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Es soll an dieser Stelle darauf hingewiesen werden, dass in der vorliegenden Masterarbeit die
Sprachform des generischen Maskulinums benutzt wird, um die Lesbarkeit zu erleichtern. Die
ausschliefdliche Verwendung der mannlichen Form ist im Sinne der sprachlichen

Vereinfachung als geschlechtsunabhangig zu verstehen.



Einleitung

Die Freskomalerei des 18. Jahrhunderts in Osterreich beschaftigte bisher viele Autoren, es
existieren unzahlige Schriften tber die Entwicklung und die stilistischen Unterschiede der
tétigen Deckenmaler. Besonders die Epoche des Barock war fur die Osterreichische
Kunstlandschaft eine Bliitezeit, die viele begabte Klnstler hervorbrachte. Obwohl Italien lange
Zeit die Vormachtstellung innehatte — es gingen samtliche Impulse fir wegweisende
Errungenschaften von ihnen aus — zeichnete sich spatestens ab 1700 ab, dass Osterreich eine
ernstzunehmende Position im Bereich der Monumentalmalerel einnehmen wirde. Klarerweise
lagen Interessen und Qualifikationen der einzelnen Maler zum Teil weit auseinander, sodass
von keiner homogenen Bewegung gesprochen werden kann. Vor allem die Arbeitsstétten
unterschieden sich vehement. Fir den Tiroler Christoph Anton Mayr waren es nicht die grof3en
Stifte oder Residenzen des Landes, sondern bescheidene Dorfkirchen, die als Schauplatz fir
seine Freskenkunst dienten. Sein Name ist heute wenig bekannt, vor allem aul3erhalb Tirols hat
man kaum etwas von diesem Maler aus dem Unterinntal gehort. Doch sein (Euvre an
Deckenmalereien verhélt sich wie ein Schatz, der hinter den Portalen der kleinen Dorfkirchen

schlummert und darauf wartet, erschlossen zu werden.

In der bisherigen Forschung erfuhr das Schaffen des in der Gegend von Schwaz geborenen
Kinstlers bis heute nicht die Anerkennung, die ihm zustehen wirde. Der erste Autor, der sich
naher mit dem Werk Mayrs auseinandersetzte war Wolfram K dberl. In einem Beitrag von 1951*
stellte er sowohl den Maer als auch in groben Umrissen sein Schaffen vor. Aullerdem
analysierte er in einem weiteren Aufsatz 1969° die malerische Ausstattung der Pfarrkirche
Innichen. Koberl war auch derjenige, der die bestehenden Fakten zum Leben Christoph Anton
Mayrs zusammengetragen hat.

Einen weiteren unabdingbaren Anteil an der Forschung tber Mayrs Auftrége hatte Erich Egg.
In seiner Publikation tber die Kunst in Schwaz® erlauterte er beinahe das gesamte (Euvre,
jedoch besitzt der Abschnitt tiber Mayr eher Uberblickscharakter. Abgesehen davon betonte er
bereits die Abhangigkeit von Matthdus Glnthers Gestaltungsmerkmalen, ging aber nicht

ausfuhrlich darauf ein.

! K oberl 1951,
2 K berl 1969.
3 Egg 2001.



Das Rabalderhaus in Schwaz (Stadt- und Bergbaumuseum) widmete dem Kinstler 1972/73
eine Ausstellung. Begleitend dazu erschien auch ein kleiner Katalog an dem sowohl Erich Egg
als auch Wolfram K éberl mitwirkten.*

Aber auch in den letzten Jahrzehnten wurde nicht ganz auf den Kinstler vergessen. Thomas
Johannes Kupferschmied schenkte Mayr ein Kapitel in seiner vertffentlichten Dissertation zu
dem Thema stucco finto.> Zwar behandelt er dort hauptsachlich die Dekorationsmalereien,
nichtsdestoweniger geht er aber auch auf wichtige Parallelen zu anderen Kinstlern ein.

Die von Andrea Schaumberger eingereichte Salzburger Diplomarbeit® behandelt ebenfalls das
Freskenwerk Christoph Anton Mayrs, allerdings berief sie sich lediglich auf funf exemplarische
Werke, von denen nur die Ikonographie analysiert wurde.

Auch Reinhard Rampold beschéftigte sich mehrmals mit dem Tiroler Maler, unter anderem
versuchte er Mayr drei bisher unbekannte Arbeiten zuzuschreiben’ und andysierte die
Fragmente der aufgedeckten Malereien in St. Georgenberg®.

Obwohl in sdmtlichen Beitragen immer wieder auf die Vorbildwirkung der stiddeutschen
Deckenmalerel auf die Gestaltungsweise Mayrs eingegangen wurde, fehlt nach wie vor deren
konkrete Benennung. Gleichermal3en wurde der Versuch einer kunsthistorischen Einordnung

bisher nicht unternommen.

Aus all den genannten Griinden fiel die Entscheidung fur eine griindliche Auseinandersetzung
mit den von Christoph Anton Mayr geschaffenen Fresken. Dabei bedarf es gewisser
Eingrenzungen, da der Umfang einer Masterarbeit berticksichtigt werden muss. Die Basis der
Forschung sollen daher Mayrs Kirchenfresken sein, die ohnehin den Grofdteil seines (Euvres
ausmachen. Der Kunstler selbst soll in bestmdglicher Anschaulichkeit vorgestellt werden, kann
aber aufgrund unergiebiger Archivbestande keine weitere Nachforschung erfahren. Das Ziel
der vorliegenden Arbeit ist eine dtilkritische Analyse dezidierter Werkbeispiele, die eine
adaquate Eingliederung des Kunstlers in die barocke Deckenmalerei des deutschsprachigen
Raumes ermdglichen soll. Als kunstwissenschaftliche Apparatur dient hierbei die Ermittlung
spezifischer Gestaltungsprinzipien, die sowohl formaler als auch inhaltlicher Herkunft sein

koénnen, deren eingehende Untersuchung, sowie eine nachfolgende Rezeptionsgeschichte der

Kat. Ausst. Schwaz 1972.
Kupferschmied 1995.
Schaumberger 2005.
Rampold 2010.

Rampold 2015.
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zuvor beurteilten Phdnomene. Als Grundlage der eigentlichen Behandlung dient ein Abriss der
ab dem spéten 17. Jahrhundert tatigen Freskomaler im geographischen Bereich von Tirol,
Bayern und Schwaben. Ein Blick auf die urspriinglichen Gegebenheiten der barocken
Deckenmalerel und die daraus resultierenden Neuentwicklungen hinsichtlich [llusionismus,
Bildraumgestaltung und Scheinarchitektur ist in diesem Zusammenhang unabdingbar. Mit den
hiermit erarbeiteten Voraussetzungen kann das Werk Christoph Anton Mayrs in den Fokus
gestellt werden. Die chronologische Vorgehensweise in der Betrachtung und Bewertung der
ausgewahlten Werkbeispiele ermdglicht die Darlegung einer Entwicklung, die an jeweiliger
Stelle auch benannt werden soll. Die geschaffenen Ausstattungssysteme miissen in weiterer
Folge auf signifikante Merkmale untersucht, diese anschlief3end benannt und klassifiziert
werden. Mithilfe stilistischer Vergleiche sollen danach mogliche Vorbildwirkungen eruiert und
Uberprift werden. Die Gegenuberstellung der fur Mayr relevanten Kinstler erméglicht zum
einen die Untersuchung bestimmter Gestaltungsmittel, welche in das eigene Repertoire
Ubernommen wurden, und zum anderen die Ermittlung der kunstwissenschaftlichen
Kompetenzen des Tiroler Malers. Die Ergebnisse der vorgenommenen Analysen verhelfen
schlussendlich zu einer resimierenden Feststellung, die als Versuch einer angemessenen

Einordnung der kiinstlerischen Tétigkeit Christoph Anton Mayrs angesehen werden kann.

1. Die Wechselwirkung der barocken Deckenmalerei in Sakralrdumen

zwischen Tirol und Stiddeutschland ab dem spaten 17. Jahrhundert

Die letzten Jahrzehnte des 17. und der Anfang des 18. Jahrhunderts bedeuteten nicht nur
politische Veranderungen fur das Heilige Romische Reich, auch die Kunststrémungen sahen
sich einigen Umschwiingen ausgesetzt. Besonders fur die barocke Freskomalerei fihrte der
Jahrhundertwechsel zu bahnbrechenden Neuerungen, die fortan das Wesen dieser Kunstform
pragten. Gerade im 17. Jahrhundert hatte die frihbarocke Deckenmalerei noch mit den
Stilmitteln der Gotik zu kampfen, vor allem was die Gestaltung von Kirchenrdumen betrifft.
Die auszumalenden Fl&chen beschrankten sich auf die von der Stuckdekoration vorgegebenen
Bildfelder, die meist relativ klein ausfielen und damit nur Nebendarsteller blieben. Erst durch
die Barockisierung der gotischen Kirchengebaude und die zahlreichen Neubauten Anfang bis
Mitte des 18. Jahrhunderts anderte sich zumindest die Deckenform. Der Wechsel vom
Rippenwerk zum Tonnengewolbe bedeutete einerseits vollig neue Gestaltungsansétze im

Kircheninneren, andererseits den Durchbruch der grof3flachigen Malgrinde. Wo friher die
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Decke von architektonischen Gliedern und Stuck beherrscht wurde, konnten sich nun die
Fresken in aller Fille ausbreiten. Dennoch kann keineswegs von einer stringenten Entwicklung
die Rede sein. Das beginnende Rokoko bedeutete wiederum einen erneuten Aufschwung fir
Stuckdekorationen und —rahmungen, welche mit beschwingten Formen die Fresken in ihrer
Erscheinung erganzten.

Dies sind nur die formalen Gegebenheiten, die mit der barocken Deckenmalerei einhergingen.
Die spannendsten Entfaltungen zeigen sich in den Malereien selbst. Eines der wichtigsten
Themen zu dieser Zeit war die illusionistische Raumerweiterung und die Offnung der Decke
zum Himmel. Mit den verschiedensten Mitteln fanden die Maler Wege, um die Decke optisch
aufzubrechen oder perspektivisch zu erhdhen. Gleichzeitig muss aber betont werden, dass nicht
alleKunstler derselben Stromung nacheiferten. Gerade zum Illusionismus und zur V erwendung
von Scheinarchitektur sahen sich manche nicht eindeutig hingezogen und konzentrierten sich
eher auf das figurale Pathos. Die Kompositionen sind teillweise so unterschiedlich, dass es
diesbeziglich keinerlel Verallgemeinerung geben kann. Zu den mannigfachen Malstilen trugen
natrlich auch die differenzierten Wissenssténde und Ausbildungen der Kinstler bei. Nicht ale
konnten in Italien studieren und wurden daher oft nur durch lokal anséssige Maler geschult.
Einige genossen eine Lehrzeit bei den bereits bekannten Meistern des Landes, andere mussten
sich mit den weit verbreiteten Kupferstichen oder Entwtrfen der GroBmaler zufriedengeben.
Dadurch kam es auch, dass die Interessen der einzelnen Maler vollkommen unterschiedlich
ausgepragt und die Wertigkeiten in der Komposition nicht immer dieselben waren. Zusétzlich
spielen die diversen Herkunftsorte und Wirkungsbereiche der Freskomaler eine grof3e Rolle,

die teilweise auch die Landesgrenzen tberschritten um Auftrége auszufihren.

Im Folgenden soll versucht werden eine moglichst klar definierte Reihe an Kinstlern
vorzustellen, die nicht nur veranschaulicht welche Maler wo tétig waren, sondern besonderen
Wert auf die vielféltigen Bestrebungen und Fortschritte anhand ausgewahlter Beispiele legen

wird.? Daraus entwickelt sich ein notwendiges Grundgeriist, das besonders die lokalen, aber

® Bisher gaben Hammer 1912, Tintelnot 1951, Egg 1972, Matsche 1989 und Andergassen 2007 einen Uberblick
Uber die Freskomaler Tirols und Stiddeutschlands. Die Abhandlungen sind jedoch unterschiedlich umfangreich
und/oder prézise. Wahrend die Arbeiten von Hammer und Tintelnot zur Basisliteratur im Hinblick auf barocke
Deckenmalerei zahlen, besitzt der Text von Egg mehr Uberblickscharakter. Auch Matsches Beitrag beinhaltet
mehr ein Aneinanderreihen der diversen Kinstler, wobei hier ein groRerer Fokus auf der Verbindung der beiden
Regionen liegt. Andergassen passieren sogar zwei Falschzuschreibungen. Einerseits spricht er die Ausstattung
der Pfarrkirche Soll Joseph Adam von Mélk zu und andererseits zeigt die zu Mayrs Abhandlung zugehérige
Abbildung das Vierungsfresko von Josef Jais in Weerberg. Besagte Szene mit der Schliissel ibergabe an Petrus
kommt im Programm der Pfarrkirche Soll, welche in der Bildunterschrift als Anbringungsort angegeben wird,
gar nicht vor. Siehe Andergassen 2007, S. 97, 104.
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auch die geographisch umliegenden Bewegungen behandelt. Das Hauptaugenmerk liegt hierbei
neben Tirol auf Siddeutschland — genauer Bayern und Schwaben — und vermittelt
passenderweise die starke Beziehung der beiden Regionen, die zu dieser Zeit einen regen
Kunstleraustausch zu verzeichnen hatten. Die Auswirkungen der benannten Maler auf
Christoph Anton Mayr verhalten sich dabei jedoch ambivalent — es muss zwischen allgemein
gultigen Entwicklungsinien und tatsachlich relevanten Einflissen und Vorbildern
unterschieden werden. Beide Strange sind allerdings notwendig, um das System der barocken
Deckenmalerel in besagten Regionen zu erschlief3en. Erst dadurch wird eine stilkritische
Auseinandersetzung mit Mayrs Werk und somit die nachfolgende Einordnung in gegebene

Traditionen ermdglicht.

1.1. Fruhe Entwicklungen in und um Tirol

Obwohl sich das barocke Deckenbild in Nordtirol relativ spéat etablierte, sind hier die
spannendsten Entwicklungen zu verzeichnen.’® Gerade in den Anfangen des 17. Jahrhunderts
waren die beauftragten Kirchenmaler Auswartige, dielokalen Kunstler wurden nur als Gehilfen
oder fr kleinere Projekte beschéftigt. Fir diese war der Einfluss der italienischen Strémungen
unabdingbar. Die anfangs am Hof tétigen Maler entwuchsen mehr und mehr dieser Aufgabe
und gingen einer selbststandigen Tatigkeit als sakrale Freskanten nach. Zu dieser Zeit
vollzogen sich in der Tiroler Umgebung immens wichtige Entwicklungen im Bereich der
illusionistischen Deckenmalerei, die fur die nachfolgenden Generationen von grofdter
Bedeutung waren. Unverzichtbar fir diese Errungenschaften waren die Arbeiten Egid Schors
(1627-1701), der aus einer Maerfamilie stammte, die bereits seit Beginn des 17. Jahrhunderts
tétig war.? Egid Schor verbrachte zusammen mit seinem &teren Bruder Johann Paul Schor
einige Jahre in Rom, wo sie unter zahlreichen anderen Malern 1656/57 die Fresken des
Quirinalspalastes ausfihrten.® In seiner Heimat Tirol schuf Egid Zeit seines Lebens
Altarbilder, Fresken, Heilige Graber und Theaterdekorationen. Das wohl bedeutendste Werk
findet sich allerdings in der Stiftskirche in Stams, wo er um 1690 die beiden Chorkapellen
ausmalte (Abb. 1). Hier wird vor allem der Einfluss seines Lehrers Pietro da Cortona (1596-
1669) deutlich. Schor ersetzte die bisher verwendete Stuckdekoration durch fingierte

Stuckelemente, die in wulstig-geschwungenen Formen die tafelbildartigen Figuralszenen

19v/gl. Hammer 1912, S. 67.
™ Hammer 1912, S. 80.
12 Dazu zahiten Hans Schor (11674), Bonaventura Schor (1624-1692) und Johann Paul Schor (1615-1674).
13
Roschmann 1742, 2, S. 68.



einrahmen. Auch real-architektonische Elemente wie Kassetten oder Konsolen malte er
illusionierend. Trotz der klobigen Ausformungen des stucco finto und der immer noch
rahmenden Funktion der Scheinarchitektur'® gelingt dem Maler hier der Startschuss fir die
illusionistische Deckenmalerei in Tirol, welche durch ihn von Rom her vermittelt wurde.

Beinahe parallel zur Kinstlerfamilie der Schor war jene der Waldmann tétig. Urspriinglich aus
Schwaben stammend, lief3en sie sich in Innsbruck einbirgern um in der dortigen Gegend
beschaftigt zu werden. V on betréchtlicher Bedeutung sind Kaspar Waldmann (1657-1720) und
sein Neffe Johann Josef Waldmann (1676-1712), die mit ihren Fresken einen wesentlichen Teil
zur Kunstgeschichte des Landes beitrugen. Bei Kaspar Waldmann zeigt sich bereits innerhalb
seines (Euvres ein Stilwandel. Eines seiner friheren Werkeist zum Beispiel die Mariahilfkirche
in Innsbruck, deren Kuppel er 1689 freskierte (Abb. 2). Die Sechseckkuppel wird noch von
hochbarocken Stuckelementen beherrscht, die Medaillons mit den Szenen aus dem
Marienleben sind im Vergleich relativ klein gehalten und im Sinne eines quadro riportato
ausgefuhrt. Seine Figuren sind eher derb ausgeformt und wirken hastig umrissen, erlangen aber
im Laufe seiner Werke eine sanftere Form. In der ehemals bischdflichen Hofkapelle (heute
Hofkirche) der Brixner Hofburg malte Kaspar erstmals die gesamte Deckenflache aus (Abb.
3).%° In der GroReist diese zwar bescheiden, doch war jenes Vorhaben fiir den Maler neuartig
und nicht einfach zu bewéltigen. Die Kronung Mariens ist aufgrund fehlender Untersicht eher
eine Ansammlung von Figuren, die zwar Ubereinander zu schweben scheinen, aber deren
Korper nicht auf den Blick des darunter stehenden Betrachters berechnet sind.'® Hier zeigt sich
also die anfangliche Schwierigkeit mit der Perspektive, was durchaus oft Diskrepanzen in der
Betrachtung mit sich brachte. Johann Josef Wadmann gelang es dagegen, die Tiroler
Deckenmalerel auf die nachste Stufe zu stellen. Mit der Kuppelausmalung in der Klosterkirche
Rattenberg 1711 schuf er das erste monumentale Kuppelfresko in Tirol, welches zu den
,Inkunabeln autonomer, in Osterreich entwickelter Kuppelmalerei“!’ zahlt (Abb. 4). Bereits
1706 machte er mit der Ausmalung der Sebastianskapelle des Schlosses Thurneck in Rotholz
einen entscheidenden Schritt in Richtung illusionistischer Raumgestaltung (Abb. 5). Dort wird
der Deckenspiegel von einem Wolkenhimmel mit zahlreichen Putti und Engeln beherrscht. Die
gemalten architektonischen Details erméglichen den Ubergang zur Wandzone und gestatten

eine Gliederung der planen Flache. Sowohl Gesimse als auch Pilaster mit Atlanten werden in

14 Matsche 1989, S. 340.

15 V. Tintelnot 1951, S. 36. AuRerst spannend zeigt sich auch seine Ausmalung des Sommer- bzw. Lustsaales
im Damenstift zu Hall in Tirol, siehe hierzu Brucher 1994, S. 281.

18 \/gl. Hammer 1912, S. 168.
7 Brucher 1994, S. 281. Eine eingehendere Beschreibung des Kuppelfreskos folgt in Kapitel 3.2.3.1.
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Grisaille-Technik ausgefiihrt.® Die Stellung der Familie Waldmann darf aus diesen Griinden
keinesfalls unterschétzt werden, schliefdlich sind ihre Leistungen fur die barocke Tiroler

Deckenmalerei enorm.

Doch auch die EinflUsse der italienischen Maler waren fir Nordtirol von grof3er Bedeutung.
Besondersdie Arbeiten und das Traktat Andrea Pozzos (1642-1709), brachten den Umgang mit
illusionistischer Scheinarchitektur vorwarts. Darin kdnnen die Grundpfeller fur die
Auseinandersetzung mit barocker Perspektivkunst gesehen werden, die selbst im 18.
Jahrhundert stetige Wirkung hatten. Auf ein Werk Pozzoswird im Hauptkapitel noch detailliert
einzugehen sein. Die zweite unumgangliche Einwirkung geht weniger von einem frihen
Vorlaufer, sondern viel mehr von einem Zeitgenossen der spédteren Generation von
Rokokomalern aus, némlich von Giovanni Battista Tiepolo (1696-1770). Erste eigenstandige
Arbeiten sind ab 1715 zu verzeichnen, einige Jahre spéter stattete er bereits einige Palaste in
Venedig mit Fresken aus. Besonders hervorzuheben sind seine Arbeiten in der Wirzburger
Residenz, welcheer 1751-53 ausfuhrte. Der Venezianer legte weniger Wert auf die Ausbildung
kolossaler Scheinarchitekturen, als auf epische Figurakompositionen. Er zeigte sich
verantwortlich fur ein neues Verhédtnis von Figur und Malfeld, was die Errungenschaft der
Raumerweiterung keinesfalls ausschloss. Vielmehr ermdglichte der Umgang mit der Weite und
Helle des Kosmos véllig neue Dimensionen.*®

Sehr deutlich wahrzunehmen ist der Anklang an Veronese, besonders im Kolorit und in der
Figurenausarbeitung. Die Farbpalette ist kiihl, die Figuren besitzen méchtige Korper und sind

von heftiger Untersicht gekennzeichnet.

1.2. Die siiddeutschen Freskanten als mal3geblicher Einfluss

Um die Wesensziige der Tiroler Freskomalerel, sofern sie a's solche bezeichnet werden kann,
akkurater aufzeigen zu kdnnen, miissen vorerst die wichtigsten Maler der siiddeutschen Szene
vorgestellt werden. Im Laufe der Analyse wird sich zeigen, dass ihr Einfluss fur eine Vielzahl
von Tiroler Freskomalern ausschlaggebend war, obwohl er mancherorts nicht in seiner reinsten
Form zu Tage tritt.

Zu beginnen ist die Reihe mit Cosmas Damian Asam (1686-1739), der oftmals mit seinem
Bruder, dem Stuckateur Egid Quirin (1692-1750) zusammenarbeitete. Bereitsderen Vater Hans

18 Vgl. hierzu Brucher 1994, S. 281.
19 vgl. Hammer 1912, S. 241-242.



Georg Asam (1649-1711) arbeitete mit ausschlaggebenden Mitteln der spétbarocken
Freskomalerei — dazu zahlt bei spiel sweise das K uppelkonzept in Tegernsee (Abb. 6),%° welches
in ahnlicher Weise erst knapp zwanzig Jahre spater von Johann Josef Waldmann in Rattenberg
verwendet wurde?! Esist also naheliegend, dass besonders fiir Cosmas Damian der Weg fiir
eine steile Karriere in der Freskokunst bereitgestellt war. Die ersten Erwahnungen seinerseits
finden sich bei Fal3arbeiten fur seinen Vater, in dessen Familienbetrieb die beiden Sohne, als
auch die Mutter, langjahrig mitarbeiteten.”? Geradein K iinstlerfamilien war esiiblich, dieersten
L ehrjahre intern zu verbringen, um somit die Grundkenntnisse der Malerel zu erwerben. Nach
dem Tod des Vaters trat Egid Quirin in die Lehre bei Hofbildhauer Andreas Faistenberger®®
ein, wahrend sich Cosmas Damian dazu entschloss, einige Jahre nach Rom zu gehen. Belegt ist
dieser Aufenthalt durch zwei Aufzeichnungen aus dem Jahr 1713, wovon uns eine dariber in
Kenntnis setzt, dass er im selben Jahr beim Wettbewerb der Accademiadi San Luca den ersten
Platz der Malereiklasse erreichte.®* Leider reichen die Quellen nicht aus um seine genauen
Aufenthaltsorte und Studienziele vor Ort nachzuvollziehen. Es kann aber angenommen werden,
dass er spatestens 1714 wieder zurick in seiner Heimat war, da er seine Fresken in der
Klosterkirche Ensdorf mit dieser Jahreszahl signierte. Die Ausstattung beweist die vorsichtige
aber bereits selbstbewusste Entfaltung in der Gestaltungsweise Asams. Beispielsweise erinnert
das Kuppelfresko auf den ersten Blick noch an das Schema seines Vaters und dessen
Kuppelausmalung in Tegernsee (Abb. 7). Eine genauere Betrachtung beweist aber die
Weiterentwicklung des Sohnes, da er die Figuren nicht mehr aneinanderreiht und Uberlagert,
sondern ihnen mehr Raumlichkeit zukommen lasst. Trotz der Masse an figuraler Besetzung
schafft er Distanzen und gleichzeitig einzelne Verknipfungen zwischen den Figurengruppen.
Die Farbauswahl scheint noch merklich vom Vater beeinflusst, aber der Einsatz des Lichtes
veradndert sich hier bei Cosmas Damian Asam stark. Die strahlende Helligkeit kommt nicht
mehr aus dem Zentrum und verteilt sich somit gleichmaidig tber das Kuppelgewolbe, sondern
das Licht wird seitlich eingeleitet und verletht einem Teil der Komposition einen gelben
Unterton, wahrend der Ubrige Part dezent verschattet und farblich kiihler gemalt wird. Solche

2% Hans Georg Asam malte 1687-94 die Deckenfresken der Pfarrkirche Tegernsee, darunter auch die
Vierungskuppel. Gezeigt wird ein perspektivisch Uberhthter Himmel, spiralenférmig angelegt wird eine Fiille an
Figuren darin untergebracht, welche jedoch durch ihre Farbigkeit und Dynamik bestechen. Vgl. Tintelnot 1951,
S. 40.

2L vgl. Hammer 1912, S, 247.

22 Wagner-Langenstein 1983, S. 247-248.

23 Stadtarchiv Minchen, Gewerbeamt 1792, Fasz. 5, zit. nach Liedke 1986, S. 100, Anm. 23.
2% Noack 1912, S, 129.
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Kunstgriffe zeichnen die fortlaufenden Werke Cosmas Damian Asams aus und fuhren dazu,
dass er mit seinen wirkungsvollen Raumschdpfungen das Konnen des V aters tbertrifft.

Bereits 1718 erh@lt Cosmas Damian einen seiner wichtigsten Auftrége, namlich die Ausmalung
der Klosterkirche Weingarten. Die Ausstattung zahlt nicht nur zu den umfangreichsten seines
Euvres, sie verbildlicht auch einen der Héhepunkte aus Asams Karriere und Kénnen.® In den
folgenden Jahren besorgte er hauptsachlich grof3e und fur ihn stilistisch bedeutende Arbeiten
wie jenein Aldersbach, Weltenburg, Freising und Einsiedeln. Er schuf aber nicht nur religiose
Programme, auch im profanen Bereich entstanden grandiose Deckengemélde. Im Treppenhaus
des Schloss Schleissheim, im Ovalsaal in Alteglofsheim sowie im Landtagssaal in Innsbruck
sind spannende mythologische Geschichten oder weltliche Verherrlichungen zu bestaunen.
Besonders bedeutend fur Tirol war seine Ausmalung des Innsbrucker Doms 1722/23, die
Stuckarbeiten stammen von seinem Bruder Egid Quirin. Im zweijochigen Langhaus und im
Querschiff bemalte Asam drei Flachkuppeln, welche allesamt Szenen in illusionistischen
Kuppelrdumen zeigen. Leider wurden das Gewolbe und somit die Fresken durch
Bombenschdden 1944 stark beschédigt, sodass sie heute tellweise nur mehr als
Rekonstruktionen zu sehen sind.*® Gliicklicherweise hat sich in der Staatlichen Graphischen
Sammlung Munchen ein Entwurf zum zweiten Kuppel fresko des L anghauses erhalten, welcher
Auskunft Uber die originale, grandiose Kuppelkonstruktion Asams gibt.?’ Das 1721 datierte
und signierte Blatt zeigt die von einem goldenen Rahmen eingefasste Flachkuppel und darin
eine Weiterfuhrung des von Pozzo tradierten Schemas, ndmlich die Entwicklung zu einer
illusionistischen Doppelkuppelldsung®®, mit der er einen gesamten Kirchenraum im Bild
Uberwdlbt (Abb. 8). Auffallig ist vor alem die ornamental e Behandlung von Kuppel schale und
Bogenlaibungen, diein akribischer Feinarbeit gezeichnet ist. Der steile HOhenzug zur gemalten
Kirchendecke bildet eines der Wesensmerkmalein Asams I llusionsmalerei, ebenso die Offnung
zu Nebenrdumen oder weiteren Schaupldtzen des Geschehens. Es wird dadurch deutlich, dass
der Maler nicht nur durch die scheinarchitektonischen Kenntnisse des Vaters begunstigt war,
sondern im Speziellen auch Originalwerke Pozzos in Rom studiert hat. Aber nicht nur diese
beiden Komponenten wirkten auf sein Konnen und Wissen. Wahrend seiner Zeit in Rom legte
Asam einen beachtlichen Bestand an Zeichnungen von Malereien bedeutender Kiinstler an, die

das genaue Studium von Figuren, aber auch von ganzen Bildanlagen bezweckten. Auf diese

25 Fir eine genauere Beschreibung und Analyse der Weingartner Fresken siehe Trottmann 1986, S. 70-75.
26
Ammann u.a. 1980, S. 9.
2t Rupprecht 1980, S. 124-125 bekundet die Quellenlage zu jenem Auftrag im Innsbrucker Dom.
28 Brucher 1994, S. 278.
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Unterlagen griff er verteilt Giber sein ganzes (Euvre immer wieder zuriick.”® Die Ausreifung
seines Stils unterliegt natirlich nicht nur den offensichtlichen Gegebenheiten wie der Lehrzeit
beim Vater Georg und der Schulung in Rom, sondern zu gewissen Tellen auch den generellen
Triumphen der barocken Deckenmalerel, von denen er sich vermutlich eigenstandig Uberzeugt
hat. Mit grofRer Wahrscheinlichkeit hat er sich vor oder um 1720 die bedeutsamsten
Grof3mal ereien im stiddeutsch-oberdsterrei chischen Raum angesehen, wozu Passau, St. Florian
und Mek zshlen*® Dadurch bestétigt sich in umgekehrter Weise auch die Auswirkung
Osterreichischer Werke auf die Stilbildung stiddeutscher Freskanten.

Von beinahe ebenso immenser Bedeutung wie Cosmas Damian Asam ist wohl sein
beriihmtester Schuler Matthdus Gunther (1705- 1788), geboren in Hohenpeil3enberg (bel
Weilheim/Oberbayern). Uber seine Ausbildung ist nur wenig und gleichzeitig nichts
Definitives bekannt. Er ging in Murnau in die Lehre, bei wem ist ungewiss, und anschlief3end
verbrachte er die Gesellenzeit bei Cosmas Damian Asam, wobel auch hier weder Dauer noch
Intensitdt bekannt sind.** Ab 1731 ist er in Augsburg nachzuweisen, wo er auch die
Meistergerechtigkeit erhielt und von 1762-84 den Posten des Direktors der Reichsstédtischen
Akademie bekleidete® Gunther sticht nicht nur durch sein  auRerordentliches
Kompositionsgeschick heraus, sondern vor allem durch seinen Fleil3. Zeit seines Lebens malte
er tber 65 Kirchen und Schlésser in Deutschland aber auch in Tirol und Sudtirol aus, welche
heute das umfangreiche Euvre des rastlosen Kinstlers widerspiegeln. Generell ist zu sagen,
dass Gunther aus el nem bestimmten Repertoire schopfte, dasauf Variationen von Architekturen
basierte, die er zum Teil von seinem Lehrer Asam Ubernommen hat. Ebenso wurden bestimmte
ikonographische Konzepte immer wieder verwendet. Durch die Zusammensetzung der
unterschiedlichen Komponenten entstanden in welterer Folge neue Programme, die in
immerwdhrender Abwandlung auf die Thematiken der Sakralrdaume abgestimmt werden

konnten.>

29 Rupprecht 1986, S. 19.
30 Rupprecht 1986, Anm. 47, S. 27.

3 »[---] seine Kunst wurde in Murnau gegrindet, in Minchen bei den Asam vermehrt [...]“, siehe Stetten 1779,
1, S. 350. Nachweisbar ist seine Mitarbeit an der Ausmalung des Freisinger Doms 1723/24, zusammen mit
Asam, Uber welche Joachim Hoffmair berichtet, siehe Krémer 1988, S. 20.

32 Die wichtigsten personlichen Daten zu jener Zeit ab 1731 finden sich bei Krémer 1988, S. 20-21.

3 Als Beispiel einer solchen Wiederverwertung von bestimmten Elementen kdnnen die beiden Hauptszenen von
Wilten (1754/55) und Goétzens (1775) angesehen werden. In beiden Féllen stehen die Hauptfiguren auf einem
spitz zulaufendem V ersatzstiick, welches einer asymmetrischen Architekturkulisse innewohnt.
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Als eines der frihen Hauptwerke, entstanden zwischen 1735-38, bietet Glinthers Ausmalung
der Stiftskirche in Neustift bei Brixen sdmtliche Errungenschaften, die seine Freskenwerke
auszeichnen. Es handelt sich um einen umfangreichen Freskenzyklus, der sich Uber das
Hauptschiff, die Seitenschiffe sowie den Chor in mehreren Bildfeldern erstreckt. Thematisch
behandeln die Darstellungen das Leben des HI. Augustinus sowie der Kirchenpatronin Maria.
Exemplarisch soll nun der zweijochige und erhdhte Chor mit den beiden Kuppelfresken zur
Veranschaulichung dienen.®* In der ersten der beiden Ovalkuppeln ist die Verehrung Marias
durch dievier Erdteile zu sehen, Platz findet diesein einer offenen Kuppelhalle (Abb. 9). In der
zum Himmel gedffneten Rundung ist Maria als apokal yptische Jungfrau zu sehen, das weitere
Figurenpersonal ist an den unteren und seitlichen Bildrand ausgelagert. Dieses steht auf einem
Treppenansatz, der den Weg in die stark untersichtig aufgebaute Architektur vorbereitet.
Eingefasst wird die figlrliche Szene abermals von einem gemalten, bronzefarbenen Rahmen,
der mit C-Bbgen ornamentiert ist. Diese zusétzliche Einrahmung des Bildes, obwohl oftmals
so wie hier der Stuck als Bildbegrenzung dient, kann als wesentliches Merkmal bei Gunther
angesehen werden. Das zweite Chorfresko besitzt dieselbe Einfassung und ebenfalls einen
Stufenaufbau am unteren Rand des Bildes (Abb. 10). Zu sehen ist hier das Pfingstwunder, als
Schauplatz dient ein Raum unter einer Scheinkuppel mit Oculus. Die Kuppe ist
zentral perspektivisch angelegt und bezieht die real-architektonische Waolbung der Ovalkuppel
in die Perspektive ein. Anzumerken ist an dieser Stelle die Funktion von Gunthers
Architekturen, die nicht im Sinne Pozzos als raumerweiternde Mittel verstanden werden sollen,
sondern vielmehr as Biihne, auf der die Figuren agieren.® Dieser VVorsatz wird vor allem durch
die Inkompatibilitat der Perspektive unterstrichen, denn obwohl die gemalte Architektur streng
untersichtig gemalt wurde, bleibt das Figurenpersonal fast ganzlich dem Prinzip des quadro
riportato unterworfen. In manchen Falen wurde die Untersicht auch an Figuren angewendet,
jedoch niemals in einem Ausmal3, das eine Beeintrachtigung der Lesbarkeit zur Folge haben
konnte. Der Umfang von Untersichtswinkel und Verkirzungsgrad wird dabei immer von der

Rolle der Figur im Bildfeld abhangig gemacht. Es kann vom spezifischen Bildraum des

% Eine genauere Analyse der Fresken findet sich bei Holzer 2010, S. 24-28.
3 Vgl. Tintelnot 1951, S. 159. Dieses Merkmal in Giinthers Werk wird auch fir Mayr grof3e Relevanz zeigen.
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Rokoko®™ gesprochen werden, der bereits durch Asam Verbreitung fand. Die bewusste
Unterscheidung von Raumgeflige und Figurenprasenz pragt besonders die stiddeutsche
Freskomalerei. DasWerk in Neustift kann damit als Paradebei spiel dienen, dadieses Phdnomen
in sdmtlichen Fresken Gunthers zu finden ist. Der Einsatz von Scheinarchitektur im Bild ist fur
die Bildkonzeption federfihrend.

Zusétzlich kann an den beiden besprochenen Chorfresken ein weiteres Spezifikum Ginthers
herausgel esen werden. Besonders in Kuppeln ist es Gunther ein Anliegen, eine umlaufende
Darstellung zu zeigen, die nicht nur die Bildmitte fullt, sondern insbesondere auch die Seiten
ins Zentrum rtickt. Durch diese Anreithung von Figuren, architektonischen Versatzstiicken oder
aber auch Wolkenstrangen geht er nicht nur auf die Form des Bildfeldes ein, sondern schafft
damit einen zusétzlichen imagindren Rahmen, der eine deutliche Grenze zwischen Bild und
Realraum zieht. Diese Abgrenzung richtet sich gegen den hochbarocken Versuch, eine
bestmdigliche Verschmelzung der gemalten mit der tatsachlichen Welt zu erzielen.*” Allein an
diesem Beispiel lassen sich mehrere Stilmittel erkennen, die zum Teil Aneignung anderer
Kunstler, zum Teil Ausdruck Gunthers kreativer Formensprache sind.

