thema der Heilung Tobits gemeinhin vernachléssigt.'”

In Summa wird deutlich, dass diese Bibelpassage in unterschiedlichsten
Varianten interpretiert und illustriert wurde. Die einzigen Konstanten sind
Tobits altersgemifle Erscheinung und dass Raphael auf Grund seiner

augenscheinlichen Engels-Attribute als Bote Gottes zu identifizieren ist.

5.2. Sigrists Werke zur ,,Heilung des alten Tobit*

Alle drei Fassungen zeigen die zentrale Bibelstelle. Dementsprechend ist
Tobias gerade im Begriff seinem Vater die mitgebrachte Fischgalle auf dessen
Augen zu legen. Zudem beobachtet Raphael bereits in seiner Erscheinung als
Erzengel das Geschehen und eine weitere Person befindet sich hinter Tobits
Sitzmdbel. Bei nédherer Betrachtung sind zwischen den drei Darstellungen
sowohl zahlreiche Ubereinstimmungen als auch Unterschiede festzustellen. Im
Folgenden werden zunidchst die zwei gemalten Fassungen, welche sich in
Anordnung und Komposition wesentlich dhneln, vergleichend analysiert. Die
Radierung wird erst in weiterer Folge hinzugezogen. Es sollen Stellenwert und
Funktion der Skizze auch in Bezug auf die autonomer wirkende Druckgraphik

konkretisiert werden.

'3 Die Problematik des in der Residenzgalerie Salzburg unter Paul Troger gefiihrten Gemildes
»Die Heilung des alten Tobias“, welches von Hubert Hosch 1993 Martin Knoller
zugeschrieben wurde, wurde bereits zuvor erldutert (siche S. 17, Fulinote 42).
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Die Aktfigur des Tobit weist bei Skizze (Abb. 23)'™* und Gemilde (Abb. 2)'"
analoge Grundziige auf. Er sitzt rechts des Bildmittelpunktes, schrig nach links
gedreht in einem gepolsterten Stuhl, sodass Becken und Schultern in die
Bildtiefe weisen. Mit einer ausladenden Armbewegung Offnet er sich zum
Betrachter hin. Sein linkes Bein, welches vom rechten Ful3 gekreuzt wird, ist
ausgestreckt und evoziert eine Bilddiagonale, die von seinem ebenfalls ausge-
streckten linken Arm unterbrochen wird. Tobits markante Gesichtsziige sind
bei beiden gemalten Fassungen zu finden und stellen eine der typischen
,Sigrist-Physiognomien’ dar. So dient an dieser Stelle Sigrists Josef von
1750/53 aus ,, Tod des heiligen Josef* (Abb. 7)'"® exemplarisch als Vergleichs-
beispiel. Tiefe runde Augenhoéhlen, hervorstehende Wangenknochen, eine
gerade Nase und ein skulpturaler Vollbart sind die Kennzeichen dieses Typus.
Im Unterschied zur Skizze, bei welcher Tobits weille Kleidung schiirzenartig
an seinem Oberkorper hdngt, ist beim Gemélde nur sein Unterleib von einem
gelben Tuch verhiillt und seine Brust erstrahlt im Schlaglicht, sodass seine
sehnigen Muskeln zum Vorschein kommen.

Vom Betrachter aus schrig links hinter Tobit steht Tobias. In seiner linken
Hand hélt er eine Schale mit der heilenden Paste, welche er mit seiner Rechten
auf die Augen seines Vaters appliziert. Das schiittere Haupthaar ist an den
Seiten lang und in Wellen iiber seine Schulter gelegt. Seine grofBflachig
modellierte Kleidung verleiht ihm eine regelrecht matronenhafte Statur. Auf
Grund von Haarpracht und Garderobe wirkt Tobias untypisch weiblich. Ein
Vergleich mit dem Gemailde von Sigrists Wettbewerbskollegen Martin Knoller

(Abb. 5)'”7, dessen Tobias dieselben #uBerlichen Merkmale aufweist, erlaubt

174 Abb. 23 ,,Tobias heilt seinen Vater mit der Fischgalle“ (Skizze), Franz Sigrist d. A. 1753,
36x44cm, Ol auf Leinwand, Privatbesitz (Stuttgart).

175 Abb. 2 ,,Tobias heilt seinen Vater mit der Fischgalle, Franz Sigristd. A., 1753,
73,5x91,5cm, Ol auf Leinwand, Belvedere (Wien), Inv. Nr. 6309.

176 Abb. 7,, Tod des hl. Josef*, Franz Sigrist d. A., um 1753/54, 66x85cm, Ol auf Leinwand,
Belvedere (Wien), Inv. Nr. 2145.

177 Abb. 5 ,,Tobias heilt seinen Vater mit der Fischgalle “, Martin Knoller, 1753, 73,5x91cm,
Ol auf Leinwand, Residenzgalerie Salzburg, Inv. Nr. 325.
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die These, dass die besprochenen Besonderheiten das von der Akademie zur
Verfiigung gestellte Aktmodell charakterisierten.'”

Der Erzengel Raphael befindet sich bei beiden gemalten Fassungen links im
unteren Eck des Bildraums und leitet den Blick des Betrachters zum
Bildgeschehen. Er ist als muskuldse Repoussoirfigur mit seinen typischen
Attributen, wie Fliigel und Pilgerstab, wiedergegeben. Dass Raphael sich
bereits wiahrend der Heilung als Engel zu erkennen gibt, stellt einen Vorgriff
innerhalb der Erzdhlung des Buches Tobit dar und verbindet zwei aufeinander-
folgende Szenen in einem Bild. Anhand Raphaels muskuldser Statur kann
Sigrists Ndhe zu Troger, welcher anhand seiner charakteristischen Akte zu
erkennen ist, aufgezeigt werden. Analog kénnen Trogers geschéftige Schergen
des ,, Martyrium des hl. Sebastian“ (Abb. 32)'” von 1754 als Beispiel
angefiihrt werden. Im Zuge der ausgefiihrten Geméldefassung verdnderte
Sigrist die Gestalt des Raphael: Anstatt seiner ausgeprédgte Riickenmuskulatur
ist nun ein Buckel zu erkennen, sein Blick ist nicht mehr ins Leere nach links
gerichtet, sondern gilt dem Geschehen um Tobit und seine urspriinglich seitlich

deutende Hand ist nun einem Fragegestus gleich nach oben hin gedftnet.

Die Figur hinter Tobit komplettiert die Personenhauptgruppe. Bei allen drei
Fassungen ist sie gegenwiértig, jedoch nur bei Skizze und Gemélde deutlich zu
erkennen. Der biblischen Erzdhlung folgend miisste Tobits Frau dargestellt
sein. Jedoch ist weder beim Entwurf, welcher in diesem Bereich grofie
Fehlstellen aufweist, noch beim Preisstiick eine eindeutige Identifizierung
moglich. Anhand der ausgefiihrten Gemaildefassung konnen folgende Beo-
bachtungen festgemacht werden: Die in halber Riickenansicht wiedergegebene

Figur wendet sich mittels einer starken Drehbewegung Tobit zu. Thr rechter

178 Hubert Hosch erwihnt die gestellten Aktmodelle, jedoch ohne auf weitere Details, wie
Anordnung oder Ausstaffierung einzugehen. (Hosch 1994, S. 64) Auch das Universititsarchiv
der Akademie der bildenden Kiinste Wien, mit der Sonderreihe: Praemien-Protocoll 1731, in
welchem die Wettbewerbe bis zum Jahr 1754 verzeichnet sind, beinhaltete keine weiteren
Informationen.

17 Abb. 34 Martyrium des hl. Sebastian*, Paul Troger, um 1750, 59,5x37cm, Ol auf
Leinwand, Alte Galerie (Graz), Inv. Nr.886.
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Fuf3 schwingt riicklinks in die Luft, ihr linker fungiert als Standbein.
Schulterpartie und Kopf befinden sich iiber Tobits ausgestrecktem Arm.
Interessiert blickt sie auf Tobits Antlitz. Beziiglich der Armhaltung unter-
scheiden sich Skizze und Gemalde. Klar ersichtlich streckt die Skizzenfigur
thren rechten Arm schrdg von sich, es wirkt beinahe wie eine Zeigebewegung.
Dieselbe Gestik (nur horizontal gespiegelt) stellt der ,Skizzen-Raphael’ zur
Schau. In der ausgefiihrten Fassung hélt die besprochene Person ein blaues
Tuch in Hénden. Ihre Kleidung gleicht in Bezug auf Farbkombination und
Faltenwurf der Figur Raphaels. In Folge der starken Bewegung werden die
Beine der Drehfigur bis zum Knie entbloBt und ihre braunen Schniirstiefel

kommen zum Vorschein.

Das ausgefiihrte Wettbewerbsstiick erweiterte Sigrist um eine Dreiergruppe.
Sie befindet sich im Hintergrund der linken Bildhilfte, ist frontal wieder-
gegeben und luftperspektivisch in bldulich verblassenden Tonen gehalten.
Vermutlich kann an dieser Stelle ein weiterer Vorgriff auf das kommende
biblische Geschehen gesehen werden: Tobias Frau, Sarah, erreicht umrahmt
von zwei Begleitern nach langer Reise das Elternhaus ihres Gatten. Das Buch
Tobit berichtet, dass Raphael Tobias anwies, Sarah in der Ndhe seiner Heimat
Ninive zuriickzulassen, um vorzueilen und ihr gemeinsames Heim vor ihrer
Ankunft instand zu setzen.'® Thre ménnlichen Begleiter werden nicht erwéihnt.
Eine Hand auf die Brust gelegt und die andere nach hinten abgewinkelt, wirkt
Sarah als wiirde sie gerade in Ohnmacht fallen. Links von ihr, leicht nach
hinten versetzt, steht einer ihrer Gefdhrten. Er ist eine Spur kleiner als Sarah,
trigt einen weill melierten Vollbart und einen braunen Kapuzenumhang.
Rechts von ihr befindet sich ein jiingerer Mann, welcher mit einer exaltierten
Zeigebewegung nach rechts oben deutet. Sarah und ihre Beschiitzer sind von
links nach rechts der GroBe nach aufsteigend gestaffelt und evozieren — vor
allem mittels des ausgestreckten Arms — eine weitere Bilddiagonale. Da keiner

dieser Gruppe das Hauptgeschehen um Tobit und Tobias aktiv verfolgt,

'80 Buch Tobit, 11, 1-4. Die Bibel, Gesamtausgabe 1998.
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erweckt sie einen in sich abgeschlossenen Eindruck. Gestdrkt wird dieser
Anschein durch die unverbundenen Blick- oder Handlungsverldufe der beiden
Figurengruppen. Auch Sigrists Wettbewerbskonkurrent Martin Knoller
erginzte die Szene der Heilung mit der Ankunft Sarahs. Mit ihrem Blick auf
Tobias gerichtet, eilt Sarah aus dem Hintergrund zum Hauptgeschehen und
stellt somit eine Verbindung zur Tobias-Gruppe her. Zwei weitere Frauen —
vermutlich Dienstméddchen — folgen Sarah. Knollers Sarah-Gruppe stiirmt
regelrecht aus dem Bildhintergrund hervor. Insgesamt betrachtet, ergénzten
beide Kiinstler jeweils ithr Wettbewerbsgemédlde mittels desselben Themas,
jedoch in einer sehr unterschiedlichen Ausformung. Die Akten des
Akademiewettbewerbs dokumentieren lediglich die Vorgabe eines Modells.

181 . . .
81 Fiir das Vorhandensein einer

Detailliertere Angaben sind nicht zu finden.
erweiterten Modellgruppe spricht die Tatsache, dass beide Wettbewerbs-
teilnehmer, Sigrist und Knoller, ihre Komposition um eine Sarah-Gruppe
erweitert hatten. Die sehr unterschiedliche Umsetzung kann wiederum als Indiz
gegen eine Vorlage herangezogen werden. Aullerdem bleibt die Frage offen,
warum Sigrist, falls es tatséchlich ein Sarah-Modell gab, dieses nicht in seiner
Skizze festgehalten hatte? Vielleicht wurde Sigrists Skizze bereits vor

Anfertigung des Geméldes kritisiert und eine komplexere Narration gefordert.

Kompositionell interessant schuf Sigrist bei der Geméldefassung bestehend aus
den Bilddiagonalen, welche durch Raphaels Bein (mit Verldngerung durch
seinen Pilgerstab), den ausgestreckten Arm von Sarahs Begleiter, Tobits Arm
und Tobits Bein verlaufen, eine den Mittelpunkt umschlieBende Raute. Ein
Kunstgriff, um den Blick des Betrachters zu leiten und seine Aufmerksamkeit
zu fixieren. Der Skizze ist diese kompositionelle Raffinesse noch nicht
zueigen. Sie ist auf eine schemenhafte Kulisse beschriankt, welche den
fliichtigen Charakter der Skizze wiederspiegelt und auf ihre rasche Entstehung
verweist: Aus der fondo rosso Untermalung treten einzelne Wolkenfetzen und

ein Lehmboden hervor. Hinter Tobias ist eine blockartige Architektur und

181 Siehe S. 50, FuBnote 178.
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hinter Raphael ein Lattenzaun angedeutet. Im Gegensatz dazu steht das
ausgeflihrte Gemadlde: Die hinterfangende Architektur ist konkreter be-
schrieben und verblasst sanft in einem atmosphédrischen Blauton. Hinter der
Sarah-Gruppe befindet sich ein geschwungener und nach oben hin verjiingter
Sockel. Gesamtheitlich betrachtet ist in der Konzeption der Kulisse eine Nédhe
zu Maulbertsch zu erkennen. Es erinnert beispielsweise an den Schauplatz von

Maulbertsch ,, Hauptmanns von Kapernaum“ (Abb. 35)'%

. Den planen Lehm-
boden der Tobias-Skizze ersetzte Sigrist bei seinem Gemélde durch einen
etwas undefinierbaren und stark gewdlbten Dielenboden. Es wird deutlich, dass

es sich um eine Innenraumszene handelt.

Im Zuge der dritten Fassung, der Radierung (Abb. 24)'®) nahm Sigrist
signifikante Verdnderungen vor. Er arrangierte das urspriingliche Querformat
zu einem Hochformat um. Des Weiteren ist die Druckgraphik spiegelverkehrt
und er reduzierte die Figurenanzahl und eliminierte die Sarah-Gruppe. Das
heiit um den Mittelpunkt sind in einer Dreiecksanordnung links der alte Tobit,
in der Mitte etwas oberhalb Tobias und rechts der Erzengel Raphael eindeutig
erkennbar. Tobit sitzt diesmal sehr aufrecht, seine abgewinkelten und ins
Bildinnere gedrehten Knie sind nur mit wenigen Linien angedeutet, sein
gesamter Schof} ist in ein gleiBendes Licht getaucht und sein ausgestreckter
rechter Arm deutet nach links, sodass er seinen Oberkérper leicht zum
Betrachter dreht. Mit seiner linken Hand stiitzt er sich an einem Gehstock ab.
Lose hingt seine Kleidung an seinem Korper.