Ein auRergewothnlich umfangreiches Programm bietet die Pfarrkirche Rottenbuch in
Oberbayern, wo Guinther in der Zeit von 1737 bis 1746 in mehreren Etappen tétig war.*® Von
Relevanz fur den Innovationsgeist des Kinstlers zeigt sich hier das grof3e Mittelschifffresko
mit dem Tod des HI. Augustinus (Abb. 11). Daslongitudinale Bildfeld erstreckt sich Uber zwel
Joche, ist von einem geschwungenen Stuckrahmen eingefasst und als Panoramabild angelegt.
Die Besonderheit daran ist der Verzicht auf lediglich eine Szene, stattdessen bindet Glnther
mehrere Schauplé&tze in die riesige Flache ein und erzielt damit eine durchdachte Nutzung des
langgestreckten Bildfeldes. Die Szenenteille unterscheiden sich durch die differenzierte
Perspektivbehandlung und die optische Distanz wird durch Farbabstufungen betréchtlich
verstarkt. Beispielsweise ist am unteren Bildrand und deutlich im Vordergrund der

Kirchenpatron im Sterbebett zu erkennen, hinter ihm ragt ein Bogenansatz mit Saule und

36 Zum Phanomen der Verbi ndung von Untersicht und Tafelbildperspektive dul3ern sich Stalla 1988, S. 132-158
und Kupferschmied 1995, S. 216-217. Stalla sieht darin die Synthese von Quadratur-Malerei und quadro
riportato-Darstellungen, beides nahegebracht durch die rémische Malerei. Problematisch ist die Folgerung, in
Ginthers tafelbildartigen Kompositionen einen Anklang zum Klassizismus zu sehen. Kupferschmied weist in
Bezug auf Stallas Aussage aber deutlich darauf hin, dass die VVerkniipfung zweierlei Perspektiven keinesfalls von
einem klassizistischen Maler verwendet worden wére und deshalb Gunther nicht im Geringsten als klassizistisch
bezeichnet werden kann.

37 Khnlich argumentiert Stalla 1988, S. 138. Darlber hinaus betont er Guinthers reflektierten Umgang mit der
Realarchitektur, indem er die Wahl des Formates, die Anlage der Bilder, sowie direkte motivische
Einbeziehungen der Architektur auf die bauliche Situation abstimmt.

38 Bauer/Rupprecht, 1, 1976, S. 476.
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Gebdlk in die vermeintliche Hohe, woraus zur Seite ein violetter Baldachin mit der
Helliggeisttaube entwéachst. Wahrend sich jene Hauptszene Uber die Héalfte der Bildflache
erstreckt, ist im Gegensatz dazu und gleichzeitig als Antipode rechts oben ein Feldherr mit
seinen Soldaten als wesentlich kleinere Szene dargestellt. Als Bedeutungstrager fungiert hier
auch die Perspektive, wel che die Soldatengruppe deutlich untersichtig und die Gruppe rund um
Augustinus méglichst bildparallel  zeigt.*® Zusétzlich zu den Figurengruppen und
architektonischen Versatzstiicken am Rand des Bildfeldes belebt der offene Himmel mit
Glorienrund im oberen Bildteil das Geschehen. Es gelang demnach eine auf3ergewoéhnliche
Komposition, die einerseits irdische und himmlische Sphére verbindet, andererseits den
Anforderungen des gewaltigen Bildformates mit einer ausgeklligelten Szenenteilung gerecht
wird.

Matthdus Gunther muss dementsprechend als mal3geblicher Rokoko-Meister verstanden
werden, der zwar stark auf den Errungenschaften Asams aufbaute, diese jedoch individuell fur
sich anpasste und vor alem weit verbreitete. Gerade durch seine Tétigkeit in Tirol wurde er fir
viele nachfolgende Kunstler hinsichtlich der Schdpfung von Bildréumen stilpréagend. Das
Festhalten an der ureigenen Form, obwohl sich rund um ihn bereits der Klassizismus als neue
Stilform durchsetzte, offenbart seinen Willen zum eigenen Werk.

In die Generation Asamsist Johann Georg Bergmller (1688-1762) zu setzen, der vor alem als
Direktor der Augsburger Akademie sein Wirken und Wissen verbreitete. Der in Turkheim
geborene Maler bekam eine erste Ausbildung in der Schreinerwerkstatt seines Vaters, bevor er
mit 14 Jahren in die Lehre beim Minchner Hofmaler Johann Andreas Wolff eintrat.*’
Klarerweise konnte Bergmdiller einiges von Wolff lernen, worauf er auch in den Jahren als
selbststandiger K instler immer wieder zuriickgriff.** Allerdingsist bis heute nicht bekannt, von
wem Bergmiller die Freskomalerei erlernt hat, Wolff war es jedenfalls nicht. Nach seiner
Studienreisein die Niederlande lief3 er sich 1713 in Augsburg nieder, wurde 1730 Direktor der
stédtischen Akademie und 1739 zum Augsburger Hofmaler ernannt.*? Vor seiner akademischen
Laufbahn fertigte er vorwiegend Tafelbilder und Druckgraphiken an, spdter war er
hauptséchlich als Freskant tétig. Seine Fresken beschéftigen sich stark mit der Funktion der

Scheinarchitektur, die er klar und rationa einsetzt. Die Figuren sind fein gezeichnet und

39 Bauer/Rupprecht, 1, 1976, S. 481. Dies wiederum bezeugt die Rolle der Figuren im Bild, sodass die
Hauptakteure fast immer tafelbildartig dargestellt werden.

0 Epple/Straer 2012, S. 11.
4 Bergmiillers Zeit in der Werkstatt Wolffs und deren stilistische Beziehung erlautert Strafl3er 2016, S. 311-325.
*2 Harder-Merkelbach 1994, S. 417,
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wohlgeformt. In der Pfarrkirche von Fulpmesin Tirol war Bergmiiller 1747 tétig und freskierte
dort die relativ kleinen, von Stuck umgebenen Bildfelder. Das Vierungsfresko mit dem
Triumph des Kreuzes wird von einer perspektivisch angelegten Bristung am unteren Bildrand
dominiert, welche auf einen spezifischen Betrachterstandpunkt abgestimmt ist (Abb. 12). Vom
Kirchenboden aus gesehen steigt das Mauerwerk steil empor, die von Erzengel Michagl
hinabgestirzten Laster scheinen davor in die Tiefe zu falen. Die scheinarchitektonische
Abgrenzung erlaubt es, die dariiber befindliche Himmelssphare wie aus einer Offnung durch
die Kirchendecke zu betrachten. Der Einsatz von illusionistischen Bildmitteln vollzieht sich bei
Bergmiller immer in gekonnter und durchdachter Weise. In seinen Hauptwerken Dief3en,
Ochsenhausen und Steingaden Uberzeugt insbesondere das Erzéhlerisch-Pathetische, die
strahlend-wei che Farbpalette und die Verwendung von Hintergrundarchitekturen. Bergmuller
zahlt zu den Leitfiguren des akademisch geprégten Rokoko-Stils, der fir unzéhlige Maler im

Augsburger Raum, aber auch dartiber hinaus wegweisend war.

Ein weiterer bayerischer Kunstler, den es bedingt durch einen Auftrag nach Tirol zog, war
Johann Georg Wolcker (1700-1766). Er lernte von Bergmiiller,”® entwickelte daraus aber
seinen personlichen Stil. Die von ihm gemalten Fresken bestechen durch ihr kréftiges Kolorit,
die starke Untersicht der Architektur und die teilweise karikaturhaften Gesichter der Figuren.
Zwischen 1730 und 1734 fertigte er in der Stiftskirche Stams die Deckenfresken mit Szenen
aus dem Marienleben und dem Leben des HI. Bernhard an. Der heute ersichtliche bunte
Farbeindruck der Malereien entspricht nach wie vor dem Originazustand, da se
glucklicherweise nie tberttincht wurden. In den grof3en Bildfeldern des Langhauses wird das
Thema der Marienverehrung mit dem Jahreswandel vereint.** Zur Veranschaulichung soll die
Szene mit der Geburt Mariens und der Jahreszeit Herbst herangezogen werden (Abb. 13). Den
unteren Bildrand beherrscht ein breiter Aufbau mit zwel heftig verkirzten Postamenten, auf
denen Blumenvasen ruhen. Die eigentliche Szene spielt sich auf einer Treppe ab, Uber der sich
ein kolossaler Bautell erhebt. Es ist kaum auszumachen, welches Grundgefiige dieser besitzt,
denn auf der rechten Bildseite ist der Einblick in eine Kuppel zu sehen, links die Offnung zum
Himmel und zu den Seiten der Hauptszene wird der Blick in weitere Raume aufgeschl ossen.
Sol che architektonischen Eigenkreationen finden sich bel Wolcker 6fters, beispielsweise auch
im Hauptfresko der Pfarrkirche Oberostendorf im Ostallgau (Abb. 14). Dort wird der Blick in

einen doppelt Uberkuppelten Raum gewahrt, der sich nach hinten fortzusetzen scheint.

3 Thieme/Becker 1992, 35, S. 184.
4 Ammann 1984, S. 20.
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Allerdings behandelt er die Raumlichkeit nicht wie Asam in Innsbruck als Blick in einen
langgezogenen Raum, sondern vielmehr aus der Schragperspektive, sodass dem Betrachter eine
etwas unnattrliche Blickwei se vorgegeben wird. Die zwei Kuppeln im Oberostendorfer Fresko
erschlief3en sich demnach nicht korrekt. Dasselbe gilt fur das eben besprochene Fresko in
Stams. Die Architektur hinterfangt zwar diefigurale Gruppe, steht aber in keinerlel raumlichem
Bezug dazu.*® Auch wenn Wolckers Bildensembles mancherorts tibertrieben wirken, sind sie
doch voller Lebensfreude und Heiterkeit.

Der letzte zu erwahnende Stiddeutsche, dessen Wirken grof3en Einfluss auf sein Umland hatte,
ist Gottfried Bernhard Goz (1708-1774).*° Urspriinglich in Tschechien geboren, ging er in die
Malerlehre bei Franz Gregor Ignaz Eckstein — selbst ein nicht unbekannter Barockmaler — wo
er sicherlich die Grundkenntnisse im Erschaffen illusionistischer Bildanlagen erlernte. Seit
1728/29 ist er in Augsburg zu verzeichnen, wo er sich nach einigen Jahren dem akademischen
Kreis Bergmiillers anschloss.*’

G0z ist neben seinen Fresken vor alem fir seine Graphiken bekannt, mit welchen er unzéhlige
Vorlagen fur andere Kunstler lieferte. Als Tafelbildmaler fertigte er unter anderem Portraits
von Abten und der 24 Kirchenlehrer fir das Stift Admont an. Wohl sein bekanntestes
Freskowerk befindet sich in der Wallfahrtskirche Birnau, entstanden 1748-50. Besonders
spannend ist hierbei das monumentale Langhausfresko mit der Verherrlichung Mariens als
Himmelskonigin (Abb. 15). Das Bildfeld setzt bei den Stichkappen an und nimmt die gesamte
Decke fur sich ein. Als Basis dient eine holzfarbene Quadratur mit allerlel Zierrat, auf der
wiederum einzelne Saulen mit Gebdk lagern. Die Saulen scheinen nicht unbedingt eine
spezifische Architektur zu formieren, sondern dienen mehr der Emporhebung der Szene,
welche zentral im Himmelsausblick gipfelt. Vor der Offnung ins Jenseits schwebt Maria mit
dem Jesuskind, die hier als Gnadenbild firr Birnau interpretiert wird.*® Der aufschlussreichste
Aspekt kindigt sich jedoch im Wechselspiel der Scheinarchitekturen an. Die holzahnliche,
braune Quadratur umringt die gesamte Decke Uber dem Kirchenschiff, ebenso die Szene Uber
der Orgelempore, welche formal von der Hauptszene abgegrenzt ist. Die darauf auflagernden
Saulen bilden im Gegensatz dazu jedoch eine Rotunde, die durch kurze Bristungsstiicke an den
Ecken der Westseite unterstiitzt wird. Folglich suggeriert die Scheinarchitektur dem Betrachter

*° Dies bezieht sich auf die Uberdachung der Szene, jedoch nicht auf Treppenanlage und den Saulenaufbau,
welche direkt in die Szene eingebunden sind.

*® Eine umfassende Monographie tber den Kinstler schrieb Eduard I sphording 1997.
47 Isphording 2008, S. 141.
“® Bauer 1960, S. 276.
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zwei Ebenen, zum einen die illusionistische Erhdhung des Kirchenraums durch den Aufbau
Uber den Stichkappen, zum anderen eine zusétzliche Raumdimension, die sich Uber dieser
Erhohung abspielt.

Gottfried Bernhard G6z kann demnach als &uferst innovativ in der Gestaltung von Bildraumen
angesehen werden. Generell sind seine Fresken im Kolorit wesentlich gedampfter as zum
Beispiel jene Wolckers, allerdings verwendet er auch nicht die typische Pastell-Palette des
Suddeutschen Rokokos. Die Fille an verwendeten Figuren, architektonischen Versatzstiicken

und Inventar scheint mancherorts tiberladen, gleichzeitig kennzeichnet dies seinen Personalstil.

1.3. Ausgewanderte Tiroler Meister

Es ist wichtig zu bedenken, dass in und um Tirol nicht stetig Kunstler nachkamen, die eine
kinstlerische Entwicklung weiter vorantreiben hétten konnen. Nach dem Tod wichtiger
Mitglieder des lokalen Kunstkreises entstand eine Licke bei den einheimischen Malern, die
dazu fuhrte, dass bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts grof3ere Auftrage vorwiegend an bayerische
Maler vergeben wurden. Da es zu dieser Zeit einen regen Austausch unter den Freskomalern
gab, waren viele Siiddeutsche ohnehin bereits in Osterreich tétig und konnten daher miihelos
weitere Auftrége annehmen. In umgekehrter Weise gab es natiirlich auch Félle, wo Tiroler
Maler in andere Teile Osterreichs oder gar ins Ausland berufen wurden. Es sei an dieser Stelle
an den in Innsbruck geborenen Johann Anton Gumpp (1654-1719) erinnert, der bei Egid Schor
gelernt*® und einen GroRteil seiner Arbeiten unter dem Dienst des kiirfiirstlich bayerischen
Hofes ausgefihrt hat. Zusammen mit Gumpp as auch selbststandig agierte sein Schiler
Melchior Steidl (1657-1727), der ebenfalls nach Minchen auswanderte, aber trotzdem einige
Arbeitenin Osterreich erledigte. Sein Kénnen zeigt sich besonders an dem Fresko im K aisersaal
des Stiftes St. Florian, aber auch im Kaisersaal der Neuen Residenz in Bamberg.”® In beiden
Fallen konstruiert er mittels Quadratur einen sich nach oben 6ffnenden Himmel sausblick, worin
sich die figurale Szene auf einem Wolkengeflecht abspielt. Die von Gumpp und Steidl 1690-
95 gemeinsam ausgemalte Stiftskirchein St. Florian wurde fir viele nachfolgende Freskomal er
wegweisend, besonders weil dort erstmals das Gewolbe géanzlich von Freskomalerel bedeckt
wurde.

Des Welteren ist natlrlich der grof3e Meister Paul Troger (1698-1762) zu nennen, der
urspringlich aus dem Pustertal in Stdtirol stammte und sein Kdnnen unter anderem einem

*9 Stadtarchiv M Unchen, Zim. 55, f. 30, zit. nach Meinecke 1971, S. 94, Anm. 42.
%0 Zzur Analyse der Fresken in St. Florian siehe Meinecke 1971, S. 5-18, in Bamberg siehe ebenda S. 48-57.
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langjahrigen Aufenthalt in Italien verdankte. Anfanglich noch von der Bologneser Kunst
geprégt, setzte er in seinen Hauptwerken —waobel hier zahlreiche niederdsterrei chische Kloster
zu seinen Auftraggebern zdhlen — auf die ausdrucksvolle Erscheinung der
Himmelsdarstellungen. Er verzichtete fast ganzlich auf Scheinarchitekturen und folgte
stattdessen seinem personlichen Stil, der womdglich nicht géanzlich in die Schemata des
Spétbarocks passte, aber ihn gerade deshalb zu einem der fulminantesten Maler Osterreichs
machte.

Nach Augsburg zog es aul3erdem Johann Wolfgang Baumgartner (1712-1761) aus Ebbs bei
Kufstein und Johann Evangelist Holzer (1709-1740) aus Burgeis in Sudtirol. Ersterer hat
zahlreiche stiddeutsche Kirchen mit Fresken und Altarbildern ausgestattet, darunter Bergen bel
Neuburg an der Donau, Kobel bei Augsburg und Baitenhausen am Bodensee, er ist aber auch
fur ein umfangreiches uvre an Ol skizzen bekannt. Als originelle Spezialitét zeigt sich die von
ihm forcierte Verschrankung von ornamental er Dekoration und szenischer Maerei. DieasTell
der Rahmung gemalten Stuckkartuschen oder Rocaillen verlaufen sich im Bild und verleihen
den Fresken somit eine gewisse Unbeschwertheit. Die oftmals ausgepragt dargestellten
Landschaften lassen sich auf seine frihere Beschaftigung as Hinterglasbildmaler
zuriickfiihren.™

Holzer dagegen hat Zeit seines kurzen Lebens nicht nur grandiose Kirchenfresken und
Altarbilder geschaffen, sondern ebenfalls die Fassaden von Augsburger Blrgerhausern gestaltet
und Entwurfe fir Thesenblétter und Buchillustrationen geliefert, die er zum Tell auch selbst
radiert hat.>? Ein besonders spannendes, doch |eider zerstortes Werk ist seine K uppel ausmalung
in der Abteikirche Minsterschwarzach, welche durch zwei erhaltene Modelli belegt ist.>®
Holzer war mit einem aulerordentlichen Talent gesegnet und sein Schaffen hatte grofe
Auswirkungen auf seine Zeitgenossen.>* Beide Maler weisen erhebliche Erfolgsleistungen fiir
Tiroler Kinstler im Ausland vor — primér, weil jene Zeit ohnehin schon eine fruchtbare fir die
dort ansassigen Meister war.

*Lv/gl. Tintelnot 1951, S. 148.
%2 70 Holzers Biographie sieche Mick 1984, S. 8-17.
>3 Eine kiinstlerische Untersuchung des verlorenen Kuppelfreskos findet sich bei Matsche 2010, S. 76-89.

> Matthaus Giinther hatte bei spiel sweise Hol zers kiinstlerischen Nachlass zwischen 1740 und 1760 erworben,
siehe Keller 2009, S. 405.
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1.4. Tirol als Fundament fur die Maler des Spatbar ock und Rokoko

Anfang bis Mitte des 18. Jahrhunderts gab es trotz der starken Fluktuation an Kinstlern doch
einige lokal gepragte Freskomaler, die fur die Tiroler Kunstlandschaft bezeichnend waren.
Sowohl die Verbreitung der bayerischen Rokokomanier, Stromungen von Seiten der Wiener
Akademie, als auch die gegenseitige Beeinflussung der Kinstler spielten fir diese Charaktere
unterschiedlich ausschlaggebende Rollen.

Als Erster zu nennen ist Simon Benedikt Faistenberger (1695-1759), der eine etwas gespaltene
Position einnimmt. In Kitzbihel geboren, wurde er zuerst von seinem Vater Ignaz unterrichtet,
bevor er die weitere Ausbildung in Miinchen® antrat. Im Anschluss daran besuchte er die
Kaiserliche Akademie in Wien unter der Leitung von Johann Michael Rottmayr.”® In der
Pfarrkirche Rattenberg schuf er 1729 die Deckengemade in den Chdren. Der Hauptchor zeigt
die Verklarung Christi mit vier Kirchenvétern und der Nebenchor die Immaculata als Maria
vom Siege. *" Seine Figuren sind scharfkantig gezeichnet, meist stark verkiirzt und in kréftige
Farben eingehillt. Besonders im Hauptchor zeigt sich sein Konnen fir die Erzeugung
atmosphérischer Wirkung, indem er den Wolkenstrudel unter dem hell beleuchteten Christus
in dunkles Blaugrau féarbt, die Wolken des Himmels aber sandfarben malt und damit der
Erscheinung des Herrn deutliche Présenz verleiht (Abb. 16). In beiden Fresken spielt die Kraft
des Lichtes eine wichtige Rolle. Die Figurenmodellierung weist deutlich auf den Einfluss
Johann Michael Rottmayrs hin, von dem er sich vor allem in den Werken ab den spéaten 1720ern
beeinflussen lief3. Die 1739 entstanden Fresken der Liebfrauenkirche in Kitzbiihel zeigen einen
deutlichen Stilwandel in der Gestaltungsweise Faistenbergers. Das grol3e Deckenfresko zeigt
die Glorie der Gottesmutter Maria, eingefasst von einem goldenen Rahmen und zartem
L aubbandlwerkstuck von Jakob oder Franz Singer (Abb. 17).%® Die verwendeten Farbtone sind
kuhler und nicht mehr so kontrastreich wie im Frihwerk, Figuren und Falten werden sanfter
formuliert. Auch hier wird dem Licht eine tragende Rolle eingerdumt, jedoch handelt es sich
mehr um einen generellen Faktor, der die gesamte Komposition erhellt. Pointiert belichtete
Stellen kommen dennoch vor, fallen aber insgesamt nicht mehr so stark ins Auge wie in
Rattenberg. Kompositionell bemerkenswert ist die Anpassung der Szene an den
aulBergewohnlich geschweiften Rahmen. Die kleinen Ausbuchtungen, die dem Bildfeld ihre

Form geben, werden geschickt mit Wolkenkompartimenten oder verlaufenden Gewandteilen

® Oglicherweise bei Johann Anton Gumpp.
*® Lammer 1912, S, 305-306.
>" Ammann u.a. 1980, S. 630.
58 Ammann u.a. 1980, S. 421.
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gefillt. Somit verteilt sich das Geschehen am unteren Tell des Freskos bis in die kleinsten
Ecken. Dem oberen Bildteill, der Christus und Gottvater zeigt, wird mehr Luftigkeit und
Freiraum zugesprochen. Faistenberger prasentiert sich hier sehr stark dem bayrischen Rokoko
zugewandt, was nicht nur durch das Kolorit, sondern auch durch die zartere Figurenauffassung
bedingt ist. Sein Spatwerk, beispielsweise die Fresken der Pfarrkirche Jochberg von 1750, zeigt
hingegen wieder wuchtige Gestalten, die in einer Masse zusammengedrangt werden und eher
einen volkstiimlichen Charakter besitzen (Abb. 18).>°

Mit dem neuen Jahrhundert kam es auch wieder zur Etablierung ganzer Kinstlerfamilien in
Tirol. Zwei davon sind hier nicht wegzudenken, namentlich die Familien Zoller und Zeiller.

Als Erster soll Anton Zoller (1695-1768) vorgestellt werden, der aus Telfs stammte und
zusammen mit dem Hofmaler Franz Michael Hueber die Fresken des Bernardisaales im Stift
Stams malte.®® Sein Hauptwerk ist eindeutig die Ausmalung der Pfarrkirchein Telfesim Stubai
1757. Das gesamte Kirchengewolbe bis zu den Gesimsen wurde von ihm freskiert, die
Gliederung der einzelnen Bildfelder erfolgte durch stucco finto. Die Fresken im Schiff zeigen
Szenen aus dem Leben desHI. Pankratius, der auch der Kirchenpatronist. Ein grof3es Hauptbild
wird dabel von mehreren kleineren Medaillons umgeben (Abb. 19). Der ornamentale stucco
finto besteht hauptséachlich aus Akanthusbl &tern und traditionellen Rocaille-Formen. Spannend
wird es besonders in der Vierung, in dessen querovale Flachkuppel eine Scheinkuppel mit der
Rosenkranzmadonna gemalt wurde (Abb. 20). Das Hauptaugenmerk liegt auf der kreisrunden
Balustrade, der vier Konsolen mit Postamenten fur die Sdulen zwischengeschoben sind. Die
Saulen bilden zusammen eine Art Biindelpfeiler, die an allen vier Seiten positioniert sind und
so das kassettierte Gewolbe der Kuppel tragen. Dartiber befindet sich noch eine Laterne, welche
den oberen Abschluss bildet. Uber den Quertonnen fiigte der Maler jeweils eine Art Loggia mit
Briistung ein, auf der weitere Figuren Platz nehmen.®* Im Kuppelraum zeigt sich die Verehrung
von Maria al's Konigin des Rosenkranzes.®? Begleitet wird die Szene von den verschiedenen
Standen, die hinter der Balustrade platziert sind und vom gewoéhnlichen Volk erweitert werden.
Unter Mariaist der Papst und Uber ihr Gottvater und die Heiliggei sttaube zu sehen. Die gemalte

%9 vgl. Hammer 1912, S, 312.
%0 Egg 1972, S. 214.

%1 Zoller erinnert damit an Daniel Grans Losung im Kuppelfresko des Prunksaals der Wiener National bibliothek
(ehemals Hofbibliothek). Fur eine genauere Analyse des Freskos siehe Knab 1977, S. 60-73.

%2 bie Thematik nimmt Bezug auf die seit 1739 in Telfes bestehende Rosenkranzbruderschaft, siehe Krall 1978,
S. 84.
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Architektur ist nicht mehr direkt an Pozzo angelehnt, wie es auch Krall schreibt.®® Zoller
verlagert den Blickpunkt vielmehr mehr nach hinten und weicht damit von der steil nach oben
ziehenden Wirkung der Kuppel ab. Die zusétzlichen Loggien an den Seiten bauen die
Bildflache in der Breite aus und vermitteln gleichzeitig eine weitere Etage unter der Balustrade.
Das Fresko zeigt demnach nicht nur kompositionelles Einfallsreichtum, sondern schafft es
gleichzeitig den religidsen Inhalt verstandlich und dennoch erzéhlerisch spannend zu
vermitteln.®*

Zollers Sohn Josef Anton Zoller (1730-1791) arbeitete vielfach mit ihm zusammen, dabei
entstanden unter anderem die Fresken in Schmirn 1757. Das Langhausfresko vor dem Chor
erstreckt sich tber die gesamte Flachkuppel und zeigt die Glorie der Trinitéat (Abb. 21). Zu
sehen ist ein Wolkenhimmel, der direkt Uber der rahmenden Stuckleiste ansetzt. Die
dargestellten Figuren sind relativ einfach in Ellipsenform angereiht, alerdings besticht das
Fresko durch seine Licht- und Farbwirkung, das einen Hohenzug erméglicht.®> Der Verzicht
auf die vom realen Architekturraum zum Scheinraum Uberleitende Quadratur steht im
Gegensatz zur Darstellung in Telfes und Uberlésst hier ganzlich dem Himmelsgew6lbe den
Vortritt.®® Daran zeigt sich, dass die Gestaltungsansitze der Tiroler Maler durchwegs
unterschiedlich sein kdnnen und keinem gleichméfdigem Schema folgen.

Die zweite aulRerst erfolgreiche Kinstlerfamilie bildet jene der Zeiller. Paul Zeiller (1658-1731)
wurde in Italien geschult, war jedoch beinahe ausschliefdlich Tafelmaler. Sein Sohn, Johann
Jakob Zeiller (1710-1783), lernte zuerst im Atelier des Vaters bevor er von diesem nach Rom
geschickt wurde, um dort vom Maler Sebastione Conca und von Kupferstecher Jacob Frey von
Lucern zu lernen. Einige Jahre verbrachte er im Betrieb von Conca, ging dann aber nach Neapel
und trat in das Atelier von Francesco Solimena ein. Schliefdlich zog er nach Wien, um dort die
Akademie zu besuchen und dadurch sein malerisches K énnen zu perfektionieren. In dieser Zeit
freundete er sich auch mit Paul Troger an, was sich wohl zum Tell in seiner Stilentwicklung
niederschlégt. Nach einiger Zeit in der Kaiserstadt trieb es ihn jedoch wieder zurtick in die

%3 Krall 1978, S. 86.
® Dieser Aufgabe ist besonders die Tiroler Freskokunst gewachsen.
% Krall 1978, S. 95-96.

% Tintelnot betont die unterschiedliche Behandlung des Illusionsproblems in Osterreich und Siiddeutschland.
Wahrend in Bayern die Verunkl&rung des Uberganges zwischen Bild und Wandgliederung iiblich war,
verwendeten die Osterreicher gerne Attikazonen und illusionistische Rahmungen in Grisaille. Siehe Tintelnot
1951, S. 192-193.
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Heimat Tirol, von dort aus fuhrte er den Grofdteil seiner Arbeiten in der Umgebung und in
Bayern aus.’’

Das Werk Johann Jakob Zeillers spiegelt in @ul3erster Deutlichkeit seine Erfahrungen mit den
unterschiedlichen Kunstlern im Laufe seiner Lehrjahre wider. Wéhrend in seinen Altarbildern
deutlich die Nahe zu Solimazu erkennen ist,”® veranschaulicht sein Freskenwerk einen génzlich
divergenten Stil. Eines seiner bekanntesten Werke befindet sich in der Stiftskirche Ettal, wo er
ab 1746 damit beschéftigt war, Malereien nicht nur fur die Kirche, sondern auch die Sakristei
und das Kloster herzustellen. Im Jahr 1749 begann er das monumentale Kuppelfresko der
Stiftskirche, welches einen Durchmesser von 25 Metern besitzt (Abb. 22).°° Beinahe 400
Figuren finden darin Platz und es ist lohnenswert zu Uberprifen, wie er dies bewerkstelligt hat.
Die erste Speziaitdt der Kuppelausmalung ist das am Kuppelansatz beginnende verkropfte
Gesims, das den eigentlichen Rahmen der Figuralszene formt. Neben verschiedenen
Architekturgliedern sind darin auch Stuckengel und goldfarbene Tugendfiguren zu sehen. Die
in der Himmelssphéare dargestellte Glorie des HI. Benedikt zeigt eine Vielzahl an
Figurenpersonal von Ordensleuten Uber Priester und Engel bis hin zu Christus. Gruppenférmig
angelegt, sind alle Personen auf Wolken platziert und rethum asymmetrisch angeordnet. Am
unteren Rand werden sie mit dunklen, kréftigen Farben betont, wahrend ein breiter Streifen hin
zur Laterne dem hellen Licht und einigen blassen Figurenumrissen Uberlassen wird. Die Laterne
wird von einem Wolkenkranz mit Putti umrahmt. Deutlich zu erkennen ist, dass die Seite mit
der Christusdarstellung auch starker mit Figurenpersonal befillt ist und damit der Schwerpunkt
dorthin verlagert wird. Das Fresko weist eine aulderst fahige Figurenkonstellation auf, die
natUrlich mit der Masse an Personal zu kdmpfen hat. Zeiller findet jedoch eine kluge Ldsung,
indem er schlief3dlich den @uf3ersten Figurenring in den Vordergrund stellt. Die Differenzierung
der verschiedenen Stande bereitet aufgrund von Kleidung und Attributen keinerlei Probleme.
Es macht keineswegs den Anschein, als handle es sich nur um eine Ansammlung von
gleichmaRigen Figuren. Der Kritik Hammers, hier nur eine Uberfillle an Gestalten und daher
den Verlust am Interesse des Einzelnen zu sehen,”® kann somit nicht zugestimmt werden.
Zusétzlich lassen sich am Ettaler Fresko die weiteren EinflUsse Zeillers erkennen, so hat er
vermutlich die Quadraturmalerei in Rom erlernt und Elemente der Figurenplatzierung im

Himmelsraum von Troger Ubernommen. Die Mixtur aus den unterschiedlichen Eindricken

®7 Fischer 1964, S. 16-27.

%8 Besonders der punktuelle Einsatz von Licht- und Schattenakzenten sowie die Verwendung von strahlenden
Kontrastfarben in den Gewandern der Figuren ist eindeutig von Solimena herzuleiten.

% Fischer 1964, S. 52.

"% Hammer 1912, S. 318.
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entwickelte sich bel ihm zu einem einzigartigen Formgefuhl. Obwohl er zu den fruchtbarsten
Tiroler Freskomalern gehort, ist er stilistisch nicht als volkstiimlich anzusehen. Der Einfluss
der Akademie, die zahlreichen Meister, denen er im Laufe seines L ebens begegnet ist, und auch
die Regionen, in denen er tétig war, machen ihn zu einem umsichtigen Kunstler, der keinesfalls
auf eine lokale Tatigkeit beschrankt war.

Nicht weniger spannend zeigt sich das Schaffen des Franz Anton Zeiller (1716-1794), welcher
der Cousin von Johann Jakob Zeiller war und bel Paul Zeiller aufgewachsenist. Von Zweiterem
erhielt auch er seine Grundausbildung, bevor er nach dessen Tod nach Augsburg ging und dort
in die Lehre bel Johann Evangelist Holzer und Gottfried Bernhard Gz eintrat. Aul3erdem
schlug auch er den Weg nach Italien ein, um dort Meisterwerke zu studieren.”

Neben der gemeinsamen Ausfuhrung der Fresken in Ottobeuren mit seinem Cousin erledigte
er hauptsachlich sakrale Programme fiir Kirchen und Kléster in Bayern. Im Jahr 1755 schuf er
die Fresken in der Pfarrkirche in Stams in Nordtirol, die deutlich zeigen, welchen Einfluss die
bayerischen Rokokomaler auf ihn hatten. Das Hauptbild im Langhaus mit der Predigt des HI.
Johannes zeigt eine Fllle an Figuren, die gestaffelt in einer fel sigen Landschaft platziert wurden
(Abb. 23). Neben einer genrehaften Beobachtung des zeitgendssischen Volkslebens™ fallt das
nach hinten Stlrzen der Landschafts- und Architekturelemente auf. Seien es die grof3en
Felsblocke rechts hinten im Bild, oder aber der kleine Obelisk links — alles scheint nach oben
und hinten gezogen zu werden. Dazu passend kriimmt sich auch der HI. Johannesim Zentrum
in die selbige Richtung, indem er im Kontrapost steht und den Oberkorper nach hinten neigt.
Zeillers Vorliebe fur Landschaftsdarstellungen rihrte von zahlreichen Kupferstichen von
Holzer und G6z her, mit welchen er sich demnach auch beschéftigt hat. Beachtenswert an der
Stamser Dekoration ist auch die Ausfihrung des stucco finto, der hier auf3erst plastisch
ausgeformt wurde und sehr abwechdungsreiche Formen aufweist. In seiner spéteren
Schaffenszeit war Zeiller hauptsachlich als Brixner Hofmaler tétig, bevor er sich schliefdlichim
hohen Alter in die Heimat Tirol zuriickzog.

Grundlegend sind enorme Unterschiede im Hinblick auf die Tiroler Maler festzustellen. Die
bisher Genannten Faistenberger, Zoller und Zeiller zéhlen zu den eindeutig erfolgreichsten
unter ihnen und haben sich bereits zu Lebzeiten einen Namen gemacht. Die zahlreichen
Auftrége, mitunter auch riesige Programme, sind der Beweis fir ihr Geschick und ihren Ruf.

Es muss aber auch an einige weitere Kunstler gedacht werden, die moglicherweise nicht im

" Fischer 1964, S. 14.
"2 Brucher 1994, S. 286.
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selben Ausmal3 tétig waren, aber fur die Untersuchung der lokalen Tradition durchaus von

Bedeutung sind.

Zu beginnen ist diese Reihe mit einem ebenfallsin Schwaz geborenen Maler, Johann Karl von
Reslfeld (um 1658-1735). Er verbrachte einige Lehrjahre in Venedig, wo er wahrscheinlich in
der Werkstatt Johann Carl Loths™ arbeitete. Bereits 1684 wurde er zum Stiftshofmaler des
Stiftes Garsten ernannt, wo er in den folgenden Jahren mehrere Fresken und Altarbilder for

f.” Der Einfluss Loths auf Reslfeld ist vorwiegend in seinen

Kirche und Klostergebaude schu
frihen Altargeméalden zu verzeichnen, die durch ihre Dunkelfarbigkeit und den pointierten
Einsatz von kraftvollen Farben gepragt sind.” Ein interessantes Werk Reslfelds findet sich in
der Wallfahrtskirche Christkindl in Steyr, wo er 1709 das K uppelfresko ausfiihrte (Abb. 24).
Dieses zeigt eine Himmelfahrt Mariens in Kombination mit weiteren biblischen Szenen. Im
Vergleich zu seinen Altarbléttern ist hier sowohl die Figurenmodellierung a's auch das Kol orit
ein vollig anderes. Das Kuppelgewolbe offenbart den weitreichenden Blick in den Himmel,
emporsteigend von einer umlaufenden Balustrade. Diese ist perspektivisch angelegt und
verschwindet dadurch am oberen Kuppelrand, wéhrend sie im vorderen Teil von
Figurengruppen auf Wolken Uberlagert wird. Jene Gruppen sind in mehr oder weniger
gleichmélligen Abstanden positioniert, sodass ein grof3er Teil der Flache dem blauen
Firmament Uberlassen wird. Unterhalb des strahlend gelben Zenits im Zentrum befindet sich
die Hauptgruppe mit Maria a's apokayptischem Weib. Der Blick auf die Figuren zeigt eine
rasche Malweise, die wenig Wert auf die detaillierte Ausformung von Korpern und Gesichtern
legt. Obwohl in den Gewandern die Feinheit zum Vorschein kommt, besitzen die Kdpfe der
Figuren eine gewisse Gleichmaldigkeit und nur minimalen Ausdruck, wodurch sie sich deutlich
von seinen Altarbildern unterscheiden, bei denen die Figuren vor Ausdruckskraft strotzen.
Raumtiefe erlangt er meist nur durch die Stellung der Figuren.”” Das Fresko (iberrascht
einerseits durch die Wandelbarkeit des Kinstlers, andererseits verrat es seine vorwiegende
Starke in der Olmalerei. Eben fiir diese wurde er auch geschétzt, vor allem die Schulung bei

73 Johann Carl Loth (1632-1698), urspruinglich geboren in M inchen, besal3 in Venedig eine bedeutende
Werkstatt, welche al's Aushildungszentrum fiir Maler aus Osterreich, Bayern und Béhmen fungierte. Zu diesen
zéhlten unter anderem Johann Michael Rottmayr und Peter Strudel, siehe hierzu Probst 2016.