Tobias steht leicht nach rechts versetzt, schrag ins Bild gedreht, hinter Tobit.
Mit seiner linken Schulter voran neigt er sich zu seinem Vater hinunter. Er
beriihrt mit seiner linken Hand Tobits Augenpartie, um ihm das Heilmittel zu

verabreichen. In seiner Rechten hilt er eine kleine Schale mit dem heilenden

'82 Abb. 35 ,,Christus und der Hauptmann von Kapernaum “, Franz Anton Maulbertsch, um
1750/55, 116x83cm, Ol auf Leinwand, Belvedere (Wien), Inv.Nr. 6082.

183 Abb. 24 ,Tobias heilt seinen Vater mit der Fischgalle “, Franz Sigrist, 1753, 24,1x18,6¢cm,
Radierung, Albertina (Wien), Inv. Nr. 116140.
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Medikament. Sein Gewand ist recht lose iiber seine Schultern geworfen. Auch
in dieser Fassung umrahmt seine schulterlange Lockenpracht sein Halbprofil.
In der rechten unteren Ecke lehnt Raphael an hiifthohen Mauerresten. Er ist
abermals als Repoussoirfigur wiedergegeben, diesmal ist seine Statur jedoch
weitaus graziler als bei beiden gemalten Fassungen. Sein linkes Bein fungiert
als Standbein, sein rechter FuB} ruht auf seiner linken Wade. Raphaels Be-
kleidung bedeckt diesmal auch seinen Oberkorper und ist wie die des Tobias
sehr weit, sodass sie keinerlei Auskunft iiber seine verhiillte Statur gibt. Dank
seiner ausgebreiteten Schwingen ist er bereits klar als Engel zu identifizieren.
Mit seiner rechten Hand stiitzt er sich auf sein Attribut, den Pilgerstab, und
seine Linke ist nach oben hin zu einer fragenden Geste gedffnet. Sein ver-
schattetes Profil lisst auf ein kindliches AuBeres mit Stupsnase schlieBen.
Unterstiitzt wird dieser Eindruck durch sein kurzes lockiges Haar.

Etwas undeutlicher ist eine weitere Person zu erahnen. Rechts hinter Tobias
kommt ein Arm zum Vorschein und deutet mit einer klaren Zeigegestik auf
Raphael. Thr Gesicht, welches hinter Tobias rechter Schulter zu lokalisieren ist,
wendet die Unbekannte vom Geschehen ab. In ihrer Haltung dhnelt die Figur
Sarahs rechtem Begleiter von Sigrists Gemdildefassung. Die schemenhafte
Ausfiihrung sticht vor allem im Vergleich mit den anderen fein ausgearbeiteten
Personen der Radierung heraus und ldsst auf eine Unentschlossenheit des
Kiinstlers schlieBen. Es wire moglich, dass Sigrist auch die druckgraphische
Version urspriinglich mit einer anreisenden Sarah-Gruppe oder mit Tobits
Frau, welche bereits die wahre Gestalt Raphaels begreift, konzipiert hatte und
sich erst wihrend der tatsdchlichen Ausfiihrung der Radierung umentschied.
Die heute sichtbaren Uberreste wiirden in diesem Fall Sigrists nicht ginzlich

. 184
gelungenen Ausbesserungsversuch sichtbar machen.'®

Ob gewollt oder nicht,
in letzter Konsequenz kann dieses Fragment sogar als zusétzliches Spannungs-
element aufgefasst werden. Denn auf den ersten Blick ist das Hauptthema klar

lesbar und erst eine intensivere Betrachtung der Radierung macht diese

184 Ausbesserungsmoglichkeiten von Kupferstichen siehe: Krick 1985, S. 22-23, 50-51,

79-80.
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omindse Gestalt sichtbar — die Komposition gewinnt an Dynamik und
Raffinesse.

Die Hintergrundarchitektur wurde stark verdndert. Aus den blockartigen Bau-
elementen der Skizze und dem Innenraum des Gemadldes wurde ein antik
anmutender Portikus mit Dreiecksgiebel und aus den Zaunlatten hinter Raphael
ein Méuerchen. Zum Betrachter hin wird die Szenerie von einem Stufenabsatz
abgeschlossen. Insgesamt ist der Bildraum der Druckgraphik klarer gestaltet
und im Vergleich zum perspektivisch verzerrten Dielenboden des Gemaéldes
leichter lesbar.

Das vormals bedeutungsvolle Schlaglicht ist einer inkonsequenten Lichtregie
gewichen. Den einzelnen tiefen Schatten nach zu urteilen scheint der Haupt-
lichtkegel, welcher Tobias und Tobit beleuchtet, von links oben zu kommen.
Raphaels Lichtquelle hingegen muss sich, da sein Hinterkopf und Riicken
verschattet sind, jedoch seine Beine stark beleuchtet sind, links unten befinden.
Die Hintergrundarchitektur ist aus dem Beleuchtungskonzept génzlich
ausgeklammert und der Eindruck, dass die Szene vor einer Theaterkulisse

spiele, verstirkt.

Der im Vergleich zu den zwei gemalten Fassungen stark verdnderte Bild-
aufbau der Radierung bietet Anlass zur Schlussfolgerung, Sigrist habe versucht
in Reaktion auf die Jurykritik Verbesserungen vorzunehmen. Beispielsweise
wurden die drei Protagonisten durch das Hochformat nédher zusammengeriickt,
sodass sie ein kompositorisches Dreieck bilden. Da Raphael nun merklich am
Geschehen um Tobit teilnimmt und die autonome Sarah-Gruppe weggelassen

wurde, konnte die Gefahr des Zerfallens in Einzelszenen gebannt werden.

Sigrists Arbeitsweise beziiglich seiner Tobias Radierung kann nach heutigem
Wissensstand nicht liickenlos nachvollzogen werden. Das heif3t, es ist nicht
sicher, ob Sigrist sich an den zwei bereits bestehenden Fassungen orientierte,
oder ob er eine eigene Entwurfsskizze explizit fiir die Tobias-Graphik gefertigt

hat. Da Sigrist nur zu Beginn seiner Kariere drei Radierungen selbst gestochen
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185 .
, ,,Lot und seine

hat [,, Hiob mit seinen Geschwdrten geschlagen‘ (Abb. 1)
Tochter” (Abb. 34)'®und ,, Tobias heilt seinen Vater mit der Fischgalle*
(Abb. 24)], konnen diese als Erprobung seiner gestalterischen Féahigkeiten in
einem graphischen Medium angesehen werden. Aufgrund der eigenhindigen
Fertigung war eine detailgetreue Vorlage nicht zwingend notwendig. Ein
Hinweis auf eine unvorbereitete — ,freihdndige’ — Arbeitsweise kann in der
unbestimmbaren Figur hinter Tobias gesehen werden. Moglicherweise beruht
ihre fliichtige Beschaffenheit auf einer spontanen Anderung. Hitte Sigrist
anhand von Skizzen unterschiedliche Kompositionsvarianten getestet, hitte er

vermutlich eine solche Korrektur nicht im Zuge der Ausfiihrung der Druck-

graphik durchfiihren miissen.

Aus den vorgestellten Vergleichen geht hervor, dass die Olskizze sowohl fiir
das Gemédlde als auch fiir die Radierung, wenn auch nur in Ausziigen, als
Vorlage diente. So legte Sigrist mittels dieser spontanen Skizze bereits einen
Bildautbau fest, welcher fiir die zwei weiteren Fassungen dieses Themas
ausschlaggebend war. In Summa ist Sigrists Tobias-Werkreihe nicht als lineare
Entwicklung zu verstehen, sondern als Schaffensprozess mit wiederholten

Riickgriffen.

185 Abb. 1 ,,Hiob mit seinen Gefiihrten geschlagen*, Franz Sigrist d. A., 1753, 24,2x18,2cm,
Radierung, Albertina (Wien), Inv. Nr. DIII 24, fol. 38-40.

186 Abb. 36 ,, Lot und seine Téchter”, Franz Sigrist d. A., um 1752/53, 23,9x18cm, Radierung,
Albertina (Wien), Inv. Nr. DIII 24, fol. 38-40.
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6. PINXIT - SIGRISTS ENTWURFE FUR ,DIE TAGLICHE
ERBAUUNG EINES WAHREN CHRISTEN*

1753-55 erschien im Herzschen Verlag sowohl eine lateinische Neuauflage der
1638 erstmals veroffentlichten ,, Encomia coelitum“, als auch eine illustrierte
deutsche Version mit dem Titel ,, Tdgliche Erbauung eines wahren Christen zu
dem Vertrauen auf Gott und dessen Dienst in Betrachtung seiner Heiligen auf
alle Tage des Jahres auserlesenen Kupfern und deren Erklirung“.""’

In vier Banden wird jeder Tag des Jahres mittels eines Kupferstiches und einer
— im lateinischen versifizierten — Lobrede des Tagesheiligen veranschaulicht.
Uberdies ist jedem Monat eine kurze komparative Abhandlung der Gedenktage
des ,, Kalenders der alten Rémer und Grichen mit dem unsrigen* 188
vorangestellt. Der erste Band der deutschen Ausgabe erschien im Juni 1753,
der zweite im Juni 1754, der dritte Ende 1754 und der vierte 1755. Auf Grund
der hohen Nachfrage kam es bereits 1762/63 zu einer zweiten Auflage.'® Die
Entscheidung des Herzschen Verlags eine mit Illustrationen ergénzte Edition
herauszugeben zielte darauf, durch die &sthetisch ansprechenden Kupferstiche
ein breiter gefichertes Publikum zum Lesen der Schrift anzuregen.'”® Im
Vorwort zum ersten Band ist folgende Erkliarung des Herausgebers zu finden:
,,Die Erfahrung und eigene Empfindung lehret es, daf3 durch eine geschickte
und anddchtige Vorstellung ofters eben so gute Gedanken und Betrachtungen
kénnen zu wege gebracht werden, als durch blosse Beschreibung geschehen
kann, ja wie viele Sachen lassen sich nicht so beschreiben, daf} der Leser einen
rechten Begrif davon bekommen kann, wann sie nicht wiirklich selbst
vorgestellt werden, wie sie ausgesehen, oder beschaffen seyn sollen. Und wie

oft ist es nicht geschehen, daf3 manche Vorstellung in Kupfer oder dergleichen

erst den liebhaber bewogen, die Erklirung davon und desselben Inhalt zu

%7 Mascolo 1753-55 Bd. I-V.
' Mascolo 1753-55 Bd. I-V.
189 StraBer 2009, S. 13.

190 StraBer 2009, S. 19, 21.
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lesen, zu erwegen, und die guten Gedanken dadurch zu vermehren. Hat nun
dieses seine Richtigkeit, so wird jedermann eingestehen miissen, dafs ein mit
Bildern ausgeziertes Buch seinen doppelten Nuzen habe; gleicherwiese, dafs
Bilder mit angehdngten abeschreibungen und Auslegungen allzeit mehr
Vergniigen erwecken, als wann sie ohne dieselben betrachtet werden |...] so
kann man der so sehr hindernden Zerstreuung nicht besser begegnen, und die
Aufmerksamkeit nicht lebendiger zu dergleichen gottseligen Gedanken
bringen, als wenn man jeden Tag das Bildnis desjenigen Heiligen, und dessen
kurze Lebensbeschreibung vor Augen findet [...].“ "'

Des Weitere wird in der Vorrede begriindet, warum jedes dieser Bildchen
zusdtzlich mit einem knappen lateinischen Text Mascolos versehen wurde:
Sodass ,,man auch die Kupfer alleine desto fiiglicher brauchen konne“'*” —
sprich, dass sie in weiterer Folge profitabel als Kunstwerke, einzeln oder als
Serie, verkauft werden konnten. Bereits kurz nach ihrer Entstehungszeit
positionierte Herz die vorbereitenden Olskizzen am Kunstmarkt als
Sammlerstiicke und stellte sie 1756, ein Jahr nach dem Erscheinen des letzten
Bandes, in den Rdumen der Kaiserlich Franciscischen Akademie in Augsburg
aus: ,,366 Mahlereyen von J. W. Baumgartner, und Franz Sicrist, wornach die
Kupfer der neuen Monatsheiligen gestochen worden.” " Durch diesen
geschickten Schachzug erreichte Herz eine Wertsteigerung der sich in
Akademiebesitz befindlichen Olskizzen. Der Baumgartner-Experte Josef
StraBer stellte 2009 die Vermutung auf, dass Herz intendierte, jene Olskizzen
moglichst gewinnbringend zu verkaufen, um somit die unter Finanznot

% I diesem Sinn werden in der

leidende Akademie erhalten zu konnen.
Vorrede zum ersten Band der ,, Tdglichen Erbauung “ ., Abtissinnen, Priorinnen

und Klosterfrauen*, sprich wohlhabendere Frauen im geistlichen Stand,

' Mascolo 1753, Bd. I, Vorrede.

192 Mascolo 1753, Bd. I, Vorrede.

'3 Matsche — von Wicht 1977, S. 179, Dok. XIV.
194 StraBier 2009, S. 18, 19.
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insbesondere als Leserinnen angesprochen. Analog wurde die illustrierte
Ausgabe mit vier Dukaten in einem relativ hohen Preissegment angesiedelt.'”

Die Verfasserangaben, des ersten und zweiten Bandes, nennen Joseph Giulini,
dessen Identitit lange ungeklirt war, als Autor der deutschen Ubersetzung.
Peter Stoll fand 2002 in der Vorrede zum zweiten Band einen Hinweis auf den
Augsburger Domkapellmeister, Andreas Joseph Giulini: Es wird ,,[...] die
ingemeine und grosse Liebe in Erkanntnus der Musik [des] bisherige[n]
werthgeschdtze[n] Hr. Author[s]* als Grund fiir die Verzdgerung des
Erscheinens des zweiten Bandes angefiihrt.'”® Dieser Verzug stellte fiir Herz
vermutlich den Ausléser fiir einen ndtigen Personalwechsel dar. In Folge wird
in den letzten zwei Bénden auf eine Nennung des Ubersetzers verzichtet. Die
Kupferstiche der ersten zwei Bénde wurden allerdings termingerecht
fertiggestellt. Ergo konnten sich Baumgartner und Sigrist fiir ihre Interpretation
der Heiligenlegenden nicht an den deutschen Ubersetzungen orientierten. In
Details ist vor allem bei Baumgartner eine Abhédngigkeit von den lateinischen

. e 1
Originalversen Mascolos zu erkennen.'”’