" Hainisch 1977, S. 82-86.
" Detaillierte Stil- und Kompositionsiibernahmen beschreibt Probst 2016, S. 165-172.

"® Resifeld hat sich hierzu von einem Stich von Charles Le Brun inspirieren lassen, welcher das Deckenfresko
der Schlosskapelle Sceaux darstellt, siehe Riedl-Valder 2018, S. 283.

" Koppensteiner 1985, S. 213.
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Loth in Venedig begiinstigte seine spatere Auftragslage. Als geburtiger Schwazer vollbrachte

er den Grofdteil seiner Werke in Oberosterreich und verstarb schliefdlich auch im Stift Garsten.

Der Blick soll sich nun auf einen Kunstler richten, der eine gesamte Malerdynastie mit sich
brachte. Der aus Gotzens stammende Anton Kirchebner (1702-1779) zahlt vermutlich nicht zu
den gelaufigsten Nordtiroler Malern, jedoch schuf er in seiner Umgebung zahlreiche Fresken
und Tafelbilder.” Uber seine Lehrzeit ist nichts Genaues bekannt, wahrscheinlich hat er as
Kind erste malerische Kenntnisse von Johann Geyer (11711) in Innsbruck erlangt,”® welcher
wiederum ein Schiler Egid Schors war. Seine ersten Freskomalereien finden sich in der
Pfarrkirche St. Michael in Gnadenwald, entstanden 1730. Dabei handelt es sich um ein
stuckiertes Kirchengewo6lbe, in dessen Bildfelder Kirchebner seine Malereien einflgte. Die
Fresken in der Pfarrkirche Hart im Zillertal von 1735 erinnern stilistisch an die Maweise
Faistenbergers, besonders das Fresko im Chor (Glorie des HI. Bartholoméus) besitzt als
typisches Merkmal die stark betonte Stofflichkeit der Gewander, ausgel 0st durch helle Akzente
und akribischen Faltenwurf (Abb. 25). Die Lichtregie kommt ebenfalls aus dem Faistenberger-
Milieu, auch wenn diese bei Kirchebner nicht derart professionell erscheint. Die
Figurenmodellierung scheint nicht seine Starke gewesen zu sein, denn die meisten von ihnen
wirken ausdrucksschwach und einheitlich. Die Deckenfresken in der Pfarrkirche in Trins von
1755 wurden Ende des 19. Jahrhunderts tibermalt und erst 1941 wieder freigelegt.?’ Sofern man
sich auf den aufgedeckten Zustand verlassen darf, zeigt sich hier bemerkenswertes Konnen.
Am schlichten Stichkappengewolbe werden wenige kleine Felder der Malerel Uberlassen,
allerdings beweist Kirchebner darin die Auseinandersetzung mit grof3en Barockmeistern. Im
Fresko vor dem spitzbogigen Triumphbogen ist eine Kuppelarchitektur zu sehen, die nach
vorne hin zum Himmel gedffnet und seitlich von Fenstern begrenzt wird (Abb. 26). Auf
BUndelpfeilern mit vorgelagerten Séulenpaaren steigt die Kuppel empor, von der jedoch nur
der Ansatz des gold-kassettierten Kuppelgewotlbes zu sehen ist. In dieser halboffenen
Raumlichkeit spielt sich die Szene mit der Enthauptung des HI. Georg ab. Der vordere Bildrand
wird von einer Bristung beschrankt, auf welcher sich auch die Signatur und Datierung
Kirchebners befinden. Die Uberkuppelte Kulisse erinnert in erster Linie an Kompositionen von
Asam, die vor allem in der ersten Hélfte des 18. Jahrhunderts vielerorts Anwendung fanden.

"8 Seine Sthne Franz Xaver und Josef Anton Kirchebner waren als Maler tétig, ebenso die Enkelsdhne Peter
Paul, Johann und Alois Kirchebner, wobei sich die letzten beiden der Lithographie zugewandt haben.

" Ringler 1965, S. 28.
80 Ammann u.a. 1980, S. 816.
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Ebenso ist das Kolorit mit dem grol3ziigigen Einsatz von Pastellfarben deutlich dem
bayerischen Rokoko zuzuordnen. Die Grundziige der Komposition, natirlich in
abgeschwachter Form, sind bei spielsweise im zweiten Kuppelfresko des Innsbrucker Doms zu
finden, welchesim Abschnitt tber Cosmas Damian Asam bereits besprochen wurde. Demnach
war es Kirchebner eindeutig mdglich, ein Origina Asams zu studieren und sich dadurch
autodidaktisch in illusionistischer Raumbildung zu schulen. Bemerkenswert ist gerade deshalb
die einwandfreie Darstellung der Architekturkulissein Trins.

Vermutlich als Hauptwerk zu betiteln sind die Arbeiten in der Pfarrkirche HI. Nikolaus in
Ischgl. Die Gewolbefresken in Form von Medaillons entstanden 1756 und verbinden sich auf
graziose Weise mit den Uppigen Rokoko-Stuckaturen. Wahrend die Fresken im Chor von
Kirchebner alleine stammen, arbeitete er im Langhaus mit Josef Jais zusammen, welcher im
nachfolgenden Absatz ebenfalls besprochen werden soll. Das Chorfresko zeigt den HI.
Nikolaus als Furbitter vor der Trinitét, welcher zusammen mit drei Putti auf einer Wolke rechts
im Bild zu erkennen ist (Abb. 27). Die Szene wird ebenfals in einem Kuppelraum
wiedergegeben, jedoch ist hier ein kleinerer Ausschnitt zu sehen. Der untere Bildrand leitet mit
einem Treppenansatz sozusagen zur eigentlichen Szene hin, an den Seiten und hinter den
Treppen sind verschiedene Personen platziert, darunter ein Kranker und eine Mutter mit Kind.
Im Zentrum der gemalten Kuppel ist die Dreifaltigkeit in hellem Schein dargestellt. Die
Bildanlage zeugt in ihrer Gesamtheit von der Leistungsfahigkeit des Malers, der den Umgang
mit Raum ebenso beherrschte wie die Schilderung religidser Themen. Selbst wenn er nicht den
Pathos eines Anton Zollers in seinen Bildern vermittelt, ist Kirchebner dennoch als
aul3erordentlich fahiger, bis heute relativ unerforschter, Tiroler Freskant anzuerkennen. Nach
Ischgl fertigte er noch weitere Deckenmalereien in Pettnau und Unterperfuss an, sein letztes
Werk sind jene Fresken in Inzing, wo er zusammen mit seinen S6hnen Franz Xaver und Josef
Anton tétig war und schliefdlich wahrend der Arbeiten 1779 verstarb.

Ein weiterer Tiroler Freskenmaler soll nun die Reihe erganzen und gleichzeitig abschlief3en.
Josef Jais (1716-1763) 8 wurde in Imst geboren, jedoch ist tiber seine Ausbildung kaum etwas
bekannt. Um seinen malerischen Stil definieren zu konnen bedarf es demnach einer kurzen
Betrachtung einiger seiner Deckengemade. Darin wird sich vor allem herausstellen, dass seine
Gestaltungsweise, dhnlich wie bei Kirchebner, deutlich durch stiddeutsche Freskanten

beeainflusst wurde.

81 Die Annahme, er war ebenso Bildhauer, ist abzulehnen. Es handelt sich dabei um einen anderen Josef Jais, der
von 1643-1700 lebte, siehe Klebelsberg 1954, S. 302.
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Die Alte Pfarrkirche in Weerberg wurde 1744/45 unter der Leitung von Franz de Paula Penz
neu erbaut, in dieser Zeit bemalte Jais auch das Gewdlbe der Kirche.® Der heutige Zustand des
Innenraums entspricht nicht mehr dem originalen, da das Stichkappengewdlbe bis auf ein Joch
1870 abgetragen wurde® Den Eindruck des Raumes beherrscht nun die riesige
Vierungskuppel, in welche Jais die Schlissellibergabe an Petrus gemalt hat (Abb. 28). Das
Fresko vermittelt Gberaus deutlich die eigensinnige Malweise des Kinstlers, dessen Figuren
flott gezeichnet, etwas tiberlangt, aber doch muskel betont sind. Die KOpfe sind meist eher klein
im Vergleich zum Korper, insgesamt wirken die Gliedmal3en unproportioniert. Die Gewéander
malt er mit scharfen Kanten, allerdings scheut er sich nicht, eine grof3ztigige Farbenwelt zu
préasentieren. Durch die erzdhlerische Komponente und die gleichzeitig erfindungsreiche
Komposition kann Jais stilistisch auch mit Schwaben in Verbindung gebracht werden, obwohl
er trotzdem eine sehr individuelle Richtung bestreitet.?* In einem kleineren Bildfeld im Chor
ist das Letzte Abendmahl zu sehen, welches vor einer Saulen- und Kuppelarchitektur
stattfindet. Die naheliegenden EinflUsse siddeutscher Kompositionen, die vor alem die
Raumbildung betreffen, sollen anhand des folgenden Beispiels erortert werden.

Im Jahr 1746 wurde Josef Jais beauftragt, die barockisierte Wallfahrtskirche Dormitz bei
Nassereith mit Fresken auszustatten.®® Das stuckierte Kirchengewdlbe zeigt drei groRe
Bildfelder — eines Uber der Orgelempore, eines im Langhaus und eines im Chor. Das Fresko
Uber der Orgel (Abb. 30) mit der Darstellung des HI. Nikolaus, welcher Adeodatus vor den
heidnischen Firsten rettet®™ weist in der Komposition Beziige zum Hauptfresko mit dem
L etzten Abendmahl der Pfarrkirche Rattenberg auf, welches M atthéus Guinther 1737 ausgeftihrt
hat (Abb. 31). Den unteren Bildrand kennzeichnen in beiden Bildern ein Treppenansatz und die
Anordnung der Figuren rund um einen Tisch mit weiRem Tischtuch. Uber der Figurengruppe
erhebt sich das Rondeau der Scheinkuppel, die den gemalten Schauplatz tUberdacht. Wahrend
Gunther die Offnung zum Himmel durch die Kuppel bis auf einen V orhang durchscheinen | 4sst,
verschleiert Jais den gesamten Teill mit einer Wolkenbank und den davor schwebenden
Hauptfiguren. Vermutlich war ihm die Ausformulierung der Scheinkuppel zu riskant, um eine

82 Ammann u.a 1980, S. 874.

% Ependa, S. 874.

8 Eine deutliche stilistische Ahnlichkeit ist zu Johann Georg Wolcker zu verzeichnen, dessen Fresken in Stams
Jais ganz sicher kannte. Jais war selber um 1748/49 in Stams beschéftigt, als er die Deckengemaélde fir die
Kapelle Mariae Heimsuchung auf der Stamser Alm anfertigte. Zu sehen ist ein ikonographisches Kleinod,
namlich die Lactatio Bernardi (die Milchgabe der Madonna an den HI. Bernhard), eingebunden in ein
Farbprogramm und eine Kompositionsweise, die vollkommen an Wolcker erinnert (Abb. 29).

8 Ammann u.a. 1980, S. 546.
86 Ebenda, S. 546.
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ahnliche Leistung wie Gunther zu erreichen. In weiterer Folge lassen sich auch im Chorfresko
Eigenheiten des Slddeutschen wiederfinden, die Jais mit grof3er Wahrscheinlichkeit
Ubernommen hat (Abb. 32). Thematisch zu sehen ist hier ebenfalls der Kirchenpatron, der HI.
Nikolaus als Furbitter vor Maria. Die Konstruktion des Schauplatzes mit den nach oben
kragenden Saulen und der offenen Decke sind Grundziige der Raumgestaltung Ginthers.
Besonders markant ist die Standflache des Kirchenpatrons, eine Art Podest oder Bristung,
dessen Ecke aus dem Bild herauszuragen scheint. Eine solche Positionierung eines
architektonischen Versatzstiickes kommt bei Matthéus Guinther des Ofteren vor, an gelaufigster
Stellewohl im westlichen Langhausfresko in der Basilika Wilten (Abb. 33).2” Jene Ausrichtung
vermittelt zum einen den direkten Einbezug des Betrachters ins Geschehen, welcher durch die
pfeilahnliche Wirkung der vorspringenden Ecke zustande kommt, zum anderen die Betonung
der Hauptfigur, die den Moment fir sich bestreitet. Neben der offensichtlichen Verbindung zu
Matthdus Gunther gab es augenscheinlich eine weitere zu Gottfried Bernhard Gz, welche im
L anghausfresko in Dormitz nachzuweisen ist (Abb. 34). Ikonographisch zeigt das Bild die vier
Erdteile, die Maria Immaculata huldigen. Angeordnet um eine riesige Weltkugel sind die
Erdteilallegorien mit ihren typischen Attributen dargestellt. Sowohl die Platzierung alsauch die
Ausstattung der Figuren sind auf einen Kupferstich sowie eine Zeichnung von Go6z
zuriickzufuihren (Abb. 35).% Jais bekundete mit der Freskenausstattung in Dormitz eindeutig
sein Wissen Uber die stiddeutschen Meister und deren Werke.

Der Imster Maler entwickelte sich aufgrund seiner souverdnen Bildkonzeptionen und der
untypischen Figurenmodellierung zu einem Tiroler Kinstler-Individuum, das genau wie
Kirchebner bis heute nicht die entsprechende Forschung erfuhr. Obwohl nur mehr wenige
seiner Ausstattungen erhalten sind, ermoglichen diese elnen guten Eindruck seines Talents, das
durchaus al's Pendant zu Christoph Anton Mayrs gesehen werden kann.

Als Sonderfall muss an letzter Stelle noch Joseph Adam von Mdalk (~1714-1794) erwahnt
werden. Der urspringlich aus der Gegend von Wien stammende Maler war wie die meisten
hier Genannten auf die Ausmalung von Kirchenrdumen speziaisiert. Interessant ist bei ihm
jedoch sein wechselnder Wirkungsbereich. Er hat an der Akademie gelernt und freskierte eine
Zeit lang Dorfkirchen in Bayern. Zwischen 1750-64 fertigte er hauptsachlich Werke in Tirol

87 Judith steht mit dem Kopf des Holofernes in der Hand auf einer ,,schrég nach vorne stof3enden Rampe" (vgl.
Stalla 1988, S. 136) vor einer massiven Architekturkulisse.

88 Vgl. Koéstlbauer, 0.J., 0.S.
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an, verlegte danach seinen Arbeitsplatz aber in die Steiermark, wo er bis 1780 tétig war. Seine
allerletzten Arbeiten entstanden schlieRlich in Niederdsterreich.®

Mdlk gilt daher berechtigterweise als Wanderkiinstler, dessen Euvre sich tiber ganz Osterreich
verstreut. Stilistisch hat er sich viel von grol3en Meistern angeeignet und dadurch zu einer
stetigen Ausdrucksform gefunden, die zwar keine grof3en Errungenschaften mit sich bringt,
allerdings seine Beliebtheit auch nicht minderte. Die ikonographischen Inhalte sind einfach
aufgebaut sowie gut versténdlich und gerade deshalb vor alem fur Dorfkirchen pradestiniert.
Werkbei spiele wie Matrel am Brenner oder Schlandersin Stdtirol verdeutlichen sein intensives
Interesse an illusionistischen Architekturgebilden gegenliber der Figurenmodellierung, die
mancherorts nicht tberzeugen kann. Als Spezifikum Molks kann auf3erdem die Ausformung
von fingiertem Stuck gelten, wie sie unter anderem in der Pfarrkirche in Hall in Tirol zu sehen
ist. Durch seinen vermehrten Arbeitsstéttenwechsel kam der Maler hdchstwahrscheinlich mit
einer Vielzahl von Kunstlern in Kontakt, wodurch auch die Wechselwirkung der Maler

innerhalb Osterreichs betont werden kann.

Die Fille der hier vorgestellten Kinstler sollte lediglich eine Vermittlung der vielféaltigen
Personlichkeiten und Bestrebungen zum Zweck haben. Es besteht daher keinerlel Anspruch auf
Vollstandigkeit, insofern dies im Rahmen dieser Arbeit gar nicht moglich wére. Im
Allgemeinen wurde nun ein Bild von der Situation zu Mayrs Lebzeiten gezeichnet, welches
sowohl die bereits vorhandenen Leistungen der barocken Deckenmalerei, als auch die
gleichzeitig agierenden Freskomaler und deren Bemihungen aufzeigt. Mit diesem
Grundwissen kann tberpriift werden, welcher Gestaltungsmitteln sich Mayr bediente, welche
Tendenzen er verfolgte und was ihn dadurch vielleicht von seinen Zeitgenossen unterschied.

2. Der Kirchenmaler Christoph Anton Mayr

Nachdem der kunsthistorische Umkreis abgesteckt wurde und bevor die Analyse sémtlicher
Gestaltungsprinzipien vorgenommen werden kann, muss im Folgenden Christoph Anton Mayr
als kunstlerische Personlichkeit vorgestellt werden. Das Leben des Malers soll anhand bereits
bekannter und erforschter Fakten wiedergeben werden, wenngleich diese nur in geringem

Ausmald vorhanden sind. Allerdings sind die wenig verfigbaren Daten fur die weitere

89 Dachs-Nickel 2016, S. 130.
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Forschungstétigkeit rund um seine Werke unabdingbar. Daneben soll zusétzlich seine
kunstlerische Karriere herangezogen werden, um spétere Entwicklungen in den Werkanalysen
besser nachvollziehbar zu machen. Den zweiten Teil dieses Kapitels bildet eine moglichst
lGckenlose Aufzdhlung der von ihm geschaffenen Fresken sowie deren Entstehungsahr,
Erhaltungszustand und weiteren relevanten Angaben. Diese Ubersicht von Mayrs freskalem
(Euvre ist als auf¥erst notwendig anzusehen, da die existierenden Analysen entweder bereits

veraltet oder aber nicht vollstandig ausgearbeitet sind.

2.1. Biographische Notizen und kinstlerische L aufbahn

Die Darstellung Christoph Anton Mayrs a's Person basiert heute nur mehr auf elnem Konstrukt,
das zwar die Eckdaten seines L ebens einigermalien bereithdlt, gewisse Informationen bleiben
bedauerlicherweise aber nach wie vor im Dunkeln. Grund daflr ist ein grof3er Brand in der
Stadt Schwaz im Jahr 1809, welcher auch das damalige Archiv und beinahe séamtliche
Dokumente zum Leben des Malers zerstorte. Die wenigen vorhandenen Pfarrmatrikeln wurden
damals von Pfarrer Wintersteller so gut wie moglich rekonstruiert.” Diese beinhalten Mayrs
Heirat, die Geburtsdaten seiner Kinder und sein Sterbedatum. Alle heute bekannten Fakten hat
Wolfram Koberl zusammengetragen. Jedoch entstand auch bei keiner der weiteren
Auseinandersetzungen durch andere Autoren ein genuines Bild mit dem Lebensweg und seiner
Téatigkeit as vielsaitiger Kunstler. Aus diesem Grund soll hier in ganzlicher Objektivitét
Christoph Anton Mayrs Werdegang mdglichst schliissig nachvollzogen werden.

Trotz fehlender Angaben zu Geburtsjahr und —ort kann aufgrund seiner kiinstlerischen Tétigkeit
hergeleitet werden, dass er ungefahr um 1720 geboren sein muss. Sein Vater war Josef Mayr,
ein Getreidehandler aus Salzburg. Dieser Ubersiedelte 1731 nach Schwaz, wo er ein Haus
kaufte, welches nach seinem Tod 1753 an den &ltesten Sohn, Christoph Anton, tiberging.” Im
selben Jahr heiratete Mayr die Schmiedstochter Maria Agnes Spdtlin, mit welcher er zehn
Kinder hatte. Im Jahr 1764 kann ein weiterer Hauskauf in Schwaz verzeichnet werden.*®
Gestorben ist Mayr am 11. Dezember 1771, wobel er seiner Familie — und das ist heute

unbegreiflich — enorme Schulden hinterlief3.**

% K at. Ausst. Schwaz 1972, Einleitung.

%1 \erfachbuch des Gerichtes Freundsberg (Stadthaltereiarchiv Innsbruck), 1753, fol. 296-300;
Erbschaftsabhandlung nach Josef Mayr vom 31. August, zit. nach Kéberl 1951, S. 220.

92 Schwazer Pfarrmatrikeln, zit. nach Kéberl 1951, S. 220.

%3 Verfachbuch des Gerichtes Freundsberg (Stadthaltereiarchiv Innsbruck), 1772, fol. 60-76, 789.
Erbschaftsabhandlung nach Christoph Anton Mayr vom 7. Februar, zit. nach Koberl 1951, S. 220.

% Erbschaftsabhandlung nach Christoph Anton Mayr vom 7. Februar, zit. nach Kdberl 1951, S. 221.
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Uber seinen Beinamen , Stockinger* wurde bisher viel diskutiert,*® doch scheint die einfachste
Losung jene von Egg zu sein, welcher darin einfach einen Hausnamen sieht.”® Fest steht, dass
er unter diesem Namen vor allem in Schwaz und Umgebung bekannt war und heute noch ist.

Auch seine kinstlerische Laufbahn kann zu gewissen Teilen nur erahnt werden. Die Lehrzeit
kénnte er beim Schwazer Barockmaler Johann Georg Héttinger?” verbracht haben, was sich
zwar nicht schriftlich belegen 1&sst, jedoch stilistisch sehr wohl argumentiert werden kann. Des
Weiteren war Hottinger zu dieser Zeit nicht nur relativ erfolgreich, er ist auch der einzige in
Frage kommende Lehrmeister in der Gegend von Schwaz. Zwar wirkten mehr oder weniger
zeitgleich zwel weitere Maler in Schwaz, jedoch war Martin Keil vorwiegend Fassmaler und
Jakob Mayr fertigte ausschlieRlich Olbilder an.*® Da Héttinger auch einige Fresken zu
vermerken hat und diese qualitativ nicht zu verachten sind, kann die Annahme nur bekréftigt
werden. Nach der Lehre bel seinem Vater war Hottinger zur weiteren kiinstlerischen Schulung
in Salzburg, wo er vor allem auf Johann Michael Rottmayr und Martino Altomonte stief3. Die
Auseinandersetzung mit gemalter Architektur filhrt Egg ebenfalls auf Altomonte zuriick™, was

190 gpich eine Kenntnis rihrt eher von

an dieser Stelle definitiv entkréftet werden muss.
bayerischen Vorbildern her und mit grof3er Wahrscheinlichkeit kannte auch Hoéttinger Cosmas
Damian Asams Ausstattung des Innsbrucker Doms. Erkennbar sind Héttingers Bemihungen
diesbeziiglich an der Ausstattung der Pfarrkirche in Jenbach, welche er entweder um 1735 oder
um 1740 freskierte.’* Das Chorfresko zeigt die Rosenkranzspende an Maria, welche auf einem
Wolkenthron sitzt (Abb. 36). Unter ihr ist ein von Saulen getragener Aufbau mit einer runden
Offnung in der Mitte zu sehen. Seitlich neben der Maria-Gruppe sind weitere Saulen und Teile
des fortlaufenden Gebalks zu identifizieren. Wahrscheinlich as Kuppelraum intendiert, macht
das Architekturstiick eher den Eindruck eines Ziboriums, das auseinander zu knicken droht.

Die versuchte Uberwolbung der Szene weist stark auf Asams L dsungen hin, funktioniert aber

% Seit Joseph von Lemmen wurde die Namensherkunft lange Zeit auf die Tatsache zurlickgefuhrt, dass Mayr
seine Figuren , kurz und stockicht malt“, siehe Lemmen 1830, S. 164.

% Vgl. Egg 2001, S. 179. Sowohl sein Vater als auch einer seiner Séhne trugen diesen Beinamen.

%7 Johann Georg Héttinger d. J., Geburtsjahr nicht bekannt, jedenfalls 1717 bis 1742 od. 1746 als Maler in
Schwaz und Umgebung nachweisbar, siehe Ties, 2012, S. 44.

% Egg 2001, S. 178.
% Egg 2001, S. 175.

100 E< it durchaus moglich, dass Héttinger Elemente der Figurengestaltung von Rottmayr und auch Altomonte
Ubernommen hat. Allerdingsist es sehr unwahrscheinlich, dass er sich Architekturstiicke von Altomonte
angeeignet hat, da dieser, wenn Uberhaupt, Quadratur als raumerhéhendes Element und nicht als Versatzstiick in
der Bildkulisse verwendet hat.

101 Ammann u. a 1980, S. 375 datiert auf um 1735; Egg 2001, S. 175 auf um 1740.
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leider in keiner Weise. Daraus entwickelt sich zumindest ein Indiz fur Héttingers Bestreben,
solche Kompositionsansétze auch in der Schwazer Gegend zu verbreiten.

Ein interessantes Werk ist auch die Ausmalung der Pfarrkirche in Eben am Achensee, welche
um 1738 entstand.’? Die in eine reich verzierte Stuckdecke eingepassten fiinf Hauptbilder
zeigen Szenen aus dem Leben der HI. Notburga, in den Gewolbezwickeln befinden sich
Grisaillebilder und in den Stichkappen kleinformatige Malereien mit Bibelzitaten. Der Blick
auf die Szene mit dem Sichelwunder verrat Hottingers Ungeschick im Umgang mit Raum, im
Gegensatz dazu malt er aber sowohl Landschaft als auch Figuren samt Tracht akribisch genau
(Abb. 37). Das dargestellte Landstiick im Hintergrund nimmt tatséchlich Bezug auf reales
Terrain. Mit diesen Fahigkeiten zeigt er sich tUberwiegend als Olmaler geschult, sogar die
Fresken in Eben sind in Ol und Eitempera ausgefiihrt.'® Als weiteres Beispiel seiner
Auseinandersetzung mit perspektivischer Malerei kann das kleine Fresko Uber dem Hochaltar
angesehen werden (Abb. 38). Es zeigt einen Uberkuppelten Raum mit Fenstern und Laterne,
der jedoch nur ausschnitthaft gezeigt und perspektivisch nicht ganzlich korrekt abgebildet wird.
Dagegen ist die gemalte Kuppelschale mit zarter Ornamentik verziert und beweist damit
neuerlich Hottingers Gespur fir die Feinarbeit. Die Olbilder Hottingers behandeln
hauptsachlich religiose Themen, die Ausnahme bilden einige Portraits.

Um zu Christoph Anton Mayrs kunstlerischer Entwicklung zuriickzukehren, sollen nun auch
einige seiner Olbilder erwahnt werden. Als erste nachweisbare Arbeit gelten drei Landkarten
vom Chur-Bayerischen Pfleggericht Tolz aus dem Jahr 1743, welche Kopien nach einem
Origina von 1670 sind und die Signatur Mayrs tragen. Josef Ringler bezeichnet ein
Stubeninterieur mit dem Thema Notburga unterrichtet die Kinder des Ritters von Rottenburg
aus dem Jahr 1744 als das erste signierte und datierte Geméalde Mayrs, leider nennt er weder
den Aufbewahrungsort noch gibt es eine Abbildung davon.**

Im selben Jahr arbeitete der Maler im Stift Fiecht, wo er Schriften vergoldete, Antependien fir

die Altdre malte (Abb. 39) sowie einen Kupferstich anfertigte® Zur selben Zeit war auch

102  sberl und Egg schrieben die Fresken zuerst Mayr zu, obwohl es sich definitiv um eines der Hauptwerke
Hottingers handelt, stellten dies dann aber im Katalog zur Ausstellung Uber Christoph Anton Mayr in Schwaz
richtig (Kat. Ausst. Schwaz 1972). Die Zuschreibung an Mayr passt weder in stilistischer Hinsicht, noch wére
sie vom Datum der Entstehung her denkbar. Als einzige M&glichkeit scheint die Mitarbeit an den Fresken als
Gehilfe, was mit der Jahreszahl eher konform wére. Mayr wére zu diesem Zeitpunkt etwa 18 Jahre alt und daher
im Gesellenalter gewesen.

1% Ties, 2012, S. 44,

104 Ringler 1973, S. 165-166.

19 giiftsarchiv Fi echt, Faszikel 52 (Kirchen Bau Raittungs Ausgaab 1744, 1745), zit. nach Egg 2001, S. 214,
Anm. 65.
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Matthaus Gunther in Fiecht tétig, welcher die hiesige Stiftskirche freskierte, worauf spater noch
eingegangen werden soll.

Mayrs erstes Altarbild von 1746 zeigt die HI. Dreifaltigkeit mit Engeln, darunter eine
Stadtansicht von Schwaz und die Sténde inklusive Graf Josef Ignaz Tannenberg (Abb. 40).
Dieser fungierte damals allgemein als kunstfreundlicher Stifter und fir Mayr als eine Art
GOnner. Das Geméalde befand sich in der ehemaligen Bruderhauskapelle der Bergleute und wird
heute im Schwazer Heimatmuseum aufbewahrt.

Ein zweites Altarbild mit der HI. Notburga von 1752 befindet sich in der Riskapelle in
Flaurling, dieses folgt laut Ringler dem weitverbreiteten und géngigen Typus, namlich der
Darstellung der in Tracht gekleideten Helligen vor einer Berglandschaft, meist mit ihren
Attributen Sichel und Zinnbiindel (Abb. 41).° Nicht diesem Typus entsprechend prasentiert
sich ein weiteres Notburga-Geméalde, welches sich in der oben genannten Pfarrkirche in Eben
befindet (Abb. 42). Das Hochaltarbild zeigt die HI. Notburga a's junges Madchen begleitet von

107 Das

zwei Engeln und betend vor dem Gnadenbild Mariahilf von Lucas Cranach dem Alteren.
Gemaélde ist leider selten zu sehen, da es nur in der Fasten- und Adventzeit vor der Reliquie
hochgezogen wird und sonst darunter versteckt ist. Auffallend ist hier Mayrs Liebe zum Detail,
wie er zum Beispiel den Stoff und das Muster des Altartuches gestaltet oder aber die beiden
Engel, dieinihrer Gestaltung regelrecht plastisch wirken. Leider existiert zu jenem Werk keine
Datierung; aufgrund der Modellierung der Figuren, insbesondere sichtbar am kleinen Engel,
scheint es sich hier nicht um ein Frihwerk zu handeln und ist daher eher um 1760 einzureihen.
Dies belegt vor allem der Vergleich mit ersterem Notburga-Bild, in welchem die Figuren viel
kantiger wirken. Diese Art von graphischer Figurengestaltung konnte durchaus von Hottinger
stammen.

Zwei weitere Altarblétter zeugen von der reifen Gestaltungsweise Mayrs. Das erste zeigt den
HI. Briccius vor der Madonna mit dem Kind, welches um 1760 entstand*® und sich in der
Filiakirchein Radfeld prasentiert (Abb. 43). Bemerkenswert ist hier, wie sehr Mayr ins Detail
geht und vor allem den Umhang des HI. Briccius in seiner Materialitdt hochst realistisch
wiedergibt. Die Farben sind stark gedampft, auf harte Kontraste im Kolorit wird verzichtet.
Das zweite Geméalde befindet sich am rechten Querhausaltar in der Pfarrkirche in Hopfgarten
im Brixental und zeigt die Schlissellibergabe an Petrus sowie im Oberbild die sieben

106 Ringler 1973, S. 167.
197 bas Originalgeméalde Cranachs befindet sich am Hochaltar des Innsbrucker Doms.
108 Ringler 1973, S. 167.
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Zufluchten, entstanden zirka 1762 (Abb. 44 + 443).** Die leuchtenden Farben der Gewander
weisen sich hier bereits als Mayrs Spezialitét aus. Er verwendet ein sattes Kolorit und arbeitet
stark mit Komplementértonen.

Dieser kurze Uberblick tber Mayrs Olgeméldeist essentiell fiir die Frage nach der stilistischen
Entwicklung seiner Fresken.

Um sein kinstlerisches Wirken in vollkommener Weise nachempfindbar zu machen, muss
Christoph Anton Mayr auch as Kupferstecher vorgestellt werden.!*® Zahireiche Stiche sind
heute erhalten, um diese nicht minder fruchtbare Tétigkeit aufzuzeigen. In der Roschmann-
Sammlung der Tiroler Landesbibliothek befindet sich ein Blatt mit vier kleinen
K upferstichen™! von Mayr, wobei drei davon sogar signiert sind (Abb. 45). Datiert ist nur jenes
mit Christus am Kreuz mit 1753. Darunter befindet sich eine Abbildung der HI. Thekla mit
einem Schriftband mit Rocaille-Elementen und der |ateinischen Unterschrift Ora pro nobis —
bitte fur uns. Als Hinweis auf ihre Rettung vor der Hinrichtung sind rund um sie wilde Tiere
dargestellt. Seitlich vor ihr schwebt der Apostel Paulus als Riickenfigur auf einer Wolke, dessen
Linien gleichm&ig in den Hintergrund verlaufen. Besonderes Augenmerk legt Mayr auf die
Ausformung der zeitgenossischen Kleidung, was auch am Blatt der HI. Notburgagut ersichtlich
ist. Er bemiht sich um samtliche modische Details wie Kragen, Schniirungen und Draperien.
Des Weliteren hat er eine besondere Vorlage fir einen Stich geliefert, ndmlich eine Zeichnung
mit der Ansicht des Unterinntales von Schwaz bis Rattenberg, ebenfalls von 1753 (Abb. 46).
Mayr war hiermit vermutlich der erste Zeichner, der sowohl Landschaft als auch Berge dieser
Gegend korrekt dargestellt hat.'*? Dadurch zeigt sich, was fir einem auRerordentlich

vielfaltigen kiinstlerischen Arbeitsbereich Mayr nachgegangen ist.**?

109 Ringler 1973, S. 166.
119 7 mindest 16 Werke von der Hand Mayrs nennt Hochenegg 1963, S. 123-124.

111  sberl spricht zwar nicht dezidiert jene vier Stiche in der Roschmann-Sammlung an, doch kann es sich dabei
nur um besagte Werke handeln: ,[...] da3 Mayr z.B. mit den Kupferstichen des Augsburger Freskanten und
Graphikers G. B. Gz vertraut war, beweisen einige kleine Blétter in dessen Manier, die Mayr wahrend dieser
Jahre herausgab"“, siehe Koberl 1951, S. 218.

112 Egg 2001, S. 180. Gestochen wurde das Blatt von Johann Baptist und Josef Sebastian Klauber in Augsburg.
113 74 erwahnen sind ebenso die von ihm geschaffenen Heiligen Graber, wovon beispielsweise jenesin der
Schwazer Franziskanerkirche aus dem Jahr 1764 noch komplett erhalten ist, sowie funf erhaltene Papierkrippen.
Vgl. Rampold 2009, S. 62, 109, 148, 253-257, 276.
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2.2. Mayrs Freskenauftrage

Die Anzahl der Kirchenausstattungen die auf Christoph Anton Mayr zurtickgehen, bezeugenin
dler erster Linie eines. Er war beliebt. Der grofdte Anteil der Werke befindet sich in Tirol,
einige Arbeiten lieferte er aber auch fur Salzburg und Stidtirol (alsdamaliger Tell Tirols). Durch
eine fehlende, kontinuierliche Werkliste kam es im Laufe der bisherigen Forschungen zu
manchen Zu- und Abschreibungen. Einige Malereien sind heute gar nicht mehr erhalten, dasie
zerstort oder Ubermalt wurden. Es scheint deshalb unumgéanglich, eine neuerliche Auflistung
seiner freskalen Werke zu erstellen, mit welcher eine moglichst exakte Untersuchung der
Umstande einhergeht. Diese Aufzahlung soll einen monographischen Uberblick darstellen, der
die Basis fur die eingehendere Betrachtung zentraler Fresken bildet. EsS muss jedoch
vorausgeschickt werden, dass sich die bisherigen Autoren bezliglich Datierungen nicht immer
einig waren und deshalb hier eine eigenstandige Beurteilung stattfinden muss.™*

Die erste eigenstandige Kirchenausmalung Mayrs befindet sich mit grof3er Wahrscheinlichkeit
in der Pfarrkirche HI. Martin in Schlitters. Leider fehlt es hier sowohl an einer
guellengesicherten Aufzeichnung als auch an einer genauen Datierung. Die Problematik bei der
Ausmalung in Schlitters —und darauf soll im néchsten Kapitel noch ndher elngegangen werden
— ist der schlechte Erhaltungszustand. Die Malereien wurden erst 1955 freigelegt und
vermutlich auch nachbearbeitet, wodurch sich der originale Zustand nur schwer erahnen |&sst.
Die Ausfiihrung der Fresken |4sst sich aber auf die spaten 1740er festlegen.'™® DieKirchewurde
um 1740 unter der Leitung von Jakob Singer barockisiert und von seinem Bruder Hans Singer

mit Bandlwerkstuckaturen ausgestattet.*°

Daesublichwar, dieKirchenim Zuge der Umbauten
mit Fresken auszugestalten, liegt es nahe, dass Mayrs Téatigkeit hier einige Jahre danach
erfolgte. Ein friiheres Entstehungsdatum als 1746 ist jedoch unwahrscheinlich, da seine ersten
autonomen Gemalde auch erst ab diesem Zeitpunkt zu belegen sind.