Das herkdmmliche Verfahren zur Herstellung eines Kupferstiches Mitte des
18. Jahrhunderts in Augsburg kann wie folgt zusammengefasst werden: Im
Allgemeinen fertigten die beauftragten Kiinstler als unmittelbare Stichvorlage
eine Delineation — eine prizise ausgefiihrte, gewOhnlich lavierte Feder-
zeichnung — oder in selteneren Fillen eine Olskizze. An diese Kom-
positionsentwiirfe war das Recht der Veroffentlichung der Druckgraphiken
gekniipft und sie befanden sich in der Regel im Besitz des Verlegers. Der
Kupferstecher musste nun die Vorlage auf die Kupferplatte iibertragen und
gegebenenfalls Ausbesserungen, wie das Hinzufiigen eines ornamentalen

Rahmens, vornehmen. Hierfiir stellte der Stecher eine — meist quadrierte —

195 Mascolo 1753, Bd. I Vorrede.
1% Kat. Ausst. Augsburg 2002, S. 28.
17 StraBier 2009, S. 20.
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Umzeichnung her, welche in Folge auf der zu bearbeitenden Platte nach-
gezeichnet oder durchgepaust wurde.'”®

Im Falle der ,, Tdglichen Erbauung“ fertigten die Inventoren der Illustrationen
— bis auf wenige Ausnahmen der ersten Entwiirfe — vollfarbige Olskizzen an.
Von Baumgartner ist bekannt, dass dieser zunichst eine Entwurfszeichnung
auf blauem Papier mit circa 12x8cm anfertigte und erst im néchsten
Arbeitsschritt seine Komposition in eine Olskizze iibersetzte, welche dem
Verleger iibermittelt wurde und dem Stecher als Vorlage diente.'”® Aktuell sind
von Sigrist keine Zeichnungen dieser Art bekannt, sodass sich die Vermutung
hilt, er hitte seine Bildideen direkt mit Pinsel und Olfarbe fixiert. Zusitzlich
wird diese These von der Analyse Sigrists (Euvres und seiner Kompositions-

findung ges‘fiitzt.200

Obwohl keine Umzeichnungen der Stecher erhalten sind,
ist aufgrund von Detail- und GroBenunterschieden zwischen Skizzen und

Druck anzunehmen, dass nicht ohne Zwischenschritt gearbeitet wurde.

Franz Sigrist wurde im Herbst 1755 zu dem Projekt der ,, Tdglichen Erbauung “
hinzugezogen. Vermutlich um den viel beschiftigten Baumgartner zu entlasten
und eine termingerechte Publikation gewdhrleisten zu konnen. Ein weiterer
Grund konnte Sigrists amicales Verhiltnis zu Herz gewesen sein.”’' Laut
Signatur der Kupferstiche lieferte Sigrist fiir den 4. und 5. Oktober (IV. Band)
Entwurfszeichnungen sowie insgesamt 63 gemalte Olskizzen: Fiir den 7., 8.
und 9. Juli (II. Band), den kompletten Oktober (IV. Band) und den kompletten
Dezember (IV.Band).”> Bis heute sind fiinf der vorbereitenden Olskizzen

bekannt: HI. Wilfried (12. Oktober; Abb. 37)*", HI. Artemius (20. Oktober;

"% Augustyn 1997, S. 798 ff.

199 StraBer 2009, S. 20.

2 Siehe Kapitel 3. Die stilistische Entwicklung von Sigrists Olmalerei.

2% StraBer 2009, S. 15, 16.

292 StraBer 2009, S. 16.

203 Abb. 37, HL Wilfried*, Franz Sigrist d. A., 1754, 30x21cm, Ol auf Leinwand, Staatsgalerie
(Stuttgart), Inv. Nr. 1430.
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Abb. 38)*™, HI. Ursula (21. Oktober; Abb. 9)°%, Hil. Zinobius und Zinoba (30.
Oktober; Abb. 39)*°°, HI. Barbara (4. Dezember; Abb. 40)*".

6.1. 12. Oktober — HIl. Wilfried von York

Wie bereits bei J.B. Mascolos lateinischer Erstausgabe von 1638 ist der
12. Oktober dem hl. Wilfried von York (geboren 634, gestorben 709)
gewidmet (Abb. 37, 41).”* Der Heilige ist im Bischofsornat gekleidet und
steht frontal, leicht nach rechts versetzt, im Bildmittelgrund. In seiner linken
Hand hélt er den Bischofsstab und mit seiner rechten ist er gerade im Begriff
einen Gldubigen zu taufen. Als zentrales Ereignis in Wilfrieds Heiligenlegende
wird er traditionell beim Vollzug der Taufe dargestellt.

Wilfried verbrachte seine ersten wichtigen Studienjahre in Rom. Dort widmete
er sich besonders intensiv den Benediktiner Ordensregeln und der Osterlichen
Liturgie. AnschlieBend war er zuriick in seiner Heimat mal3geblich an der
Anpassung der Osterfesttage an die romische Tradition beteiligt und wurde
zum Bischof von York geweiht. Allgemein bekannt ist er aufgrund karitativer
Tatigkeiten und als Missionar. Unter anderen bekehrte er den heidnischen
Konig Editwalk und griindete die Kldster Bosenham und Selsey. Dort sprach er

umgehend alle Leibeigenen frei und taufte das ganze Volk. Ebenso bekehrte er

294 Abb. 38 ,, Hl. Artemius“, Franz Sigrist d.A., 1754, 31,3x21,7cm, Ol auf Leinwand,
Barockmuseum (Salzburg), Inv. Nr. 0340.

205 Abb. 9, HI. Ursula®“, Franz Sigrist d. A., um 1753, 30x21cm, Ol auf Leinwand, Belvedere
(Wien), Inv. Nr. 3397.

206 Abb. 39 HIl. Zinobuis und Zinobia*, Franz Sigrist d.A., 1754, 30x20cm, Ol auf Leinwand,
Maximilianmuseum (Augsburg), Inv. Nr 1991/25.

207 Abb. 40 ,, HI. Barbara®, Franz Sigrist, d.A., 1754, 30x20cm, Ol auf Leinwand,
Maximilianmuseum (Augsburg), Inv. Nr.: 1991/24.

2% Mascolo 1638, S. 462. Abb. 37 ,, HI. Wilfried“, Franz Sigrist d. A., 1754, 30x21cm, Ol auf
Leinwand, Staatsgalerie (Stuttgart), Inv. Nr. 1430; Abb. 41 ,, HI. Wilfried “, Kupferstich,
Bezeichnung: Fr. Franz pinxit — Jos. Wagner Sculpt. direx. venet., Osterreichische
Nationalbibliothek (Wien).
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Konig Cdadwaita von Wessex, welcher ihm sein ganzes Land zur Verwaltung

iibergab.*”’

In Sigrists Darstellung ist der Téufling anhand seiner Kleidung und des
blonden, eingedrehten Zopfes als Sachse zu identifizieren.”'’ Die lateinische
Synopse unter der Illustration bestitigt dies: ,,Saxones ad verum Religionem
adduxit [...]. “*’ Ein Zeremonienbuch haltender Chorknabe links von Wilfried
und zwei weitere kniende Glaubige umrahmen die Taufgruppe. Die Szene wird
von einer antik anmutenden Architektur hinterfangen.

In Personenanzahl, -anordnung, asymmetrischer Komposition, architek-
tonischer Umgebung und Lichtregie gleichen sich Skizze und Druck. Die
seitengleiche Ausrichtung des Kupferstichs erkldarte Straer anhand der
Verwendung von Transparentpapier.”'> Sowohl bei der Skizze, wie auch beim
Druck akzentuiert eine von links vorne kommende Beleuchtung die
Taufgruppe. Es ist ein konstruiertes Bedeutungslicht. Die einzige im Bild
befindliche Lichtquelle, eine Kerze, verliert ginzlich ihre Funktion. Beziiglich
der Hauptgruppe richtete sich der Stecher, Joseph Wagner, beachtlich genau
nach Sigrists Vorlage. Anders als es bei der hl. Ursula (Abb. 42)*", welche von
G. D. Heumann gestochen wurde, geschah, iibernahm Wagner den von Sigrist
definierten Faltenwurf.

Eine interessante Auffilligkeit ist, dass die Figurengruppe in der druck-
graphischen Version minimal vertikal zusammengestaucht wurde. Sigrists
Bischof wiirde, wenn er sich aufrichte, mit seiner Mitra beinahe den Rahmen
beriihren. Der Wilfried des Kupferstichs hédtte hingegen geniigend Platz. Auf
diese Weise wird beim Druck ein grofleres Bildfeld von der hinterfangenden
Architektur eingenommen und ein Blick auf Mauer- und Pilasterreste

ermoglicht. In einem Zug verdnderte Wagner nicht nur die umgebende

> Stadler 1858-1882, S. 41013 —41023.

219 Staatsgalerie 2011.

> Mascolo 1753-55, Bd. IV, 12.0Oktober.

>12 StraBer 2009, S. 22.

213 Abb. 42, HI. Ursula“, Kupferstich, Bezeichnung: Fr. Sigrist pinxit — G.D. Heumann sc.,
Osterreichische Nationalbibliothek (Wien).
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Architektur, sondern auch die Beschaffenheit des Himmels. So fiigte er auf der
linken Seite eine dichte Wolke hinzu, welche einen dunklen Schatten wirft. Bei
ndherer Betrachtung konnte es auch als Regenwolke aufgefasst werden. Die im
Vordergrund befindlichen antiken Versatzstiicke sind auf der Skizze nur als
schwarze Schemen mit scharfen Konturen zu erkennen. Beim Kupferstich
liegen in derselben verschatteten Ecke deutlich ersichtlich ein kannelierter
Sdulenstumpf und zwei zum Teil zertriimmerte Statuen. Diese konnten als
Hinweis auf die von Wilfried gestiirzten heidnischen Gétter verstanden werden
und leiten zugleich zum Rocaillerahmen iiber. Ebenso wurde der urspriinglich
schlichte Bischofsstab der Olskizze an die Rahmung angepasst. Es ist nun ein
zierlich ,verschnorkseltes’ Requisit, welches beinahe mit der verspielten
Einfassung verschmilzt. Insgesamt hat Wagner den dezenten Rahmen im Sinne
der Augsburger Roccailleornamentik mittels geschwungener  Stege,

Blattstengeln und einer Vase ,,verbessert“.ﬂ4

6.2. 21. Oktober — HI. Ursula

Im Bildzentrum befindet sich die Tagesheilige vom 21. Oktober — die hl.
Ursula (Abb. 9, Abb. 42)*'"°>. Umrahmt von ihren jungfriulichen Gefihrtinnen
thront sie auf einem ihrer Attribute, dem ,,Ursulaschiff“m. Auf einer Seite
wird die Komposition von einer moglicherweise ehemals zu einem Prunktor
gehorenden Architektur abgeschlossen *'” : Es sind eine abgebrochene
kannelierte Sdule mit korinthischem Kapitell und ein gleich hoher Bogen mit
einem schmiickenden Aufsatz zu erkennen. Auf der anderen Seite begrenzt die

Steuerfrau des Bootes den Bildraum. Im Hintergrund scheinen die geschéftigen

*!* Matsche — von Wicht 1977, S. 41.

215 Abb. 9, HI. Ursula®, Franz Sigrist d. A., um 1753, 30x21cm, Ol auf Leinwand, Belvedere
(Wien), Inv. Nr. 3397; Abb. 42 ,HI. Ursula“, Kupferstich, Bezeichnung: Fr. Sigrist pinxit —
G.D. Heumann sc., Osterreichische Nationalbibliothek (Wien).

210 Keller 2001, S. 558.

21" Matsche — von Wicht erkennt in dem vermeintlichen Bogen einen Pfosten. Matsche — von
Wicht 1977, S. 42.
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Jungfrauen als wollten sie das Schiff zum Stillstand bringen um anzulegen.
Ursulas sozialer Status ist anhand ihrer edlen Kleidung und ihrer Krone
abzulesen. Sie war die Tochter des christlichen Konigs Maurus von Britannien,
eine bezaubernde Schonheit und von vielen begehrt. Obwohl sie sich bereits in
jungen Jahren der Jungfraulichkeit verschrieben hatte, verlobte sie ihr Vater
mit Aetherius, dem englischen Konigssohn. Fiir ihre Zustimmung stellte Ursula
folgende Bedingungen: Eine dreijdhrige Frist, in welcher Aetherius im
christlichen Glauben unterrichtet und in Folge dessen auch getauft werden
sollte, zehn jungfrduliche Begleiterinnen, denen sich noch Tausende
anschlielen sollten, und Schiffe fiir eine Romreise samt ihrer vollzéhligen
Gefolgschaft. Wihrend der Fahrt nach Rom erhielt Ursula im Traum die
Kenntnis iiber ihr bevorstehendes Martyrium. Ein Engel berichtete Aetherius
vom bevorstehenden Unheil, sodass dieser nach Rom eilte, um seine
Zukiinftige auf ihrer Fahrt zu begleiten. In Ko&ln passierte dann das
Unvermeidliche. Zornige Hunnen erwarteten bereits die Ankunft der Schiffe,
um sie zu iiberfallen. Ursula iiberlebte als einzige das Blutbad. Als sie sich
jedoch dem Hunnenfiirsten verweigerte, erschieBt dieser sie mit einem Pfeil.*'®
Daraus resultierend ist der Pfeil eines ihrer Hauptattribute, welches jedoch hier
fehlt. GleichermaBBen wurden die Ampel der klugen Jungfrauen, Mértyrerpalme
oder Fahne ausgespart. Sigrist ergénzt hingegen seine Darstellung um weitere
untypische Attribute. So zeigt Ursula in einer Drehbewegung mit dem
Zeigefinger ihrer linken Hand auf einen leicht nach links versetzten iiber ihr
befindlichen Stern. Es macht den Eindruck als wiirde Ursula das Schiff
navigieren. Am unteren Bildrand sind eine auf einem Teller drapierte Rose und
eine Schnecke zu erkennen, welche jedoch mehr als Beiwerk der Rocaille-
rahmung zu interpretieren sind.

Abgesehen von der spiegelverkehrten Austiihrung sind Bildaufbau und Grund-
konzept bei Skizze und Kupferstich ident. Details lassen hingegen Unter-
schiede erkennen. Sigrists wie aus Metall getriebene Gewandoberfldche wurde

in der Druckgraphik aufgebrochen. Beispielsweise wirft Ursulas Rock wesent-

218 Keller 2001, S. 556, 557.
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lich mehr Falten in verschiedensten Tiefen, welche ihrer Kleidung eine
naturalistischere und gleichzeitig schwungvollere Attitiide verleihen. Die
Flichtigkeit der Sigrist-Skizze ist beim Druck nicht mehr zu spiiren. Thre
unterschiedlichen Funktionen und Techniken begriinden diese Divergenz.
Sigrist modellierte seine Kompositionsvorlagen, wie es fiir ihn typisch war, mit
einer spiirbaren Leichtigkeit in Flichen — direkt mit Pinsel und Farbe. Im
Gegensatz dazu basiert der Kupferstich auf einem linearen Konzept. Er wird
systematisch geplant und umgesetzt. Bereits aufgrund der Materialunter-
schiede kann ein Kupferstich immer nur eine optische Anndherung zu einer
gemalter Vorlage darstellen. Eine mimetische Imitation des spontanen Pinsel-
striches in Kupfer, vor allem mit damaligen Mitteln, ist kaum zu erreichen. Es

geht vor allem um eine genaue Ubertragung der Komposition.