Im Jahr 1747 wurde Mayr beauftragt, die drel grofien Felder des Langhauses sowie die
dazugehorigen Seitenfelder in der Pfarrkirche Maria Himmelfahrt in Miinster auszumalen.*’
Leider treffen wir heute nur mehr das Orgelemporenfresko mit der Verkiindigung Mariens an,

die anderen Szenen wurden 1891 von Emanuel Walch tibermalt.!*

40 Bezug auf tatsichliche Quellen in Kirchenarchiven o. A. verlasse ich mich allerdings auf die vergangene
Recherche von Wolfram Kéberl und Erich Egg.

15 Ammann u. a 1980, S. 689 datiert die Fresken um 1750.

118 £gg 1971, S. 167.

17 Kirchenpauraittung 1747, Pfarrarchiv Munster, zit. nach Egg 2001, S. 214, Anm. 66.
118 Ammann 1980, S. 538.
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Zwischen 1748 und 1750 war Mayr in der Pfarrkirche zum HI. Johannes dem Té&ufer in
Achenkirch téatig, welche in dieser Zeit unter der Leitung Jakob Singers neu erbaut wurde. Die
Fresken wurden tragischerweise 1842 durch jene von Johann Endfelder ersetzt.**® Sowohl
Mayrs genaue Tatigkeit als auch seine Bezahlung dafiir sind in der Pfarrchronik belegt.

Etwa im selben Zeitraum, zwischen 1747-50, freskierte er die ebenfalls von Singer errichtete
Pfarrkirche Heilig Geistin Angath, bezahlt hat ihn hier sein Férderer Weinwirt Georg Pacher.'?°
Die Maereien sind heute nicht mehr erhalten.

Ebenso nicht erhalten haben sich die Arbeiten in der Pfarrkiche St. Margarethen in Buch,
welche inklusive Bezahlung in der Pfarrchronik aufgezeichnet sind.**

Um 1750 wird die Freskierung der Pfarrkirche HI. Annain Pill datiert.'*? Der barocke Umbau
der Kirche erfolgte bereits 1713/1718 und kann dafiir keinen Anhaltspunkt geben. In der
spateren Analyse der Fresken wird sich jedoch zeigen, dass eine gar friihe Datierung wie 1750
eher unwahrscheinlich scheint.

Der erste Auftrag in Salzburg fuhrte Mayr nach Mittersill, wo er die kleine Annakirche
freskierte, welche heute im Besitz der evangelischen Kircheist. Hier findet sich auch eine erste
Signatur mit Datierung am Mittelbild, welche die Entstehung 1753 bezeugt. Die Ausmalung in
Mittersill zeigt sich in vielerlel Hinsicht als interessantes Frihwerk, unter anderem weil der
Zustand trotz zahlreicher Schaden noch groféteils als Origina zu bezeichnen ist.

Durch ein Chronogramm ist die Datierung von Mayrs Wirken in der Pfarrkirche HI. Oswald in
Alpbach bezeugt. Die Decke der Kirche wird von zwel grof3en Bildfeldern im Langhaus
geschmuickt, wovon jenes mit der Darstellung des Kirchenpatrons die Jahreszahl 1754 erkennen
lasst. Erganzt werden diese durch Kartuschen mit Heiligendarstellungen in den Zwickeln. Das
ehemalige Chorfresko ist heute durch eines von Wolfram Koberl ersetzt, nach Mayr war hier
auch eine Ubermalung von Johann Endfelder (1818) und Josef Gold (1888) zu sehen.'?® Die
Deckenmalereien wurden erst 1959 bei einer Restaurierung freigelegt und fehlende Stellen
durch Kéberl erganzt.***

Vermutlich zur selben Zeit war er wieder in Salzburg tétig, namlich in der Pfarrkirche Hl.
Leonhard in Leogang. Die Datierung kann hier nicht exakt festgelegt werden, da es weder eine
Signatur noch Dokumente dazu gibt. Die Kirche wurde 1745 unter Jakob Singer neu gebaut

119 Staudigl-Jaud 1980, S. 226.

120 \ayer 1953, S, 28,

121 Pfarrchronik, Pfarrarchiv St. Margarethen-Buch, zit. nach Egg 2001, S. 214, Anm. 69.
122 £4g 1971, S. 148; Ammann 1980, S. 613.

123 | ostenzer 1971, S. 6.

124 Ammann u. a 1980, S. 148.
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und 1754 eingeweiht, was auch als Orientierungshilfe fur die Fertigstellung der Ausmalung
dient.® Aufgrund der Restaurierungen 1956 und 1973'® und den damit verbundenen
Ausbesserungen an den Malereien kann ein stilistischer Datierungsversuch leider nicht mehr
erfolgen.

Ebenfalls ins Jahr 1754 ist die Ausmalung der Lindenkirche in St. Georgenberg bel Stans
einzuordnen, welcheim selben Jahr barockisiert wurde.*?” Die Fresken wurden jedoch tibermalt
und bei einer Restaurierung im Jahr 2015 nur zum Tell freigelegt, da aus denkmal pflegerischer
Sicht das neugotische Rippennetz nicht entfernt werden konnte. Aus diesem Grund sind heute
nur Fragmente der Malereien sichtbar, welche eindeutig Mayrs Handschrift tragen.'?®

Im Jahr 1755 malte Mayr die Dekanatspfarrkirche zu den HI. Johann Baptist und Johannes
Evangelist in Saalfelden aus, welche leider bei einem schweren Brand 1811 vollstandig zerstort
wurde'#

In der Stadt Salzburg war Mayr 1756 tétig, wo er die von Johann Bernhard Fischer von Erlach
erbaute Markuskirche (ehemals Ursulinenkirche) freskierte, was durch ein Chronogramm im
Emporenjoch belegt ist. Untypisch fir Mayrs Gegebenheiten hatte er es hier mit einer dichten
Stuckierung sowie einem Kuppelraum zu tun.

Seine erste grof3e Kirchenausstattung findet sich in der Pfarrkirche Unserer Lieben Frau Geburt
in Maria Alm am Steinernen Meer, mit der Mayr 1757 von Vikar Jakob Prodinger beauftragt
wurde. Es handelt sich dabei um ein dreischiffiges Gotteshaus, dessen Gewdlbe beinahe
komplett und die Wande teilweise ausgemalt wurden. Leider fielen die Fresken einer
Ubermalung im Jahr 1875 sowie einer duRerst inadaquaten Restaurierung 1932 zum Opfer,
welche den Zustand stark beschadigten. Eine weitere Restaurierung 1987 versuchte den
Schaden einzudammen und die Malereien mdglichst gut zu erhalten, jedoch zeigt sich die
heutige Beschaffenheit der Fresken stark beeinflusst und kann den ursprtinglichen Eindruck nur
mehr teilweise vermitteln.**

Im selben Jahr freskierte Mayr des Weliteren die Wallfahrtskapelle Maria Tax in Stans, was
durch ein gemaltes Wappen an der Empore mit der Jahreszahl 1757 belegt ist. Am Mittelbild

125 Vgl. Kupferschmied 1995, S. 265. Andere Datierungen geben u. a. Kéberl 1951, S. 218 mit 1753, Egg 2001,
S. 184 mit 1755 und Euler u. a. 1986, S. 206 ebenfalls 1755.

126 £ ler u. a 1986, S. 206.
127 Rampold 2015, S. 66.

128 Rampold versuchte das ikonographische Konzept der Fresken zu rekonstruieren, siehe dazu Rampold 2015,
S. 82-90.

129 Martin 1934, S. 146.
130 ptarre Maria Alm (Hg.) 1995, S. 12.
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der Decke ist die Aufnahme Mariens in den Himmel zu sehen, in den seitlichen Medaillons
Szenen aus dem Marienleben, beides ist in ein dichtes stucco finto-Netz eingebunden.

Fir die Ausmalung des alten Chors — der heutigen Sakristel — der Pfarrkirche HI. Magnusin
Ranggen fehlt leider eine genaue Datierung. Kupferschmied setzt sie gut nachvollziehbar nach

Maria Alm und vor Innichen.t®!

Ab 1760 sind Mayrs Hauptwerke zu verzeichnen, wobei es sich meistens um grofere
Ausstattungsprogramme handelt. Zu beginnen ist diese Reihe mit der Pfarrkirche HI. Michagel
in Innichen. Aufgrund eines Chronogramms am Chorbogen wissen wir von der Fertigstellung
1760, die Signatur befindet sichin der Chorkuppel. Den Auftrag daf Ur erteilteihm der damalige
Innicher Pfarrer Domenikus Schraffl, welcher sich ebenso fir die Neugestaltung der
Michaelskirche bemiihte.**?

Gleich darauf muss Mayr in der Pfarrkirche St. Nikolaus in Obernberg am Brenner tétig
gewesen sein. Die ursprunglich gotische Kirche wurde 1759-60 durch einen barocken Neubau
von Johann Michael Umhauser ersetzt (lediglich der Kirchturm wurde beibehalten) und 1761
eingeweiht. Bereits 1834 fand eine umfassende Restaurierung des Turmes und der Kirche statt.
Weitere Restaurierungen sind in den Jahren 1868, 1897, 1926-30, 1972-73 und 1987-88 zu
verzeichnen.'*®

Im Jahr 1764 arbeitete der Maler in seinem Heimatort Schwaz und freskierte dort die ate
Klosterkirche St. Martin. Sowohl Signatur als auch Datierung befinden sich in einer Inschrift
am Chorbogen. Trotz des allgemein guten Zustandes der Mal ereien zeichnen sich hier vor allem
die Spuren der Zeit ab, vielerorts sind Risse und Krater im Putz zu sehen und sie bedirften
deshalb dringend einer Restaurierung. Einige Jahre zuvor, um 1760, freskierte Mayr die
Fassade des Rathauses in Schwaz mit Heiligen und Fensterumrahmungen.***

Seine Tétigkeit in der Pfarrkirche HI. Rupert in Stumm im Jahr 1765 ist durch die Signatur und
Datierung im Langhausfresko belegt, welche sich in der nordwestlichen Ecke auf der gemalten
Bristung befindet. Weiters sind am Chorbogen zwei Chronogramme zu sehen.

Eine weitere Besonderheit findet sich in der Kreuzkirchein Pill. Mayr freskierte hier 1767, was
durch die Signatur und Datierung im rechten Seitenarm belegt ist. Anstatt der seit 1703
bestehenden Kapelle wurde 1764-1766 ein Zentralbau nach dem Plan von Franz de Paula Penz

131 K upferschmied 1995, S. 268.
132  tihebacher 1993, S. 321.
133 Rampold 1987, S. 5-6.

134 Ammann u. a. 1980, S. 711.
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von Johann Michael Umhauser errichtet.’*> Die Malereien bedecken nicht nur zur Génze die
Decke, sondern ebenso Telle der Wande inklusive Pilaster.

Noch im selben Jahr fuhrte Mayr die Deckenmalereien in der Pfarrkirche HI. Julianain Terfens
aus. Signatur und Jahresangabe finden sich im Fresko Uber der Orgelempore. Es scheint, als
wére auch hier an manchen Stellen nachgebessert geworden, denn vor allem ein Teil der
Figuren entspricht nicht mehr der urspriinglichen Modellierung.

Ein weiteres Hauptwerk befindet sich in der Pfarrkirche HIl. Petrus und Paulus in Soll. Die
Signatur und die Jahreszahl 1768 befinden sich im Fresko vor dem Chor. Wahrscheinlich im
selben Jahr freskierte er auch die Fassade des Gasthauses Postwirt in derselben Ortschaft.**® Zu
sehen sind hier, wie an der Schwazer Rathausfassade, gemalte Heilige und
Fensterumrahmungen mit Muscheln und Voluten.

Ebenfalls 1768 zu datieren ist die Ausmalung der Pfarrkirche Unsere Liebe Frau in Brixlegg,**’
die Signatur befindet sich im Fresko vor dem Chor. Ein Stiick unterhalb der Signatur hat sich
ebenfalls der Restaurator mit Namen und der Jahreszahl 1902 verewigt. Im Zuge dieser und der
1956 folgenden Restaurierung wurde auch die Stuckverzierung ergénzt.**

Um 1770 hat Christoph Anton Mayr die Mariahilfkapelle in Brixlegg mit Fresken ausgestattet.
Groltentells durch Bombenschéden vernichtet sind heute nur mehr Reste der Malereien an den
Wanden und an der Empore erhalten, welche 1958 von Fred Hochschwarzer ergénzt wurden.*®
Im selben Jahr sind wahrscheinlich auch die Wandtapeten- und Deckenmalereien im Widum
von Miinster entstanden, welche verschiedene Heilige in Medaillons zeigen.**°

In seinem Todegahr 1771 schuf Mayr ebenfalls noch einige Werke. Eines davon befindet sich
in der Johannes-Nepomuk-Kapelle beim Ansitz Liebeneich in Terlan, wo er die
Stuckkartuschen mit Deckenbildern fillte und zusétzlich ein Altarblatt malte** Der
Auftraggeber war hier Graf Josef Anton Ignaz Tannenberg, der Mayr bereits von friheren
Auftragen kannte.

13% \Walch 1988, S. 2.

136 Egg 1971, S. 184,

137 Egg 1971, S. 89.

138 Neuhardt 1978, S. 7.

139 Egg 1971, S. 90.

140 Ammann u. a. 1980, S. 538.
141 Andergassen 1996, S. 223.
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Das Deckenbild der Schanzkapelle im Achenwald ist ebenfalls im selben Jahr entstanden, die
Pfarrchronik aus dem Jahr 1771 spricht auch von der Ausmalung der Kapelle im Friedhof,
dariiber |asst sich heute jedoch nichts mehr finden.'*?

Seine letzte Kirchenausstattung befindet sich in der Pfarrkirche HI. Briccius in Uderns und ist
durch die Jahreszahl 1771 am Chorbogen datiert.

Somit lasst sich das freskale Werk Christoph Anton Mayrs auf insgesamt 27 Kirchen und
Kapellen festlegen, wovon vier ganzlich zerstort und einige nur mehr in Fragmenten erhalten
sind. Die Auflistung beweist jedoch nicht nur Mayrseifrige Tatigkeit alsKirchenmaler, sondern
vor alem immer wiederkehrende Auftraggeber und sogenannte Kooperationspartner. Zuerst
fallt das oftmalige Wirken in Sakralbauten, welche der Barockbaumeister Jakob Singer um-
oder neugebaut hat, auf. Nicht weniger als sieben Bauten, in denen Mayr freskierte, sind auf
Singer zurtickzufiihren.**® Interessant scheint die Tatsache, dass auch sein vermutlicher Lehrer
Johann Georg Hdttinger haufig bel Singer beschéftigt war. Unter anderem war dieser fir das
Stift Fiecht tétig, wo er 1735 in der Wallfahrtskirche St. Georgenberg die Deckenbilder, wovon
heute nur mehr Reste erhalten sind, und zahlreiche Olbilder gemalt hat.'** Es macht den
Eindruck, als wurde er mit der Zeit aber von seinem Schller ersetzt. Wie Egg richtig feststellt,
hatte der Baumeister grofen Einfluss darauf, wer die Kirche ausstatten sollte.** Daraus |&sst
sich schlief3en, dass Mayr immer zu Singers Zufriedenheit gearbeitet hat und er aus diesem
Grund auch gerne weiterempfohlen wurde.

Ein weiterer Wohltéter fur Christoph Anton Mayr war der bereits genannte Graf Tannenberg,
der nicht nur einige Kunstwerke in Auftrag gab, sondern auch Verewigung darin fand.
Beispielsweise ist er im Altarbild der ehemaligen Bruderhauskapelle in Schwaz als Anfihrer
der Stande zu sehen. Ein weiteres Abbild des Grafen befindet sich im Orgelemporenfresko in
der Pfarrkirche HI. Annain Pill, wo er ebenfallsin nobler Kleidung gezeigt wird. Anzunehmen
ist an jener Stelle auch ein mehr oder weniger regelmaiiger Kontakt zwischen Mayr und dem
Grafen, der augenscheinlich sehr begeistert von Mayrs malerischen Féhigkeiten war. Hier muss
auf ein weiteres Werk hingewiesen werden, das ebenfallsim Auftrag des Grafen entstanden ist,

142 Staudigl-Jaud 1980, S. 226. Das gut erhaltene Fresko wurde nach dem Umbau der Schanzkapelle ab dem
Jahr 1979 bis 1983 in die neue Kapelle Ubertragen, siehe ebenso Beitl 2002, S. 243.

%3 brei/Egg 1994, S. 1, 11, 18.
144 Ammann u. a 1980, S. 860-861.
195 v/gl. Egg 2001, S. 182.
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aber einige Problematiken hinsichtlich der Datierung mit sich bringt.**® Es handelt sich dabei
um die Festsaal-Ausstattung des Palais Tannenberg-Enzenberg in Innsbruck. Zu sehen ist ein
kompl ettes Wand- und Deckenprogramm, bestehend aus einem zentralen Deckenfresko mit der
Allegorie der gdttlichen Vorsehung, umgeben von Genreszenen in Grisalle, den
Personifikationen der vier Erdteile sowie allegorischen Darstellungen an den Wéanden und einer
umfassenden stucco finto-Dekoration (Abb. 47). Sofern die Fresken wirklich von Mayrs Hand
stammen, bilden sie die einzige profane Ausstattung, die er in seinem Werk vorzuweisen hat.

3. Werkgenese zentraler Fresken anhand kompositionell-per spektivischer

Gestaltungsprinzipien, Typengeschichte und moglicher Rezeptionen

Das folgende Kapitel bildet den Kern der vorliegenden Arbeit. Nicht die lickenlose
Erschlief3ung des Gesamtwerkes, sondern eine dezidierte Werkanal yse einzel ner Beispiele steht
hierbei im Vordergrund. Unter signifikanten Gesichtspunkten sollen die Fresken kritisch
untersucht werden, wobei der Hauptfokus auf ihrer Kompositionsweise liegt. Die Beispiele
werden chronologisch behandelt, um ein bestmdgliches Ergebnis im Hinblick auf die
kinstlerische Entwicklung Mayrs erzielen zu kdnnen. Durch die Gegenlberstellung anderer
Werke kann einerseits der in Kapitel 1 behandelte Mechanismus der Wechselwirkung im
Bereich der Deckenmalerei manifestiert, andererseits die konkrete Anwendung externer
stilistischer Variablen in Mayrs Fresken sichtbar gemacht werden. Der kiinstlerische Vergleich
und deren Auswertung schafft die Basis fur die schlussendliche, kunsthistorische Einordnung
Christoph Anton Mayrs.

3.1. Diefruhen WerkealsSignum einer er sten Auseinander setzung mit Per spektivmalerel

Die frihen Deckenmalereien Mayrs zeigen einen ersten, zaghaften Versuch, Raumillusion zu

schaffen. Leider sind seine Frihwerke meist in schlechtem Erhaltungszustand, wodurch ihre

148 Eine Inschriftenkartusche nennt den Auftraggeber sowie den Namen ,, Christophoro Ant. MAYR", ebenso
das Datum ,,MDCCXXXX fere", also um 1740. Da die gesicherten Werke Mayrs erst ab der zweiten Halfte der
40er Jahre zu verzeichnen sind und Uber dies hinaus die Malereien im Palais 8ulferst ausdrucksstark wirken und
daher eher als Spatwerk zu interpretieren sind, kann eine derart frithe Entstehungszeit nicht realistisch sein. 1905
wurden die Wandfresken, welche bis dato von Tapeten verdeckt wurden, von Rafael Thaler restauriert und zum
Teil erneuert. Das Deckenfresko wurde 1944 aufgrund von Bombenschéden stark beschédigt und daraufhin von
Wolfram Koberl wiederhergestellt, siehe Felmayer 1972, S. 458-459.
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Analyse erschwert wird. Dennoch sollen die betroffenen Beispiele nicht ausgeschlossen
werden, daihr Beitrag zur fortschreitenden Entfaltung des Maers unverzichtbar ist.

Die erste Freskenausstattung befindet sich in Schlittersin Tirol und ist, wie bereitsim vorigen
Kapitel erwéhnt, in die spaten 1740er einzuordnen. Der Umstand, dass die Fresken tbermalt
waren, erst 1955 aufgedeckt und nachbearbeitet wurden, stellt uns heute vor stilkritische
Komplikationen. Der Figurenapparat ermdglicht beinahe keinerlei Moglichkeiten der
Zuschreibung™’, da durch die Ubermalung nur mehr fratzenhafte Gestalten vorzufinden sind.
Trotzdem mussen die Deckenbilder einer genaueren Betrachtung unterzogen werden, da hier
bereits erste raumbildende Momente auftauchen.

Die Kirche in Schlitters weist im Gegensatz zu den meisten noch folgenden Kirchen eine
bestehende Stuckierung auf, in die Mayr seine Fresken einzubinden hatte. Die Barockisierung
durch Jakob Singer sowie die im selben Zug ausgefiihrte Stuckausstattung durch seinen Bruder
Hans Singer geschah bereits einige Jahre vor Mayrs Ausmalung.**® Es handelt sich dabei um
drei grol3e Bildfelder im Langhaus, welche von kleineren Szenen in den Zwickeln flankiert
werden. Die grof3en Szenen zeigen Predigt, Messe und Mantelteilung des Kirchenpatrons, des
Heiligen Martin. Das Bild Uber der Orgelempore wird von einem fingierten Stuckrahmen
eingefasst, zwei Kartuschen fullen die Gewolbezwickel an den Seiten und am Deckenscheitel
befindet sich ein Filllornament.**® Im Chor ist die Glorie des HI. Martin zu sehen, seitlich davon
Kartuschen mit Szenen aus dem Leben des Helligen sowie Grisaille-Darstellungen vor gelb-
brokatiertem Grund (Abb. 48).**® Am Chorfresko wirkt die unsachgemaRe Restaurierung am
deutlichsten nach. Die Wolken wurden vermutlich als Allheilmittel der Vertuschung einiger
Problemstellen benutzt, denn esist kaum vorstellbar, dass Mayr selbst beinahe zwei Drittel des
szenischen Bildes mit einem rosa-grauen Schleier bedeckt hétte. Die sich im Wolkengewirr
befindlichen Figuren, darunter Gottvater, haben ihre Form grofdtenteils verloren und scheinen
in diesem zu versinken. Der spannende Part liegt jedoch im unteren Tell des Bildes, das den
glorifizierten Martin vor einer sakralen Architekturkulisse zeigt. Esist deutlich ein Gewolbe zu
erkennen, flankiert von zwei Nischen oder Apsiden mit einem Altar. Die Figuren befinden sich
auf einem Treppenansatz, der links und rechtsin ein Podest miindet, auf dem die das Gewolbe
tragenden Saulen ruhen. Der Einblick in das Gewolbe sowie die leicht verkirzte Darstellung

der Figuren vermittelt den Wunsch Mayrs, hier eine perspektivische Formulierung zu finden.

147 bie Ausnahme bilden die beiden Hauptfiguren des Chorfreskos, deren Gesichtsziige deutlich Mayrs
Handschrift tragen.

148 Ammann u. a 1980, S. 689.
149 K upferschmied 1995, S. 263.
130 bie vier Grisaillen unter dem grofRen Chorbild zeigen die Symbolfiguren der vier Evangelisten.
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Der Himmel sollte sich dabei vermutlich Gber der Architektur emporstrecken, was natirlich
heute aufgrund der nebeligen Partien nicht mehr in dieser Art wahrzunehmen ist. Zumindest
kann hier der Ansatz fir ein erstes Interesse Mayrs an Raumbildung gefunden werden.

Das Langhausfresko mit der Messe des HI. Martin verdeutlicht in erster Linie die Freude an der
[llustration von Architektur (Abb. 49). Ein obligatorischer Altarraum als Schauplatz der Szene
wird hier aufBerst detailgetreu wiedergegeben, was vor alem an den Saulen und
Fensterlaibungen zu sehen ist. An diesem Punkt stellt sich die Frage, woher Mayr die Kenntnis
uber diese architektonischen Versatzstiicke gewinnen konnte. In seinen Olbildern sind bis auf
Landschafts- und Ortsveduten keinerlel &hnliche Darstellungen zu finden. Da es sich
vermutlich um seine erste Kirchenausstattung handelt, muss der Einfluss eines anderen
Kunstlers in Betracht gezogen werden. Es ist bereits besprochen worden, dass er mit grol3er
Wahrscheinlichkeit die Lehre bel Johann Georg Héttinger d. J. verbracht hat und dieser ebenso
in der Freskomalerei téatig war. Hier soll noch einmal das bereits angesprochene Chorfresko in
der Pfarrkirche Jenbach herangezogen werden, wo erste Ansétze eines tUberkuppelten Raumes
ersichtlich sind (Abb. 36). Die Entstehung im Zeitraum zwischen 1735 und 1740 ermdglicht
die Annahme, dass Mayr zu dieser Zeit gerade bei Hottinger gelernt und eventuell auch in
Jenbach mitgearbeitet hat. Dies wirde demnach das Erstlingswerk Schlitters erkléren, dessen
Architekturmal ereien eine vorangegangene Schulung in diesem Metier verraten.

Ein weiterer wichtiger Aspekt, der auch fur die restlichen Werke Bedeutung hat, ist Mayrs
Bezug zu Matthaus Gunther. Bei den Arbeiten im Stift Fiecht zwischen 1744 und 1745 lernte
er vermutlich den erfolgreichen bayerischen Maler personlich kennen, welcher gerade damit
beschéftigt war, die Stiftskirche mit Fresken auszustatten.™® Wieintensiv der K ontakt zwischen
den Maern war ist leider nicht belegt, jedoch kann mit Sicherheit davon ausgegangen werden,
dass Mayr Ginthers Fresken ausfihrlich studiert hat. Das grof3e Langhausfresko mit der
Anbetung der Hirten stellt eine ruintse, offene Kuppelhalle dar, in dessen Zentrum Maria und
Josef mit dem Jesukind sitzen (Abb. 50). Die Architektur ist derart untersichtig gemalt, dass
sich furr den Betrachter ein beinahe senkrecht aufsteigender Bau ergibt. Uber der Halle schwebt
Gottvater mit zahlreichen Engeln auf einem Wolkengewirr, das sanft in den suggerierten
Innenraum eindringt. Gunther inszeniert die Szene letztlich wie ein Theaterstiick, indem er die
Architektur als Kulisse fur die Haupthandlung verwendet — am vorderen Bildrand platziert er

131 Matthaus Giinther arbeitete zwischen 1743-44 an den Deckenfresken, musste aber 1751 die Fresken im
westlichen Langhaus erneuern, da an jener Stelle das Gewdlbe infolge von Konstruktionsfehlern einstiirzte, siehe
Kramer 1959, S. 7, 11.
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dlerlei Schausteller in einer Landschaft, die sich dem Betrachter zuwenden."” Der
entscheidende Faktor betrifft nun die gemalte Architektur, welche sich nicht alsraumerweiternd
im Sinne von Pozzos Schema verhdlt, sondern als stati sches Objekt und somit als Biihne fir die
Szene gehandhabt wird. Diese umgedeutete Nutzung von Scheinarchitektur wird auch for
Mayrs Arbeiten nicht unbedeutend sein. In Schlitters wagte er zumindest bereits den Versuch,
Architekturprospekte in seine Szenen zu integrieren. Zu bedenken ist jedoch, dass er sich hier
noch im Anfangsstadium seiner Kenntnisse und Fahigkeiten befand. Die Kennerschaft und das
vermeintliche Studium von Gulnthers Fresken in Fiecht waren allerdings wegweisend fir
samtliche Werke Mayrs. Es werden im Laufe der Analysen mehrere Eigenheiten in seinen
Fresken auftreten, die auf den stiddeutschen Kunstler zurtickzuftihren sind.

Die néchste Kirchenausstattung Mayrs findet sich in der Pfarrkirche HI. Anna in Pill. Wie
bereits angesprochen, scheint eine Datierung um 1750 nicht ganz korrekt, die Grunde dafur
sollen aber im Folgenden noch erlautert werden. Der Kirchenbau selbst stammt aus dem 16.
Jahrhundert, wahrend das Tonnengewdlbe des Langhauses erst 1713 vom Schwazer Jakob

Schweikart errichtet wurde.*>®

Die Ausmalung der Kirche wurde anscheinend erst viele Jahre
spéater bestellt, die Umstande sind nicht bekannt. Im 19. Jahrhundert wurde die gesamte Kirche
einer Gotisierung unterzogen, wobel auch die Malereien Uberdeckt wurden und erst 1931
wieder freigelegt werden konnten.’* Uberraschenderweise haben sich Mayrs Fresken den
Umestanden entgegen gut erhalten.

Der zweijochige Chorraum wird von einem Stichkappengew6lbe dominiert, in welches der
Kunstler sein Fresko eingesetzt hat (Abb. 51). In die Stichkappen sowie um das szenische Bild
malte er fingierten Stuck, welcher auch als Fensterrahmung in der gesamten Kirche zu finden
ist, tellweise fugte er Blumenfestons hinzu. Eingefasst werden die Stichkappen von einem
Akanthusstab, die Grundflache der Decke ist rosa gefarbt. Das Bild selbst wird abermals von
einem goldenen Binnenrahmen umgegeben, welcher an der Unterseite deutlich breiter ist und
sich damit der Perspektiveim Bild verschreibt. Dargestellt ist eine Sacra Conversazione, deren
Bildpersona allerdings véllig bildparallel bleibt.® Zu den Seiten Marias wurden mehrere
Heilige, verdeutlicht durch ihre Nimben, angereiht und in einem Landstrich platziert. Die

Verbindung von Jenseits und Diesseits erfolgt durch Maria, welche auf dem Endstiick eines

132 \/g1. Hammer 1912, S, 275.
153 Ammann u. a. 1980, S. 613.

% Hammer u. a 41960, S. 150.
15% bas architektonische Versatzstiick links im Bild wird dagegen deutlich untersichtig gezeigt.
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Wolkenstrudels thront, der wiederum zu Gottvater hinauf verlauft. Das Chorfresko besticht an
dieser Stelle bestimmt nicht durch kompositorische Durchbriiche, beweist aber einen
inhaltlichen Konnex, der erst durch genaueres Betrachten zum Vorschein kommt. Dieser
bezieht sich auf die Aufgabe des Jungen am vorderen Bildrand. Es handelt sich um Johannes
den Taufer, erkennbar an seinem Stab, dem Lamm und dem Schriftband ,, ECCE AGNUSDEI",
was as Hinwels auf sein Zeugnis fir Jesus gilt (Joh. 1,29). Neben dieser ikonologisch
bedeutenden Funktion kommt ihm jedoch noch eine weitere kompositorische zu. Auf einer
steinernen Treppe platziert deutet er mit seiner rechten Hand auf das Jesukind, genauer noch:
den Zeigefinger des Johannes und die Hand Jesu verbindet exakt eine gerade Linie. Durch die
Tatsache, dass Johannesim Bildvordergrund platziert ist, kommt ihm auf3erdem die Rolle einer
Repoussoirfigur zu, welche den Betrachter zum Zentrum der Szene leitet. Obwohl die
Anordnung der Figuren einen eher additiven Eindruck hinterlasst, bleibt zumindest bei
Johannes dem Taufer das Gefuhl einer etwas nach vorne verlagerten Position.

Im Langhausfresko mit der Darstellung Mariens im Tempel zeigen sich Mayrs allmahliche
Kompetenzen im Erschaffen funktionierender Raumkonzepte (Abb. 52). Eingefasst wird die
Szene ebenso von einem fingierten Stuckrahmen mit 2zwischenliegender goldener
Eierstableiste. Die Handlung per se wird in Mayrs Fresko einen Moment friher als in

traditionellen Darstellungen geschildert.**®

Mariaschreitet nicht die stell ansteigenden Treppen
hinauf, sondern befindet sich noch am Treppenansatz zwischen ihren Eltern, wovon Anna
bereits wegwei send den Zeigefinger Richtung Stufen richtet und Joachim die Hande zum Gebet
gefaltet hat. Am anderen Ende steht bereits der Hohepriester in seiner feierlichen Tracht und
eindeutig erwartungsvoller Haltung. Der Betrachter blickt in einen Portikus, den der Maler hier
wirkungsvoll und Uberzeugend wiedergibt. Die Szene wird von méchtigen Marmorsaulen und
Pfeilern eingerahmt, wobei der obere Bildteil von einem griinen Stoff in einer langen Bahn
bedeckt wird und somit den Eindruck eines offenen Vorhangs erweckt.® Samtliche
Bogenstellungen und Fenster sollen vermutlich bereits das Innere des Tempels verdeutlichen.
Die Abbildung einer szenenkonformen Architekturkulisse bildet hier, neben der Ausformung
desFiguralparts, den Hauptaspekt fir den Maler. Diese gelingt auch Uberaus Giberzeugend, nicht

zuletzt wegen der akribischen Feinarbeit bei der Darstellung von Architekturelementen.

1% (plicherweise ist Maria bereits am Weg hinauf zum Hohepriester, der vor dem Eingang des Jerusalemer
Tempels steht und sie erwartet. Die Eltern sind dabei am unteren Ende der Stufen zu sehen. Dadurch kénnte man
die Stufen als eine Art Verbindungsglied zwischen profanem und sakralem Bereich interpretieren, vgl. Poeschel
2011, S.122.

B bas Vorhangmotiv tritt haufiger in Zusammenhang mit dem Tempelgang Mariens auf, als Beispiel hierfur
dient selbige Szene am Deckenscheitel des Seitenschiffsin der Pfarrkirche Rattenberg von Matthéus Ginther
(Abb. 53).
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Erkennbar ist dies vor allem an der Konsole am Podest der vordersten Séule sowie an der
Feinheit der Marmorimitation, in welche er die Saulen gekleidet hat.

Sowohl raumliche as auch materialkundliche Qualitéten sprechen hier fUr eine spétere
Datierung als zirka 1750. Chronol ogisch ist dies schwer zu beurteilen, dazwischen Pill und den
ersten erhaltenen Werken in Schlittersund Mnster drei Arbeiten liegen, die heute zerstért sind
und somit keinen Anhaltspunkt fir eine etwaige stilistische Entwicklung geben konnen. Im
Vergleich zu den spéter entstandenen Werken in Alpbach und Leogang zeigt sich jedoch eine
Diskrepanz in der kompositionellen Behandlung, die Pill als friheres Werk unlogisch

erscheinen | asst.

Von grof3er Signifikanz ist die Ausmalung der Annakirchein Mittersill im Salzburger Pinzgau.
Im Speziellen begegnen wir hier einer fir Mayr neuen Form von Bildordnung. Zuerst soll aber
das Kircheninnere an sich untersucht werden. Der Bau entstand zwischen 1751-54, der
Baumeister ist nicht bekannt. Die zahlreichen Annahmen, dass Jakob Singer hier tétig war,
erwiesen sich alsfalsch. Michael Forcher machte den V orschlag, den Kirchenbau seinem Sohn,
Kassian Singer, zuzuschreiben, nicht zuletzt aufgrund des pragnanten Ziergiebels an der
Westfassade.'*

Mayr freskierte hier neben der gesamten zweijochigen Stichkappentonne auch Teile der Wéande
und die Orgelemporenbristung. In die Decke des Langhauses werden drel Bildfelder, wovon
das mittlere grol3er ist, platziert. Flankiert wird das mittlere Bild von zwei kleineren Szenen in
fingierten Stuckkartuschen. Generell ist das Gewo6lbe grof3ziigig mit stucco finto bedeckt, in
den Stichkappen befinden sich aufRerdem kleine Medaillons mit Stuckputti auf goldenem
Grund. Besondere Betonung finden hier auch die Schildbtgen sowie der Gurtbogen vor dem
Altarraum. Uber dem Hochaltar befindet sich ein weiteres Bildfeld und dasselbe stucco finto-
System wie im Langhaus. Sehr speziell sind vor allem die zwolf gemalten Apostelleuchter an
den Wanden der Kirche. Die in Grisalle ausgefiihrten Engel tragen jewells das passende
Attribut des Apostels und sind von einem Spruchband umschlungen (Abb. 54). Die gefllgelten
Knaben sind vor alem in ihrer Plastizitét bewundernswert, welche Mayr durch einen starken
Schatteneinsatz erweckte. Die stucco finto-Ausfuhrung ist hier bereits deutlich fortgeschritten,
erkennbar an den klaren Formen der einzelnen Elemente, aber auch an der Bildhaftigkeit, die
den Eindruck einer realen Stuckdekoration bewirkt.

198 Eorcher 1985, S. 160.
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Ikonographisch behandeln die szenischen Malereien das Leben der Heiligen Anna. Leider
machen sich bei fast alen Szenen die Spuren der Zeit bemerkbar, Risse und
Feuchtigkeitsspuren im Putz kennzeichnen die Bilder. Dennoch kann der urspriingliche
Zustand der Fresken nachempfunden werden, dasie zumindest keiner Ubertiinchung zum Opfer
gefalen sind.