In Bezug auf die jeweilige Farb- und Lichtregie konnen folgende Unterschiede
charakterisiert werden: Ihr zart mintgriiner Rock kontrastiert mit ihrem
korallenfarbigen Mantel und ihrer dottergelben Korsage. Ebenso hebt sich
Ursula als einzig beleuchtete Figur von ihrer Umgebung ab. Insgesamt ist es
ein pointiertes Arrangement, welches die Blicke des Betrachters gezielt zur
Hauptfigur leitet. Beim Druck ist das gezielte Schlaglicht der Skizze einer
gleichméBig verteilten Beleuchtung gewichen, sodass eine einheitlichere
Lichtfithrung mit vielfédltigeren, aber weniger kontrastierenden Lichtschatten-
reflexen auszumachen ist. Die Farbigkeit der Olskizze scheint auf die Arbeit
des Stechers keinen Einfluss genommen zu haben und ist nicht in den

Grauabstufungen wieder zu finden.
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6.3. Zwischenfazit: Stellenwert von Sigrists Olskizzen fiir ,Die

tigliche Erbauung “

Ob Johann Daniel Herz jun. gemeinsam mit Baumgartner, welcher das erste
gro3e Konvolut von Entwiirfen fertigte, oder alleine beschloss den Modus der
gemalten Olskizzen anzuwenden, ist nicht bekannt. Da Franz Sigrist erst fiir die
letzten zwei Bénde der ,, Tdglichen Erbauung‘ hinzugezogen wurde, ist
anzunehmen, dass es dem Verleger an diesem Punkt ein Hauptanliegen war, eine
gewisse einheitliche Systematik zu bewahren. In Konsequenz erhielt Sigrist
vermutlich direkte Anweisungen zur Fertigung von Olskizzen. Wie bereits
erwidhnt, war die gemalte Skizze auch schon vor Sigrists Schaffen in Augsburg
sein bevorzugtes Kompositionsmedium. Aufgrund des freundschaftlichen
Bandes zwischen Herz und dem osterreichischen Kiinstler seit den frithen 50er
Jahren liegt es durchaus im Bereich des Mdglichen, dass Herz die Arbeitsweise
des befreundeten Kiinstlers gekannt und ebenso geschitzt hat. Somit wére ein
weiterer Grund fiir Sigrists Beauftragung dargelegt. Sicherlich wird seine
stilistische Handschrift in gleichem Maf3e ausschlaggebend gewesen sein. Denn
obwohl sich Baumgartners grazile Figuren und lasierende Malweise [HI. Helena
(18. August; Abb. 43)*'°; HI. Juventius (12. September; Abb. 44)**°] deutlich
von Sigrists manchmal eher plump geformten Korpern und pastosem Farb-
auftrag abheben, harmonieren die Entwiirfe beider Kiinstler in erstaunlicher
Weise.

Im Vergleich zu den meisten anderen vorbereitenden Skizzen in Sigrists (Euvre
sind diese Stichvorlagen relativ fein ausgearbeitet. Dennoch wohnt ihnen die
charakteristische Leichtigkeit des ersten Entwurfs inne. Anhand der fiinf
bekannten Sigrist-Vorlagen wird das Bemiihen der Stecher, die originalen
Kompositionen moglichst genau wiederzugeben, deutlich. Meist ist nur in

Details, wie Faltenwurf der Gewénder oder Schmuck des Rocaillerahmens,

219 Abb. 43 , HI. Helena “, Johann Wolfgang Baumgartner, 1754, 32x21,8cm, Ol auf
Leinwand, Musée du Louvre (Paris), Inv.Nr. R.F.2002-2.

220 Abb. 44 |, HI. Juventus “, Johann Wolfgang Baumgartner, 1754, 30x22c¢m, Ol auf Leinwand,
Barockmuseum (Salzburg), Inv. Nr. 0344,
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eine Verdnderung zu finden. Die Fliichtigkeit der Skizze erstarrt allerdings im
linearen Modus des Kupferstichs. An die Stelle des lebhaften Formenspiels tritt
meist ein Liniengewirr. Des Weiteren sind Qualititsunterschiede der
ausgefiihrten Druckgraphiken festzustellen und zeigen sowohl Leistung als
auch Eigenwilligkeit der jeweiligen Stecher auf. In diesem Sinn stellte sich im
Zuge der vorangegangenen Analyse der Stecher des HI. Wilfried, Joseph
Wagner, als relativ eigenstindig heraus. Sehr wohl iibernahm er die
Grundkomposition und vor allem bei der Figurenhauptgruppe hielt er sich in
Anordnung und Ausrichtung an Sigrists Vorlage, doch bei Hintergrund,
Rocaillerahmung und Oberflichengestalltung, wie der Faltenwurf Ursulas
Kleidung, liel Wagner seinen eigenen Stil einflieen.

Das Kolorit der Olskizzen spielte fiir die Weiterverarbeitung in der Druck-
graphik keine sichtbare Rolle und die urspriingliche Farbgebung wurde nicht in

eine dquivalente Grauskala transponiert.

In Summa kann nun festgehalten werden, dass der Entschluss, Olskizzen als
Druckvorlagen zu verwenden, vermutlich auf Johann Daniel Herz jun.
zuriickging, der auf diese Weise eine weitere Einnahmequelle erschlieBen
konnte. Aufgrund von Entwurfstechnik und Stil passte Sigrist perfekt in das
Anforderungsprofil fiir die Illustrationen der ,, Tdglichen Erbauung“. Sowohl
Baumgartners als auch Sigrists vorbereitende Olskizzen setzten neue MaB-
stibe. Priméar erfiillten sie ihren ,Entwurfs’-Zweck, doch dariiber hinaus
zeigten sie die Vielfalt der barocken Kompositionsmoglichkeiten und bereits
zu ihrer Entstehungszeit wurden Qualitdt und Sammlerwert gewiirdigt. Nicht
zuletzt exemplifiziert jede dieser Skizzen die kreative Leistung des Kiinstlers

eine Heiligenvita liberzeugend zu visualisieren.
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7. GRISAILLEENTWURFE FUR DEN HERTELVERLAG

Beginnend mit Sigrists Augsburger Zeit wurde er wiederholt vom Hertel
Verlag beauftragt, Entwiirfe fiir Druckgraphiken zu fertigen. Samtliche dieser
nach Sigrist gestochenen Drucke liegen gebunden in der Graphischen

221 Die unterschiedlichen Serien sind

Sammlung der Staatsgalerie Stuttgart.
thematisch sehr vielféltig und reichen von alttestamentarischen Darstellungen
bis hin zu Allegorien der vier Erdteile. Fiinf von Sigrists gemalten Entwiirfen
sind der aktuellen Forschung bekannt: ,,Die Kundschafter mit der Traube*
(Abb. 45)**% | Das Quellwunder Mosis“ (Abb. 46Y*>, | Elias und die Raben “
(Abb. 47)***, | Saul bei der Hexe von Endor“ (Abb. 48)**°. | Das Urteil
Salomons “ (Abb. 49)*.

Alle fiinf Grisaillen haben die gleichen Abmessungen (31x21cm) und sind mit
blaugrauer Olfarbe ohne Ockerbeimischungen auf rotem Bolusgrund ge-
malt.**’ Stilistisch sind sie mit Sigrists Entwiirfen fiir die Herzsche Ausgabe
der ,, Tdglichen Erbauung‘ eng verwandt und somit in seine Augsburger
Periode von 1754-1764 einzuordnen. Die zugehdrigen Kupferstiche sind
jeweils mit ,, F. Sigrist inv. et del. “, einem deutschen und einem lateinischen
Sinnspruch, der Seriennummer und ,,loh. Georg Hertel exc. A.V.* bezeich-
net.”?® Ublicherweise bedeutet die Signatur ,,inv. et del. “, dass ein gezeichneter
Entwurf vorlag. Beziiglich dieser Drucke ist jedoch sicher, dass Sigrists

gemalte Skizzen als Vorlagen dienten. Matsche — von Wicht schlug folgende

2! Graphische Sammlung, Staatsgalerie Stuttgart, Ssmmelbénde mit Radierungen, verlegt und

hrsg. Von Johann Georg Hertel, Bd. I-IV.

222 Abb. 45 ,, Die Kundschafter mit der Traube “, Franz Sigrist d.A., um 1755, 31x21cm, Ol auf
Papier (auf Holz), Belvedere (Wien), Inv. Nr. 5540.

223 Abb. 46 ,, Das Quellwunder Mosis “, Franz Sigrist d.A., um 1755, 31x21cm, Ol auf Papier
(auf Holz), Belvedere (Wien), Inv. Nr. 5541.

224 Abb. 47 ,, Elias und die Raben “, Franz Sigrist d.A., um 1755, 31,1x21,5cm, Ol auf Papier
(auf Holz), Niederdsterreichisches Landesmuseum (St. Polten), Inv. Nr. KS-5801.

225 Abb. 48 ,, Saul bei der Hexe von Endor*, Franz Sigrist d.A., um 1755, 30,5x20,7cm, Ol auf
Papier (auf Holz), Niederosterreichisches Landesmuseum (St. Pélten), Inv. Nr. KS-5802.

226 Abb. 49 ,, Das Urteil Konig Salomons “, Franz Sigrist d.A., um 1755, 31x22cm, Ol auf
Papier (auf Karton), Privatbesitz (Wien).

**7Matsche — von Wicht 1977, S. 50. Kat. Aukt. Wien 2007, S. 138.

28 Von links nach rechts angefiihrt.
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plausible Erklirung fiir die irrefihrende Bezeichnung vor: ,[...]
Grisaillemalereien, die offenbar in dieser Zeit noch unter den Begriff der
Zeichnung fielen, da sie ja im Grunde nichts anderes waren als eine
Fortentwicklung der sorgfiltig lavierten und gehéhten Federzeichnung. “**

In Folge wird Sigrists Tatigkeit fiir den Hertel Verlag Anhand von ausge-

suchten Beispielen besprochen.

7. 1. Konig Saul und Konig Salomon — zwei Namen, aber nur ein

Gesicht

Getreu Sigrists Entwiirfen ,,Saul bei der Hexe von Endor‘ (Abb. 48)230 und
. Das Urteil Konig Salomons*“ (Abb. 49)%' fertigte Johann Georg Hertel
jeweils einen Kupferstich. Druck und Vorlage stimmen sowohl motivisch als
auch kompositorisch genauestens iiberein. Hertels qualititsvolle Arbeit ist in
diesem Fall jedoch nicht zentraler Gegenstand der Fragestellung, sondern
Sigrists Wiederholung eines bestimmten Figur innerhalb der eigenen

Entwurfsserie.

7.1.1. Saul bei der Hexe von Endor

Als die Philister ihr Heer sammelten, um gegen Konig Saul vorzuriicken, und
Saul von Gott keine Antwort auf seine Hilferufe erhielt, suchte er auf Raten
seiner Vertrauten die Totenbeschwdrerin von Endor auf. Die Hexe rief den

Geist des Samuel herbei: ,, Ein alter Mann steigt herauf; er ist in einen Mantel

** Matsche — von Wicht 1977, S. 50.

20 Abb. 48 ,, Saul bei der Hexe von Endor*, Franz Sigrist d. A., um 1755, 30,5x20,7cm, Ol auf
Papier (auf Holz), Niederosterreichisches Landesmuseum (St. Polten), Inv. Nr. KS-5802.

B Abb. 49 |, Das Urteil Konig Salomons “, Franz Sigrist d. A., um 1755, 31x22cm, Ol auf
Papier (auf Karton), Privatbesitz (Wien).
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gehiillt. Da erkannte Saul, dass es Samuel war. Er verneigte sich mit dem

Gesicht zur Erde und warf sich zu Boden. “ >

Sigrist illustriert den Hohepunkt der Erzdahlung: Das Erscheinen von Samuels
Geist. Rechts des Bildmittelpunktes ist er seitenansichtig in einer tinzelnden
Bewegung zu sehen. Sein rechtes Bein fungiert als Standbein und sein linkes
ist seitlich hochgehoben und abgewinkelt. Er wirbelt mit seinen Handen auf
Augenhohe herum. GemiB des Bibeltextes ist er in einen weiten Mantel gehiillt
und mittels seines langen Bartes und kargen Haupthaares als Greis zu
identifizieren. Weile Flammen hinterfangen Samuel und verdeutlichen das
iibersinnliche Geschehen. Zusitzlich bestirkt Sigrists flieBender Duktus den
geisterhaften Eindruck.

Sein knochiges Gesicht und seinen leeren Blick wendet Samuel Konig Saul zu.
Dieser befindet sich im Bildmittelpunkt, ist frontal wiedergegeben, verbeugt
sich seitlich nach rechts und trigt einen weiten Umhang, welcher lose tliber
seine Schultern geworfen ist und seine Brust nicht bedeckt. Die Zackenkrone
veranschaulicht seinen koniglichen Status. Sein abgewinkelter linker Arm
verdeutlicht Sauls demiitige Verbeugung vor Samuel. In Verlidngerung seines
gestreckten Armes weist er mit seinem rechten Zeigefinger nach Hinten. Vor
thm ist ein Sockel mit zwei Stufen aufgebaut. Ob Saul sich mit seinem linken
Knie auf der obersten Treppe abstiitzt oder schlicht dahinter steht, ist nicht klar
ersichtlich.

Links des Bildmittelpunktes ist die Totenbeschworerin in Profilansicht
wiedergegeben. Sie hat einen Buckel, blickt zu Saul auf und steht mit ihrem
linken Ful3 auf der ersten Stufe des Podestes. Eine spitze Stupsnase, dunkle
Augenringe, eine hohe Stirn und ein Schildkrétenhals verlethen ihrem Antlitz
Charakter. Ihr linker Unterarm liegt auf dem seitengleichen Knie auf. Die
Gestik ihrer rechten Hand kann als Fragegebiarde aufgefasst werden. Sie ist mit

einem Kopftuch, weiten Gewand und Sandalen bekleidet. Im Vordergrund

232 Samuel, Saul bei der Totenbeschworerin von En-Dor, 28,3-15. Die Bibel, Gesamtausgabe,

1998.
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liegen Versatzstiicke einer Friedhofskulisse: Ein Totenschddel, ein
umgestiirzter Grabstein und totes Gedst. Im Hintergrund sind sehr vage zwei
Soldaten mit Speeren zu erahnen. Eine zaundhnliche Architektur schliefit den

Bildraum ab.

7.1.2. Das Urteil Salomons

Die Bibelszene schildert den Streit zweier Frauen um ein Kind, welches beide
als das ihre beanspruchen. Beide hatten kiirzlich ein Kind geboren. Eine hatte
thres ihm Schlaf erdriickt und versuchte nun ihr totes der anderen
unterzuschieben, um sich deren lebendes Kind anzueignen. Konig Salomon
fungierte als Richter. Als die beiden Frauen mit dem Kind vor ihn traten,
befahl er: ,, Schneidet das Kind entzwei und gebt eine Hilfte der einen und eine
Hiilfte der anderen!* Aus Liebe zu threm Kind flehte die wahrhafte Mutter,
dass Salomon ihren Nachwuchs nicht zerteile, sondern es der anderen Frau
iiberlasse. Die andere hingegen bestand auf die Zerteilung des Kindes und
offenbarte sich somit als Heuchlerin. Auf diese Weise konnte Salomon ein

Urteil fdllen und den Sdugling seiner leiblichen Mutter zusprechen.”*”

Dargestellt ist der spannungsreiche Moment in dem sich die richtige Mutter
schiitzend iiber ihr Kind wirft. Dementsprechend kniet links im Vordergrund
eine Frau, welche ihre rechte Hand behiitend iiber ein vor ihr am Boden
liegendes Kind hidlt und mit ihrer Linken darauf deutet. Von einer hoch
stehenden Lichtquelle wird ihr gebiickter Riicken hell beleuchtet, sodass ihr
Schlagschatten auf den Oberkorper des Kindes fdllt. In der Funktion einer
Repoussoirfigur leitet sie den Blick des Betrachters in die Bildtiefe.

Auf einem drei Stufen hohen Podest thront Salomon. Er lehnt salopp in seinem

Sitzmdbel. Sein linker Unterarm ist auf der Armlehne abgelegt und mit seiner

233 Konige, Das salomonische Urteil, 3,16-28. Die Bibel, Gesamtausgabe, 1998.

71



erhobenen rechten Hand hilt er einen spitzen Gegenstand (vermutlich ein
Zepter), mit welchem er auf die vor ihm kniende Frau zeigt. Sein weites Kleid
ist oberhalb der Taille gebunden und an seinem linken Knie hochgeschlagen,
somit stellt er sein blankes Wadenbein und seine Sandalette zur Schau. Anhand
seiner massiven Halskette und Zackenkrone ist er eindeutig als Konig zu
identifizieren. Ein scheinwerferartiges Licht beleuchtet Salomon und hebt den
Konig und die vor ihm kniende Frau von der restlichen Komposition ab. Sie
evozieren eine Bilddiagonale, welche rechts oben von einem hinter Salomon
drapierten Vorhang abgeschlossen wird.

Am rechten Bildrand, vor Salomons Stufenfundament, steht ein Priester in
betender Haltung. Seine dem Geschehen zugewandte Vorderseite ist hell
beleuchtet und steht im Kontrast zu seinem in einem dunklen Schatten
verschwindenden Riicken.

Links im Bildmittelgrund befindet sich ein Scherge, welcher im Begriff ist mit
einem Messer weit hinter seinem Riicken auszuholen. Daneben neigt sich die
zweite Frau zur Seite um am Henker vorbei auf Salomon einen Blick
erhaschen zu konnen. Beide Figuren sind in einem Mittelgrau gehalten und
korrespondieren mit dem grauen Kolorit der triumphbogenartigen Hinter-

grundarchitektur.

7.1.3. Zwischenfazit: Sigrists Konigsvariation

Folgende charakteristische Gesichtsziige sind bei Konig Saul, wie auch bei
Konig Salomon zu erkennen: Das breite Gesicht, der gestutzte Vollbart, die
markante Augenpartie mit tiefen Augenhohlen und wulstige Augenbrauen und
kleine, muschelférmige Ohren. Des Weiteren stimmen die Figuren in Frisur,
breitem Oberkdrper und Zackenkrone iiberein. Die Kopfe der beiden wirken
aufgesetzt und bilden folglich keine Einheit mit ithrem jeweiligen Korper. Thre

Korperhaltung ist kompositionsbedingt verschieden. In Summa stehen diese
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zwel Konige offensichtlich in schopferischer Verwandtschaft. Offensichtlich
hat Sigrist diesen Konigstypus 6fters variiert und 6konomisch eingesetzt. So ist
beim etwa zeitgleich entstandenen Entwurf fiir den Herzschen Verlag des ,, Hl.
Artemius“ (Abb. 38)*** ebenfalls ein Ko6nig, welcher Sauls und Salomons
Zwilling sein konnte, zugegen. Nicht nur sein AuBeres #hnelt den
alttestamentarischen Konigen, sondern seine Haltung, wie er rechts oben

bequem in seinem Thron lehnt, erinnert besonders an Salomon.

Angesichts fehlender Auftrags- und Zahlungsdokumente kann heute nicht
mehr belegt werden, in welcher chronologischen Reihenfolge Sigrists Konige
entstanden sind. Dass bestimmte Figuren innerhalb Sigrists (Euvre mehrfach in
unterschiedlichen Rollen erscheinen, ist eindeutig. Unter anderem hat der alte
Tobit des Gemildes ,, Tobias heilt seinen Vater mit der Fischgalle“ (Abb. 2)**°
eine evidente Ahnlichkeit mit dem alten Josef in ,, Tod des hl. Josef* (Abb.
7%

Die Wiederholung eines bestimmten Figurentypes in unterschiedlichen Werken
ist im Barock keine Seltenheit. Vor allem Freskanten, wie beispielsweifle Paul
Troger, setzten bereits entwickelte Typen héufiger ein und variierten ihr

37 Fiir den Zweck der

Figurenrepertoire mittels ~ Seitenverkehrung. >
Weiterverwendung wurden sowohl nach ausgefiihrten Gemélden als auch nach

Entwurfsskizzen riccordi gefertigt.”*®

2% Abb. 38 ,, Hl. Artemius“, Franz Sigrist d.A., 1754, 31,3x21,7cm, Ol auf Leinwand,
Barockmuseum (Salzburg), Inv. Nr. 0340.

235 Abb. 2 ,,Tobias heilt seinen Vater mit der Fischgalle*, Franz Sigrist d. A., 1753,
73,5x91,5cm, Ol auf Leinwand, Belvedere (Wien), Inv. Nr. 6309.

236 Abb. 7, Tod des hl. Josef*, Franz Sigrist d. A., um 1753/54, 66x85cm, Ol auf Leinwand,
Belvedere (Wien), Inv. Nr. 2145.

7 Matsche — von Wicht 1977, S. 51.

8 Siehe Kapitel 4.2. Terminologie.
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7.2. ,Elias und die Raben*: Skizze, Kupferstich und Gemilde

Bis dato waren zum Thema ,, Elias und die Raben “ nur Skizze (Abb. 47)**° und
Kupferstich (Abb. 50)** von der kunstgeschichtlichen Forschung erfasst
worden. Die Grisailleskizze befindet sich seit 1962 in der Sammlung des
Niederdsterreichischen Landesmuseums. **' Das entsprechende Gemilde

(Abb. 51)** ist in Miinchner Privatbesitz.

Dargestellt ist eine Szene aus dem Leben des Propheten Elias: ,, Danach erging
das Wort des Herrn an Elija*®: Geh weg von hier, wende dich nach Osten und
verbirg dich am Bach Kerit ostlich des Jordan! Aus dem Bach sollst du trinken
und den Raben habe ich befohlen, dass sie dich dort erndhren. Elija ging weg
uns tat, was der Herr befohlen hatte; er begab sich zum Bach Kerit dstlich des
Jordan und liefs sich dort nieder. Die Raben brachten ihm Brot und Fleisch am

Morgen und ebenso Brot und Fleisch am Abend und er trank aus dem Bach. “
244

Sigrists Grisailleskizze zeigt den Propheten Elias in der Eindde, dem zwei
Raben Brot bringen. Elias sitzt an einem sockelartigen Steintisch, welcher
rechts schrig ist Bild gestellt ist. Sein abgelegter linker Unterarm und die
ausladend Offnende Geste des rechten Armes suggerieren, dass Elias kurz
zuvor noch in sich zusammengesunken liber dem Tisch gelegen hatte und erst
in diesem Moment die Raben bemerkt und sich ihnen sogleich staunend
zuwendet. Ein metallen wirkendes Gewand umbhiillt, bis auf seine linke

Schulter, Elias gesamten Korper und verbirgt seine Physionomie. Diese

29 Abb. 47 ,, Elias und die Raben“, Franz Sigrist d. A., um 1755, 31,1x21,5c¢m, Ol auf Papier
(auf Holz), Niederdsterreichisches Landesmuseum (St. Polten), Inv. Nr. KS-5801.

9 Abb. 50 ,, Elias und die Raben “, Kupferstich, Bezeichnung: Franz Sigrist inv. et del. — Ioh.
Georg Hertel excud. A.V., Kupferstichkabinett Stuttgart.

2! Detailbericht des Niederdsterreichischen Landesmuseums.

242 Abb. 51 ,, Elias und die Raben“, Franz Sigrist d.A., um 1755, 77x84cm, Ol auf Leinwand,
Privatbesitz (Miinchen).

%3 Hebriische Schreibweise von Elias. (Der Brockhaus in zehn Béanden, Bd. 2, Dr. Joachim
Weil} (Redaktionelle Leitung), Leipzig, 2005, S. 1467.)

4 Kénige 1, Elija am Bach Kerit: 17, 2-7. Die Bibel, Gesamtausgabe, 1998.
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Stoffeigenschaften erinnern stark an Sigrists ,, Hl. Ursula® der ,, Tdglichen
Erbauung“ (Abb. 9)**. Dementsprechend ist die Bekleidung des Elias flichig
modelliert, sie bildet kaum Falten und hat ihre eigenartig steife und doch
rundlich weiche Form. Besonders gut ersichtlich sind diese stofflichen
Eigenheiten an Elias rechtem Knie, welches auf Grund seines Kleides schlicht
als undefinierte Rundung zu erfassen ist, oder an seinem rechten Armel,
welcher wie ein spiegelverkehrtes C in die Luft geschrieben ist und starr, wie
aus Metall getrieben wirkt. Das scheinwerferartig auf Elias gerichtete Licht
unterstiitzt zusitzlich den metallenen Effekt. Sigrists Lichtfithrung trégt in
diesem Fall ebenso zum Verstindnis der Szene bei: ,, Der Kopf des Elias ist
von einem so strahlenden Glanz umgeben, dass das Buschwerk hinter ihm zu
einem hellen Fleck verschwimmt, in dem die beiden schwarzen Végel dem
Propheten wie seine Vision erscheinen. “**0

Die zwei Raben sind, da sie aus dem Bildhintergrund zum Betrachter hin
fliegen, mit ausgebreiteten Schwingen frontal wiedergegeben. Der vordere
Vogel befindet sich iiber Elias rechter Hand, ist bereits im Sinkflug und dreht
dem Propheten seinen Kopf zu. Elias erwidert diesen Blick und es entsteht ein
Spannungsbogen, welcher durch Elias ausholende Gestik erweitert wird.
Anhand der heftigen Bewegung des Elias wird der Betrachter animiert die
Szene gedanklich fortzusetzen. Wiirde nun der Prophet seine ausladende Geste
weiterflihren, konnte er im nédchsten Augenblick den Raben beriihren und thm
das Brot aus dem Schnabel nehmen. Sigrists dynamische Linienfithrung
steigert die Dramatik der Szene. Innerhalb der gesamten Komposition sind
kaum gerade gezogene Linien zu finden. Einzig die Kanten des sockelartigen
Tisches verlaufen linear, schriag in den Bildraum.

Auf einem niedrigen Felsen vor dem Tischchen liegen ein Hut mit breiter
Krempe und zwei leere Teller, welche vermutlich von der Tischplatte ge-
rutscht sind. Im Vordergrund ist ein schmaler Streifen Erdboden frei

ersichtlich. Karge Bdume wiegen sich im Wind und hinterfangen die Szene.

245 Abb. 9 HI. Ursula“, Franz Sigrist d. A., um 1753, 30x21cm, Ol auf Leinwand, Belvedere
(Wien), Inv. Nr. 3397.
46 Matsche — von Wicht 1977, S. 51.
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Mittels blaugrauer Schattierungen, schwarzer Schatten und weiler Licht-
akzente modellierte Sigrist diese Skizze in seiner typisch fldchig, spontan

wirkenden Manier.

Links unten signierte Sigrist die Skizze mit ,, F. Sigrist pin. “. Der Druck ist
hingegen, wie bereits erwdhnt, mit , F. Sigrist, inv. et. del. “ unterzeichnet.
Dass Sigrist zusitzlich eine Entwurfszeichnung vorgelegt hatte, ist dulerst
unwahrscheinlich. Denn Sigrist hatte den Auftrag einen Kompositionsentwurf
zu fertigen und wie fiir ihn {iblich komponierte er mit Pinsel und Olfarbe. In
weiterer Folge musste der Stecher, Johann Georg Hertel, die Vorlage auf eine
Kupferplatte iibertragen. Eventuell behalf sich dieser einer Umzeichnung,

welche durchgepaust wurde und den spiegelverkehrten Druck erklért.

Die Druckgraphik ,,Elias und die Raben‘ ist Sigrists Olskizze detailgetreu
nachempfunden. Demgemél stimmen beide Fassungen von der Haltung der
Hauptfigur bis hin zum kargen Baum im Hintergrund kompositorisch iiberein.
Der Kupferstichtechnik entsprechend ist die Graphik feiner ausgearbeitet.
Beispielsweise Elias Augen, Augenbrauen und Ohren sind weitaus
differenzierter. Mittels Schraffuren {ibernahm Hertel Sigrists flachige
Gestaltungsweise und verzichtete nahezu ausnahmslos auf Konturen. Selbst die
metallenen Stoffeigenschaften von Elias Kleidung sind in der Druckgraphik
wiederzufinden. Freilich wird dieser Eindruck durch die kontrastreiche Licht-
regie, welche in ihren Grundziigen klar Sigrists Vorlage entspricht, begiinstigt.
Obwohl die Beleuchtung des Drucks nicht mehr dermallen intensiv an einem
Punkt (Elias) gebiindelt ist, wird dennoch die Hauptfigur hervorgehoben. Elias
Haupt umgibt nach wie vor ein lichterfiillter Strahlenkranz. Sein helles
Inkarnat und seine weille Bekleidung kontrastieren mit den tiefschwarzen
Schatten der nicht belichteten Stellen. Diese Lichtdramaturgie leitet die Auf-
merksamkeit des Betrachters gezielt zum Bildmittelpunkt. Lediglich die Um-
gebung ist im Vergleich zum Entwurf etwas aufgehellt, sodass sich die

urspriinglich nichtliche Szene nun bei Tageslicht zutrdgt. In Summa ist ein
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Feingefiihl des Stechers in Bezug auf die Ubersetzung der Malerei in eine
Graphik zu erkennen, fiir welche mit Sicherheit Sigrists Skizze als direkte

Vorlage diente.

GleichermaBlen ist auch ein Zusammenhang zwischen Grisailleskizze und dem
ausgefiihrten Olgemilde®’ festzustellen. Das Gemilde ,, Elias und die Raben “
befindet sich in Miinchner Privatbesitz und wurde laut Angaben des Sammlers
bereits vor 1986 von Prof. Bushart aus Augsburg Franz Sigrist zuge-
schrieben. *** In der kunstgeschichtlichen Literatur blieb dieses wieder-
entdeckte Gemdlde allerdings bisher génzlich unerwéhnt.

Die urspriinglich hochformatige Komposition der Skizze ist nun zusammen-
gestaucht und in ein Querformat eingeschrieben worden. Das heifit: Die zwei
Raben sind in die linke obere Bildecke verschoben worden und bewegen sich
unmittelbar an der oberen Bildkante entlang; Elias ist ohne Abstand zum
Betrachter im direkten Vordergrund platziert und erscheint dadurch pro-

portional grofer.

Die Korperhaltung des Propheten ist vom Entwurf unverdndert iibernommen
worden. Lediglich Elias Bekleidung ist groBziigiger drapiert, sodass sein
Erscheinungsbild optisch gestreckt und das Querformat ausgeniitzt wird.
Beispielsweise ist Elias korallenrotes Tuch, welches iiber seinen rechten Arm
geworfen ist und iiber seinen Riicken bis hin zu seinem linken Bein verléuft,
weit nach links bis zur unteren Bildkante hin ausgebreitet. Des Weiteren sticht
es aufgrund seiner Signalfarbe aus der in Ockertonen gehaltenen Umgebung
heraus und leitet den Blick des Betrachters von links unten, in einem weiten

Bogen tiber Elias Hand, nach links oben zu den herbeifliegenden Raben.