Die erste Neuheit in Mayrs Wirken zeigt sich im Chorfresko mit der Aufnahme der HI. Anna
in den Himmel (Abb. 55). Die von einem schweren, gelben Umhang umgebene Anna tritt vor
die Dreifatigkeit und ihre Tochter Maria— dargestellt als Himmel skonigin —wahrend ein Putto
im Begriff ist, ihr ebenfalls eine Krone aufs Haupt zu setzen. In dieser Szenewird erstmals eine
Uberschneidung des Bildrandes vollzogen. Die HI. Anna ist auf einem violett-graulichen
Wolkenbausch platziert, der Gber den fingierten Stuckrahmen, der das Bild umgibt, hinaustritt.
Derartige Uberschneidungen von Szene und Ornamentik oder Szene und Realraum koénnen
natirlich als wesentlicher Bestandteil der barocken Deckenmalerei angesehen werden. Das
Verschwimmen oder Ubertreten der bildlichen Grenzen ist vor alem fiir jene Darstellungen
tragend, die eine Verbindung von Real- und Illusionsraum verdeutlichen sollen. Mayr dagegen
verwendet solche Uberschneidungen aber nur in geringem Ausmal?. Die Berticksichtigung der
Bildgrenzen scheint ihm meistens das grofere Anliegen gewesen zu sein.

Das Mittelbild des Langhauses birgt neben der Signatur und Datierung etwas ganz Spezielles -
es muss verdeutlicht werden, dass in diesem einen Bildfeld zwei verschiedene Handlungen
untergebracht sind (Abb. 56). Auf der rechten Seite ist die Darbringung Mariens im Tempel,
auf der linken Seite die HI. Sippe zu sehen. An und fir sich ist eine zweigeteilte
Bildkomposition nichts AulRergewdhnliches, allerdings unterscheidet sich Mayrs Ausfiihrung
deutlich von den Ublichen Szenenteilungen. Er verlagert die Szenen an die Seitenrénder und
dreht sie parallel zur Seitenwand der Kirche, sodass der Betrachter sich bewegen muss, um sie
korrekt ablesen zu kénnen. Ferner flugt er einen schmalen Himmelsstreifen zwischen den
Bildgruppen ein, welcher von den flankierenden quergezogenen Bildfeldern dartiber und
darunter aufgefangen und miteinbezogen wird. Die formale Teilung eines Bildfeldes kommt in
weiterer Folge nochmalsin Soll und in abgewandelter Form auch in Brixlegg vor, ist aber nicht
as gangig zu erachten.™ Es scheint sich um eine individuelle Gestaltungslésung zu handeln,
wobel sich dennoch die Frage stellt, wo Mayr dieses Schema aufgenommen hat. Thomas

Kupferschmied nennt hierzu richtigerweise ein Werk von Cosmas Damian Asam mit genau

B9 g nzig &hnliche Bildfeldorganisationen sind im profan Bereich zu finden, beispielsweise verwendete
Rottmayr 1689 das System im Carabinierisaal in der Residenz Salzburg und Maulbertsch 1775/76 im Riesensaal
in der Hofburg Innsbruck.
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derselben Struktur.*®® Es handelt sich dabei um das Orgelemporenfresko in der Ursulinenkirche
in Straubing in Bayern, welche die Briider Asam 1738-40 ausgestattet haben (Abb. 57).2* Das
Fresko zeigt die Einschiffung und das Martyrium der HI. Ursula. Die beiden Szenen wurden
wie spéter bei Mayr an die Seiten gedreht und durch einen Himmelsstreifen getrennt. Gerade
fur individuelle kompositorische Ldsungen machte sich Cosmas Damian Asam einen Namen,
daher kann er durchaus al's Vorlaufer fiir dieses Ordnungssystem gelten.'®?
EinweiteresVorbild dieser Art, hochstwahrscheinlich eine Weiterentwicklung des Asam’schen
Werkes, befindet sich in der Studienkirche Marid Himmelfahrt in Dillingen an der Donau in
der N&he von Augsburg. Die Fresken fiihrte Christoph Thomas Scheffler'®® im Jahr 1751 aus,
was durch eine Signatur mit Jahreszahl belegt ist. Im Langhaus befinden sich drei Bildfelder,
wobei die zwel dul3eren genau der Jochbreite entsprechen und das mittlere sich Uber zwei Joche
erstreckt. Thematisch wird die Missionierung der vier Erdteile durch den Jesuitenorden
behandelt. Fir den Vergleich interessant sind die eben genannten &uleren Bildfelder mit
derselben formalen Disposition wie Mayrs Fresko in Mittersill — zweigeteilte, terrestrische
Handlungsszenen quer zur Langsachse gedreht und von kosmischem Freiraum getrennt (Abb.
58). Scheffler malte sein Figurenpersonal ebenso vor einer Architekturkulisse, die als
Schauplatz fur die Szene dient.

Obwonhl inhaltlich nattrlich génzlich verschieden entwickelt sich aus den vorgelegten
Beispielen ein stringenter Typus der Bildkonzeption, dessen Ursprung gewiss in
Suddeutschland liegt.'® Den entscheidenden Punkt fir jene Komposition stellt die
beabsichtigte Trennung zweier Szenen dar, die separat gelesen werden mussen. Die Trennung
wird von einem Himmel sstreifen vollzogen, der entsprechend des Deckenscheitel s verlauft und
somit das Zentrum dem Uberirdischen tberlasst. Verdeutlicht wird dies bei Asam in Straubing,
wo mittig das Apokalyptische Lamm zu sehen ist; in Mayrs Welterentwicklung der
Komposition in Soll bewohnen gottliche Tugenden den Mittelpunkt des Bildes. Die
Deckenmalereien in Mittersill kénnen daher fUr sein Frihwerk als kompositorisch revolutionar

angesehen werden.

160 Kupferschmied 1995, S. 275.

161 Egid Quirin lieferte neben den Stuckarbeiten auch den Grundriss fiir den Kirchenbau, welcher zwischen
1736-38 entstand, siehe Rupprecht 1980, S. 218.

182 | m Fall von Straubi ng steht die ikonologische Verkniipfung der einzelnen Bildfelder (Uiber dem Altar, in der
Flachkuppel und tber der Orgelempore) im Vordergrund, siehe M dseneder 1986, S. 36.

163 Christoph Thomas Scheffler (1699-1756) war ein bedeutender schwébischer Maler und Geselle bei Cosmas
Damian Asam, dessen Stil er sich grofitenteils angeeignet hat, siehe Hartmann 2015, S. 42-44, 99-114.

184 bies bezient sich auf die Verwendung der Gestaltungsldsung in Sakral réumen.
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Ein zweites zu erwdhnendes Werk Mayrs in Salzburg ist die Pfarrkirche HI. Leonhard in
Leogang. Da die Kirche 1754 eingeweiht wurde, kann mit der Vollendung der
Freskenausstattung zu selbigem Zeitpunkt gerechnet werden, deshalb muss von einer
Ausfuhrung kurz nach Mittersill die Rede sein. Mayr war hier damit beauftragt, seine Fresken
an der bereits stuckierten Decke auszufuihren. Der Gitterwerk- und Rocaillestuck wurde im
Zuge des Neubaus 1745 von Mitarbeitern Jakob Singers, moglicherwel se sogar Kassian Singer,

1% Mayr malte ein groRes Hauptbild im Langhaus, welches seitlich von kleineren

angefertigt.
Szenen erganzt wird, sowie ein weiteres, kleineres Bild vor dem Chorbogen und Uber der
Orgelempore. Im Chor selbst gibt es ebenso ein Hauptbild, welches von Kartuschen mit
Crisailleszenen umrahmt wird. An manchen Figuren sind die Eingriffe der
Restaurierungsarbeiten des 20. Jahrhunderts sichtbar — die Gesichter sind nicht in ihrer
urspriinglichen Form wiedergegeben, sondern maskenhaft und unnatiirlich dargestellt.

Erwadhnenswert ist an erster Stelle das Hauptbild im Langhaus mit dem HI. Leonhard, der sich
in einem scheinarchitektonischen Kuppelraum vor einem Marienaltar befindet und die Bitten
des Volkes entgegennimmt (Abb. 59). Die gemalte Kuppel zeigt wiederum ein Deckenbild mit
der Kronung Mariens und flankierenden Kartuschen mit Grisaille-Putti auf Goldgrund,
wodurch ein Bild im Bild entsteht.*®® Es fallt sofort der aufgeklappte Eindruck der gemalten
Kuppel auf, die insgesamt flachig und unproportioniert wirkt. Dem Betrachter soll der Blick in
ein Presbyterium suggeriert werden, doch blickt dieser auf eine viel zu ausgedehnte
Deckenfléche. Als einzig funktionierender Vermittler fur die Betrachtung dient die gemalte
dunkelbraune Bristung am Bildrand, die in ihrer immer schméaler werdenden Form einen

167 Obwohl vor allem auf die Beschaffenheit der

spezifischen Betrachterstandpunkt voraussetzt.
Architektur geachtet wurde, ist der perspektivische Einblick in den Kuppelraum nicht ganz
gelungen. Es kann daher der Wunsch nach Raumimagination vermutet werden, welche Mayr
an dieser Stelle rezipieren wollte.

Als mdglicher Kompositionsvorlaufer dient hierfir die Ausstattung Cosmas Damian Asamsim
Innsbrucker Dom. Relevant zeigt sich vordergrindig das Fresko der Vierungskuppel, das
figarlich den Kirchenpatron Jakobus mit weiteren Glaubigen zeigt (Abb. 60). Der siddeutsche

Kunstler malt hier eine monumentale Kuppelhalle, in deren Zentrum ebenso ein von einem

185 Euler u. a. 1986, S. 206.

166 Kupferschmied sieht in dem im Fresko wiedergegebenen Kuppelraum eine Anspielung auf die Dekoration
des Chorsin Schlitters, siehe Kupferschmied 1995, S. 265. Gemeint sind damit vermutlich die
Grisaillekartuschen sowie die stucco finto-Rahmung.

187 Solche perspektivisch angelegten und gleichzeitig rahmenden Architekturteile entstammen eindeutig dem
Werk Matthéus Glnthers.
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Baldachin bekronter Marienaltar zu finden ist. Die Besonderheit bildet der geschlossene
Eindruck des Raumes, der in einem festen SockelgeschoR endet.®® Durch das Einfiigen von
Fenstern zwischen den Saulenstellungen und die Darstellung der Kuppelschale inklusive
Laterne erreicht Asam einen nach oben strebenden Effekt, der die Kuppelhalle schliefdlich
illusionistisch erhdht erscheinen | &sst.

Der ausschlaggebende Punkt, wodurch sich Mayrs Darstellung von Asams Konstruktion
unterscheidet und deshalb nicht entsprechend funktioniert, ist die Verhdtnismaligkeit der
einzelnen Architekturelemente. Mayrs Saulen sind zu kurz, die gemalte Kuppelschale nimmt
im Gegensatz dazu zu viel Fléche ein und suggeriert keinerlei Wolbung. Ebenso wurde das Bild
im Bild nicht an die Perspektive angepasst, sondern ist vollstandig abzulesen. Die Decke der
Scheinarchitektur scheint demnach auf den Betrachter herabzustirzen. Trotzdem bestrebten
Asams illusionistische Tendenzen augenscheinlich auch Mayr zur Nachahmung solcher

Kompositionsldsungen, mit denen er im Frihwerk noch nicht vollsténdig zurechtkam.

Die grof3ziigige Kirchenausmaung der Pfarrkirche HI. Maria in Maria Alm nimmt einen
diffusen Platz zwischen den spéten Frihwerken und den tatsachlichen Hauptwerken in Mayrs
(Euvre ein. Die Grunde hierfir sollen im Folgenden besprochen werden.

Die spétgotische Hallenkirche mit Sternrippengewdlbe wurde im 18. Jahrhundert einer
Barockisierung unterzogen, bei welcher auch die Gewdlbeform verandert wurde.**® Christoph
Anton Mayr setzte hier in jedes der drei Langhausjoche ein grof3es Bildfeld an die Decke, das
von stucco finto umrahmt wird. In die Gewdlbezwickel malte er Apostel darstellungen, welche
in eine Wolke eingebunden sind. In den Seitenschiffen verwendete er dasselbe System und
malte pro Joch ein Bild, alerdings sind hier die restlichen Deckenfléachen mit dekorativem,
fingiertem Stuck bedeckt. Der zweljochige, eingezogene Chor zeigt ein jochibergreifendes
Fresko, die Zwickelfelder Darstellungen von Rebecca, Jahel, Judith und Rahel als
Prafigurationen Mariens (Abb. 61). Aufgrund der unsachgemafen Restaurierungen'’® kénnen
hier keine definitiven stilistischen Analysen vorgenommen oder auf Feinheiten der
Ikonographie eingegangen werden, doch soll zumindest die kompositorische Besonderheit des
Chorbildes eine Aufschltsselung erlangen. Zum ersten Mal setzte sich Mayr hier Gber die
Jochgrenzen hinweg und platzierte Uber diese hinaus ein Bildfeld mit der Form zweier

168 Hanfstaengel 1939, S. 63.
189 Euler u. a 1986, S. 217.

170 eider ist durch Ubermal ung und Wiederherstellung ein wichtiger Teil der Farbwirkung verloren gegangen,
wodurch ein unabdingbarer Beitrag zum Gesamteindruck des Freskos fehlt. Die fehlende Abgrenzung von
Architektur und Wolkengrund verursacht einen sehr schwammigen Eindruck des gesamten Freskos.
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ineinanderlaufender Kreise.!™™ Dem fingierten Stuck kommt hier neben der bewéhrten
rahmenden Funktion noch eine weitere zu. An einigen Stellen entwickelt sich dieser zur
Quadratur, indem er Konsolen bildet, die as Postamente fur die zwegeschossige
K olonnadenarchitektur fungieren. Zwischen der Architekturkulisseist die Krénung Mariens zu
sehen, welche sich auf der zentralen Langsachse des Bildes ausbreitet. Es muss dezidiert betont
werden, dass die perspektivisch angelegte, auf Untersicht basierende, zweistéckige
Saulenkolonnade eine illusionistische Offnung der Kirchendecke bewirkt. Dieser Aspekt bietet
zweierlei Neuerungen, die kompositorisch relevant sind. Vorab ist zu sagen, dass es sich hier
um die erste ausgepragte und funktionierende Raumoffnung mit Quadratur in grof3erem
Ausmal? in Mayrs CEuvre handelt.'’® Der erste wichtige Aspekt ist die Verschleifung von
gemalter Dekoration, also stucco finto, und Scheinarchitektur. Der Rahmen entwickelt sich
demnach zur Basis firr die darauf emporsteigenden Saulen.'”® Dasselbe System verwendete
Matthdus Ginther 1754 im Chorfresko der Stiftskirche Wilten in Innsbruck (Abb. 62).
Entsprechend der Rahmenfihrung steigen Sockel bauten auf verschiedenen Etagen in die Hohe
und bilden wiederum das Grundgeriist firr die dartiberliegende, gewaltige Kuppelhalle™ Im
Unterschied zu Maria Alm handelt es sich in Wilten alerdings um eine reale Stuckrahmung,
die zwar die Form und den Verlauf vorgibt, die kantigen Architekturteile,, entspringen” jedoch
erst im szenischen Bild. Die Verschleifung von Rahmung und Scheinarchitektur macht sich
demnach bei Mayr viel intensiver bemerkbar.

Der zweite aul3erst spannende Punkt bezieht sich auf Mayrs neuartiges Raumdenken. Die
Kreation einer zweigeschossigen Architektur im Bild reicht Uber seine bisherigen malerischen
Schopfungen hinaus und scheint gleichzeitig kein haufig auftretendes Phanomen in seiner
Umgebung gewesen zu sein. Egg betont die beinahe Non-Existenz eines solchen Bildraumsin
der Tiroler Rokokomalerei, da die hiesigen Freskanten nur eine Ebene verwendeten.!’”
Moglicherweise besticht daher Maria Alm als Prototyp fir eine derartige mehrgeschossige
Scheinarchitektur. Die Vorlaufer fur diese Art von raumlicher Komposition sind ebenfalls bel
Matthéus Gunther zu finden, unter anderem im Chorraumfresko der Klosterkirche Indersdorf
von 1755 (Abb. 63).1° Beinahe drei Joche nimmt das Fresko mit der mystischen Vereinigung

1 Kupferschmied 1995, S. 267.

172 bjes bezient sich vor allem auf das Format. Die illusionistische Bildwi rkung, diein dieser Form hier
bezeichnend neu ist, wird besonders durch die perspektivische Anlage des Freskos begiinstigt.

173 vgl. Stalla 1988, S. 147-148.

17% Siegmeth 1952, S. 82. Sie spricht hier vom , tafelbildartig gerahmten illusionistischen Architekturbild®,
welches schliefdlich durch Giinther auch in Tirol vertreten war.

175 Egg 2001, S. 185.
178 Ependa, S. 185.
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des HI. Augustinus mit Christus ein, das von Stuckarbeiten von Franz Xaver Feichtmayr
umrahmt wird. Der untere Bildteil wird von einer Pfeilerarkade dominiert, welche die Basisfur
die darlberliegenden Saulen- und Pfeilerstellungen bildet. In der Mitte und im oberen Drittel
des Bildes zeigt sich die Himmelssphére. Der Blickpunkt auf die Architektur wird von einem
etwas ungewohnlichen Blickwinkel vorgegeben, demnach steht der Betrachter nicht zentral
unter der Szene, sondern schrag unterhalb.'’”” Zusétzlich findet sich hier auch erstgenanntes
Phanomen, ndmlich der Rahmen als Fundament fir die darauf aufbauende Scheinarchitektur
und die daraus resultierende Berticksichtigung des Rahmenverlaufes.

Zusammengefasst Ubernimmt der Tiroler Maler zwei Wesensziige der bayerischen
Rokokomalerei, die ihm durch Matthdus Gunthers Werk vermittelt wurden. Wahrend
illusionistische Raumoffnungen Mitte des 18. Jahrhunderts auch im Unterinntal keine
Seltenheit mehr waren, scheint die Ausfihrung einer zweigeschossigen Scheinarchitektur nicht
zum gangigen Kompositionsrepertoire gehort zu haben. Demnach kann Mayrs Fresko in Maria

Alm durchaus a s innovativ beurteilt werden.

3.2. Die Hauptwerke — Individuelle Kompositionsldsungen fur die Bildwelt an der Decke

Ab 1760 lasst sich eindeutig Mayrs Hochphase definieren, wo neben umfassenderen
Kirchenausstattungen vor alem die Qualitéat seiner Fresken zunimmt. Die bisher vorgestellten
Werke verdeutlichen in erster Linie die vielfaltigen Ansétze Mayrs, sich mit perspektivischen
Konstruktionen auseinanderzusetzen. Bislang existiert kein einheitliches illusionistisches
System, es handelt sich eher um ein Modifizieren der einzelnen Bildgegenstande. Seine
Hauptwerke zeigen sich diesbeziglich selbstbewusst, besonders im Umgang mit
Scheinarchitektur. Die gemalten Raumgefiige sind im Vergleich zu den Frihwerken deutlich
weiterentwickelt und deuten damit auf elne intensive Auseinandersetzung mit kompositionellen
und motivischen Vorbildern. Die tbergeordnete Thematik, die in Bezug auf die Hauptwerke
zu behandeln sein wird, umfasst einzelne Charakteristika in Mayrs Fresken, die primar
aufgrund ihrer Eigenheit eine spezielle Abhandlung erfordern. Es wird demnach die Aufgabe
sein, jene Merkmale herauszuarbeiten, um sie danach in einen kunsthistorischen Kontext zu
stellen. Die vergleichende Analyse mit anderen Werken wird schliefdich zu einer
entscheidenden Erkenntnis fuhren, die abschlief3end im Reslimee Platz finden soll.

177 Gunther verwendet diese Art von Schrégprojektion des Ofteren, sie bildet sozusagen das Pendant zur
géangigen Horizontal projektion, wobei bei ihm auch Kombinationen auftreten. Siehe Stalla 1988, S. 132, sowie
Pozzo 1709, Figura 88 und 90.
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3.2.1. Obernberg am Brenner

Eines der ersten Werke aus Mayrs Hochphase'’

befindet sich in Obernberg am Brenner. Die
Pfarrkirche zum HI. Nikolaus blickt — wie so viele Dorfkirchen — auf eine jahrhundertelange
Geschichte zuriick, wobei sich ihre erste Erwdhnung ins Jahr 1339 zurtickverfolgen l&sst. Im
Zuge der verstarkten Bautétigkeit des 18. Jahrhunderts, welche auf gegenreformatorische
Beweggrinde zuriickzufuhren ist, wurde auch die urspriinglich gotische Kirche in Obernberg
durch einen barocken Neubau ersetzt. Unter der Leitung von Johann Michael Umhauser wurde
die nun gréRere Kirche 1760 errichtet und 1761 eingeweiht.'™

Im selbigen Zeitraum ist daher die Ausstattung Mayrs anzusetzen.'® Obwohl hier keine
Signatur des Kinstlers vorhanden ist, kann aufgrund stilistischer Beurteilung definitiv und
eindeutig Mayrs Hand festgestel It werden. Der einschiffige Saalbau besticht durch das ganzlich
ausgemalte Gewolbe, das neben den Figural partien mit fingiertem Stuck geschmiickt ist. Damit
wird nicht nur die Decke verziert, sondern vor allem gegliedert. Beispielsweise bildet Mayr im
Chor Uber den Fenstern Stichkappen aus, die von stucco finto formiert und darin gelbe Grisaille-
Szenen dargestellt werden (Abb. 64). Die vier Stichkappen fuhren zum Hauptbild, das von
einem geschwungenen, fingierten Stuckrahmen eingefasst wird. Den Rahmen schmiicken
stuckierte Akanthusblé&tter, in welche die gemalten Blumenfestons eingeklemmt werden. Der
stucco finto ist hier besonders liebevoll und fragil ausgeformt, die bunten Blumengirlanden
unterstreichen die rosa Grundfarbe des Gewolbes. Die figurale Szene zeigt die Verehrung der
Eucharistie, welche durch das Lamm Gottes und den Kelch mit Hostie verbildlicht wird.
Darunter befinden sich zwei Welhrauch spendende Engel und rund um die strahlende
Eucharistie sind Putti zu sehen. Ebenfalls miteingebunden wurde das Heiliggeistloch mit einer
plastischen Taube. Die Gesichter der Engel und die Behandlung der Gewander kdnnen als
Mayrs Hauptmerkmal in der Figurenmodellierung angesehen werden. Die Kopfe sind
gekennzeichnet von vollen rosa Wangen, spitzen Nasen und einem tiefen Haaransatz, die
Kleidung ist stark aufgebauscht und in tiefe Falten gelegt. Diese sind alerdings nicht
scharfkantig, sondern behalten immer ihre Geschmeidigkeit. In gleicher Weise gestaltet Mayr

178 badie Ausmal ung der Pfarrkirche in Obernberg ins selbe Jahr féllt wie jene in Innichen und beiderorts keine
exakte Datierung vorhanden ist, kann nicht klar unterschieden werden, welche der beiden Kirchen zuerst
freskiert wurde. Die Fresken der Pfarrkirche Innichen werden hier nicht gesondert betrachtet, da diese bereits
von Kdéberl 1969 und Schwingshackl 2015 untersucht wurden.

179 Rampold 1987, S. 5-6; Ammann u. a. 1980, S. 577.

180 A der stidlichen Langhauswand ist das Chronogramm ,MDCCLX / TH N.“ zu finden, die Initialen
verweisen auf den damaligen Obernberger Kuraten Thomas Nutzinger, siehe Rampold 1987, S. 11.
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seine Wolken, welche dicht und weich anmuten. Jene Charakteristika behalten im gesamten
Hauptwerk ihre Gultigkeit und kennzeichnen damit die Typenbildung des Malers.

Der Ubergang von Chor zu Langhaus wird lediglich durch einen schmalen, gemalten Bogen
mit feinem Goldbrokat und Rocailleformen gekennzeichnet. Der Raum wird von der grof3en
Pendentifkuppel beherrscht, wahrend zu den Seiten zwel kurze Querarme mit
Schildbogenabschluss den Kirchenraum begrenzen. Die Maereien an den Schildbdgen
erweisen sich as aul3erst spannend. Die aus stucco finto gebildeten Kartuschen zeigen im
nordlichen Seitenarm Cirage-Bilder mit der Verklarung und Auferstehung, im stdlichen
Fegefeuer und Tod. Die Darstellung des Fegefeuers vermittelt ein dem Stuckrahmen folgender
Hollenschlund, der im Inneren die Verfolgung durch Satan verbildlicht (Abb. 65). Die
humorvolle Umsetzung des Themas beweist eine gewisse Vielseitigkeit in Mayrs Programm.
In den Pendentifs um die Hauptkuppel sind ebenfalls Grisaille-Bilder zu sehen, welche Szenen
aus dem Leben des HI. Nikolaus behandeln.'® Wahrend der fingierte Stuck rund um das
Kuppelfresko immens gedrangt erscheint, wird er Gber der Orgelempore wieder leichter und
lockerer. Da das Kuppelfresko Uber eine illusionistische Rauméffnung in Form einer
Scheinkuppel verfugt und dies in Mayrs Kompositionsrepertoire in dieser Weise nur hier

vorkommt, ist eine gesonderte Analyse der Gestaltungswei se notwendig.

3.2.1.1. Die Scheinkuppel als Schaubiihne im Kirchenraum

Das Kuppelfresko bietet nicht nur ein aulRerordentlich gut erhatenes Zeugnis von Mayrs
Malkunst, es beweist aulerdem seine Kenntnis optischer Raumimaginationen, wie sie
vorwiegend in der bayerischen Rokokomalerei zu finden sind. Zunéchst soll aber eine genauere
Betrachtung des Bildes selbst erfolgen (Abb. 65).

Die figurliche Szene wird von einem fingierten Stuckrahmen eingefasst, der jedoch nicht die
ubliche Form eines Profilrahmens besitzt. Es handelt sich um ein perspektivisch angelegtes
Gesims, das an der Unterseite von einem goldenen Strang mit Blattmuster'®? begleitet wird.
Auf dem szenenbegrenzenden Gesims lagert eine unterschiedlich verkirzte Saulenkolonnade
auf, die das Grundgertst der Scheinkuppel bildet. Oberhalb der Kapitelle wird eine gold-
kassettierte Kuppelschale sichtbar, wahrend der Grofiteil des Kuppelplafonds von einer
geschwungenen Himmel soffnung beherrscht wird, in welcher die HI. Dreifaltigkeit mit Maria

181 Tod des Heiligen, Nikolaus als Beschiitzer der Seefahrer, Nikolaus beschenkt die drei Jungfrauen, Nikolaus
als Fursprecher des Volkes, siehe Rampold 1987, S. 16.

182 Kupferschmied spricht hier von einem ,,lorbeer stabgeschmiickten Gesims®, siehe Kupferschmied 1995, S.
270.
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zu sehen ist. Genau am Ubergang von gemaltem K uppel gewdlbe und der Offnung zum Himmel
schwebt der HI. Nikolaus als Furbitter auf einer Wolke, gekleidet in seiner traditionellen Tracht
mit prunkvollem, goldrotem Mantel und erbittet Schutz fiir seine Gemeinde.'® Der Putto hinter
ihm trégt seine Bischofsmutze, der Engel zu seiner rechten Seite hélt die Heilige Schrift. Die
Saulenrotunde wird von vier Offnungen durchschnitten, die oben von einem Bogen begrenzt
werden. Dazwischen wird an manchen Stellen die gold-brokatierte Kuppelwand sichtbar. Aus
der linken Offnung schweben ein Engel und zwei Putti mit einem Fiillhorn, vollgepackt mit
Frichten und Ahren. Der Putto am unteren Rand kann als weiterer kreativer Kunstgriff
bezeichnet werden, denn er lehnt mit seinem Arm auf dem C-Bogen der stucco finto-Rahmung
und streckt sein rechtes Bein weit Uber den Bildrand hinaus. Die Verschmelzung von
dekorativer Ornamentik und Figurlichem ist Mayr immer wieder ein Anliegen in seinen
Malereien. In der rechten Offnung der Rotunde ist der Erzengel Michael*®* zu sehen, welcher
Personifikationen von Krieg'®® und Tod mit dem Krummstab des Nikolaus hinabstiirzt. Am
unteren Bildrand stehen die drel Allegorien der gottlichen Tugenden Glaube, Liebe, Hoffnung
auf einer Wolkenformation und unterstiitzen somit inhaltlich die Szene.

Esist nun zu hinterfragen, wie es zur Formierung einer Scheinkuppel gekommen ist. Es wird
im Verlauf der Analyse der Hauptwerke noch zu erkennen sein, dass sich Mayr durchaus sehr
intensiv mit illusionistischer Bildraumgestaltung auseinandergesetzt hat. Die Ausarbeitung
dieser Bildraume ist jedoch an adlen Orten eine andere, ebenso deren Qualité und
Glaubhaftigkeit. In Obernberg drangt aber die offensichtliche Konfrontation mit einem Vorbild
zu der Vermutung, dass Mayr hier eines seiner besten Werke geliefert hat. Es ist das einzige
Fresko, in dem er eine tatsachliche Scheinkuppel verwendet hat und gleichzeitig die fur ihn
typische ornamental e Deckenbehandlung des stucco finto nicht zu kurz kommen |&sst. Folglich
ist es absehbar, woher er das Motiv solch einer architektonischen Szenenkulisse kennt, wird es
in Tirol schliefdlich von auswartigen Meistern verbreitet. Die bayerischen Freskomaler wie
Asam und auch sein Schuler Gunther bestreiten eine Fulle an Darstellungen mit Scheinkuppeln
und haben diese fur sich perfektioniert. Mit der Zeit entwickelten sich aus der mathematisch-
korrekten Behandlung des Illusionsraumes nach Pozzo vielmehr Abwandlungen davon, die
hauptséchlich das Kriterium einer passenden Kulisse erfiillen mussten. Gleichzeitig ermoglicht
die tatsachliche raumliche Struktur einer Flach- oder Hangekuppel die Visualisierung eines

183 Er Geutet mit seinem linken Zeigefinger auf den Kirchenraum hinab, wo Ublicherweise die Bevolkerung Platz
findet.

18% Dieser tritt in exakt selber Gestalt auch im Kuppelfresko vor dem Chorbogen in Innichen in Erscheinung.

185 A uch die Figur des Krieges Ubertritt mit einem Bein die stucco finto-Umrahmung und scheint gleichzeitig
auf den Rankenschmuck zu steigen.
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scheinbar erhohten Raumes mitsamt eines integrierten Bildgeschehens. Demnach bietet die
Kombination der beiden genannten Vorzige die Basis fur vortreffliche Malereien, die
schliefdlich auch von Tiroler Malern in dieser Welise verwendet wurden. Im Hinblick auf Mayrs
Kuppelfresko in Obernberg bieten sich zwel Beispiele an, die an dieser Stelle fir die Rezeption
bedeutend gewesen sein kénnten.

Als sogenannter Ursprungstypus kann hier die Ausmalung der Chorkuppel der Klosterkirche
Weingarten von Cosmas Damian Asam gelten (Abb. 67). Die Ausstattung der Kirche erfolgte
1718-1720.%° Dargestellt ist die Aussendung des Heiligen Geistes inmitten einer
Kuppelarchitektur. Die auf Volutenkonsolen gelagerten und vorgestellten Saulen werden
paarweise mit Giebeln Uberdacht, diese wiederrum sind eingebunden in das Gesims, welches
die weiter hinten befindlichen Saulen aufnimmt und somit das Grundgerist der Kuppelschale
bildet. Das Kuppelgewdlbe ist in Gold geféarbt und mit einem ornamentalen Muster verziert.
Durch die Offnung an der Stelle einer Laterne dringt nicht nur das Licht, sondern auch Wolken
und Himmelsfiguren ein. Die eingeplante Schradgansicht des Freskos verlangt eine strenge
Untersicht gewisser Bautelle, wie beispielsweise der Konsolen am oberen Bildrand. Zwischen
den von Giebeln Uberdachten Saulen halten sich unterschiedliche Figurengruppen auf. Das
Schema der Scheinkuppel und der sich darin abspielenden Szenerie ist daher eindeutig mit
Obernberg vergleichbar. Es ist jedoch augenscheinlich, dass Mayr seine Kuppel 6ffnung
deutlich erweitert hat und nicht wie Asam lediglich auf ein Oculusfenster zurtickgreift.

Eines der Werke, das Mayr mit sehr grof3er Wahrscheinlichkeit selbst gesehen hat, ist Matthéus
Ginthers Ausmalung der Elisabethkirche des Deutschen Ordens in Sterzing von 1733. Das
grof3e Hauptbild des achteckigen Zentralbaus zeigt Szenen aus dem Leben der HI. Elisabeth,
eingebettet in eine Kuppelarchitektur (Abb. 68). Die Deutlichkeit der Scheinarchitektur ist hier
durch die Uberhelle Farbigkeit etwas zurlckgedrangt, allerdings ist das Grundkonstrukt
durchaus abzulesen. Eine Saulenrotunde bietet den Rahmen und gleichzeitig den Schauplatz
des Geschehens, die Kuppelschale wird durch eine ganzliche Offnung zum Himmel, welche
direkt Uber dem Gesims ansetzt, ausgewechselt. Die Struktur der Saulenstellungen ergeben
einen nach oben strebenden Handlungsraum, in dessen Zentrum die Darstellung der
Dreifaltigkeit kulminiert. Durch den Verzicht auf die Darstellung einer Kuppelschale wird die
jenseitige Sphéare néher an den Betrachter gertickt und ist in ihrer Erscheinung den Szenen vor

der Saulenarchitektur beinahe gleichwertig.

186 Rupprecht 1980, S. 70.
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Eine unverkennbar dhnliche Komposition verwendete Gunther 1751 in Gossensal3, wo er die
Szene der westlichen Langhauskuppel ebenfalls in einem Kuppelraum abspielen lasst (Abb.
69). Die gemalte Architektur ist wesentlich schlichter gehalten alsin Sterzing, es gibt nur mehr
vier vorgelagerte Saulen, welche von Pilastern hinterfangen werden, die Zwischenraume
werden von Bogenstellungen tberbriickt. Auch hier wird auf die Kuppelschale verzichtet und
direkt zum offenen Himmel weitergeleitet. Wie in Kapitel 1.2. besprochen besitzt auch die
zweite Chorkuppel der Klosterkirche Neustift bel Brixen ein @hnliches System, allerdings sind
hier wieder Kuppelschale und Laterne zu sehen (Abb. 10). Alle drel genannten Werkbeispiele
verdeutlichen die Haufigkeit der Komposition in Giinthers Euvre, vor alem auch in seinen
Arbeiten im Tiroler Gebiet. Daneben bietet die variantenreiche Ausformung der
Kuppelarchitektur einen konstanten Grundstock.

Die Mdoglichkeiten fur Mayr, Inspiration zu schopfen, waren demnach fast grenzenlos und
befahigten ihn dadurch, Fresken wie jenes in Obernberg zu meistern. Die Tatsache, dass er in
seinen weiteren Kirchenausstattungen nie wieder auf das Konzept einer solchen Scheinkuppel
zurlckgegriffen hat, verdeutlicht auch die intensive Nahe zu Gunther wahrend dieser Jahre. Ob
Mayr tatsachlich eine Zeit lang bel ihm gelernt hat, bleibt bis heute ungeklart, obgleich sich
einige Gelegenheiten dazu geboten hétten. In jedem Fall steht er kinstlerisch stark in seiner
Nachfolge, was durch das Kuppelfresko in Obernberg abermals bestétigt werden kann.

3.2.2. Stumm

Christoph Anton Mayr hat sich in der Pfarrkirche HI. Rupert in Stumm einer fir ihn neuartigen
Form der Bildfeldorganisation zugewandt. Der scheinbar stetige Drang sich
weiterzuentwickeln und um individuelle Deckenl 6sungen zu bemiihen zeigt sich hier neuerlich
sehr deutlich. Die 1765 entstandenen Fresken, die sich thematisch auf den Kirchenpatron
beziehen, fielen in die gleiche Zeit wie die Barockisierung der Kirche, wo auch das Schiff nach

Westen verlangert wurde.'®

Das Langhaus besitzt heute ein Lattlgewdlbe und der Chor wird
von einem Stichkappengewolbe bedeckt. Das Chorfresko zeigt die Glorie des HI. Rupert,
begleitet von Maria und der Dreifaltigkeit (Abb. 70). Erganzt wird die Szene von zahlreichen
Putti und Engeln, die insgesamt eher schematisch auf der Bildflache vertellt erscheinen.
Eingefasst wird das Bild von einem, mittlerweile bekannten, ornamentalen Profilrahmen, an
den sich ein welterer stucco finto-Rahmen schmiegt. Die auf den Stuckrahmen applizierten

dinnen Ranken mit Rocaillen klammern sich beinahe am braunen Profilrahmen fest und

187 Ammann u. a 1980, S. 778. Der Bau wurde urspriinglich 1511 errichtet.
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verlaufen zur anderen Seite im Gewolbe, welches an den Ecken mit Blumenstocken
geschmuickt wird. Leider pragt das Chorfresko zum Tell der Erhaltungszustand, an manchen
Stellen sind deutliche Risse zu sehen. Wahrend der fingierte Stuck im Chor fragil wirkt, ist
dessen Ausformung an der Chorbogenstirn auf3erst grob (Abb. 71). Die Ranken sind wulstig
und Teile davon tibereinander gelagert, dieimplizierten Stuckputti wirken adipds. Im Vergleich
zum anschlief3enden Langhaus wirkt der abrupte Formenwandel auffallend eigenartig. Vor dem
Chorbogen befindet sich ein querovales Bildfeld mit dem Messopfer und der Bestattung des
Heiligen vor einer Arkaden-&hnlichen Architekturkulisse. Am anderen Ende des Raumes Uber
der Orgelempore befindet sich ein weiteres Bild, dominiert wird die Szene vom rosa-gel blichen
Himmel (Abb. 72). An den Seiten sind musizierende Engel sowie im Zentrum ein Dreieck mit
Auge as Symbol der Dreifaltigkeit zu erkennen. Die Rahmen der beiden genannten Bildfelder
folgen demselben System wie im Chor. Im Langhaus benutzt Mayr erstmals beinahe die
gesamte Deckenflache fur ein riesiges Hauptfresko und gliedert das Gewo6lbe auf3erdem mit
stucco finto-Malereien (Abb. 73). Er setzt ein Gber drei Joche gestrecktes Bildfeld an die Decke,
welches ebenfalls von einem Stuckrahmen eingefasst wird. Dieser bildet unter anderem auch
die Stichkappen aus und fingiert vorkragende Konsolen an Stelle der Gurtbégen, welche im
szenischen Bild weitergefuhrt werden (Abb. 74). Die Bogenlaibungen an den Kirchenwéanden
sowie die Stichkappen sind mit Goldbrokat verziert. In letztere wurden zusétzlich Stuckpuitti
mit Muschelelementen und Akanthusblétter gemalt. Zur weiteren Ausschmiickung des
Gewdlbes sind an einigen Stellen Blumengirlanden zwischen die fingierten Stuckarbeiten
gesetzt.

Der Hauptaspekt der Analyse soll nun auf die Komposition des Hauptbildes gelegt werden,
welches allen voran durch die mehrgliedrige Szenenkulisse Grund zur genaueren Betrachtung
liefert. Aulerdem wird die Verwendung der Scheinarchitektur als unabdingbares
Gestaltungsprinzip im Sinne optischer Raumsteigerung zu behandeln sein.

3.2.2.1. Das grof3flachige L anghausfresko — Erweiterung der raumlichen Dimensionen

Das grof3e Langhausfresko birgt nicht nur ein fir Mayr neuartiges Raumkonzept, sondern
ebenso ein erweitertes Verstandnis des Verhdtnisses von gemalter und gebauter Architektur.
Daher kann in Stumm von raumsteigerndem Illusionismus gesprochen werden - die Offnung
der Kirchendecke mit imaginér dartiber hinaus liegenden Schauplétzen ist in dieser Form in
Mayrs (Euvre einzigartig. Gleichermal3en stellt die vollstandige Bemalung der zur Verfligung

stehenden Gewolbeflache eine Besonderheit dar. Bevor aber jene ansehnliche Umsetzung und
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deren Rezeptionsgeschichte erlautert wird, sollen die Basisinformationen zu besagtem Fresko
wiedergegeben werden.

Im anndhernd langhausfillenden Bildfeld werden vier eigensténdige Geschehnisse vereinigt.
Diese sind jeweils zentral an den Seiten platziert, der Betrachter musssich also einmal im Kreis
drehen, um alles erfassen zu kénnen. Im Nordenist die Vertreibung des HI. Ruperts aus Worms
zu sehen, im Osten die Verehrung des HI. Kreuzes, im Siden die Taufe des Herzogs Theodo
und im Westen die Weihe des Nachfolgers des HI. Rupert.!® Hinterfangen werden die
einzelnen Szenen von einer massiven Scheinarchitektur, die jeweils differenziert ausgebildet
ist. Der ndrdliche Teil zeigt mintgrin-marmorierte Saulen und Pilaster sowie eine zweiteilige
Bogendffnung in der Mitte, welche von einem Gebdk bekront wird. Daraus entspringen
marmorne Rocailleformen'®, die zwar kaum realen Architekturgliedern entsprechen, aber fir
die Individualitét der Bauteile sorgen. Die Kreuzesverehrung im Osten findet vor einer kleinen
Arkade statt, auf deren Gebalk ein aus Muschelréndern gebildeter Aufbau ruht. Die Sdulen sind
mit einem goldenen Kompositkapitell bekront. Nicht ganz ideal 16st Mayr die Situation mit der
plastischen Heiliggeisttaube, die sich genau vor dem Kreuz Christi befindet. Er malt einen
L orbeerkranz um das Rundloch und bindet diesen in eine fingierte Stuckkartusche ein, die sich
schwer in die Szeneintegrieren lasst. Den Ausgleich dazu bilden das Gotteslamm auf dem Buch
mit den sieben Siegeln und die flankierenden Putti. Ohne diese Nebenszene wirde die
Kartusche sofort a's unwillkommener Gast im Bild erscheinen. Der stidliche Teil des Freskos
zeigt einen Portikus, der den Einblick in einen Kuppelraum gewdhrt. Die Welhe des
Nachfolgers im Westen des Freskos wird abermals von pomposer Architektur umspielt, wobei
es sich hier um einen Altarraum zu handeln scheint. Das konkave Gebdk der rosafarbenen
Saulen trégt einen kuppelartigen Aufbau, der an manchen Stellen offenbleibt. Direkt darunter
befindet sich ein aus goldenen C-Bogen bestehendes Objekt, das vermutlich den Altar
widerspiegeln soll. In der Mitte zeigt sich die Heiliggeisttaube und ein Kreuz.

Von grol3er Bedeutung ist die Zusammenstellung der Scheinarchitektur. Die vier
Architekturkulissen werden nicht lose ins Bildfeld gesetzt, sondern mithilfe zweier
Malinahmen miteinander verbunden. Um die Architektur umlaufend erscheinen zu lassen,
wurde sie auch Uber die Ecken des Bildfeldes hinweg weitergefuhrt und somit
zusammengefasst. Diese Verbindungsglieder in Form von Arkadenbogen werden heller
gehalten und treten damit mehr in den Hintergrund. An den konvex ausgeformten Ecken

188 Ammann u. a. 1980, S. 778.
189 Diese Gebilde aus Muschel elementen, Akanthusbl&ttern und V oluten kommen vielfach an architektonischen
Versatzstiicken in Mayrs Fresken vor und kdnnen demnach als Spezialitét seinerseits angesehen werden.
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befindet sich aufferdem eine steinerne Bristung, die jeweils den perspektivisch-fingierten
Vorsprung der stucco finto-Konsolen an den Gurtbogen aufnimmt, weiterfiihrt und mit einer
ornamentalen Vase bekront. Mayr bildet damit ein durchgehend illusionierendes Element, das
mit dem realen Pilaster der Kirchenwand beginnt und Gber die fingierte Stuckdekoration ins
szenische Bild Ubergeht.

Im Zentrum des Bildes dominiert der Ausblick in den freien Himmel, worin die Personifikation
der Ecclesia auf einer Wolkenbank thront. Begleitet wird die blau gekleidete Frau von
zahlreichen Putti sowieihren Attributen Kelch und Buch. Sie deutet auf ein Kirchenmodell, der
Putto linkshalt die Tiaraund die Schliissel des Petrusals Symbol des Papsttums.**® Der Himmel
wird nur an wenigen Stellen im typischen Hellblau dargestellt. Die Wolken sind in ein triibes
Rosa geféarbt, hinter Ecclesiaverwandelt sich die Spharein ein grelles Gelb um die Symbolkraft
der Kirche zu erhthen. Um den Erhdhungseffekt zu verstarken wurde auch die zentrale Gruppe

di sotto in su gestaltet und erganzt damit die Perspektivanlage der Quadratur.

Daes sich auch bei der Konzeption dieses Langhausfreskos um eine aleinstehende Ldsung in
Mayrs Euvre handelt, muss an dieser Stelle wieder Ursprungsforschung betrieben werden. Zu
den maligeblichen Kriterien gehdren demnach das beinahe flachendeckende Bildformat, die
vierteilige Szenenlandschaft, die Ausbildung stark untersichtiger Architekturstiicke sowie die
endgultige Kulmination der Darstellung im Himmel.

Der Blick in die Tiroler Umgebung zeigt, dass diese Kompositionsweise hier keinerlel
Verbreitung gefunden hat. Deshalb muss direkt auf Stddeutschland verwiesen werden, wo
Gottfried Bernhard GOz ein éhnlich anmutendes Fresko geschaffen hat. Zu finden ist diesesin
der Schulkirche des ehemaligen Salesianerinnenklosters in Amberg. Im Zuge einer
Umgestaltung der Kirche 1758 entstanden auch die Fresken von G0z, erganzt wurden diese
durch Stuckaturen von Anton Landes. Fir den Vergleich relevant zeigt sich auch hier das
Langhausfresko, das in vier Szenen die Griindung des Salesianerinnenordens darstellt (Abb.
75).2*! Umgeben werden die figuralen Handlungen von einer einheitlichen Quadratur, welche
aus steil hinaufragenden Pfeilern und durchgehender Wandfl&che besteht. Das Mauerwerk wird

von vorkragendem Gebalk und zum Teil von Rocailleformen und Voluten bekront.**? Die

190 Vgl. Schaumberger 2005, S. 87.

%1 bie vier Szenen zeigen: Der HI. Franz von Sales Uiberreicht der Ordensstifterin die Ordensregel — Franz von
Sales erklért die Ordensregel — Franziska von Chantal empfangt im Beisein des HI. Franz von Sales die Bulle
Papst Pauls V. — Die Ordensstifterin nimmt Abschied von ihrer Umgebung. Siehe hierzu Batzl 1960, S. 8-10.
192 Die Verwendung von Muschelwerk in den Scheinarchitekturen zahlt zu den Eigenheiten von Goz (&hnlich
wie bel Mayr) und ist aus seiner Téatigkeit als Entwerfer fiir Ornamentvorlagen herzuleiten, vgl. Bauer 2000, S.
47.
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ebenso an die Seiten ausgelagerten Szenen spielen sich jewells auf einem Treppenansatz ab,
die Architektur ist an einer kleinen Stelle dahinter durchbrochen, wodurch das Licht des
Himmels zum Vorschein kommt. Im Zentrum des Bildes befindet sich der Ausblick in den
Himmel, wo Christus mit erhobener rechter Hand thront. Im Unterschied zu Mayrs Fresko in
Stumm mutet der Ausblick hier jedoch mehr wie ein kleines Fenster an. Die Offnung ist strikt
durch die Architektur abgetrennt und daher viel kompakter. Die Scheinarchitektur wirkt
wesentlich massiver, insbesondere durch die gedrungenen Formen, die nur minimal von Licht
durchstromt werden. Dadurch behdt das dunkle, steinfarbene Architekturensemble die
Oberhand und steht in starkem Kontrast zu jenem kleinen Himmelsausblick. Einen weiteren
Gegensatz zu Mayrs Fresko bildet die schwere goldene Stuckrahmung, die das Fresko in
geschwungenen Formen umklammert. Dies fuhrt dazu, dass der intendierte raumerweiternde
Effekt zu einem gewissen Grad wieder geschwacht wird. Der Stuck trennt das Bildfeld
unweigerlich vom Rest des Gewolbes und vermittelt damit den Eindruck eines
Geméalderahmens, sodass es dem Betrachter schwerer féllt, in die gewollte Illusion
einzusteigen. Schlussfolgernd zeigt sich bel GOz zwar die Tendenz, die illusionistische
Raumerhthung in den Mittelpunkt zu stellen, jedoch wird diese durch Elemente wie den
Stuckrahmen zum Teil wieder negiert. Dadurch wird deutlich, dass die Funktion der
Scheinarchitektur bel Mayr und Goz unterschiedlich ist. Wasfir Mayr dennoch relevant bleibt,
ist das Grundschema der Bildkomposition, insbesondere die Aufteilung der Szenen und die
nach oben strebende Scheinarchitektur, der eine enorm wichtige Rolle im Bild zukommt.
Deutlich wird aber, dass in Stumm der Blick ins Himmelsreich vorrangig ist, die terrestrischen
Szenen diesem zwar vorgelagert sind, aber es nicht ganzlich verbergen. In Amberg ist esvice
versa, die Quadratur behdlt die Vormacht und nimmt das Bild ganz fur sich ein. Es kann also
nicht von einer direkten Rezeption die Rede sein, da Mayr die Komposition autonom

interpretiert hat.

In Bezug auf die notwendige Ursprungsforschung gibt es allerdings ein wichtiges Werk, das
nicht nur besagte Kriterien der Komposition erflllt, sondern gleichzeitig eines der
bedeutendsten Beispiele fur die illusionsbedingte raumerweiternde Funktion der barocken
Deckenmalerei in Osterreich ist. Es handelt sich dabei um den Herkulesaal des Gartenpalais
Liechtenstein in Wien. Nachdem Andrea Pozzo bereits 1702 von Kaiser Leopold I., welchem
er auch seinen Traktat widmete, nach Wien geholt wurde, gestaltete er 1703 den Innenraum der
ehemaligen Jesuitenkirche vallig neu. Wahrenddessen war Flrst Johann Adam Andrea von
Liechtenstein vergeblich auf der Suche nach einem passenden Maler fir sein Gartenpalais,
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dessen Bau bereits 1691 begann. Schliefdlich beauftragte er Pozzo mit der Ausmalung des
grol3en Festsaals, der nach der Fertigstellung der Jesuitenkirche sofort seinen Arbeitsort ins
Gartenpalais Liechtenstein verlegte und dort bis 1708 an jenem Monumentalgeméalde
arbeitete.'*

Das deckenfiillende Fresko mit dem Thema der Apotheose und den Taten des Herkules'**
besitzt eine zweigeschossige Quadratur, die unterschiedlich ausgepragt ist (Abb. 76).°° Unten
ist elne grun-goldene Attikazone mit Balustrade zu erkennen, die an den Seiten stark in den
Bildraum hineinkragt. An den Ecken schwingt sie jedoch dreiviertelkreisformig zurtick. Die
reale Wandgliederung des Raumes wird in die Quadratur miteinbezogen und dort fingierend
weitergefiihrt. Uber dieser ersten Zone befinden sich steil in die Sphére hinaufragende graue
Gebaude, die sehr stark an Triumphbdgen erinnern. Diese sind zwar an den Seiten eigenstandig
ausformuliert, werden aber ebenso durch gerundete Eckverbindungen mit darunter befindlichen
Bogenoffnungen zusammengefasst. Die Scheinarchitektur ist stark untersichtig dargestellt und
akribisch symmetrisch geplant. Die einzelnen Gebaudeteile harmonieren miteinander und
weisen dieselbe Achsengliederung auf. Im Zentrum des Freskos zeigt sich der Blick in den
blauen Himmel, der mit einer Fille an Figuren besetzt ist. Hauptséchlich handelt es sich um
mythol ogische Gestalten und Gatter aller Art, in deren Zentrum ist Jupiter mit der Kronein der
Hand zu finden, welcher den Blick in Richtung Herkules richtet. Die zahlreichen Figuren
werden grob in vier Gruppen geteilt, die pyramidal geformt vor den ausgesparten Ecken der
Scheinarchitektur platziert sind. In der unteren Quadraturzone sind die Taten des Herkules zu
sehen, die obere Zone wird rein von der Architektur beherrscht. Interessant scheint auch hier
die Wahl der Perspektive. Wahrend die Figuren der Quadraturzone auf Untersicht berechnet
sind, werden jene am Deckenspiegel moglichst bildparallel gezeigt.**® Der hier von Pozzo
verwendete Grundtypus fur die optische Raumsteigerung hat in weiterer Folge eine Vielzahl
von Nachahmungen entfacht, die auf demselben System aufbauen.

Zum Vergleich mit Mayrs Fresko muss vorerst bedacht werden, dass das Deckenfresko im
Liechtensteiner Palais direkt tiber dem Hauptgesims ansetzt und damit den Ubergang von realer
zu fingierter Architektur ohne jegliche Briiche schafft. In Stumm wird das Bildfeld von einem

193 Moseneder 1999, S. 333.
19% Eir eineinhaltliche Anal yse des Freskos siehe Telesko 2012, S. 69-79.

195 Mrazek 1962, S. 32 verweist auf die Eignung der mehrfach nach oben gestuften Architektur als Vermittler
flr die Steigerung des L ebensgefiihls als Hauptelement der barocken Malerei.

19  arner meint hierzu: »Die Anlage von Pozzos Fresko im Palais Liechtenstein widerspricht also dem Klischee
der vollendeten, durch Homogenitat von Perspektive und Farbe erreichten Einheit von Figur und Architektur
[...]“, siehe Karner 2009, S. 431.
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schmalen Profilrahmen eingefasst und somit direkt als ,Bild* deklariert, obwohl rundum
ebenfals Malerei, in dem Fall stucco finto, ausgeftihrt wurde. Trotz dieses Umstandes versucht
Mayr aber, wie bereits weiter oben festgestellt, auch hier die reale Wandgliederung ins Fresko
miteinzubinden und somit die Achsen weiterzufihren.

Zunéchst soll eine Verbindung zwischen den beiden Fresken hergestellt werden. Es kann von
einer im Grunde dhnlichen Komposition ausgegangen werden, wobel die stark untersichtige
triumphbogenghnliche Architektur'®” das Hauptmerkmal beider Werke bleibt. Zusétzlich ist es
beidseitig der Fall, dass der Himmelsraum das Zentrum des Bildfeldes bildet. Es darf hier
keinerlei Scheu auftreten, Andrea Pozzos monumentales und kunsthistorisch bedeutendes
Fresko einem sakralen Tiroler Werk gegeniberzustellen. Immerhin ist Pozzos Schaffen nicht
nur fur die heutige kunstwissenschaftliche Forschung unumganglich, sondern war es auch fir
die damals tatigen Kunstler. Die Errungenschaften des Italieners, vorrangig jene in der Kirche
Sant’Ignazio in Rom, folgend aber auch in der ehemaligen Jesuitenkirche in Wien, wurden
bedeutend fur die illusionistische Raumgestaltung des 18. Jahrhunderts. Aus diesem Grund war
sein 1693 erstmals verdffentlichter und vielfach rezipierter Traktat ,, Perspectivae pictorum et
architectorum*!®® das Fundament eines jeden barocken Malers, der sich mit perspektivisch
korrekten Darstellungen auseinandersetzen wollte oder musste. Folglich ist die Mdglichkeit in
Betracht zu ziehen, dass auch Mayr die Regeln und Anweisungen in Pozzos Werk gekannt und
verwendet hat. Tatsachlich befindet sich im zweiten Band des Traktats eine Figur, die nicht nur
Tell des Herkules-Freskos zu sein scheint, sondern auch fur Mayrs Fresko in Stumm eine sehr
nutzliche Funktion haben konnte. Es handelt sich dabel um Figur 55: ,Ein Suck einer
Architectur von unten auf mit geraden Linien vorgestelIt*'*® (Abb. 77). Darin erklart Pozzo
akribisch, wie solch ein Architekturstiick gezeichnet wird, um es perspektivisch richtig
wahrnehmen zu konnen. Besonders wichtig ist hierfir der Standpunkt des Betrachters, von
welchem aus er auf das Fresko blickt. Die Perspektive wird an diese Position angepasst und in
beiden hier genannten Werken muss sich der Betrachter mittig unter dem Bild einfinden, um
samtlichen Bildinhalt einwandfrei erschlief3en zu konnen. Sowohl die Beschreibung als auch
die zugehtrige Abbildung aus dem Traktat konnten eine zentrale Quelle fir Mayrs
Architekturmalereien in Stumm gewesen sein. Argumentieren lasst sich dies aufgrund der
markanten Saulen, die steil in die Himmelssphére ragen, dem vielfach verkropften Gebak

sowie den hochgezogenen Postamenten, auf denen die Séulen platziert sind. Mayr hat zwar

197 |n Pozzos Fresko handelt es sich dabei um die obere Quadraturzone.
198 1693 in Rom, 1702 in Augsburg verdffentlicht.
199 pozz0 17009, Figura 55.
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merklich Anderungen an seinen Bauwerken vorgenommen, weicht dabei aber nicht vom
Grundkonstrukt Pozzos ab. Demzufolge kdnnte man Mayr zuschreiben, dass er sich Pozzos
Formel zum eigenen Vorteil angeeignet und individuell wiedergegeben hat.

Mit dieser konkreten Verknupfung verandert sich nicht nur das Wissen und Konnen Christoph
Anton Mayrs, auch seine Stellung in der Kunstgeschichte wird hiermit neu definiert. Bisher
war klar, dass er sich nicht nur mit lokalen Vorbildern aus der Tiroler Umgebung
auseinandergesetzt, sondern zusétzlich eine Relation zu stiddeutschen K tinstlern bestanden hat.
Die stilkritischen Vergleiche beweisen die Beschaftigung mit den Werken dieser Maler in der
Tiroler Umgebung, moglicherweise erfolgte auch eine weitere Schulung durch tUbermittelte
Kupferstiche oder Entwurfe. Durch die hiermit aufgezeigte V erbindung zu jenem bedeutenden
italienischen Maer, zumindest zu seinem Malereitraktat, und vor allem durch die getreue aber
selbstsichere Umsetzung seiner perspektivischen Erlauterungen, zeigt sich nicht nur Mayrs
Wandelbarkeit in den von ihm verwendeten Kompositionen, sondern auch sein Interesse an den
international flihrenden Konzepten von Andrea Pozzos illusionistischer Raumgestaltung.

3.2.3. Pill (HI. Kreuz)

Ein herausragendes Werk des Kuinstlers befindet sich auch in der Kreuzkirche in Pill. An der
Bundesstral3e gelegen steht dieser kleine, unscheinbare Zentralbau, dessen Pracht sich erst nach
dem Offnen der Eingangstiire erschlieft. Mayr wurde hier vor eine fir ihn ungewohnte
Architekturform gestellt. Er bemalte die Decken tiber dem Portalbereich, den Seitenarmen und
dem Hochaltar sowie die Kuppel inklusive Laternenplafond. Zusétzlich wurden auch Telle der
Wande freskiert, dabei handelt es sich um real-architektonische Pilaster und die
Bogenlaibungen des Gewolbes, die er mit stucco lustro verzierte. Im Folgenden soll das
gesamte Programm zumindest Uberblickshaft erschlossen werden, um das kompositorische
System korrekt erfassen zu konnen. Die Ikonographie soll zwar benannt werden, wird aber
nicht im Fokus der Analyse stehen.

Thematisch behandeln samtliche Fresken das HI. Kreuz und dessen Verehrung. Auch die
Entstehungsgeschichte der Kirche selbst entspricht der Kreuzestradition.

Nach dem Uberfall des bayerischen Kurfiirsten Max Emanuel und seiner Truppen in Tirol war
unter anderem die Zirler Innbrticke umkampft und wurde deshalb von den eigenen Landsleuten

niedergebrannt. Das Briickenkreuz fiel dabei unbeschédigt in den Inn und wurde daraufhin von
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dem aus Pill stammenden Bauern Kaspar Norer wieder geborgen. Zum Gedenken an die
Errettung wurde das Kreuz in einer Holzkapelle aufgestel .2

Diese Geschichte wurde von Mayr in einem Rundbogenfresko tiber der Eingangstir geschildert
(Abb. 78). Als Erganzung dient die Inschriftenkartusche an der linken Seite des Bogens. Der
weitere Geschichtsverlauf kann ein Stiick weiter oben an der Wand abgel esen werden. In einem
der oberen Rundung der Wandfl&che angepassten, quergezogenen Medaillon aus stucco finto
befindet sich die Darstellung der Kreuzibertragung von der Holzkapelle in die 1766 neu
geweihte Kirche (Abb. 79). Das Bild gibt in lokal-zeitgendssischer Weise Volk und Landschaft
wieder und verleiht dem heutigen Besucher den Einblick in eine friihere Zeit. Otto Walch weist
auf die Tracht mit roten Jacken der Schiitzen des L andgerichts Schwaz hin, die auch heute noch
von den Schiitzen aus Pill getragen wird.?®* Mayr versteht sich darin, die einzelnen Stande
herauszuarbeiten und mit den jeweiligen Attributen zu versehen, sodass sie sofort entsprechend
erkannt werden. Es kann problemlos zwischen Priestern, Modnchen und Messdienern
unterschieden werden, auch adelige und burgerliche Bewohner werden differenziert dargestellt.
Auch hier wird die Szene mit einem Textbereich darunter erganzt.

An der Decke des Portalbereichs zeigt sich das erste Fresko im Rahmen des vielschichtigen
Ausstattungssystems, welches sich tber die gesamte Kirche erstreckt (Abb. 80). Eingefasst
wird es von einem goldbraunen Profilrahmen mit Rankenschmuck, dariiber hinaus entwickelt
sich ein stucco finto-Rahmen mit Muschelrandern und Akanthusranken, die an einigen Stellen
den Profilrahmen umklammern. Dies und die Weiterfihrung der ornamentalen Stuckmalerel
vom Bildfeld in das Gewdlbe erwirken ein ,, Festkrallen der Dekorationsmalerel am szenischen
Bild. Kupferschmied spricht von einer illusionistischen Umwertung der Bildfelder durch den
stucco finto — vorgetauschte Offnungen bekommen Tafelbildcharakter.?%? Das Bild zeigt die

Verehrung des Kreuzes durch die Martyrer.?®

Von links zu sehen ist der gute Schacher, der
Apostel Petrus, Maria Magdalena, der Apostel Andreas und der HI. Bernhard von Clairvaux.
Jeder der Heiligen hélt ein individuelles Kreuz mit den jeweiligen Attributen neben sich, wobei
auf jenem von Maria Magdalena das apokal yptische Lamm zu sehen ist. Die Figuren sind auf
Wolken platziert, welche am unteren Rand Uber den gemalten Rahmen geringfligig
hinaustreten. Die Platzierung der funf Mértyrer scheint halbkreisformig angeordnet zu sein,

zumindest sind sowohl Figuren als auch Kreuze zur Mitte hin gerichtet, wobei Maria

200 \yalch 1988, S. 1.

201 \alch 1988, S. 2.

202 Kupferschmied 1995, S. 274.

203 Wwalch 1988, S. 4 spricht von der ,, Fortsetzung des Kreuzes Christi durch die Schar der Heiligen®.
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Magdalena die zentrale Position einnimmt. Die Perspektive wird entsprechend dem Blick des
Betrachters von leichter Untersicht gepragt. Dieser erfolgt von schrag unten auf die Szene.
Die Deckenfresken der beiden Seitenarme sind formal in derselben Welse ausgebildet wiejenes
Uber dem Portal. Ein goldener Profilrahmen mit Blattwerk umschlief3 die figurliche
Darstellung, der an der Decke befindliche dekorative stucco finto greift mancherorts dezent in
das szenische Bild ein. An den unteren Ecken befinden sich gemalte Spruchbénder, die
Bibelzitate wiedergeben. Im rechten Fresko ist der Sieg Kaiser Konstantins tiber Maxentius und
der Triumph des Kreuzes iiber das B6se zu sehen (Abb. 81).2% Mayr schildert die Geschichte
aulderst erzéhlfreudig, so konnen exakt zwei rote Blitze, ausgehend vom Kelch der Ecclesia,
nachvollzogen werden, die in den hinabstirzenden Lastern, symbolisiert durch einen
muskulésen Mann mit Schlange und einen Drachen, gipfeln. An einem Mauerblock im
Vordergrund des Bildes befindet sich die Signatur des Kunstlers sowie die Jahreszahl 1767.
Interessant scheint die Perspektivwahl, eine intensive Mischung aus Untersicht und
Bildparallelitdt. Wahrend der Mauerblock, der Reiter des Pferdes sowie die gestirzten Figuren
derart untersichtig dargestellt werden, besticht die Figur der Ecclesia durch ihren
Tafelbildcharakter. Jene Diskrepanz in der Perspektive bewirkt die vollsténdige Lesbarkeit des
Freskos und gleichzeitig die korrekte Wahrnehmung der Bildgegensténdlichkeit beim Blick
nach oben.

Das linke Seitenarmfresko zeigt das Kreuz Christi als Hoffnungstrager fur die Bittenden (Abb.
82).% Diese werden durch eine Mutter mit krankem Kind, einen Bauern mit einer verendeten
Kuh, einen Lahmen, der auf seine Kricken weist, und eine besessene Frau vertreten. Im
Zentrum steht die Personifikation der Spes mit dem Kreuz und ihren Attributen Anker und
Zweig. Sichtbar werden vor allem Mayrs feinfuhlige Figurendarstellungen, welche aufgrund
des guten Erhaltungszustandes hier besonders hervorzuheben sind. Der Engel neben dem Kreuz
besitzt das typische Mayr sche Knabengesicht mit zartrosa Wangen und spitzer Nase. Die
Fligel lassen jeden einzelnen Pinselstrich erkennen und imaginieren zugleich die fragilen
Federn, die der Junge am Riicken tragt. Die beiden Fresken Uber den Seitenaltéren Uberzeugen
demnach mit terrestrischen Szenen, in welchen besonders das figurale Potential hervorgehoben
werden kann.

Eine aulierst interessante inhaltliche Zusammensetzung bietet das Fresko Uber dem Hochaltar
(Abb. 83). Ikonographisch stellt es die Bitte um Erldsung durch das Kreuz und Herz Jesu vor

204 \\alch 1988, S. 7.
205 Ebenda, S. 7.
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der Kirche und Maria dar.?°® Die personifizierte Ecclesia linksim Bild wird hier sehr deutlich
mit weilRem Kleid mit roten Kreuzen darauf gezeigt, neben ihr wird der Erzengel Gabriel
abgebildet. Zur Rechten erkennt man den Stndenfall Adams und Evas sowie den Erzengel
Michael als Weltenrichter mit Flammenschwert, der im Begriff ist, die Drachenschlange
hinabzusttrzen.

Im Zentrum des Bildes befindet sich ein sogenanntes Funfwunden- oder Arma-Christi-Kreuz,
wel ches die Wunden und L eidenswerkzeuge Christi darstellt, jedoch den Kérper des Leidenden
ausspart. Am Holzkreuz sind das Schwei3tuch der Veronika mit dem Gesicht Jesu, die von den
N&geln durchbohrten und blutigen Hande und Fiil3e, das strahlende Herz mit Seitenwunde und
Dornenkrone, sowie Lanze und Essigschwamm angebracht. Diese Art von Kreuz findet sich
vorwiegend an Wegkreuzen im deutschsprachigen Raum ab dem 17./18. Jahrhundert. Die
Verbindung von Herz Jesu, Waffen und Wunden kommt auch vermehrt mit der Verehrung der

Blutreliquie vor, die wiederum auf die Herzwunde Jesu verweist.”’

Walch geht von einer
seltenen Herz-Jesu-Darstellung mit dem Verweis auf die Herz-Jesu-Verehrung aus, die sich
besonders im 18. Jahrhundert in Tirol groRter Beliebtheit erfreute®®® Die Verwendung eines
solchen Kreuzes in Mayrs Fresko fugt vermutlich die genannten Existenzgriinde zusammen,
anstatt nur einem dieser Gruinde nachzugehen.

Das Fresko weist aul3erdem eine auf3erst harmonische Gesamtgliederung auf. Es scheint, als
waéren der linke und rechte Bildteil einander gegentibergestellt —so wird die symbolischeKirche
mit der Slnde durch Adam und Eva konfrontiert, Gabriel und Michael erganzen einander und
sogar die zwel Engelchen am oberen Rand sind an beiden Seiten zu finden. Die zentrale
Position behdlt natirlich Jesus in Form des Kreuzes, herzformig umrahmt von Puttikopfen. In
gewisser Weise kann hier ein Gut-Bdse-Apparat vorgefunden werden, dessen Mitte die
Kreuzigung und das Leiden Jesu bildet und somit auf den korrekten Weg fur die Glaubigen
hindeutet.

Von sehr aufschlussreichem Wert zeigt sich auch die Malerei unter der Kuppel. An den
Pendentifs werden die Personifikationen der vier Erdteile auf Sockeln sitzend und in fingierten
Nischen abgebildet (Abb. 84a-d). Die vier Frauen sind mit ihren typischen Attributen

206 Ebenda, S. 7.

207 sehiller 1968, S. 208.
208 \n/alch 1988, S. 4.
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ausgestattet*®® und befinden sich vor einem griin-gemaserten Hintergrund. Obwohl sie allesamt
eine differente Haltung und Gestik einnehmen, fuhrt ihr Blick stets traumerisch nach oben zur
Kuppel. Besondere Beachtung verdienen diese jedoch aufgrund ihrer Plastizitét. Durch die
muschelformige Plattform und die verkropfte Laibung, welche zu den Seiten in kleinen V oluten
endet, entsteht der Anschein eines Raumes, der gentigend Platz fir die Figur und ihre Beigaben
bietet. Diese werden durch den kréftigen Einsatz von Schatten raumlich nochmals
hervorgehoben.

Bereitsin Fiecht konnte Mayr die vier Erdteilallegorien an den Pendentifs der Vierungskuppel
betrachten. Matthdus Gunther malte diese samt Nebenfiguren und Attributen in weil3e
Stuckkartuschen (Abb. 85ab). Die Personifikationen der Erdtelle lagern hier leicht
zurtckgelehnt auf einer Wolkenbank, der Blick richtet sich aber ebenfalls stets nach oben zur
Kuppel. Leider entsteht dadurch nicht die intendierte Raumwirkung, die Figuren scheinen
lediglich die Flache zu fillen.

In Mayrs Ausformung zeigen sich die Personifikationen viel prasenter und lebhafter. Auch
wenn sie eine starre Haltung einnehmen, dringen sie optisch mehr in den realen Raum vor. Im
Vergleich zu Fiecht scheint Mayr hier einen Schritt weiter zu gehen als Giinther und mehr Wert
darauf zu legen, die Figuren konkreter in den Kirchenraum zu integrieren.

Kupferschmied &ul3erte die vorsichtige Vermutung, in der Pendentifgestaltung von Pill
Anklange an Paul Troger und seine Ausstattung des Brixner Doms zu sehen”® Die
Vierungskuppel wird dort von den vier Evangelisten auf Sockeln in den Pendentifs erganzt
(Abb. 86). Der Vergleich scheint sich vorrangig auf derern vertraumten Blick zu beziehen,
wobel bei genauerer Betrachtung auch deren Positionierung im Raum gegentibergestel It werden
kann. Die Quadratur rund um die Vierungskuppel formt eine fingierte Nische, die von einer
realen kaum zu unterscheiden ist. In diese wurden die vier Manner mit ausgepragter Untersicht
platziert, sodass diese beim Hinaufblicken zum Teil in den Nischen zu verschwinden scheinen.
Typisch fur den Maer legte er die Szenen viel atmosphérischer an - die Lichtwirkung ist

immens wichtig, auch fir die daraus resultierende Raumbildung. Der Vergleich muss demnach

209 Europawird als Konigin mit Zepter dargestellt, neben ihr ist ein weilRes Pferd, ein Flllhorn und ein Putto mit
Krone und Schllissel zu sehen. Asien wird als eine Frau mit Turban und einem Kleid aus kostbarem Stoff
verbildlicht, sie hélt ein Wappen mit den Worten , Tera Santa”“. Begleitet wird sie von einem Kamel. Afrikaist
gekennzeichnet durch das kurze Kleid, die Perlen am Hals und den Federschmuck, sowie den Léwen, der neben
ihr ruht. Amerikawird ebenfalls als dunkelhéutige Frau dargestellt, sie trégt einen Federhut und ebenso
Perlenschmuck. Zu ihrer linken Seite befindet sich ein Kaiman, ein Tier aus Mittelamerika, welches dem
Krokodil sehr dhnelt.

210 Kupferschmied 1995, S. 273. Der Vergleich bezieht sich auf den pré-restauratorischen Zustand der Fresken.
Die Architekturmalereien sowie die Scheinkuppel Uber der Vierung inklusive der Pendentifmalereien wurden bei
der Renovierung 1894-96 entfernt und durch Stuckaturen ersetzt, siehe Heinzl 1962, S. 197.
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nicht as unnatrlich gelten. Es ist davon auszugehen, dass Mayr Trogers Werke kannte und

unter Umstanden auch die Ausstattung des Brixner Doms vor Ort erkundet hat.

3.2.3.1. DieKuppelausmalung —Mayr gegen die Tradition?

Die Gestaltung der Vierungskuppel der Piller Kreuzkirche muss an dieser Stelle gesondert
betrachtet werden, da sich bei genauerer Analyse einige kompositorische Eigenheiten zeigen.
Vor alem in Analogie mit anderen Kuppelfresken prasentiert sich ein gewisser Eigenwille in
der Komposition, wobei untersucht werden soll, ob es sich hierbei um eine gewollte
Abweichung handelt oder ob andere Grinde daftir in Erwégung gezogen werden mussen.

Das Fresko in der Kuppelkalotte wird in vier Szenen gegliedert (Abb. 87). Unterteilt werden
diese durch scheinarchitektonische, rosa-marmorierte Doppelsaulen mit korinthischem
Kapitell, welche von einem geschwungenen Gebalk bekront sind und Nischen ausbilden. Diese
werden mit einem Muschelelement ausgeformt und beherbergen eine Vase mit einem
Baumchen auf einem Podest. Auf dem Gebéalk steht ebenso eine Vase, die jedoch in Gold
ausgefuhrt und mit Blumen gefillt wird. Daneben entspringen zwel fingierte Stuckvoluten, die
sich in Akanthusblétter weiterentwickeln und in dieser Weise rund um die gesamte Kuppel
laufen. Uber den einzelnen Szenen sind des weiteren kleine Medaillons mit Inschriften zu
sehen. Im Uhrzeigersinn und mit Blick Richtung Hochaltar ausgehend werden die Eherne
Schlange, die Verehrung des HI. Kreuzes durch Kaiser Konstantin und Bischof Makarius von
Jerusalem, das HI. Kreuz ruft die Verstorbenen aus ihren Grabern und die Auffindung des HI.