27 O1/Leinwand, 77x84cm (nach Angaben des Besitzers).
8 Aus einem Brief des Sammlers an die Niederdsterreichischen Landesregierung, am
14.11.1986. (Archiv des Niederdsterreichischen Landesmuseums, St. Polten)
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Der Faltenwurf von Elias Kleidung ist mit der Skizze der ,,Hl. Ursula* der
., Tdglichen Erbauung“ vergleichbar. So sind einerseits noch Tendenzen des
fiir Sigrists Augsburger Periode typischen, metallenen Charakters spiirbar.
Andererseits féllt das Tuch im Vergleich zum metallen wirkenden Textil der
Grisaille organischer. Dieser Eindruck wird durch die Farbigkeit und die etwas
sanftere Beleuchtung zusitzlich unterstiitzt. Denn im Gegensatz zum Elias der
Skizze, welcher eine sehr helle, vermutlich weille Kleidung tréagt, ist der Elias
im Gemaélde in Ocker und Korallenrot gehiillt. Im Grunde erzielt das Signalrot
dieselbe Wirkung, wie die starken hell-dunkel Kontraste der Grisaille, welche
angesichts der Farbigkeit nicht mehr notwendig sind: Elias wird hervor-

gehoben.

Die eingangs sehr bedeutungsvolle Lichtregie ist einer naturalistischeren
Beleuchtung gewichen. Sprich Elias Heiligenschein und sein geheimnisvolles
Leuchten sind verschwunden. Stattdessen deuten der hellblaue Himmel und die
Lichtfiihrung auf einen hohen Sonnenstand hin. Das sockelartige Stein-
tischchen stimmt, ebenso wie die herabgestiirzten Teller und Elias Hut, mit der
Entwurfsanordnung iiberein. In ihrer Ausfiihrung sind diese Elemente des
Gemaildes jedoch definierter. So sind beispielsweise die Kanten der Tischplatte
oder der gemauerte TischfuBl, welcher auf ein umfunktioniertes, architek-
tonisches Versatzstiick hindeutet, deutlich zu sehen. Gleichermal3en sind Elias
Gesichtsziige feiner ausgearbeitet. Sein urspriinglich asketisches Antlitz ist nun
das eines barocken, gepflegten alten Mannes. Er hat rote Pausbickchen, eine
Stupsnase, eine hohe Stirn und einen weill schimmernden Vollbart. Der
Gemaildehintergrund hingegen ist vergleichsweise schemenhaft belassen.
Rechts erinnern eine Handvoll sich im Wind wiegender Baumstdmme an die
Waldlichtung der Skizze. Der alleinstehende Baum links von Elias fehlt
indessen, sodass ein Blick auf eine diffuse Hintergrundlandschaft mit einem

Fluss und Bergen ermdoglicht wird.
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Prazisere Angaben beziiglich Sigrists Urheberschaft, seiner Pinselfiihrung und
Arbeitsweise sind an dieser Stelle leider nicht moglich, da im Zuge der
vorliegenden Arbeit das Gemélde nicht im Original begutachtet werden
konnte. Die angefiihrten Beobachtungen basieren auf einer Fotoreproduktion,

welche vom Besitzer zur Verfiigung gestellt wurde.**’

In Anbetracht der vielen Parallelen ist eindeutig, dass das Gemélde in Ab-
hingigkeit zur Skizze geschaffen wurde. Die Druckgraphik kann als Vorlage
aufgrund der seitenverkehrten Komposition ausgeschlossen werden. Ihre
Schliisselfunktion beziiglich des Gemildes lag mdglicherweise in der
Auftragsakquise. Vermutlich hat der Auftraggeber des Gemaéldes Sigrists
Druckgraphik gesehen und infolge um ein Gemaédlde mit selbigen Motiv
angefragt. Daraufhin fand Sigrists bereits erprobte Olskizze als Vorlage fiir das
Gemailde erneut Anwendung. Die verdnderte Formatwahl konnte somit auf das

Ansinnen des Kéufers zuriickgefiihrt werden.

2% Herzlichen Dank an den Sammler.
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8. ,DAS MARTYRIUM DES HL. LAURENTIUS“ - ZWEI
GRISAILLESKIZZEN UND EIN GEMALDE

Anhand des Altarblatts und der zwei Olskizzen zum ,Martyrium des hl.
Laurentius “**’ (Abb. 12)*' soll aufgezeigt werden, wie Sigrist auch innerhalb
seines Spitwerks mittels Olskizzen komponierte. Stilistisch ist Sigrists

Laurentius-Darstellung um 1775-80 einzuordnen.

Im Studiensaal der Albertina (Wien; Abb. 52)**und in der Tschechischen
National Galerie (Prag; Abb. 53)> ist jeweils eine dieser gemalten Grisaille-
skizzen zu finden. Das Altarblatt wurde 1920 durch den Fabrikanten und
Kunstsammler Friedrich Reitlinger aus Innsbrucker Besitz angekauft und dem

254 Laut Pavel Preiss befand

Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum iibergeben.
sich das Gemélde urspriinglich im Besitz der Karmeliterinnenkirche zu
Innsbruck.”>® Da jedoch etwaige Zahlungs- oder Auftragsdokumente im Laufe
der Geschichte verlorengegangen sind, ist es an dieser Stelle leider nicht

T . . . 2
moglich die Provenienz nachzuweisen.**®

9 Mitte des 3. Jahrhunderts n. Chr. erhob der hl. Papst Sixtus II. Laurentius in das Amt des
Archidiakons. Das bedeutete, Laurentius hatte die Aufsicht iiber den Schatz und die
Reichtiimer der Kirche und musste die Einkiinfte unter den Armen verteilen. Als der Préfekt
von Rom vom enormen Reichtum der Kirch erfuhr, verlangte dieser von Laurentius die
Auslieferung der Kirchenschétze. Laurentius stimmte unter der Bedingung von drei Tagen
Aufschub zu, die Schatzkammer zu 6ffnen. In diesen drei Tagen verteilte er groBe Summen an
die arme Bevolkerung Roms. Fiir die Besichtigung des Préfekten lud er selbige arme Biirger
ein und prisentierte diese dem Préfekten als grofiter Schatz der Kirche. Erziirnt von dieser
Verh6hnung verurteilte der Prafekt Laurentius zur Folter. Nachdem Laurentius
unterschiedliche Marterwerkzeuge unbeschadet liberstanden hatte, wurde er schlieBlich auf
einen Rost gebunden und iiber ein Feuer gelegt. Woraufhin sein Kdrper zu strahlen begann und
er sein letztes Gebet sprach. (Stadler 1858-1882, S. 22332 —22348.)

1 Abb. 12 Martyrium des hl. Laurentius “, Franz Sigrist d.A., um 1775-80, 111,5x82,5cm,
Ol auf Leinwand, Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum, Inv. Nr. Gem 956.

232 Abb. 52 ., Martyrium des hl. Laurentius , Franz Sigrist d.A., um 1770/80, 27,8x20,6¢cm, Ol
auf Papier, Albertina (Wien), Inv. Nr. 23983.

233 Abb. 53 Martyrium des hl. Laurentius “, Franz Sigrist d.A., um 1770/80, 27,5x21cm, Ol
auf Papier, Nationalgalerie (Prag), Inv. Nr. O 11879.

23 Museumsakten des Innsbrucker Landesmuseum Ferdinandeum, Aktenzahl 1920/228.

> Preiss 1963, S. 15, 16.

236 An dieser Stelle einen herzlichen Dank an Schwester M. Annuntiata, Archivarin des Karmel
zu Innsbruck.
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8.1. Die Albertina Skizze

Die Skizze der Albertina (Abb. 52)*7 unterscheidet sich kompositionell
deutlich von den zwei weiteren Fassungen. Vermutlich ist sie somit zu Beginn
der Kompositionsfindung einzuordnen. Auf braunem Grund entwarf Sigrist
mittels Grauschattierungen eine belebte Szenerie. Einzelne Lichtakzente fithren
den Blick des Betrachters und gliedern den Bildaufbau.

Laurentius befindet sich in einer Art Liegeposition leicht aus der Mittelachse
nach rechts geriickt im Bildmittelgrund. Mit ausgebreiteten Armen und
ausgestreckten, {iiberkreuzten Beinen evoziert er zwei sich schneidende
Bilddiagonalen: Die seiner Fiifle verlauft von links unten nach rechts oben und
die seiner Arme von rechts unten nach links oben. Insgesamt erinnert
Laurentius aufgrund seiner Korperhaltung an den Gekreuzigten. Ein Scherge
steht hinter Laurentius und zieht ihn an seinen Schultern gefasst auf den Rost.
Ein zweiter Folterknecht stiitzt sich mit seinem linken FuB3 an der unteren
Kante des Rostes ab und ist im Begriff den Martyrer mit Hilfe eines langen
Stabes zu wenden. Der Korper des Schergen ist frontal wiedergegeben. Nur
sein verschattetes Gesicht ist, da er sich seinem Opfer zuwendet, im Profil zu
sehen. Plakativ fiihren Armhaltung und Folterinstrument des Henkerknechts
die von Laurentius Armen angedeutete Diagonale nach oben hin fort. Im
oberen linken Bildeck wird die evozierte Linie von einer im Hintergrund
befindlichen Poseidonstatue und deren erhobenem Dreizack abgeschlossen.
Ein dritter Famulus, welcher in der unteren linken Bildecke kniet und das
Feuer unter Laurentius Rost schiirt, stellt den unteren Anfangspunkt dieser
kompositorischen Linie dar. In der Funktion einer Repoussoirfigur bietet er

dem Betrachter einen Einstieg ins Bildgeschehen.

Ein reitender Krieger — es konnte der romische Priafekt, welcher Laurentius

verurteilt hatte, sein — verldngert die zweite Diagonale nach oben rechts. Aus

27 Abb. 52 ., Martyrium des hl. Laurentius , Franz Sigrist d.A., um 1770/80, 27,8x20,6¢cm, Ol
auf Papier, Albertina (Wien), Inv. Nr. 23983.
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dem Hintergrund kommend bewegt er sich auf die rechte Bildkante zu. Sowohl
Reiter als auch Pferd wenden ihr Haupt dem Geschehen um den Heiligen zu.
Mit seinem rechten Zeigefinger deutet er auf den Folterknecht mit dem Stab.
Die restliche Physionomie des Reiters ist durch sein unférmiges Gewand
génzlich verhiillt.

Das vorrangige Ziel von Sigrists Beleuchtungskonzept ist Bedeutungsinhalte
der Heiligengeschichte zu unterstreichen. Dementsprechend ist Laurentius mit
grellweiflen Lichtpunkten versehen und sein Henker in einen tiefschwarzen
Schatten gehiillt. Fiir die restliche Komposition gilt: Die Hauptlichtquelle ist
links auferhalb des Bildraumes etwas oberhalb der Bildmitte zu lokalisieren
und die diistere Stimmung lédsst auf eine néchtliche Szene schlieBen. In Summa

folgt die Ausbreitung des Lichts keinem schliissigen Naturgesetz.

8.2. Die Prager Skizze

Die Prager Skizze (Abb. 53)>® kann angesichts ihrer kompositorischen
Ubereinstimmungen mit dem ausgefiihrten Altarblatt durchwegs als direkter
Entwurf betrachtet werden. Im Vergleich mit der Albertina Skizze hingegen
fallen betrdchtliche Verdnderungen auf.

Laurentius ist in einer aufrechteren und frontaleren Position wiedergegeben
und seine Armhaltung spiegelverkehrt zum ersten Entwurf. Somit zeigt
Laurentius linker Arm nun nach rechts oben und sein rechter nach links unten.
Die durch seine Arme verlaufende Bilddiagonale wurde aufgehoben. Sein
Blick richtet sich zu einem in der rechten oberen Bildecke schwebenden Putto.
Da nicht nur einzelne Lichtreflexe, sondern Laurentius gesamter Korper hell

erstrahlt, ist der Heilige eindeutig als Hauptakteur gekennzeichnet.

238 Abb. 53 Martyrium des hl. Laurentius “, Franz Sigrist d.A., um 1770/80, 27,5x21cm, Ol
auf Papier, Nationalgalerie (Prag), Inv. Nr. O 11879.
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An Stelle des Eisenstab haltenden Schergen fiigte Sigrist eine neue Hinter-
grundgruppe hinzu. In diesen vier Gestalten erkannte Matsche — von Wicht
einen Priester, zwei Ministranten und eine weitere Hilfsperson.”’ Mit er-
hobenem Zeigefinger wendet sich der Priester Laurentius zu. Die zwei
ministrierenden Knaben stehen wie eine schiitzende Barriere zwischen dem
Geistlichen und dem Martyrer mit seinem Henker. Dieser befindet sich jedoch
nicht mehr hinter Laurentius eisernen Bett, sondern etwas seitlicher, weiter
links zum Bildmittelpunkt hin und zieht Laurentius auf seinen Rost. Zwei
weitere Helfer stehen gebiickt am rechten Bildrand und schiiren das Feuer.

Der Reiter wurde von Sigrist gedreht, sodass er nun in den Bildraum hinein-
reitet. Seine Kleidung erinnert auf Grund der Lichtreflexe an eine metallene
Riistung.

Die Poseidonstatue wurde samt Sockel von links au3en in die Hintergrundmitte
geriickt. Dadurch stellt sie nicht mehr einen Diagonalen-Endpunkt, sondern
eine Art Mittelsdule dar. Des Weiteren ist Poseidons Dreizack nicht mehr

erhoben, sondern liegt lasch in den abgelegten Hinden des Gottes.

Die strenge Gliederung der Albertina Skizze hob Sigrist durch das Weglassen
der Diagonalen auf. Dadurch macht die Prager Komposition einen un-
strukturierten Gesamteindruck. Einzig die Lichtregie betont Laurentius. Sein
beinahe kreideweifler Korper sticht aus der in dunklen Schattierungen
gehaltenen Umgebung hervor. Davon abgesehen weilit die Lichtfiihrung des
gesamten Bildraumes grundsitzlich auf eine starke Lichtquelle links oben

aullerhalb des Bildraumes hin.

2% Matsche — von Wicht 1977, S. 107, 108.
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8.3. Das Altarblatt

Wie bereits kurz erwédhnt sind zwischen dem ausgefiihrten Gemailde
(Abb. 12)*°und der Prager Skizze (Abb. 53)*°' zahlreiche Ubereinstimm-
ungen und nur einzelne Abinderungen festzustellen.

Laurentius wurde wiederum etwas mittiger positioniert. Seine Haltung stimmt
mit der Prager Skizze iiberein. Auch die Figurenansammlung rund um den
Priester, der einzelne Putto rechts oben und die Poseidonstatue wurden
unverdndert vom Prager Entwurf iibernommen. Die Schergen sind erneut zu
dritt, jedoch in einer divergenten Zusammenstellung. Beinahe unverdndert
blieb der Henkersknecht, welcher Laurentius unter dessen Arme packt, um ihn
von hinten auf den Rost zu ziehen. Der Feuer schiirende Helfer ist wieder im
Einsatz. Diesmal steht er gebiickt im Vordergrund. Er ist nicht mehr wie bei
der Albertina Skizze (Abb. 52)*** als Repoussoirfigur, sondern vielmehr im
Profil zu sehen. Der dritte Famulus befindet sich hinter seinem Feuer
schiirenden Kollegen. Obwohl von diesem nur Kopf und rechter Arm zu er-
kennen sind, ist eine Bewegung angedeutet, welche ankiindigt, dass er gleich

im nachsten Moment mithelfen wird.