K reuzes durch Kaiserin Helena gezeigt.?**

Diejewelligen Bildfelder werden jedoch nicht strikt
eingehalten, so ist beispielsweise bel der Kreuzauffindung durch Kaiserin Helena die ganz
rechte Figur vor die bildtrennende Saule gelagert. Im Hintergrund der Kreuzverehrungsszene
offenbart sich eine Architekturformation, diewir in @nlicher Welise bereits aus Stumm kennen.
Mayr scheint hier gerne seine Phantasie einflief3en zu lassen und bildet aus Muscheln, Voluten
und C-Bbgen - beliebte Elemente seiner fingierten Stuckdekoration - ein Architekturstiick, das
einem Triumphbogen dhnelt. Der stucco finto, der die Szenen umrahmt, wird in der Laterne
fortgesetzt und gipfelt in der Darstellung von Jesus als Tell der Dreifaltigkeit mit Kreuz und
Weltkugel, begleitet von zahlreichen Puitti.

Es soll nun der kompositorische Aufbau der Kuppel genauer betrachtet werden. Fakt ist, dass
Mayr sich gegen die bisherigen Tendenzen der barocken Kuppelgestaltung und fur die

Zusammenfassung mehrerer Einzelszenen im Rondeau der Kuppel entschieden hat. Statt die

211 \nalch 1988, S. 7.
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gesamte Fl&che flr eine Szene zu nutzen, gliederte er sie in kleinere Szenenfelder um sie somit
voneinander abzukapseln. An dieser Stelle miissen einige Uberlegungen zu Mayrs
Vorgehensweise angestellt werden. Vorrangig stellt sich zundchst die Frage, warum er ein
Kompositionsschema  wahlt, das jegliche  Errungenschaften  der  barocken
Kirchenkuppelausmalung ignoriert. Um diese Frage wissenschaftlich korrekt beantworten zu
kénnen, muss ein kleiner Exkurs eingeschoben werden, der die Entwicklung der sakralen
Kuppelmalerel ab der Wende vom 17. zum 18. Jahrhundert nachskizziert. Nur mit dieser
Grundlage konnen die damals vorhandenen kinstlerischen Gegebenheiten fir den Maler
nachvollzogen und somit auch die Begrindung fur die Piller Kuppelgestaltung dargelegt

werden.

Zundchst muss auf die Eckdaten der Entwicklungslinie hingewiesen werden. Um den
generellen Werdegang der barocken Kuppelmalerei, insbesondere den dort auftretenden
[lusionismus, zu skizzieren, musste bisins Italien des 16. Jahrhunderts ausgeholt werden. Dort
sind jene Ansdtze zu finden, die in weiterer Folge auch fir die 6sterreichischen Fortschritte

unabdingbar waren.?*?

Doch die nachfolgend genannten Beispiele beziehen sich ausschliefdlich
auf Osterreich und Siuddeutschland, da vermutlich ausschlieflich diese fiir den aus Tirol
stammenden Mayr relevant waren.

Von groRer Bedeutung fir die Entwicklung der Kuppelmalerei in Osterreich war Johann
Michael Rottmayr. Er freskierte 1697 die Kuppel der Salzburger Dreifaltigkeitskirche und legte
hiermit bereits den Grundstein fir das sogenannte , Ringschema’, das fir die Folggahre
wegweisend war (Abb. 88). Das ovale Kuppelgewolbe mit Laterne befiillte er mit Figuren, die
ringformig auf Wolkenbanken angeordnet sind. Den Zenit erreicht die kreisformige
Komposition in einem Laubkranz, der rund um die Laterne von Putten gehalten wird. In der
Laterne selbst ist die Helliggeisttaube zu sehen. Der dadurch fir den Betrachter entstehende
Effekt des trichterformigen Hinaufsteigens der Figuren wird abermals von zwei Faktoren
unterstitzt. Zunachst fallt auf, dass jene Figuren, die néher an der Laterne platziert sind, kleiner
gemalt sind as jene am unteren Rand der Kuppelschale. Es ist eine logische Folgerung der

menschlichen Seherfahrung, dass weiter weg entfernte Objekte kleiner wahrgenommen werden

212 Der Ursprung hierfur liegt zum Grofdteil in Correggios Ausmalung der Domkuppel von Parma 1526-30.
Erstmals malte er die gesamte Kalotte der Domkuppel aus und lief3 spiralenférmig Engel auf Wolkenkrénzen
nach oben steigen. Durch die zentral perspektivische Untersicht der Kdrper, sowie das heller und kleiner Werden
der Kdpfe und Gliedmal3en wird hier ein Héhenzug in Richtung imagindrem Himmel erreicht. Vgl. Tintelnot
1951, S. 17. Eineintensive Untersuchung der Fresken in Parma findet sich bei: Carolyn Smyth, Correggio’s
Frescoes in Parma Cathedral, Princeton (New Jersey) 1997.
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und in selbiger Weise soll dies beim Blick auf das Kuppelfresko funktionieren. Der zweite
wesentliche Punkt ist die Farbgestaltung. Die Figuren des &ul3ersten Ringes werden in satten
Farbtonen gemalt, wahrend jene in den Ringen zur Mitte hin immer heller werden. Allerdings
muss hinzugeflgt werden, dass aufgrund der starren Anordnung der Figuren in konzentrischen
Kreisen und der zusétzlichen Figurendichte nicht an eine illusionistische Raumerweiterung zu
denken ist, auch wenn dem Betrachter der Blick Richtung Himmelssphére dargeboten wird.?*?
Trotzdem muss das Werk als Anstof3 fir die variablen Kuppeldekorationen in Osterreich
angesehen werden.

Inweiterer Folgefreskierte Rottmayr die Kuppeln der Wiener Peterskirche und der Karlskirche,
wo sich das Ringkonzept bereits aufzul 6sen beginnt. Die Figuren werden zu Gruppen formiert,
die Kreise durchbrochen und aufgelockert und dem Himmel selbst wird mehr Fléche
zugestanden. Der illusionistischen Raumausweitung kommt wieder eine grof3ere Rolle zu. All
diese Stufen in Rottmayrs Schaffen bilden einen der Grundpfeiler fur die folgenden
Entwicklungen im Bereich der ¢sterrei chischen Kuppel freskierungen.

Ein anderer Ansatz, abermals von Johann Michael Rottmayr, findet sich in der Stiftskirche in
Melk, wo einer der interessantesten Freskenzyklen des Barock zu sehen ist. Bei der Ausmalung
der Vierungskuppel griff Rottmayr nur in einer einzigen Sache auf die erhaltene Entwurfsskizze
von Antonio Beduzzi zuriick, namlich dem Einfligen von Gurtpaaren in die figirliche Szene
(Abb. 89).2"* Die Gurte wurden nur fingierend gemalt und erinnern somit an die Funktion der
Bauteile. Das Ringschema der Figurenkonstellation ist auch hier weitgehend aufgehoben,
dhnlich wie in der Peterskirche in Wien werden die Figuren in Gruppen angeordnet und
wellenformig auf der Kuppelflache verteilt. Durch das intensive Einbinden der Gurtpaare,
welche von den Figuren vielerorts Uberlagert werden, entsteht eine szenenbeherrschende
Dynamik. Dies beweist, dass selbst der Einsatz von Architekturelementen keine strikte
Kompositionstrennung zur Folge haben muss.

Der Blick nach Tirol zeigt die wesentlich zogerlicheren Fortschritte in der Deckenmalerel. In
der ehemaligen Klosterkirche in Rattenberg finden wir das friheste Beispiel eines
monumentalen Kuppelfreskos in Tirol (Abb. 90).° 1709-11 arbeitete hier Johann Josef
Waldmann, der vor allem fur Westosterreich eine bedeutende Rolle als Freskant und Maler

213 Heinz spricht bei Rottmayrs Kuppelausmalung von der Dekoration einer der Kuppelschale parallelen idealen
Flache. Die Hauptaufgabe war nicht die Offnung in den illusionistischen Freiraum, sondern die Ausmalung der
Kuppel entsprechend dem Konzept des Innenraums der Kirche, sieche Heinz 1954, S. 18.

214 Beduzzi hatte nige gezeichnete Konzepte fiir Melk geliefert, siehe hierzu Hubala 1981, S. 66-67.

215 Hammer 1912, S. 183: ,[...] esistin Tirol das friheste Beispiel jener Kolossalgemalde, in denen eine Fiille
von Figuren unter dem einen Gedanken der Aufnahme eines Heiligen in den von zahllosen Heiligen bevolkerten
Himmel begriffenist.”
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spielte. Eine unglaubliche Fille an Figuren wird hier auf Wolken platziert und kreisformig
Ubereinandergeschichtet. Trotzdem versucht Waldmann, Tiefe zu erzeugen, indem er die
vordersten Figuren grofder und jene auf den Wolkenbanken weiter hinten kleiner und heller
malt. Esist auch ihm ein Anliegen, die Weite des Himmels sichtbar zu machen.**° Trotz dieser
Gemeinsamkeit scheint sich das Kuppelfresko von anderen seiner Zeit zu unterscheiden. Die
GroRRenunterschiede und die differenzierte Hellfarbigkeit der Figuren lasst diese aul3erst
gedrungen und gestaffelt wirken. Dazu kommt das fehlende Maf3 an Verkirzungen, wodurch
sich die Helligenfiguren nur schwer dem Raum anpassen kénnen. Hammer benennt diesrichtig
als ,eine geringere Weitraumigkeit des Gesamteindruckes' #’. Die Kuppelausmalung gilt
dennoch als wegweisender Beitrag zur Tiroler Deckenmalerei des beginnenden 18.
Jahrhunderts.

Eine vollig neuartige Losung in der Kuppelgestaltung findet sich in der Stiftskirche Altenburg,
wo Paul Troger 1733 freskierte und einen ganzlich neuen kompositorischen Weg einschlug
(Abb. 91). Das gleichmaliige Schema, das die Bildflache in konzentrischen Kreisen fillt, wird
hier vollkommen aufgegeben. Troger lagert das zentrale Bildgeschehen an die Vertikalachse
aus und platziert an beiden Seiten eine Haupthandlung. Der Zwischenraum der Kuppelschale
Ist zwar ringférmig mit Figurengruppen auf Wolkenstréngen gefllt, wird aber immer wieder
von einzelnen Figuren durchbrochen. Folglich entsteht eine Asymmetrie und Dynamik, diein
der bisherigen Kuppelgestaltung nicht stattgefunden hat.?*® Der zweite duRerst wichtige Aspekt
an der Altenburger Kuppelausmalung ist das Einflgen einer terrestrischen Szene in den
urspringlich dominierenden Himmelsraum. Der Einsatz einer weitreichenden Landschaft mit
B&umen sowie eines wasserspeienden Drachens™® an der Westseite der Kuppel war ein
bahnbrechendes Moment fir die Osterreichische Kuppelmalerei und somit gleichzeitig der
Startschuss fur andere Maler, den Kuppelraum vielfatig zu beleben.

Im Anschluss daran muss nun auf den Stiddeutschen Cosmas Damian Asam verwiesen werden,
der seiner Zeit mancherorts voraus war. Auch er stellte sich gegen die Tradition, indem er in
die Chorkuppel des Innsbrucker Doms 1722-23 eine rundumlaufende Schlachtendarstellung?®
malte (Abb. 92). Das Kuppelfresko wirkt nicht nur aufgrund des ungewdhnlichen Sujets

216 \/gl. Hammer 1912, S. 184.
2 Yammer 1912, S. 185.
218 \/gl. Gamerith 2017, S. 69-71.

219 Der Drache besitzt eine nicht zu leugnende Ahnlichkeit mit dem Klagenfurter Lindwurm, vgl. Kronbichler

2012, S. 238.

220 bie Szeneiist der siegreichen legendéren Schlacht der Spanier gegen die Sarazenen gewidmet, siehe Hammer

1952, S. 307.
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fremdartig, auch die dunklen Farben produzieren einen starken Kontrast zum hellen Kirchenbau
und der umliegenden rosa Stuckdekoration. Durch diese Diskrepanz in der Wahrnehmung
bricht Asam mehr oder weniger gleich doppelt mit der Tradition, zeigt aber, dass er sogar ein
Historienbild in eine Kirchenkuppel verlagern kann. ?** Besonders in einer Zeit, in der das
Programm fir Kirchenkuppeln deutlich vorgegeben war, ist dieser Schritt ein durchaus
gewagter.

Zuletzt soll noch ein weiteres Konzept vorgestel It werden, das ebenfalls von Asam stammt und
sich in Suddeutschland befindet. Die Chorkuppel der Wallfahrtskirche Herrgottsroh in
Friedberg in Schwaben wurde 1738 freskiert (Abb. 93).2?2 Durch Stuckbander wurde die
Kuppelflache in acht unterschiedlich grol3e Einzelfelder getellt. Diese werden aber weder
kompositorisch noch inhaltlich voneinander abgekapselt — in den acht Bildfeldern sind zwel
verschiedene Programme gezeigt, die abwechselnd dargestellt werden. Asam flgt rund um die
Laterne einen grinen Vorhang ein, der in jedem der kleinen Bildfelder zu sehen ist und somit
als verbindendes Mittel dient. Ferner schafft er mit der Hintergrundgestaltung eine zusétzliche
Verschmelzung der einzelnen Szenen. In weiterer Folge setzt er auch das Diesseits und das
Jenseits miteinander in Bezug und zeigt beide gleichermal3en im Fresko. Das Beispiel soll
folglich darlegen, dass es viele weitere M oglichkeiten gibt, die Kuppelschale zu gliedern. Der
zentrale Faktor ist aber die Einheit der Kuppelmalerei, die dabei nicht verloren geht.

Dieser kurze Abriss der barocken Kuppelgestaltung soll zeigen, dass vor allem in den ersten
Jahrzehnten des 18. Jahrhunderts die Vision des Himmels mit all seinem zugehorigen Persona
vorherrschend war. Ringformig angelegt und durch das heller werden der Farben konnte die
Ilusion einer aufwarts drehenden Spirale erzeugt werden, wel che den optischen Eindruck einer
Erhohung bezweckt. Die nachdriickliche Auflockerung dieser ringformigen Komposition
bewirkte eine frelere Formation der Bildflache, wobei die Blickachsen des Betrachters an
Bedeutsamkeit gewinnen und die Figuren mehr in den Bildraum eingebunden werden konnen.
Durch Troger werden auch Darstellungen einer Landschaft in die bisher vorherrschende
himmlische Sphére ermoglicht. Ganzlich neue Ansétze finden sich bei Cosmas Damian Asam,
der vor allem die Mdglichkeit einer gleichzeitigen Trennung und Verknipfung einzelner
Bildfelder darbietet.

221 Vgl. Rupprecht 1986, S. 25. Rupprecht spricht hier auch vom Aufstieg der Heiligenlegende und Geschichte
zur Heilsgeschichte.

222 Vgl. hierzu Rupprecht 1980, S. 246.
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Im Fale von Mayrs Kuppelausmalung in Pill muss nun eine Begrindung fir die
grundverschiedene Komposition gefunden werden. Esist bereits geklart worden, dass keinerlei
architektonische Zwange zur Aufsplittung der Szenen in der Kuppel gegeben waren und
mal erisch séamtliche Flachen der Decke zur Verflgung standen. Der Verzicht auf traditionelle
Herangehensweisen in der Komposition kann moglicherweise auf die unpassenden
Gegebenheiten zurickzufihren sein, da sich der Ausblick ins Himmelsreich mit
dazugehdrigem Personal nicht in das inhatliche Programm der Kirche einbinden lief3.
Zusétzlich wére die Idee einer illusionistischen Raumerhdhung im Kuppelfresko aufgrund der
zu geringen Deckenhthe des kleinen Kirchenbaus nicht zufriedenstellend oder gar nicht
umsetzbar gewesen.

Die einzig mdgliche Begrindung fur Mayrs Kompositionsldsung muss daher im Inhalt der
Fresken liegen. Die Verantwortung Uber das ikonographische Programm der Ausmalung oblag
hier, wie auch bei sdmtlichen sakralen Ausstattungen zu dieser Zeit, einem kirchlichen
Verantwortlichen. Im Gegensatz zu quellengesicherten Grofauftragen von Rottmayr, Troger
und Co. kennt man die Programmschreiber von Mayrs Projekten leider nicht. Dennoch ist es
wahrscheinlich, dass auch bel weniger famosen Maern und kleineren Ausstattungen ein
Kirchenverantwortlicher grof3es Mitspracherecht und letztlich auch die Entscheidungskraft
betreffend der Motivwahl hatte. Wenn dies auch in Pill der Fall war, kdnnten diein der Kuppel
dargestellten Szenen eben dem Wunsch des Concettisten entsprochen haben. Dazu kommt
alerdings noch ein zweiter Aspekt, der fir Deckenmaler zu dieser Zeit nicht aul3er Acht
gelassen werden darf. Schon seit jeher war es einigen Maern ein Anliegen, Regeln und
Erkldrungen der verschiedenen Aufgaben zu verschriftlichen und damit eine theoretische
Abhandlung zur Verfigung zu stellen. Diese Werke waren weit verbreitet und konnten daher
nicht nur als Lehrmaterial dienen, sondern vor alem die Grundprinzipien der spezifischen
Kunst vermitteln. Besonders groRRen Einflussfiir das 18. Jahrhundert hatte Gérard de L airesse®®
und sein erstmals 1707 veroffentlichtes grofdes Maerbuch Groot Schilderboek, welches 1728
ins Deutsche Ubersetzt und in NUrnberg herausgegeben wurde. Von dorther fand es vor alem
auch Anklang bei den deutschen und dsterreichischen Kiinstlern. Fir die Kuppel gestaltung der
Kreuzkirche in Pill zeigt sich jener Abschnitt von Bedeutung, welcher sich mit den
V oraussetzungen der Deckenbemalung und fortan auch mit der Einteilung der Fresken anhand

der Motivik und Aussage beschéftigt. Die Mitte der Decke besitzt demnach einen besonderen

223 Gérard de Lairesse (1640-1711) war ein bedeutender klassizistischer K iinstler und Kunstschriftsteller. Mit
seinen Kiinstlertraktaten trat er fir die Uberzeugung ein, dass gute Kunst auf einem kohérenten System mit
rationalen Regeln beruht. Kunstschiller sollten demnach seinen Beispielen folgen und diese al's Anstof3 fir
selbststéndige Entwicklungen nutzen. Siehe De Vries 1998, S. 101.
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Stellenwert. Sie ist dem Kern der Geschichte mit seinem Ursprung oder Ausgang sowie den
daraus resultierenden Auswirkungen gewidmet, die zugehorigen Anhéange werden rund um das
Zentrum ausgelagert.”** Dadurch entsteht eine Bedeutsamkeitshierarchie, anhand derer die
jeweiligen Szenen im Raum anzuordnen sind. Schlief3dlich resultiert auch die Aufgliederung in
Pill aus diesem Prinzip. Die vier ausgewahlten Darstellungen der Kreuzesgeschichte in der
Kuppel sind die fulminante Erhéhung und somit das Zentrum des inhaltlichen Programms der
Kirchenausstattung, wahrend in den Seitenarmen die pseudo-historischen Szenen der
Rechtfertigung des HI. Kreuzes dienen. Mit diessr Annahme scheint die Kuppel sogar
pradestiniert fur jene Aufteilung.

Durch diese solide Kompositionslsung zeigt sich Mayrs Fahigkeit, auch fernab der Tradition
individuelle Entscheidungen zu treffen und diese klar auszuformulieren. Umgekehrt betrachtet
markiert dieses Beispiel abermals die schwerwiegende Rolle desikonographischen Programms
und dessen gravierenden Einfluss auf kompositorische Entschliisse. Nicht nur die rdumlichen
und architektonischen Gegebenheiten bestimmen den Bildcharakter, sondern in grof3em
AusmaR die Darstellung selbst.?”® Der Inhalt der Fresken ist schlieRlich der zu vermittelnde und
damit theol ogisch gesehen der substantiellste Faktor der Kirchenausmalung.

3.2.4. Soll

Eine der prachtigsten Raumschopfungen Mayrs und gleichzeitig sein letzter grof3er Auftrag
befindet sich in der Pfarrkirche HI. Petrus und Paulus in Soll. Die Vorgangerbauten des heute
sichtbaren Gotteshauses reichen bisins 12. Jahrhundert zuriick.??® Im Zuge deswirtschaftlichen
und religiosen Aufschwungs des 18. Jahrhunderts wurde auch in SOl ein neuer Kirchenbau
errichtet. Von 1766 bis 1769 wurde an der neuen Kirche unter der Leitung von Franz Pock
gebaut.??” Im Sommer 1768 begann Mayr mit der Ausmalung des gerade fertiggestellten
Tonnengewdlbes.”?® Neben den Deckenmalereien schuf er 1770 auRerdem das Bild fiir den

Hochaltar.”*® Die Blétter der beiden Seitenaltére werden ihm ebenfalls zugeschrieben.?*

224 De Lairesse 1784, S. 162.

225 De L airesse ordnet das Thema der Decke den malerischen und plastischen Details tiber. Gleichzeitig sollte
jedoch Malerei und Baukunst zu einer Einheit verschmelzen und die Decke sollte Decke bleiben, siehe De
Lairesse 1784, S. 157-158.

228 Neuhardt 1999, S. 4.

221 Ammann u.a 1980, S. 745.

228 Neuhardt 1999, S. 6.

229 7,y sehen it die Glorifizierung der Entsendung der Apostel, siehe Ammann u. a. 1980, S. 746.
230 Vgl. Ammann u.a. 1980, S. 746.
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Im Folgenden soll zuerst die Konzeption des gesamten Programmes erschlossen werden, bevor
auf einzelne Phdnomene genauer eingegangen werden kann. Der einjochige Chor wird von der
grol3en Szenein der Hangekuppel dominiert, welche die Glorie der beiden Kirchenpatrone zeigt
und von einem hellbraunen Profilrahmen umgeben wird (Abb. 94). Mittig an den Langsseiten
wird der Rahmen zusétzlich von stucco finto-Voluten, Blatt- und M uschelformationen bekront.
Die Gewolbezwickel wurden mit gemalten Stuckmedaillons gefillt, in denen die vier
Kirchenvéter zu sehen sind (Abb. 95). Sie stehen beziehungsweise sitzen auf einem Podest,
daneben findet sich jewells ein Putto, der beim Tragen der Attribute hilft. Im Hintergrund zeigt
sich der Wolkenhimmel mit Schattierungen aus Blau und Rosa. Die Zwickelbilder haben eine
ganz besondere Aufgabe — die fingierte Stuckumrahmung der Medaillons ist am oberen Teil
ahnlich einem gesprengten Giebel getffnet und dringt mit den hochgeklappten Wlsten in den
Profilrahmen des Hauptfreskos ein. An der unteren Seite Giberschneidet die Szene den fingierten
Stuckrahmen - im rechten Bereich bei den Heiligen Hieronymus und Ambrosius und im linken
Bereich bei Gregor und Augustinus. Dies geschieht teils durch die Kleidung der Heiligen, teils
durch den Putto, der an dieser Stelle nach vorne drangt. Dadurch wird ein Vorricken des
jewelligen Kirchenvatersin den Realraum impliziert. Dies muss man sich wie folgt vorstellen:
durch die untere Kurve des Rahmens und dessen Verdickung zu einem Plateau, welches als
Standfl&che genutzt wird, erscheint besagter Teil sehr weit im Vordergrund. Durch die
zusitzliche Uberlagerung des Rahmens wirkt es, als ob sich die Figur von der Wandflache zu
|6sen versucht. Mayr bedient sich hier nicht nur des raumiberschneidenden Metiers, er
beherrscht es an dieser Stelle auch. Die Figuren wurden derart plastisch gemalt, dass sie sich
optisch vom Hintergrund abheben und in die nichstvordere Ebene treten.*' Die Verbindung
mit dem Hauptfresko im Chor vermittelt eine weitere Vermischung der Ebenen, indem diein
den Realraum gertickten Kirchenvéter eine Nahtstelle zwischen Diesseits, der Kirche selbst und
dem Jenseits, dem Allerheiligenhimmel, bilden. Durch das Ubertreten von Wolken aus dem
Chorfresko wird diese Verkettung erneut betont. Somit Ubernehmen die Zwickelbilder
kompositorisch eine ahnliche Funktion wie die Kirchenvéter in der Theologie selbst — sie sind
V erbindungsglieder zwischen Gott und den Glaubigen.

Der runde Abschluss des Chors wird durch einen Gurtbogen abgegrenzt und separat zum
vorigen Teil der Decke gestaltet (Abb. 96). Vor allem stucco finto fullt in verschiedenen
Ausformungen die Halbkuppel der Konche. In der Mitte wird ein Bildfeld von einem abermals

braunen Rahmen eingegrenzt, jedoch zeigt sich darin keine figurale Szene, sondern weitere

231 Vergleichbar mit den vier Erdteilallegorien in der Kreuzkirche in Pill.
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Stuckelemente, Grisailleputti sowie das Symbol der Dreifaltigkeit vor einem Himmel sausblick.
In den Stichkappen darunter sind zwei Tugenden, ebenfallsin Grisaille und vor goldenen Grund
gesetzt, zu erkennen. Rechtswird Justitiamit der Waage und links Spes mit Fullhorn und Zweig
gezeigt.

An den Schildbogenwénden des Chors befinden sich rosafarbene Grisaillemedaillons mit
Darstellungen des Jingsten Gerichts, dem Tod Christi, dem Lamm Gottes und der
Verdammnis.?*? Hierbei werden je zwei Szenen untereinander dargestellt und von einem
Spruchband erganzt.

Im vierjochigen Langhaus wurde bel der Gliederung der Szenen sehr auf die vorhandenen
architektonischen Gegebenheiten geachtet. Grundlegend ist zu sagen, dass das komplette
Gewdlbe mit Malereien bedeckt ist (Abb. 97). Vom Westen aus betrachtet wird das zweite und
vierte Joch von einer Hangekuppel Uberwdlbt, das dritte Joch von einem schlichten
Tonnengewdlbe. An diese rdumliche Situation passt der Maler auch die Aufteilung der
Bildfelder an. In die Hangekuppeln malt er querovale Szenen, welche die gesamte Jochbreite
ausfullen. Im zweiten Joch wird Petrus auf dem See Genezareth, Paulus vor dem Hohen Rat
und in der Mitte die Personifikation der Spes dargestellt, im vierten Joch die Kreuzigung des
HI. Petrus, die Enthauptung des HI. Paulus und mittig Caritas. In die Zwickel seitlich setzt er
Medaillons aus fingiertem Stuck mit roten Grisaillemalereien, welche ebenfalls Szenen aus der
Vitader beiden Heiligen zeigen. Im dritten Joch befinden sich drei Bildfelder, in der Mitte ein
rundes um das Heiliggeistloch und seitlich davon zwel kleinere, welche die Verklarung Christi
und die Entriickung des HI. Paulus zeigen. Auch hier finden sich in den Zwickeln Grisaillen,
jedoch sind diese in Gelb gehalten. Uber der Orgelempore wird das ebenso jochfiillende
Bildfeld konvex geschwungen, um sich der Deckensituation besser anzupassen (Abb. 98). Zu
sehen ist die Berufung des HI. Petrus und der Paulussturz, in der Mitte die Personifikation der
Fides. Die grol3en Szenen werden mit jenem aus dem Chor vereinheitlicht, indem sie dasselbe
Rahmungssystem vorweisen. Dadurch entsteht bereits ein allgemein zusammengehdriger
Eindruck der freskalen Ausstattung. Die Gurtbogen werden von rosafarbenem stucco lustro
eingefasst, mit gemalten Stuckornamenten besetzt und somit in das Gesamtbild der
Langhausdecke integriert. Ebenso sind séamtliche Zwischenflachen mit Rocailleformen aus
stucco finto sowie mit Blumengirlanden und -gestecken bedeckt. Der Chorbogen besitzt eine
goldene Grundflache mit Wabenstruktur, worauf neben den Akanthusranken an den Seiten

Stuckfiguren gemat wurden. Die in sich geschlossene Gestaltung des gesamten

232 Ammann u. a. 1980, S. 746.
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Kirchengewdl bes verschafft dem Betrachter nicht nur einen harmonischen Eindruck, sondern
ermoglichen ein schlUssiges Joch-weli ses Ablesen der Szenen. An den Wanden des Langhauses
finden sich aul3erdem zwalf Apostelleuchter mit den jeweiligen Portréts, einem Kreuz und einer

Inschriftenkartusche aus stucco finto.

Die Langhausfresken basieren auf demselben Kompositionsschema wie jene in Mittersill. In
einem Bildfeld werden zwel Szenen dargestellt, diese werden aber parallel zur Kirchenwand an
die AulRenseiten gedreht, die Mitte des Bildes wird von einem Himmelsstreifen gefillt. Dies
betrifft das erste, zweite und vierte Joch. Im dritten Joch werden die Szenen separat abgetrennt
und ebenfalls zur Seite gedreht, wodurch ein einheitliches System entsteht.** Wie bereits im
Abschnitt Gber Mittersill besprochen, kann die formale Komposition der Fresken auf
stiddeutsche Beispiele zuriickgefuhrt werden. In SOll zeigt sich lediglich eine erweiterte,
wiederholte Form der Mittersiller Bildkomposition. Die Bildfelder sind vertikal schméler, aber
dafir mehr in die Horizontale gezogen, jenes Uber der Orgelempore wird entsprechend der
Gewdlbeform kurvig nach innen gewdlbt. Da das zugrundeliegende kompositionelle System
bereitsim Kapitel Uber Mittersill ausfuhrlich besprochen wurde, soll nun alsVervollstandigung
der bisher erforschten Gestaltungsprinzipien eine motivische Typengeschichte folgen. Die

Grundlage hierfur bietet das Fresko des Ostlichen Langhausjoches.

3.24.1. Allegorie & Allegation: Motivgeschichte des dstlichen L anghausfreskos

Das dstliche Langhaushausjoch, jenes vor dem Triumphbogen, nimmt nicht nur réaumlich eine
wichtige Position ein, indem es zum Chor Uberleitet und die beiden Seitenaltére verbindet,
sondern trégt auch konform der thematischen Einheit der Langhausmalereien die finale
Darstellung (Abb. 99). Das grol3e Bildfeld zeigt auf der einen Seite die Kreuzigung des Petrus
und auf der anderen die Enthauptung des Paulus. Zwischen den beiden Szenen ist die
Personifikation der Caritas, begleitet von zahlreichen Engeln, zu erkennen. Symbolisch steht
der ikonographische Inhalt des Freskos fur ,die irdische Vollendung beider Kirchenpatrone
durch das Blutzeugnis der Liebe im Martyrium*®**. Hierbei stellt sich allerdings die Frage,
welchem Sujet urspringlich Vorrang gegeben wurde. Caritas, in Begleitung zahlreicher Putti
und vor dem strahlenden Trinitéts-Dreieck, bewohnt schliefdlich die bedeutsamste Stelle im

Bild: das Zentrum. Uber das ganze L anghaus gesehen verdeutlichen die Personifikationen der

233 Das dritte Joch bedurfte ohnehin einer eigenstandigen Ldsung, da sich in der Mitte des Gewdlbes das
Heiliggeistloch befindet und daher um dieses , herumgearbeitet” werden musste.

234 Neuhardt 1999, S. 8.
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theol ogischen Tugenden Glaube, Liebe, Hoffnung das Mal3 der Dinge, das oberste Credo der
Religion selbst. Fir die Darstellung solcher Tugenden war damals Cesare Ripas | conologia aus
dem Jahr 1593 besonders bedeutend. Der italienische Gelehrte erstellte ein Handbuch, das nicht
nur sdmtliche Tugenden und Allegorien aufzéhlte, sondern diese auch mit ihren
Erscheinungsmerkmalen und Attributen abbildete. Damit wurde es zum idealen
Nachschlagewerk fur samtliche Kunstler, der sakralen wie auch der profanen Malerel.
Zusétzlich dazu existieren in der 1670 erschienenen | conographia von Johann Wilhelm Baur®*®
einige Blatter mit Allegorien, die neben der allegorischen Figur, welche Ubrigens mit jenen
Ripas Ubereinstimmen, eine historische Szene im Hintergrund zeigt, die als Allegation dient.
Dassel be Phanomen findet sich in einer von Johann Georg Hertel verlegten Ausgabe von Ripas
Iconologia®®*, die génzlich auf Text verzichtet und ausschliefdlich Abbildungen vorweist. In der
von Augsburger Kinstlern gestochenen Ausgabe werden ebenfalls die allegorischen Figuren
durch Historien und Gleichnisse erganzt. Allegorien und allegierte Handlungen verschmelzen
dabel zu einer Einheit, sodass sich das vordergriindige Bildsujet kaum noch herausfiltern |&sst,
weil auch die Allegationen viel Raum fur sich beanspruchen und die alegorische Figur einfach
in die obere Bildhdlfte versetzt wird. Der Hohepunkt dieser Gleichnisse findet sich in Cesare
Ripas letzter Ausgabe der Iconologia®®’, in welcher er jeder alegorischen Figur ein Beispiel
aus der Gottergeschichte (fatto favol 0so), der profanen Geschichte (fatto storico profano) oder
der Kirchen- und Heiligengeschichte (fatto storico sacro) als Allegation gegentiberstellt. Diese
Konfrontation nimmt ab der Mitte des 18. Jahrhunderts Giberhand, indem den “fatti” der Grof3teil
der Komposition zugesprochen wird. Die allegorische Figur wird nach wie vor im Zentrum
platziert, jedoch geht sie im Vergleich zu den ausfuhrlichen Sujets der Heiligen- oder
Profanhistorie beinahe unter. Dadurch zeigt sich schliefdich besonders in der barocken
Deckenmalerei eine starke Umkehrung der eigentlich unterstiitzenden Motivstrategie. *®

Dieser Faktor der Allegation ist fur Mayrs Fresken in SOll Uberaus wichtig. Es ist
augenscheinlich, dass die Langhausfresken letztgenannte Erscheinung, aso die
Zuriickdrangung der eigentlich zentralen allegorischen Figur durch erzahlerisch und formal
umfangreiche historische Szenen, aufweisen. In diesem Fall sind die “fatti storico sacro” Petrus

und Paulus, die wesentlich starker in Erscheinung treten al's die Personifikation der Caritas.

235 Johann Wilhelm Baur, Iconographia, Augsburg 1682.

236 Johann Georg Hertel, Des italidnisch. Ritters Caesaris Ripae, allerley Kiinsten und Wissenschaften dienlicher
Sinnbildern und Gedancken, Augsburg 1758.

237 | der letzten Ausgabe ist der Inhalt durch das Beifiigen der Ergénzungsfiguren so grof3, dass aus vormals
einem Band funf dicke Bénde entstanden sind, sieche Mrazek 1953, S. 84.

238 \/gl. Mrazek 1953, S. 83-84.
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Zwelerlei Aspekte mussen folglich betrachtet werden. Zunéchst muss die Figur der Caritasin
ihrer Darstellung untersucht werden, vorab soll jedoch Cesare Ripas Beschreibung der Caritas
genauer erlautert werden. Einerselits spricht Ripavon einer rot gekleideten Frau mit brennender
Flamme auf dem Hut, die ein Kind auf dem Arm héalt, wéhrend zwei weitere an ihrer Seite
stehen. Andererseits beschreibt er dieselbe Figur ohne Flamme am Kopf, dafir mit einem
brennenden Herzen in der Hand (Abb. 100).%%

Naturlich gelten das flammende Herz, das flammende Haupt sowie drei begleitende Kinder
nicht als die einzigen Attribute, die der Caritas beigefiigt werden kdnnen. Beliebte Zugaben
sind mitunter auch Lamm, Brote, Schale, Fullhorn, Geldbeutel, Pelikan, Léwe mit Jungen,
Baum mit Végeln, Ofen und ein strahlendes Christusmonogramm.?*°

Der Blick auf Mayrs Version der Tugend zeigt eine jugendliche Frau in einem weil3en Kleid
mit Uberraschend tiefem Ausschnitt und volumindsen Armeln (Abb. 101). Um sie herum
schmiegt sich ein rotes Tuch, das vermutlich das traditionelle rote Kleid ersetzt und die
symbolische Relation zur Liebe selbst aufrechterhdt. In ihrer linken Hand hdlt sie ein
flammendes Herz und driickt dieses an ihre Brust, ihre rechte Hand scheint nach dem roten
Tuch zu greifen. Ihr Blick richtet sich klar nach oben, zu Gott, dem die Liebe schliefdlich
gewidmet ist. Untypischerweise hélt sie kein Kind im Arm, samtliche Engelgungen verteilen
sich rund um sie. Rechts neben ihr schwebt ein Putto mit gelbem Tuch, welcher einen Strauld
mit weil3en Lilien in der einen Hand halt und mit der anderen auf Caritas zeigt. Die Symbolkraft
der Lilie ist sehr umfangreich und daher schwierig einzugrenzen, generell ist sie aber ein
Zeichen fir Reinheit und Unschuld sowie fiir Glaube und Frieden.”** Auf der linken Seite hélt
ein Putto die Gesetzestafeln in der Hand, der gefligelte Junge unter ihm wird von einem Lamm
begleitet. Das strahlend weil3e Dreieck hinter dem Kopf der Caritas gilt traditionell als Symbol
fur die Dreifaltigkeit und untermalt auch hier die Liebe zu Gott. Es kann bel Mayrs Ausftihrung
der Figur davon ausgegangen werden, dass es sich um eine etwas freiere, neuartige
Interpretation der traditionellen Personifikation handelt. Sie ist nicht mehr eng umschlungen
mit mehreren Kindern gezeigt, sondern wird von diesen nur umgeben. Ebenso wirkt die
Kleidung zeitgendssisch und sehr weiblich. Durch ihren nach oben gerichteten Blick und das
Dreieck wird letztlich verdeutlicht, dass es sich hier um die ,, Liebesbeziehung” zwischen Gott
und dem Glaubigen handelt und weniger um die Nachstenliebe, die oftmals Anwendung findet.

239 Ripa, ed. Strauf 1669, S. 148-149.
240  retschmer 2011, S. 433.
241  retschmer 2011, S. 263-266.
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Dieses Vertrauen auf den Allméachtigen spiegelt sich nachstehend auch in den seitlichen Szenen

wider.

Die Darstellung der Martyrien von Petrus und Paulus bilden wie bereits erwahnt das
ikonographische Finale der Langhausfresken. Die Abbildung der Lebens und
Leidensgeschichte von Heiligenfiguren steht selbstredend in einer jahrhundertelangen
Tradition. Gerade Petrus und Paulus erwiesen sich als Uberaus beliebtes Thema in der
Olmalerei, aber auch im freskalen Bereich. Das Martyrium der Beiden wird hierbei als
Gleichnis zur Figur der Caritas verwendet, indem es sowohl auf den Triumph des Glaubens
verweist als auch auf die Liebe, die dem Glauben an Gott zugrunde liegt. Die beiden Szenen
zeigen nichts grundlegend Neues, doch gibt es ein Detail, das duferst ungewdhnlich erscheint.
Wahrend der nordliche Seitentell des Freskos die Kreuzigung des Petrus zeigt, welcher
kopfuber hangt, ist im anderen Seitentell die Enthauptung des Paulus zu sehen (Abb. 102). Es
handelt sich hierbei um die bereits vollzogene Hinrichtung — der kniende und nach vorne
gebeugte Korper mit zum Gebet gefalteten Héanden zeigt die Schnittstelle des Halses, aus
welchem Blut flief3t. Der blutende Kopf des Apostels befindet sich in diessm Moment in der
Luft, als wére er eben vom Boden abgeprallt. Genau an dieser Stelle entspringt eine kleine
Wasserquelle, diein die Hohe spritzt.

Mayr malte hier eine Szene, die auf einer der diversen Legenden Uber die Paulus-Wunder
basiert. Es handelt sich dabei um das sogenannte Quellwunder, welches besagt, dass der Kopf
des Apostels nach dem Abschlagen dreima am Boden aufkam und an diesen Stellen drei
Quellen entsprangen. Der Ursprung dieser Legende ist nicht geklart, als mégliche Quellen
konnen der Schriftsteller Tertullian oder die apokryphen Paulus-Akten vom Ende des 2.
Jahrhunderts angesehen werden.?*? Die Entstehung der Legende kénnte laut Dittmeyer ins 6.
Jh. n. Chr. zurlickzuftihren sein, da zwischen 548 und 567 ein Kloster in der Nahe des Grabes
von Paulus errichtet wurde, das as Stétte des Martyriums gegolten hat.?** Heute steht an
besagter Stelle des Quellwunders die Kirche S. Paolo delle Tre Fontane.

Das Martyrium des Paulus gilt as beliebtes Sujet in der Malerei, besonders oft wird dieses ab
dem 15. Jahrhundert verwendet. Die Darstellung der eben geschilderten Legende wird jedoch
eher selten behandelt. Es gibt allerdings zwel Gemade, die das Motiv in einer sehr verwandten
Weise ausfuhren. Ein relativ bekanntes Beispiel des Spatmittelalters ist Stefan Lochners
Weltgerichtsretabel, entstanden um 1435 (Abb. 103). Eine Szene des getffneten linken Fligels

242 péau 1959, S. 1037: Lechner 2004, S. 130, 144.
23 Dittmeyer 2014, S. 98.
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zeigt das Martyrium des hl. Paulus. Der Apostel wird kniend, gefesselt, mit abgetrenntem K opf
und blutender Schnittwunde dargestellt. Das abgetrennte Haupt liegt neben drei Lacken am
Boden, welche die drei Quellen symbolisieren.

Eine etwas andere Version des Sujets findet sich in Hans Holbeins d.A. Simultanbild Basilica
San Paolo fuori le mura, welches um 1504 entstand (Abb. 104). Die Tafel zeigt verschiedene
Szenen aus dem Leben des Paulus, welche raumlich in der Paulusbasilika platziert sind. In der
Mitte der Darstellung wird die Enthauptung des Paulus gezeigt. Der kopflose Korper ist bereits
zu Boden gesackt, wahrend aus der Schnittstelle des Halses noch Blut stromt. Der Kopf liegt
neben ihm am Boden, in welchem sich drei Locher befinden, welche die Brunnen im
Steinboden bilden.

Der Vergleich mit den mittelaterlichen Tafelbildern zeigt, dass die Grundkonstellation der
Szene immer dieselbe ist. Der Korper des Heiligen kniet oder liegt am Boden, der Kopf ist
bereits abgetrennt und springt entweder gerade am Boden auf oder liegt bereits reglos da. Auf
die Entstehung der Wasserquellen wird jedoch unterschiedlich eingegangen. Entweder sind,
wie bel oben genanntem Beispiel, bereitsalle drei Quellen vorhanden, oder eswird der Moment
des Entspringens der Quellen gezeigt, wie dies bel Mayr der Fall ist. Der Tiroler Maler hat
dabei augenscheinlich mitgedacht und wollte dem Betrachter die Legende in anschaulicher und
logischer Welse prasentieren.

Das Motiv des abgeschlagenen Kopfes findet sich auch bei Cosmas Damian Asam. In der St.
Jakobuskirche in Ensdorf malte er 1716 im Joch vor dem Chorbogen die Enthauptung des
heiligen Jakobus des Alteren (Abb. 105). Die Darstellung der einsetzenden Hinrichtung des
ersten Martyrers unter den Aposteln zeigt ebenso einen bereits enthaupteten Mann im
Vordergrund.?** Zu sehen ist der reglose Korper, wahrend der abgetrennte Kopf vor der
blutenden Schnittstelle liegt. Aus dem Hals fliel3en wie bel Mayrs Darstellung des toten Paulus
drei Blutstrome. Das Abbilden des leblosen Kdrpers und die blutspriefende Wunde kénnen
dabel als Konstante gelten.

Finalisierend erscheint das Fresko des vierten Langhausjoches stark von seinem Inhalt gepragt.
Die Motivwahl ist selbstverstandlich nur die Weiterflihrung der vorderen Langhausfresken,
aber hier ist neben der gesteigerten Bedeutungsebene besonders Mayrs Kreativitdt zu
verspuren. Alsfinale Darstellung vor dem Chor vermittelt das Bildfeld in perfekter Weise die
Verschmel zung von tugendhafter Allegorie und Heiligenmartyrium, sodass die Uberleitung zur
Glorie der beiden Kirchenpatrone flief3end und sinnhaft verbleibt.

244 Der Henker erhebt gerade sein Schwert wahrend Jakobus demditig vor ihm kniet.
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Um noch einma auf das Kompositionsschema zuriickzukommen erweist sich dieses als
ausgesprochen geeignet fur den dargestellten Inhalt. Die Auslagerung der sogenannten “fatti”
innerhalb einer terrestrischen Darstellung an die AulRenseiten des Bildfeldes Uberlésst der
Allegorie den tberirdischen Mittelteil. Diese kompositorische Entscheidung steht im Einklang

mit der inhaltlichen Komponente.

3.2.4.2. Eine ungewohnliche Per spektivkonstruktion als bewusstes Zitat?

Das Fresko rund um das Heiliggeistioch im dritten Langhausjoch bedarf einer separaten
Untersuchung, dadas hier verwendete Motiv und dessen Bildcharakter aufgrund ihrer Eigenart
auf eine Imitation eines fremden Werkes hinweisen. Es handelt sich hierbel um keine figurale
Szene, sondern um eine Mischung aus fingierter Stuckdekoration und Architekturdarstellung
(Abb. 106). Das kreisrunde Bildfeld wird von einem geflochtenen Profilrahmen eingefasst,
dartiber befindet sich ein Gesims, welches zu einer durchgehenden verkropften Séulenbasis
abstrahiert wird.?** Die rosa-marmorierten Saulen sind paarweise platziert, wobei jeweils eine
weiter nach hinten versetzt wurde und nach jedem zweiten Paar musizierende Stuckputti in
einer Nische die Runde erganzen. Auf den goldenen Kapitellen ruht ein ebenfalls umlaufendes
Gebdlk, tUber dessen Verkropfungen Stuckbander entspringen. Dazwischen befinden sich mit
Goldbrokat gefillte Stuckmedaillons. Das Zentrum bildet schliefdlich das Heiliggeistloch mit
einer plastischen Taube, umgeben von einem goldenen Strahlenkranz. Der genaue Blick
offenbart die Darstellung einer Scheinkuppel, deren Grundgerust die Saulenkolonnade bildet.
Dariiber sind kleine Fenster sowie Stuckbander und —Medaillons, welche die Kuppelschale
formieren, zu sehen. Prinzipiell sind die Grundvoraussetzungen fur den Aufbau einer
Scheinkuppel zwar gegeben, allerdings erschwert die Perspektivwahl die Lesbarkeit. Die
Architektur bleibt starr zentral perspektivisch, der Betrachter blickt auf eine vollig plane Flache,
die Malereien suggerieren keinerlei Raumlichkeit. Die gemalte Kuppel kann folglich ihr
Potenzial als illusionistisch-raumerweiternde Darstellung nicht nutzen. Es stellt sich daher die
Frage, warum Mayr auf solch eine Komposition zurlckgreift. Die vorangegangenen
Werkbeispiele verdeutlichen ausfuhrlich die Fahigkeit des Malers, mit den mannigfachen
Bildkonstruktionen umzugehen und diese anzuwenden. Weshalb die ScheinkuppellGsung in
SOll keinerlel perspektivische Wirkung zeigt, obwohl er dies beispielsweise in Obernberg
problemlos handhabt, muss an diesem Punkt geklart werden.

%5 An jenen Stellen wo die Saulen lagern kragt das Gesims nach vor.
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Es liegt die Vermutung nahe, dass Mayr hier bewusst auf ein anderweitiges Werk
zurtickgegriffen und dieses mutwillig kopiert hat. Bevor aber jene Darstellung ausfindig
gemacht wird, muss der Ursprungstypus einer solchen Komposition in der 6sterreichischen
Freskomalerei vorgestellt werden. Ein wichtiges Beispiel dieses Typus befindet sich in der
Stiftskirche St. Florian, die zwischen 1690 und 1695 von Johann Anton Gumpp und Melchior
Steidl freskiert wurde.**° Es stellt die Griindungsfreskierung der hochbarocken Deckenmalerei
im mitteleuropéischen Raum dar, da hier erstmals die Decke nur mit Malerei ausgestattet und
der Stuck an die Wandflachen zurtickgedréngt wurde. Das streng auf die Jochgrenzen achtende
System bildet einzelne Gewolbeabschnitte aus, die alle nach dem gleichen Prinzip aufgebaut
sind. Ein Ring von zentral perspektivisch zusammengeschl ossenen Saulenkol onnaden bildet die
Rahmenzone fir diefigurliche Darstellung, diein einem runden Bildfeld Platz findet - zu sehen
sind Szenen mit der Lebensgeschichte des HI. Florian (Abb. 107).%*’ Die illusionistischen
Scheinarchitekturen an den Schmal seiten der einzelnen Gewdl bejoche des L anghauses ergeben
durch die Hintereinanderstaffelung der Saulenstellungen den Eindruck einer dem Kirchenraum

aufgelagerten Halle.2*®

Dadurch entwickeln sich verschiedene Standpunkte fir den Betrachter,
der die Fresken beim Durchschreiten der Kirche erkunden kann.

Eine Ausnahme in diesem System bildet die Vierungskuppel, wo auch eine umlaufende
Saulenkolonnade zu sehen ist (Abb. 108). Die vier kreuzformig ausgerichteten Tonnengew6lbe
zwischen den Saulen in Kombination mit der Kolonnadenstellung sollen den Eindruck einer in

eine rede Hangekuppel eingeschriebenen Tambourkuppel erwecken.?*®

Die gesamte
Konzeption erfolgt zur Mitte der Kuppel hin, wo die Krénung Mariens zu sehen ist. Sowohl
Architektur as auch Figuren wurden zentriert und erwirken im Kombination mit der realen
Wolbung der Vierungskuppel einen einwandfreien Perspektivapparat. Die Auswirkungen der
St. Florianer Ausstattung auf die folgenden Freskomaler und deren Programme war enorm.
Daher ist die Zuweisung des Ursprungsbildes fir Kompositionen wie jene in Soll durchaus
gerechtfertigt. Das Kolonnadenmotiv als Basis fur weitere architektonische Konstrukte oder
aber eine daraus resultierende Rahmung fur ein Handlungsbild fand im weiteren Verlauf der
Deckenmalerei in Osterreich ihre Entwicklung.

Die Relevanz fur Mayr selbst mag nicht direkt bei Gumpp und Steidl zu suchen sein, sondern

im lokalen Umfeld ihre Wurzeln haben. Tatsachlich findet sich im Werk des in Kitzbihel

246 Dabei handelt es sich um die erste wirklich monumentale Freskenausstattung in einem Kirchenbau nérdlich

der Alpen, siehe Meinecke 1971, S. 7.
247\/gl. Meinecke 1971, S. 5.

248 Brucher 1994, S, 210.

249 Brucher 1994. S, 210.
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geborenen Simon Benedikt Faistenberger ein passendes Vorbild. Im Jahr 1727 freskierte dieser
in umfangreichem Mal% die Pfarrkirche in St. Johann in Tirol. Das Langhaus besitzt ein
stuckiertes Stichkappengewdlbe, in welches sechs grol3ere Bildfelder eingesetzt sind, die
wiederum seitlich von kleineren Grisaille-Medaillons flankiert werden. Im Joch vor dem
Chorbogen malt Faistenberger um das Rundloch in der Decke eine Scheinkuppel mit einer
umlaufenden Saulenkolonnade (Abb. 109). Davor schwebt ein wohlgendhrter, gefltgelter
Junge in extremer Untersicht mit einem Koérbchen Blumen und einem Palmzweig Richtung
Decken6ffnung. Hammer betont, dass Faistenberger Pozzo und seine Perspektivmalerei zwar
gekannt, aber wenig verwendet hat.”®® Es handelt sich tatsichlich um eines der wenigen
Fresken, in denen er mit Scheinarchitekturen arbeitet. Er konstruiert eine zentral perspektivisch
angelegte, doppelte Saulenreihe, auf deren Gebdlk das Gewdlbe der Scheinkuppel aufliegt.
Zwischen den Saulen lasst er bogenformige Offnungen frei, die den Blick zum Himmel
erlauben. Dadurch zeigt sich in erster Linie der Wunsch, in einem von der Realarchitektur klar
abgegrenzten Bildfeld die Illusion einer Raumerhthung herstellen zu wollen. Die Tatsache,
dass auch hier die starr gebliebene Architektur die Illusion erschwert wird nur zum Teil durch
den untersichtigen Genius verbessert.

Blickt man nun erneut zu Mayrs Fresko in Soll, ergeben sich hier eindeutige Verkniipfungen.
Es handelt sich hier offensichtlich um eine reduziertere Variante von Faistenbergers
Scheinkuppell6sung, die den Fokus auf eine Architekturdarstellung legt und den figuralen Part
negiert. An diesem Punkt scheint es relativ klar, dass Mayr bewusst auf die funktionierende
Perspektive verzichtet und - moglicherweise anspielend auf Faistenberger - die Konstruktion
zentriert. Im Gegensatz zu jenem Bildfeld in St. Johann handelt es sich in S6ll mehr um ein
flachendekorierendes Element, dem das Fresko um das Heiliggeistloch nachgeht. Daher wére
dieVerwendung eines kiinstlerischen Zitats durchaus denkbar. Nicht zu vergessen sei auch hier,
dass Mayr trotz der Aneignung eines,, fremden” Motives durchaus seine eigene Note einflief3en
lasst. Die Verklammerung von dekorativer stucco finto-Malerei im Bildfeld und am realen
Gewdlbe zadhlt ebenso zu seinen Eigenarten wie der Einsatz von Stuckelementen als
Architekturglieder. Trotzdem ist es ein deutliches Zeugnisfir die Auseinandersetzung mit dem

(Euvre der Malerkollegen sowie den unterschiedlichen Ansétzen der Deckenmalerei.

250 Ly ammer 1912, S. 310.
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4. Resimee: Die Stellung des Rokokomalers Christoph Anton Mayr

Die zu Unrecht von der kunsthistorischen Forschung etwas vernachlassigte
Kunstlerpersonlichkeit Christoph Anton Mayr offenbart nicht nur ein ansehnliches
Gesamtwerk, sondern  gleichzeitig ein  abwechslungsreiches  Repertoire  an
Gestaltungsprinzipien, die fur den Charakter seiner Fresken verantwortlich sind. Obwohl wir
heute leider wenig Uber seine Person wissen und seine Arbeitsweise sowie seinen Werdegang
nur schematisch nachskizzieren konnen, soll zumindest seine Stellung in der Malerhierarchie
des 18. Jahrhunderts durch diese Arbeit gefestigt werden. Es kann von Gliick die Rede sein,
dass der erhaltene Bestand der von ihm ausgefiihrten Fresken ein relativ grof3ztgiger ist und
dadurch eine Entwicklungslinie in seinem Schaffen nachvollziehbar gemacht werden kann.
Seine Fruhwerke verdeutlichen die Probleme mit der fehlenden Zugehorigkeit zu einem
bestimmten Malerkreis. Zu einem gewissen Teil war er in der lokalen Tradition verwurzelt, die
ihm maoglicherweise durch seinen vermeintlichen Lehrer Johann Georg Hoéttinger d. J.
vermittelt wurde. Zusétzlich konnte Ho6ttinger ihn nur schwer an die Erschliefiung von
Bildréumen oder die Gestaltung von Architekturprospekten herangefihrt haben, da dieser kein
Expertein diesem kinstlerischen Bereich war. Die fehlende Schulung in der Perspektivmalerei
machte sich in Mayrs ersten Kirchenfresken deutlich bemerkbar, verbesserte sich aber nach und
nach. Vor alem scheint er sich von frih an mit anderen Werken in seiner Umgebung
auseinandergesetzt zu haben, um deren Bildkompositionen zu studieren. Diese regelmaliige
Konfrontation und die zunehmende Erfahrung bewirkten, dass Mayr sich immer mehr zu einem
experimentierfreudigen Maler entwickelte, der keine Scheu vor neuen Herausforderungen
zeigte. Die Kompositionen wurden sel bstbewusster, die verwendeten Gestaltungsmodi passten
sich den raumlichen Gegebenheiten des Kirchenbaus an. Als besténdige Konstante miissen
seine stucco finto-Malereien genannt werden, die beinahe alle Ausstattungssysteme begleiten.
In Ausmald und Gestalt wurde manchmal variiert, das Formenvokabular bleibt im Grunde
genommen dasselbe. Zurecht gilt der fingierte Stuck als ein Spezifikum Mayrs, wusste er
schliefdlich auch den Umgang damit zu perfektionieren. Die groferen Programme seiner
Hauptphase bezeugen neben seiner Vielfdtigkeit besonders die intensive Beschéftigung mit
Werken anderer Kunstler.

Beginnend in Obernberg am Brenner, wo die deutlich durch Asam und Guinther vermittelte
Scheinkuppel as Schaubihne fir figurale Geschehnisse zum Einsatz kommt, veranschaulicht
sich die Bliite seines Konnens. Die Ubernahme einzelner Konstruktionselemente befahigte
Mayr zur Entwicklung neuartiger Bildraume. Gleichfalls geschieht dies auch in Stumm, wo er
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beinahe das gesamte Langhausgewdlbe fir en raumerweiterndes Fresko nutzte.
Moglicherwelse spielte dafir sogar Pozzos Traktat eine Rolle, deutlich abzulesen ist dies an
der Wahl der Perspektive und der verwendeten Quadratur. Vermehrt treten hier originell
ausgeformte Architekturstiicke zum Vorschein, welche Dekorationselemente der fingierten
Stuckmalerel in sich verarbeiten und dadurch zu Parametern seiner Scheinarchitektur wurden.
In Pill bewies sich Mayr als fahiger Bildfeldorganisator, indem er die gesamte Ausmalung der
Kirche ener schlissigen Gliederung unterzog. Ebenso wurde hier die eigene solide
Kuppellbésung den vorangegangenen Entwicklungen vorgezogen und die ikonographische
Komplexitdt mit dem kompositorischen System vereint. Schlussendlich wurden in Soll
altbekannte Modi eines Kompositionsschemas zur Perfektion gebracht. Die Vereinigung von
eigenstandigen Szenen zu einer homogenen Gesamtkomposition und die gleichzeitige formale
Trennung der inhaltlichen Ebenen passt sich nicht nur dem ikonographischen Erzéhlstrang,
sondern auch der Gewdlbeform des Kirchenbaus an. Ruckgriffe auf Architekturmalereien
inklusive fehlender Perspektivkonstruktion verdeutlichen abermals die Beziehung zu den
Malerkollegen.

Als generelles Kennzeichen von Mayrs Kunst gilt die Verschmelzung von
Dekorationsmalereien und Handlungsbildern mit der Raumschale, wodurch die Flache
vorrangig von der Freskomalerei beherrscht wird. Dadurch bestétigt sich sein Gespur fur die
Gesamtwirkung der malerischen Ausstattung, die nicht ihren einzelnen Bestandteilen
Uberlassen wird, sondern im Sinne des Barock als Einheit fungiert. Das Verstandnis fur den
Kircheninnenraum als einheitliches System beflrwortet auch die Anpassung der Maereien an
architektonische Gegebenheiten. Dies fiihrt sogar so weit, dass in manchen Kirchen fehlende
Gewdlbekompartimente fingierend gemalt wurden. In gleicher Weise wurde auch das
ikonographische Programm an das Volk angepasst — die Lesbarkeit der Szenen ist das oberste
Credo. Seinvidfdtiger Tatigkeitsbereich befahigte Mayr in den einzelnen Malerdisziplinen, so
kann die Liebe zum Detail in den Architekturmalereien von der Produktion Heiliger Gréber
und Krippen und sein feines Gespur fur den fingierten Stuck von den von ihm gefertigten
Radierungen hergeleitet werden.

Die stetige Gegenuberstellung von Referenzwerken bestétigt die Verbindung zu anderen
Kunstlern, deren Gestaltungsprinzipien und Raumkonzepte Mayr augenscheinlich eifrig
studiert, gelibt und angewandt hat. Mit der Zeit erhielten seine Fresken demnach einen
vielschichtigen Bildcharakter, die Raumprobleme der Frihphase wurden endeutig
Uberwunden. Durch die mangelnde Quellensicherung und die fehlenden Hinwelse auf jegliche
Zusammenarbeit mit anderen Maern muss von einer autodidaktischen Schulung ausgegangen
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werden. Die zahlreich vorhandenen Meisterwerke zu Lebzeiten Mayrs ermoglichten ihm die
Aneignung e nes grundlegenden Wissens, um sich in weiterer Folge die Kompositionen selbst
zu erschlief3en. Diese eigenméchtige Fortbildung befahigte ihn offensichtlich zu sdmtlichem
Konnen in der Bildgestaltung.

Obwohl er heute nicht im selben Atemzug mit den allseits bekannten Tiroler Malern genannt
wird, muss seine Position zumindest bestérkt werden, um sein Schaffen in die dsterreichische
Kunstlandschaft gerecht zu integrieren. Gerade zur Mitte des 18. Jahrhunderts war er einer der
Wenigen, die sich um die dorflichen Kirchen des Landes ,, kimmerten”. Wahrend die akkurat
geschulten Tiroler Kinstler meist fernab der Heimat ihren Auftrégen nachgingen oder aber die
grol3en Kirchenbauten der Umgebung ausstatteten, gab es nur eine Handvoll Freskanten, die
sich den eher unscheinbaren Dorfkirchen widmeten. Fur Mayr war dies die ideale Gelegenheit,
seine grof3artigen Ausstattungssysteme auch fir das gewohnliche Volk sichtbar zu machen.
Sein malerischer Stil, welchem eine auf stiddeutschen Prinzipien aufbauende Gestaltungsweise
mit einer Vorliebe fir Detail schilderung zugrunde liegt, konnte sich daher besonders in den
landlichen Gegenden ausbreiten und dort die Gemiiter erfreuen. Denn ohne sein Zutun wéren
die ortlichen Gotteshauser vermutlich nicht annéghernd so hinreif3end und bunt wie wir sie heute
bewundern kénnen.

Auch wenn die Darstellungswei se in seinen Fresken eine vereinfachtere war als jene der grof3en
Meister, darf die Kunst Mayrs keinesfalls als bauerlich oder er as provinziell herabgestuft
werden. Die Ergebnisse der vorgenommenen formalen und inhaltlichen Analyse sollten als
Beleg fir sein Wissen und Interesse an den ihn umgebenen Kinstlern dienen, deren
Errungenschaften und Besonderheiten er fir sich interpretiert und in autonomer Art und Weise
wiedergegeben hat. Diese V erbindungen verankern Christoph Anton Mayr noch mehr in jenem
Kunstgeflecht, das besonders das Barock- und Rokokozeitalter ausmacht und erweist ihn als
eingebunden und zugehdrig zu einer ganzen Reihe namhafter und vielbeschéftigter Kinstler,
die allesamt die Verbindung zueinander suchten.
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Nassereith.

123



Abb. 35: Gottfried Bernhard Goz, Verherrlichung der Eucharistie durch die vier Erdteile, Kupferstich, undatiert,
Privatbesitz Wien.

Abb. 36: Johann Georg Héttinger d. J., Rosenkranzspende an Maria, Chorfresko, 1735/1740, Pfarrkirche
Jenbach.

124



Abb. 37: Johann Georg Héttinger d. J., Sichelwunder, Langhausfresko, 1738, Eben am Achensee.

Abb. 38: Johann Georg Héttinger d. J., Fresko Uber dem Hochaltar, 1738, Eben am Achensee.

125



Abb. 39: Christoph Anton Mayr, Malereien des Antependiums, 1744, Stiftskirche Fiecht.

Abb. 40: Christoph Anton Mayr, Altarbild der HI. Dreifaltigkeit, 1746, ehemalige Bruderhauskapelle, heute
Rabal derhaus Schwaz.

126



Abb. 41: Christoph Anton Mayr, Altarbild HI. Notburga, 1746, Riskapelle Flaurling.
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Abb. 49: Christoph Anton Mayr, Messe des HI. Martin, grof3es Langhausfresko, 2. H. 1740er, Pfarrkirche
Schlitters.
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Abb. 50: Matthéus Ginther, Anbetung der Hirten, Langhausfresko, 1741-42/1751, Stiftskirche Fiecht.

Abb. 51: Christoph Anton Mayr, Sacra Conversazione, Chorfresko, um 1750, Pfarrkirche Rill (HI. Anna).
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Abb. 52: Christoph Anton Mayr, Darstellung Mariensim Tempel, Langhausfresko, um 1750, Pfarrkirche Pill
(HI. Anna).

Abb. 53: Matthéus Gunther, Tempelgang Mariens, Seitenschifffresko, 1736, Pfarrkirche Rattenberg.
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Abb. 54: Christoph Anton Mayr, Apostelleuchter an der Kirchenwand, 1753, Annakirche Mittersill.

Abb. 55: Christoph Anton Mayr, Aufnahme der HI. Annain den Himmel, Chorfresko, 1753, Annakirche
Mittersill.
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Abb. 56: Christoph Anton Mayr, Darbringung Mariensim Tempel und HI. Sippe, Langhausfresken, 1753,
Annakirche Mittersill.

Abb. 57: Cosmas Damian Asam, Einschiffung und Martyrium der HI. Ursula, Orgelemporenfresko, 1738-40,
Ursulinenkirche Straubing.
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Abb. 58: Christoph Thomas Scheffler, Langhausfresken, 1751, Studienkirche Dillingen an der Donau.

Abb. 59: Christoph Anton Mayr, HI. Leonhard nimmt die Bitten des V olkes entgegen, Langhausfresko, 1754,
Pfarrkirche Leogang.
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Abb. 60: Cosmas Damian Asam, HI. Jakobus mit Gléubigen, Fresko der Vierungskuppel (vor der
Restaurierung), 1721-22, Innsbrucker Dom.

Abb. 61: Christoph Anton Mayr, Krénung Mariens, Chorfresko, 1757, Pfarrkirche Maria Alm.
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Abb. 62: Matthéus Ginther, Maria a's Firbitterin vor der Dreifaltigkeit, Chorfresko, 1754, Basilika Wilten
Innsbruck.

Abb. 63: Matthéus Ginther, Vereinigung des HI. Augustinus mit Christus, Chorfresko, 1755, Klosterkirche
Indersdorf.
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Abb. 64: Christoph Anton Mayr, Verehrung der Eucharistie, Chorfresko, 1760, Pfarrkirche Obernberg am
Brenner.

Abb. 65: Christoph Anton Mayr, Detail stdlicher Schildbogen, 1760, Pfarrkirche Obernberg am Brenner.
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Abb. 66: Christoph Anton Mayr, Glorie des HI. Nikolaus, Kuppelfresko Langhaus, 1760, Pfarrkirche Obernberg
am Brenner.

Abb. 67: Cosmas Damian Asam, Aussendung des HI. Geistes, Chorkuppelfresko, 1718-20, Klosterkirche
Weingarten.
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Abb. 68: Matthdus Gunther, Szenen aus dem Leben der HI. Elisabeth, Kuppelfresko, 1733, Elisabethkirche
Sterzing.

Abb. 69. Matthdus Gunther, Austreibung der Handler aus dem Tempel, westliches L anghausfresko, 1751,
Pfarrkirche Gossensal3.
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Abb. 70: Christoph Anton Mayr, Glorie des HI. Rupert, Chorfresko, 1765, Pfarrkirche Stumm.

Abb. 71: Christoph Anton Mayr, Fresken an der Chorbogenstirn, 1765, Pfarrkirche Stumm.
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Abb. 72: Christoph Anton Mayr, Orgelemporenfresko, 1765, Pfarrkirche Stumm.

Abb. 73: Christoph Anton Mayr, Vertreibung des HI. Ruperts aus Worms — Verehrung des HI. Kreuzes — Taufe
des Herzogs Theodo — Weihe des Nachfolgers des HI. Rupert, Langhausfresko, 1765, Pfarrkirche Stumm.
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Abb. 74: Christoph Anton Mayr, Gliederung des Gewdlbes durch stucco finto, 1765, Pfarrkirche Stumm.

Abb. 75: Gottfried Bernhard Goz, Griindung des Salesianerinnenordens, Langhausfresko, 1758, Schulkirche
Amberg.
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Abb. 76: Andrea Pozzo, Apotheose und Taten des Herkules, Deckenfresko Herkulessaal, 1708, Gartenpalais
Liechtenstein Wien.

Abb. 77: Andrea Pozzo, Figura 55 aus Perspectiva pictorum atque architectorum, 1709.
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Abb. 78: Christoph Anton Mayr, Fresko Rundbogenfries an der Portalwand, 1767, Kreuzkirche Pill.

Abb. 79: Christoph Anton Mayr, Fresko an der Portalwand, 1767, Kreuzkirche Pill.

Abb. 80: Christoph Anton Mayr, Verehrung des Kreuzes durch die Mértyrer, Deckenfresko tUber dem Portal,
1767, Kreuzkirche Pill.
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Abb. 81: Christoph Anton Mayr, Sieg Kaiser Konstatins tiber Maxentius und der Triumph des Kreuzes Uiber das
Bose, Fresko im rechten Querarm, 1767, Kreuzkirche Pill.

Abb. 82: Christoph Anton Mayr, Kreuz Christi als Hoffnungstréger fir die Bittenden, Fresko im linken
Querarm, 1767, Kreuzkirche Pill.
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Abb. 83: Christoph Anton Mayr, Bitte um Erlésung durch das Kreuz und Herz Jesu vor der Kirche und Maria,
Fresko Uber dem Hochaltar, 1767, Kreuzkirche Pill.

Abb. 84a-d: Christoph Anton Mayr, Erdteilallegorien, Pendentifmalereien unter der Kuppel, 1767, Kreuzkirche
Pill.
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Abb. 85a-b: Matthdus Giinther, Erdteilallegorien, Pendentifmalereien, 1741-42/1751, Stiftskirche Fiecht.

Abb. 86: Paul Troger, Vierungsgewdlbe mit Pendentifmalereien (vor der Restaurierung), ! 748/50, Brixner Dom.
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Abb. 87: Christoph Anton Mayr, Eherne Schlange — Verehrung des HI. Kreuzes — das HI. Kreuz ruft die
Verstorbenen aus ihren Grabern — Auffindung des HI. Kreuzes durch Kaiserin Helena, Kuppelfresko, 1767,
Kreuzkirche Pill.

Abb. 88: Johann Michael Rottmayr, Krénung Mariens, Kuppelfresko, 1697, Dreifaltigkeitskirche Salzburg.
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Abb. 89: Johann Michael Rottmayr, Das himmlische Jerusalem, Kuppelfresko, 1716/17, Stiftskirche Melk.

Abb. 90: Johann Josef Waldmann, Glorie des HI. Augustinus, Kuppelfresko, 1709-11, Klosterkirche Rattenberg.
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Abb. 91: Paul Troger, Menschwerdung Christi durch die Jungfrau und Verfolgung durch den Drachen,
Kuppelfresko, 1733, Stiftskirche Altenburg.

Abb. 92: Cosmas Damian Asam, Schlacht der Spanier gegen die Sarazenen, Chorkuppelfresko, 1722-23,
Innsbrucker Dom.
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Abb. 93: Cosmas Damian Asam, Kuppelfresko, 1738, Wallfahrtskirche Friedberg.

Abb. 94: Christoph Anton Mayr, Glorie des Petrus und Paulus, Chorfresken, 1768, Pfarrkirche Soll.
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Abb. 95: Christoph Anton Mayr, Detail Zwickel Chor, 1768, Pfarrkirche Soll.

Abb. 96: Christoph Anton Mayr, Fresko Apsiskonche, 1768, Pfarrkirche Soll.
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Abb. 97. Einblick Langhaus bis zum Chor, Pfarrkirche Soll.

155



Abb. 98: Christoph Anton Mayr, Berufung des HI. Petrus und Paulussturz, Fresko Uber der Orgelempore, 1768,
Pfarrkirche Soll.

Abb. 99: Christoph Anton Mayr, Kreuzigung des Petrus und Enthauptung des Paulus mit Caritas, Fresko des
oOstlichen Langhausjoches, 1768, Pfarrkirche Soll.
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Abb. 100: Cesare Ripa, Caritas, aus der |conologia. Abb. 101: Christoph Anton Mayr, Detail Caritas. Soll.

Abb. 102: Christoph Anton Mayr, Detail Enthauptung Paulus.
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Abb. 103: Stefan Lochner, Detail aus den Apostelmartyrien, um 1435, Stédel Museum Koln.

Abb. 104: Hans Holbein d. A, Basilica San Paolo fuori le mura, um 1504, Staatsgal erie Altdeutsche Meister
Augsburg.

Abb. 105: Cosmas Damian Asam, Enthauptung des HI. Jakobus d. A, Fresko vor dem Chorbogen, 1716,
Jakobuskirche Ensdorf.
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Abb. 106: Christoph Anton Mayr, Fresko um das Heiliggeistloch im Langhaus, 1768, Pfarrkirche Soll.

Abb. 107: Einblick Langhaus, Stiftskirche St. Florian.
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Abb. 108: Johann Anton Gumpp/Melchior Steidl, Krénung Mariens, Fresko der Vierungskuppel, 1690-95,
Stiftskirche St. Florian.

Abb. 109: Simon Benedikt Faistenberger, Fresko im dstlichen Langhausjoch, 1727, Pfarrkirche St. Johann.
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Abstract

Die vorliegende Masterarbeit beschéftigt sich mit dem sakralen Freskenwerk des Tiroler
Rokokomalers Christoph Anton Mayr. Der Fokus liegt dabei auf den von ihm verwendeten
Gestaltungsmitteln, die einerseits genauer untersucht und andererseits deren
Rezeptionsgeschichte dargelegt wird. Der um 1720 in Schwaz geborene Kunstler hat nicht
weniger als 27 Kirchen- und Kapellenausstattungen in Tirol, Salzburg und Sudtirol
vorzuweisen, wobei funf Frohwerke und vier Hauptwerke einer naheren Betrachtung
unterzogen werden. Dieser Untersuchung geht ein Uberblick der barocken Deckenmalerei ab
dem spéten 17. Jahrhundert in Osterreich und Siiddeutschland voran. Hierbei werden die, zum
einen fur die generelle Entwicklung und zum anderen fur Mayr, relevantesten Maler
herangezogen und einige Werkbeispiele analysiert. Dieser einfiihrende Uberblick fungiert
sowohl as Basis fur die Untersuchung Mayrs Fresken als auch fur sédmtliche malerische
Prinzipien, die fur die Kinstler des 18. Jahrhunderts von Bedeutung waren. Um die Person des
Malers ndher vorzustellen, werden sein kinstlerischer Werdegang nachskizziert und sémtliche
(heute bekannte) freskalen Arbeiten aufgelistet.

Im Hauptkapitel werden die bedeutendsten Kirchenausstattungen Mayrs herangezogen und auf
signifikante Merkmale in der Komposition untersucht, diese benannt und klassifiziert. Als
unabdingbare Methodik zeichnet sich dabel der Vergleich mit Vorgangern aus. Die
Rezeptionsgeschichte der verwendeten Gestaltungsprinzipien verweist auf einen starken
stiddeutschen Einfluss, den Mayr in seinen Fresken verarbeitet hat.

Das Ziel der Arbeit ist die kunsthistorische Einordnung des Tiroler Malers, welche auf seine

Kenntnisse und Fahigkeiten im Bereich der barocken Deckenmalerel zurtickzufiihren ist.
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