Offensichtlich iiberdachte Sigrist die etwas uniiberschaubare Komposition der
Prager Skizze und nahm die noétigen Verdnderungen vor. Wihrend bei der
Albertina Skizze noch sehr plakativ der Eisenstab des Schergen eine Diagonale
evozierte, schuf Sigrist mit dem Altarblatt eine subtilere Variante: Anhand der
aneinander gereihten und punktuell beleuchteten Figuren ist eine Diagonale
vom Kopf und Zeigefinger des Priester (links oben) bis hin zum Riicken des

Feuer schiirenden Schergen (rechts unten) zu begreifen.

260 Abb. 12 Martyrium des hl. Laurentius “, Franz Sigrist d.A., um 1775-80, 111,5x82,5cm,
Ol auf Leinwand, Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum, Inv. Nr. Gem 956.

261 Abb. 53 Martyrium des hl. Laurentius “, Franz Sigrist d.A., um 1770/80, 27,5x21cm, Ol
auf Papier, Nationalgalerie (Prag), Inv. Nr. O 11879.

262 Abb. 52 ., Martyrium des hl. Laurentius , Franz Sigrist d.A., um 1770/80, 27,8x20,6¢cm, Ol
auf Papier, Albertina (Wien), Inv. Nr. 23983.
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Der in die Tiefe reitende Krieger wurde erneut weiter zum Bildmittelpunkt hin
geriickt und ist folglich wieder in seiner gesamten Pracht ersichtlich. Er wendet
sich Laurentius zu und anstatt der exaltierten Zeigebewegung der Albertina
Grisaille stiitzt er sich mit seiner Linken gelassen am Riicken seines Pferdes ab.
In seiner Rechten hilt er locker die Ziigel. Das unférmige, flachige Gewand ist
einer golden schimmernden Riistung mit rotem Umhang und Buschhelm
gewichen. Folglich ist er nun unverkennbar als Romer zu identifizieren.
Gemeinsam mit Laurentius stellt er die Verlingerung der zweiten Diagonale
von links unten nach rechts oben dar. Dadurch erhdlt das Gemailde seine

charakteristische V-Komposition mit Laurentius im Scheitelpunkt.

Der Vordergrund des ausgearbeiteten Gemadldes ist im Vergleich zu beiden
Skizzen klarer gestaltet. Links sind auf steinernem Untergrund ein Weiden-
korb und der beiseite gelegte Stab zu erkennen. Perspektivisch interessant lehnt
der Speer an diesem besagten Korb und wirkt, als wiirde er gleich aus dem
Bildraum dem Betrachter entgegen fallen.”® Abgeschlossen wird die Szenerie

von einem in Brauntonen gehaltenen, planen Hintergrund.

Die Lichtregie dieses Gemalde stellt innerhalb Sigrists (Euvre keine Ausnahme
dar. So modellierte er — wie fiir ihn iiblich — auch in diesem Fall mittels eines
gezielten Schlaglichts und hob auf diese Weise die Eckpunkte der Erzdhlung
hervor. Ob sein Beleuchtungskonzept einer physikalischen Korrektheit
unterliegt, war fiir Sigrist offenbar von geringerer Bedeutung. In diesem Sinn
kann das von der restlichen Lichtregie entkoppelte, scheinwerferartig
beleuchtete, strahlend helles Inkarnat des Laurentius als Interpretation der

Heiligenlegende gelesen werden. Gemdll der Martyriumserzdhlung begann

23 Matsche — von Wicht sieht dieses Beiwerk (Stab und Weidenkorb) als Beginn der
Diagonale, welche von Laurentius Tuch, ihm selbst und dem Reiter weitergefiihrt wird.
(Matsche — von Wicht 1977, S. 107,108.) Da der Winkel des angelehnten Stabes jedoch dem
der ,,Priester-Diagonale® gleicht und der dunkle Schatten, welcher iiber Stab und Weidenkorb
liegt, eine optische Abgrenzung zur ,,Laurentius-Diagonale® darstellt, kann ich Matsche — von
Wichts Beobachtungen an diesem Punkt nicht beipflichten.
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Laurentius Antlitz, als er von seinen Henkern entkleidet und auf den Rost
gebunden wurde, zu leuchten.*®*

Hinsichtlich der vorhandenen Schlagschatten miissen sich die zwei Hauptlicht-
quellen auBlerhalb des Bildraumes befinden. Da der Riicken des Reiters und der
des Feuer schiirenden Schergen verschattet sind, ist das Beleuchtungsmittel
dieser Gruppe schrig links vor dem Bild zu verorten. In derselben Ecke, jedoch
etwas weiter oben, ist hingegen die Beleuchtungsquelle der Priestergruppe
positioniert. Die einzige natlirliche Lichtquelle innerhalb des gesamten Bild-
feldes wire das Feuer unter Laurentius Rost. Unbeachtet seiner elementaren
Funktion ist jedoch kein von der Flamme ausgehender Lichtkegel auszu-
machen.

In Summa reduziert die Farbigkeit des Altarblattes die duBerst dramatische
Lichtfithrung der Grisailleskizzen. Die warme Farbpalette unterstiitzt diesen

Eindruck.

8.4. Zwischenfazit: Vorbilder und Werkgenese von Sigrists

wMartyrium des hl. Laurentius*

Matsche — von Wicht fiihrte Trogers Altarblatt der ,, Marter des hl. Laurentius “
in der Pfarrkirche von Loosdorf (Abb. 13)** als Vorbild an. Wie bereits im
Abschnitt zu Sigrists stilistischer Entwicklung angesprochen, bezieht sich
Trogers Darstellung auf Tizians Altarblatt der Gesuati — Kirche Santa Maria
del Rosario in Venedig (Abb. 14).7°° Dass Sigrist dieses Tizian Gemalde nicht
im Original gekannt hat, geht aus seiner Biographie hervor. Es ist jedoch

durchaus im Bereich des Moglichen, dass er, wie Troger, mit einer

264 Stadler 1858-1882, S. 22339, 22340.

265 Abb. 13 ,,Marter des hl. Laurentius* Paul Troger, 1752, Ol auf Leinwand, Hochaltarblatt,
Pfarrkirche Loosdorf.

266 Siehe Kapitel 3.3. Wien, nur du allein, bist mein! und Matsche — von Wicht 1977, S. 108,
109. Abb. 14, Martyrium des hl. Laurentius “, Tizian, Ol auf Leinwand, Altarblatt, S. Rosario,
Venedig.
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Druckgraphik nach Tizians Werk vertraut gewesen ist. Diese Vermutung
prazisierte die Sigrist-Expertin Matsche — von Wicht und nannte Cornelius
Corts Stich von 1571 (Abb. 54)*" als konkrete Inspirationsquelle.

Sowohl bei Trogers Altarblatt, als auch bei Sigrists Albertina Skizze kann die
Korperhaltung des Laurentius als Tizian-Analogie gelesen werden. Des
Weiteren erkennt Matsche — von Wicht in der Figur des Schergen mit dem Stab
ebenfalls einen Verweis auf Tizian.”®® Durch den genauen Vergleich von
Positionierung im Bildraum, Haltung und Aussehen der Figur geht hervor, dass
Sigrist vielmehr der bekannten Bildtradition folgte und nicht ausdriicklich
Tizian zitierte.

Bezugnehmend auf Sigrists Albertina Skizze leitete Matsche — von Wicht die
Haltung des den Laurentius niederdriickenden Schergen und des reitenden
Mannes von Trogers Loosdorfer Darstellung ab. Sigrists Albertina Entwurf,
wie auch Trogers Bild zeigen einen muskulésen Henkersknecht, welcher
Laurentius an seinen Schultern packt. Doch Sigrist nahm kleine Verdnder-
ungen vor: Er riickte den Henkershelfer etwas ndher an Laurentius heran,
variierte geringfligig seine Haltung und bekleidete seinen Oberkorper. Auch in
Bezug auf Sigrists reitenden Krieger handelt es sich nicht um eine einfache
Ubernahme. Zwei Reiter, einer am rechten Bildrand und einer am linken,
rahmen Trogers Komposition. Der vom Betrachter aus gesehen rechte Reiter
befindet sich im Bildvordergrund, ist in Riickenansicht wiedergegeben und
trdgt einen roten Umhang und weilen Turban. Sein Pferd, ein weiller
Schimmel, neigt seinen Kopf zu Boden. Der andere Reiter, welcher laut
Matsche — von Wicht Sigrists Vorbild war, befindet sich an der linken
Bildkante im Mittelgrund, blickt Richtung Laurentius und trdgt dunkelgriine
Kleidung und einen Turban. Er und sein braunes Pferd sind frontal
wiedergegeben. Sigrists reitender Krieger hingegen befindet sich rechts im
Bildhintergrund, ist frontal wiedergegeben und deutet mit seinem rechten

Zeigefinger auf den Henker mit dem Eisenstab. Sowohl Pferd als auch Reiter

27 Abb. 54 w~Martyrium des hl. Laurentius “, Cornelius Cort, nach Tizian, 1571, Kupferstich.
2% Matsche — von Wicht 1977, S. 108.
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blicken interessiert zum Heiligen. Aufgrund der Unterschiede wird deutlich,
dass nicht von konkreten Bildzitaten gesprochen werden kann, sondern

vielmehr von Anleihen an der bestehenden Bildtradition.

Eine weitere Laurentius Darstellung, welche Sigrist mit Sicherheit bekannt
war, findet sich in der Herzschen Ausgabe der ,, Tdglichen Erbauung“. Laut
Signatur fertigte Baumgartner fiir die Druckgraphik zum 10. August einen

Entwurf des Laurentius Martyriums (Abb. 55)*%°

. Der aktuellen Forschung ist
diese Skizze leider nicht bekannt. Anhand des Kupferstichs ist zu erkennen,
dass Baumgartners Martyriumsdarstellung keinen expliziten Einfluss auf
Sigrists Laurentius Kompositionen ausgeiibt hat. Figuren und Kulissen-
elemente von Baumgartner und Sigrist differieren beziiglich Anzahl und
Anordnung. Lediglich das Motiv des Schergen mit dem Eisenstab ist bei

beiden, wenn auch in einer sehr unterschiedlichen Gestaltung, zu sehen.

Dank der vorhergehenden Analyse von Sigrists moglichen Vorbildern wurde
deren Einfluss auf seine Laurentius Komposition veranschaulicht. Auf dieser
Grundlage kann daraus folgende Werkgenese abgelesen werden: Die Albertina
Skizze ist am Beginn der Kompositionsfindung einzuordnen. An ihr kann
nachvollzogen werden, wie Sigrist sowohl Tizian als auch Troger rezipierte.
Doch Sigrist begniigte sich nicht damit, einzelne Bildzitate zusammenzufiigen,
sondern er adaptierte diese und verdnderte sie: Zum Beispiel das Motiv des

Schergen mit dem Eisenstab.

Um verschiedene Mdoglichkeiten des Bildarrangements auszuprobieren, fertigte
Sigrist im folgenden Schritt der Werkvorbereitung zumindest einen weiteren
Entwurf an. Aufgrund der markanten Unterschiede zwischen den zwei heute
bekannten Skizzen (z. B. Scherge mit dem Stab oder die Priestergruppe im

Hintergrund) liegt jedoch die Vermutung nahe, dass Sigrist urspriinglich eine

299 Abb. 55 ,,HI. Laurentius*, Kupferstich Beschriftung: J. W. Baumgartner pinxit — Cum.
Priv. Soc. Cas. Maj., Osterreischische Nationalbibliothek.
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groBere Anzahl an Skizzen angefertigt hat, also weitere Zwischenschritte
Sigrists Kompositionsfindung zugrunde liegen. Demgegeniiber sind sich die
Prager Skizze und das ausgefiihrtes Gemélde kompositorisch sehr nahe. Somit

kann diese Grisaille als finaler Entwurf in Betracht gezogen werden.

Alles in allem wird deutlich, ,,wie Sigrist in seinen Grisailleskizzen vom

traditionellen Bildtyp ausgeht und so lange variiert, bis eine eigenstdndige

Komposition entstanden ist |...] « 270

270 Matsche — von Wicht 1977, S. 109.
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9. SCHLUSSBETRACHTUNG

Zweifellsohne spielen Sigrists Olskizzen eine zentrale Rolle innerhalb seines
kiinstlerischen Schaffens. Sie sprithen vor Dynamik und legen seine kreative
Kompositionsweise offen. Die vorgestellten Beispiele verdeutlichen, dass der
gemalte Entwurf sowohl am Beginn des jeweiligen Arbeitsprozesses stand, fiir
eine Weiterentwicklung des Motivs genutzt, wie auch vereinzelt als Sammler-

stiick ausgestellt und verkauft werden konnte.

Unter den strengen Auflagen des Malereiwettbewerbs der Meisterklasse der
Akademie der bildenden Kiinste von 1753 entstand Sigrists Tobias-Skizze. Sie
markiert Sigrists erstes Festhalten einer Kompositionsidee und gibt das
vorgegebene Personenarrangement wieder. In weiterer Folge ist zu beo-
bachten, dass Sigrist innerhalb der Geméldefassung die Narration mittels der
Sarah-Gruppe erweiterte. Gestalterisch treten jedoch vermehrt perspektivische
Unstimmigkeiten auf. Die dritte Fassung, die Radierung, zeigt hingegen eine
Reduktion auf das Wesentliche und ldsst Riickgriffe auf die urspriingliche
Skizze erkennen. Somit ist die grundlegende Bedeutung des ersten Entwurfs

fiir den Schaffensprozess der gesamten Tobias-Werkreihe herauszustreichen.

Sigrists gemalte Entwiirfe zur illustrierten Herzschen Ausgabe der ,, Tdglichen
Erbauung“ sind aufgrund ihres primdren Verwendungszweckes als Graphik-
vorlage entsprechend detailliert ausgefiihrt. Von besonderer Relevanz ist ihre
Sonderstellung als Kabinettstiick. Gekonnt vermarktete der Auftraggeber,
Johann Daniel Herz jun., die kleinformatigen Gemaélde und erzielte somit einen
zusitzlichen Gewinn. In Summa ist anhand dieser Beispiele die Aufwertung

des gemalten Entwurfs hin zum autonomen Kunstwerk nachzuvollziehen.
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Sigrists Grisailleentwiirfe fiir den Hertelverlag hingegen zeigen in der
Wiederverwendung und Adaption den — im Barock iiblichen — 6konomischen
Umgang mit solchen Bilderfindungen. In diesem Sinn sind die Koénige Saul
und Salomon aus einem Grundtypus hervorgegangen, welcher bereits als
Nebenfigur in Sigrists Skizze zum , Hl. Artemius® fir die ,, Tdgliche
Erbauung “ in Erscheinung trat. Des Weiteren besticht Sigrists Grisaillemalerei

mit ihrer erzdhlerischen Qualitdt und dramatischen Hell-Dunkel-Schattierung.

Die Skizzen zum ,, Martyrium des hl. Laurentius‘ dienten der Vorbereitung
eines Geméldes: Ein Thema wird konzipiert und weiterentwickelt. Beziiglich
des ,, Martyrium des hi. Laurentius“ ist aufgrund fehlender Quellen leider nicht
bekannt, ob die gestalterischen Verdnderungen auf Wiinschen des Auftrag-
gebers oder auf Sigrists kiinstlerischem Empfinden griindeten. Letztendlich
zeigt diese Werkserie eine weitere Facette des Kiinstlers Franz Sigrist und
seiner Arbeitsweise auf. Vergleiche mit Paul Troger und Tizian geben Auf-
schliisse tiiber Sigrist kiinstlerische Vorbilder und wie er diese individuell

adaptierte.

Alles in allem ermdglicht die prizise Analyse von Sigrists vielfaltigem
Skizzen-(Euvre sowohl den Kiinstler, als auch seine Arbeitsmethoden besser
erfassen zu konnen. Gemalte Skizzen kamen sehr vielfdltig zum Einsatz und je
nach Auftrag kam ihnen eine unterschiedliche Funktion zu. Es wird deutlich,
dass diese Entwiirfe nicht nur fiir den Kiinstler ein wichtiges Werkzeug waren,

sondern auch fiir die Kunstgeschichte von besonderer Bedeutung sind.
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11. ABBILDUNGSTEIL

Abb. 1, Hiob mit seinen
Gefdhrten geschlagen“,
Franz Sigrist d. A., 1752,
24,2x18,2cm, Radierung,
Albertina (Wien), Inv. Nr.
DIII 24, fol. 38-40.

Abb. 2 ,,Tobias heilt seinen
Vater mit der Fischgalle“,
Franz Sigrist d. A., 1753,
73,5x91,5c¢m, Ol auf
Leinwand, Belvedere
(Wien), Inv. Nr. 6309.
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Abb. 3 ,, Einzug von Josef II. "
zur Kronung in Frankfurt“,
Schule: Martin van Meytens,
nach 1764, 358x412cm, Ol
auf Leinwand,
Kunsthistorisches Museum
(Wien), Inv.Nr. GG_7467.

Abb. 4 ,.Der Abschied der
Apostelfiirsten Petrus und
Paulus vor ihrem

Martyrium “, Josef Ignatz
Mildorfer, um 1760,
490x350cm, Ol auf
Leinwand, St. Ulrichs Kirche
(Wien).
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Abb. 5, Tobias heilt seinen
Vater mit der Fischgalle“,
Martin Knoller, 1753,
73,5x91cm, Ol auf
Leinwand, Residenzgalerie
Salzburg, Inv. Nr. 325.

Abb. 6 ,,Die Akademie mit
ihren Attributen zu FiifSen
Minervas “, Franz Anton
Maulbertsch, 1750, 72,5 x
91,5 cm, Ol auf Leinwand,
Belvedere, Wien, Inv. Nr.
8528.
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Abb. 7 ,,Tod des hl. Josef",
Franz Sigrist d. A., um
1753/54, 66x85cm, Ol auf
Leinwand, Belvedere
(Wien), Inv. Nr. 2145.

Abb. 8, HI. Timotheus*“,
Johann Wolfgang
Baumgartner, 1753,
28,7x21,6cm, Ol auf
Leinwand, Barockmuseum
(Salzburg), Inv. Nr. 0003.
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Abb. 9, HI. Ursula“, Franz
Sigrist d. A., um 1753,
30x21cm, Ol auf Leinwand,
Belvedere (Wien), Inv. Nr.
3397.

Abb. 10 ,, Engel bergen den
Leichnam des hl. Johann von
Nepomuk “, Franz Sigrist d.
A.,um 1758/59, 213x123cm,
Ol auf Leinwand, Altarblatt,
St. Thekla (Welden).
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Abb. 11 ,,Die neun Chore
der Engel“, Franz Sigrist d.
A., 1773, Seitenaltarblatt, Ol
auf Leinwand,
Wallfahrtskirche Maria
Langegg.

Abb. 12 ,, Martyrium des hl.
Laurentius “, Franz Sigrist
d.A., um 1775-80,
111,5x82,5cm, Ol auf
Leinwand, Tiroler
Landesmuseum
Ferdinandeum,

Inv. Nr. Gem 956.
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Abb. 13, Marter des hl.
Laurentius “ Paul Troger,
1752, Ol auf Leinwand,
Hochaltarblatt, Pfarrkirche
Loosdorf.

Abb. 14 ,, Martyrium des hl.
Laurentius “, Tizian, Ol auf
Leinwand, Altarblatt, S.
Rosario, Venedig.
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Abb. 15 ,,Die vier
Fakultditen“, Franz Sigrist
d. A., 1780-83,
Deckenfresko im Festsaal
des Lyzeums in Eger
(Erlau/Ungarn).

Abb. 16 ,,Engelssturz“,
Franz Sigrist d. A., 1780-90,
19x15cm, Ol auf Papier,
Augsburg Stddtische
Kunstsammlung, Inv. Nr.
12110.

Abb. 17 ,, Christus am
Olberg“, Franz Sigrist d. A.,
1780-90, 16x16¢cm, Ol auf
Papier, Belvedere (Wien),
Inv. Nr. 4095.
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Abb. 18 ,, Abschied des
verlorenen Sohnes “, Franz
Sigrist d. A., 1780-90,
97,4x73,6cm, Ol auf
Leinwand, Privatbesitz
(Mainz).

Abb. 19 , Himmelfahrt
Mariae“, Franz Sigrist d.A.,
1800, 313x187cm, Ol auf
Leinwand, Seitenaltarblatt,
Pfarrkirche von
Unterfrauenhaid
(Burgenland).
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Abb. 20 ,,Der hl. Josef
verehrt das Christkind “,
Franz Sigrist d. A., 1798, Ol
auf Leinwand,
Seitenaltarblatt, Pfarrkirche
zur hl. Dreifaltigkeit
(Rust/Bugenland).

Abb. 21 ,, Der hl. Stefan
empfiehlt sein Land dem
Schutz Mariens “, Franz
Sigrist d. A., 1798, Ol auf
Leinwand, Seitenaltarblatt,
Pfarrkirche zur hl.
Dreifaltigkeit
(Rust/Burgenland).

Abb. 22 , Glorie des hl.
Eusebius “, Anton Raphael
Mengs, um 1752, 72x31cm,
Ol auf Leinwand,

Barockmuseum (Salzburg),
Inv.Nr. 0058.
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Abb. 23 ,,Tobias heilt seinen
Vater mit der Fischgalle
(Skizze), Franz Sigrist d. A.
1753, 36x44cm, Ol auf
Leinwand, Privatbesitz
(Stuttgart).

Abb. 24 ., Tobias heilt seinen
Vater mit der Fischgalle
Radierung, Franz Sigrist,
1753, 24,1x18,6cm,
Albertina (Wien), Inv. Nr.
116140.

Abb. 25 ,, Tobias heilt seinen
Vater mit der Fischgalle* ,
Antiphonar von St. Peter in
Salzburg, S. 814, 12. Jhdt.,
Federzeichnung,
Osterreichische
Nationalbibliothek (Wien),
Cod. Ser. n 2700.
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1530,

Radierung.
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,7cm,
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,Tobits Heilung
Marten van Heemskerck,

Abb. 28

23x18,5cm, um 1556

Holzschnitt.
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Abb. 29 ,, Tobias heilt seinen
Vater mit der Fischgalle* ,
Rembrandt van Rijn, um
1636, 47,2x38,8cm, Ol auf
Holz, Staatsgalerie Stuttgart,
Inv. Nr. 2521.

Abb. 30 ,, Tobias heilt
seinen Vater mit der
Fischgalle “ Rembrandt van
Rijn, um 1642/44,
20,7x20cm, Zeichnung,
Kupferstichkabinett
Amsterdam.

Abb. 31 ,, Tobias heilt seinen
Vater mit der Fischgalle*
Rembrandt van Rijn, um
1642/44, 16x15,5cm,
Zeichnung,
Kupferstichkabinett
Kopenhagen.
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Abb. 32 |, Tobias heilt
seinen Vater mit der
Fischgalle“, Rembrandt van
Rijn, um1642/44,
21x17,7cm, Zeichnung,
Louvre (Paris).

Abb 33 |, Tobias heilt seinen
Vater mit der Fischgalle* ,
Bernardo Strozzi, um 1630-
35, 146,1x223,5c¢m, Ol auf
Leinwand, The Metropolitan
Museum of Art(NY), Inv.
Nr. 57.23.

Abb. 34 ,, Martyrium des hl.
Sebastian “, Paul Troger, um
1750, 59,5x37cm, Ol auf
Leinwand, Alte Galerie
(Graz), Inv. Nr.886
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Abb. 35 ,, Christus und der
Hauptmann von

Kapernaum “, Franz Anton
Maulbertsch, um 1750/55,
116x83cm, Ol auf Leinwand,
Belvedere (Wien), Inv.Nr.
6082.

Abb. 36 ,, Lot und seine
Tochter, Franz Sigrist d. A.,
um 1752/53, 23,9x18cm,
Radierung, Albertina (Wien),
Inv. Nr. DIII 24, fol. 38-40.
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Abb. 37 , HL Wilfried*,
Franz Sigrist d. A., 1754,
30x21cm, Ol auf Leinwand,
Staatsgalerie (Stuttgart), Inv.
Nr. 1430.

Abb. 38 ,, HI. Artemius*,
Franz Sigrist d.A., 1754,
31,3x21,7cm, Ol auf
Leinwand, Barockmuseum
(Salzburg), Inv. Nr. 0340.
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Abb. 39 , HIl. Zinobuis und
Zinobia “, Franz Sigrist d.A.,
1754, 30x20cm, Ol auf
Leinwand,

Maximilianmuseum
(Augsburg), Inv. Nr 1991/25.

Abb. 40 ,, HI. Barbara®,
Franz Sigrist, d.A., 1754,
30x20cm, Ol auf Leinwand,
Maximilianmuseum
(Augsburg), Inv. Nr.:
1991/24.
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Abb. 41 ,, HI. Wilfried ",
Kupferstich, Bezeichnung:
Fr. Franz pinxit — Jos.
Wagner Sculpt. direx. venet.,
Osterreichische
Nationalbibliothek (Wien).

Abb. 42 , HI. Ursula*“,
Kupferstich, Bezeichnung:
Fr. Sigrist pinxit — G.D.
Heumann sc.,
Osterreichische
Nationalbibliothek (Wien).
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Abb. 43 | Hl. Helena“,
Johann Wolfgang
Baumgartner, 1754,
32x21,8cm, Ol auf
Leinwand, Musée du Louvre
(Paris), Inv.Nr. R.F.2002-2.

Abb. 44 | HI. Juventus “,
Johann Wolfgang
Baumgartner, 1754,
30x22cm, Ol auf Leinwand,
Barockmuseum (Salzburg),

Inv. Nr. 0344.
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Abb. 45 ,, Die Kundschafter
mit der Traube“, Franz
Sigrist d.A., um 1755,
31x21cm, Ol auf Papier (auf
Holz), Belvedere (Wien),
Inv. Nr. 5540.

Abb. 46 ,, Das Quellwunder
Mosis “, Franz Sigrist d.A.,
um 1755, 31x21cm, Ol auf

Papier (auf Holz), Belvedere
(Wien), Inv.Nr. 5541.
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Abb. 47 ,, Elias und die
Raben “, Franz Sigrist d.A.,
um 1755, 31,1x21,5c¢m, Ol
auf Papier (auf Holz),
Niederosterreichisches
Landesmuseum (St. Polten),
Inv. Nr. KS-5801.

Abb. 48 |, Saul bei der Hexe
von Endor*“, Franz Sigrist
d.A., um 1755, 30,5x20,7cm,
Ol auf Papier (auf Holz),
Niederosterreichisches
Landesmuseum (St. Polten),
Inv. Nr. KS-5802.
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Abb. 49 ,, Das Urteil Konig
Salomons “, Franz Sigrist
d.A.,um 1755, 31x22cm, Ol
auf Papier (auf Karton),
Privatbesitz (Wien).

Abb. 50 ,, Elias und die
Raben “, Kupferstich,
Bezeichnung: Franz Sigrist
inv. et del. — Ioh. Georg
Hertel excud. A.V.,
Kupferstichkabinett
Stuttgart.
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Abb. 51 ,, Elias und die
Raben “, Franz Sigrist d.A.,
um 1755, 77x84cm, Ol auf

Leinwand, Privatbesitz

(Miinchen).

Abb. 52 ,, Martyrium des hl.
Laurentius “, Franz Sigrist
d.A., um 1770/80,
27,8x20,6¢cm, Ol auf Papier,
Albertina (Wien), Inv. Nr.
23983.
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Abb. 53  Martyrium des hl.
Laurentius “, Franz Sigrist d.
A.,um 1770/80, 27,5x21cm,

Ol auf Papier,

Nationalgalerie (Prag), Inv.

Nr. O 11879.

Abb. 54 ,Martyrium des hl.
Laurentius “, Cornelius Cort,
nach Tizian, 1571,
Kupferstich.
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Abb. 55 ,HI. Laurentius®,
Kupferstich Beschriftung: J.
W. Baumgartner pinxit —
Cum. Priv. Soc. Cas. Maj.,
Osterreischische
Nationalbibliothek.
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12. ANHANG

12.1. Abstract

Franz Sigrist's well known pieces of work consist in large part of painted oil
sketches. They represent not only the foundation of his artistic creation, but
also reveal Sigrist's very personal style. They reflect his dynamic and creative
method of designing. Examples of his work analyzed in this paper reveal that
an oil-sketch could signify the beginning of a working process, to be used for a
further development of the subject, or could already be sold as a collector's
item. Fore example his illustrations of “The Heeling of Tobit” (Abb. 2, Abb.
23, Abb. 24)*"" are related to the annual competition of the Viennese Academy
of Arts from 1753. In this case the oil-painting as well as the etching have been
based upon the oil-sketch. In contrast to this Sigrist’s sketches for the etchings
of the “tdgliche Erbauung” (an illustrated prayer book; e.g. Abb. 9, Abb. 37)*"2

have been intended for sale as a collector’s item. Thus these pieces of work

were already preceived as a precious artwork at this primary stage.

Sigrist’s sketches were not only an important tool for the artist himself, but
also for art history in general, as his sketches incorporated many different
techniques: depending on the order upon which his works were elaborated,

they acquired a different standing and functionality.

271 Abb. 2 ,Tobias heilt seinen Vater mit der Fischgalle®, Franz Sigrist d. A., 1753,
73,5x91,5cm, Ol auf Leinwand, Belvedere (Wien), Inv. Nr. 6309. Abb. 23 ,, Tobias heilt seinen
Vater mit der Fischgalle (Skizze), Franz Sigrist d. A. 1753, 36x44cm, Ol auf Leinwand,
Privatbesitz (Stuttgart). Abb. 24 ,Tobias heilt seinen Vater mit der Fischgalle Radierung,
Franz Sigrist, 1753, 24,1x18,6cm, Albertina (Wien), Inv. Nr. 116140.

22 Abb. 9 ,HI. Ursula®, Franz Sigrist d. A., um 1753, 30x21cm, Ol auf Leinwand, Belvedere
(Wien), Inv. Nr. 3397. Abb. 37 ,HI. Wilfried“, Franz Sigrist d. A., 1754, 30x21cm, Ol auf
Leinwand, Staatsgalerie (Stuttgart), Inv. Nr. 1430. Abb. 41 ,Hl. Wilfried”, Kupferstich,
Bezeichnung: Fr. Franz pinxit — Jos. Wagner Sculpt. direx. venet., Osterreichische

Nationalbibliothek (Wien).
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