


Abb. 15: Johann Wenzgel Halbax: Selbsthildnis
1710 in Sekkotechnike (ilhaltige Tempera) anf
Deckenputzy mit Darstellung der Werkstatthe-
helfe ( Musterbiicher, Zeichensammlungen, Kup-
pelmodell) und der Malerpaleite. Stift St. Flo-
rian, OO., Bischafszyimmer.

Abb. 14 anf Seite 40: Dreifaltigkeitskirche,
Kuppelfresko, Detail der Maria aus der Ma-
rienkrinungsgrappe vor Restanriernng.

Manfred Koller

Arbeitsmethoden barocker Freskomaler in Osterreich

Einleitung

Die Kulturlandschaft Osterreichs wird
noch heute wesentlich von den Schépfun-
gen der Kunst des 17. und 18. Jahthun-
derts geprigt. Innerhalb des barocken Ge-
samtkunstwerks zdhlen die Wand- uand
Deckengestaltungen mit Wandmalerei und
Stukkatur zu den Spitzenleistungen ihrer
Zeit. Thre richtige Pflege und Erhaltung
zwei bis drei Jahrhunderte nach ihrer Ent-
stechung stellen ecine groBe Herausforde-
rung fiir die Kulturpolitik in der Gegen-
wart dar. Heutigen Ansprichen und Mog-
lichkeiten entsprechende Restaurierungs-
praxis als Umsetzung der Maximen der
Denkmalpflege am konkreten Ort und
Werk belohnt aber diesen Einsatz mit einer
Fille von neuen Erkenntnissen zur Kunst-
geschichte und vielen benachbarten Wis-
sensgebieten. Vor allem wird uns das rich-
tig befragte ,,Original® aus der direkten
Begegnung und deren methodischer Do-
kumentation in neuer Frische und Unmit-
telbarkeit bewul3t, in dem seine historische,
von theoretischem Ballast verstellte Di-
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stanz durch unmittelbare Einblicke in seine
Entstehung be-greifbar wird. Denn bishe-
rige Fragen der Forschung nach dem Wer?,
Wo? und Was? lassen sich mit dem Wie?
um eine ganz wesentliche Dimension er-
weitern. Allgemeine Dokumente sollen in
der Ausstellung dazu die verschiedenen
Arbeits- und Vorbereitungsebenen barok-
ker Monumentalmalerei illustrieren, die
sich aus der Kunstiibung der Renaissance
folgerichtig weiterentwickelt haben. Die
aus der Restaurierpraxis der letzten zehn
Jahre folgenden bisher unpublizierten Do-
kumentationen zu Werken von derzeit
zwolf bekannten Freskomalern des 18.
Jahrhunderts in Osterreich kénnen erste
Finblicke in die Individualitit einzelner
Kiinstler und in die Realisierung ihrer
Werke offnen. Sie sollen weitere Studien
dieser Art anregen und auch zum Ver-
stindnis der sich methodisch stindig erwei-
ternden Aufgabengebiete in der Restaurie-
rung und Denkmalpflege unseres Landes
beitragen.
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Abb. 16: a) bisc) J. M. Mildorfer zugeschrie-
‘ ben: Recto und Verso einer Olskizze anf Papier
aus dem Nachlaff von J. Schipf mit drei Ent-
waurfsphasen fiir ein Deckenbild der Annagelung
Christi ans Krenz. Stift Stams, Tirol.

a) Bleigriffel mit Hanptachsen und Hilfsskiz-
Il zen eaner fir Untersicht giinstigen Facherkonpo-
sition.

b) Pragisierung des Bildformats wund der
Hauptfiguren durch Uberseichnung mit der
Tuschfeder.

¢) Olfarbskizze in mebr als zweifacher Grife
der vorigen Skizzen mit kompositioneller Neu-
ordnung, Hell- Dunkel-1 erteilung und wichtig-
sten Farbaksenten.
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1. ,,Fresko" wnd ,,Sekko™ vom 16. bis zum
18. Jabrbundert
Die technischen Begriffe kunstlerischer

Wandmalerei wurden im italienischen
Quattrocento geprigt (Cennini). Die Mo-
numentalmaler haben sich infolge ihrer
stets von den Dimensionen, den Bau- und
Geriisttechniken abhingigen Arbeitswei-
sen auf dem Stand ihrer personlichen tech-
nischen Kenntnisse und Erfahrungen im-
mer neu orientiert. Der aufgrund der Un-
tersuchungen der letzten Jahre mégliche
erste Uberblick ergibt hinsichtlich der tech-
nischen Bewiltigung groBer Wandmalerei-
en ganz verschiedene Ansitze, welche sich
in kiinstlerischer, organisatorischer (Mitar-
beiterfrage!) und arbeitsokonomischer
Hinsicht interpretieren lassen.

Im groBeren entwicklungsgeschichtlichen
Zusammenhang bestehen stets enge Vet-
bindungen zu Italien. Von Rom ausgehend
(Spitwerk Raffaels, Raffaclkreis), wenden
sich seit dem 3. Jahrzehnt des 16. Jahrhun-
derts die Maler immer stirker von der an
das Stadium frischen Kalkputzes gebunde-
nen Freskomalerei ab und Sekkomalweisen
mit Bindemittel auf trockenen Untergrin-

den zu. Langsames Suchen zur Formfin-
dung trat an die Stelle der unumginglich
entschiedenen Direktheit einer Freskoaus-
filhrung, denn ,,das mehrmalige Uberfah-
ren mit frischer Farbe ist eine Sudelei, die
dem Gemilde Schonheit und Dauer be-
nimmt* (Werner, 1781). Die Moglichkei-
ten der Fertigstellung eines als Fresko be-
gonnenen Wandbildes mit Sekkotechniken
(Pigmente mit Leim, Kasein, Ei, Kalk-
kasein gebunden) und Korrekturen mit
ebensolchen Retuschen gingen stets auf
Kosten der Haltbarkeit, waren trotzdem
aber hdufig unvermeidlich. Fiir trocken
aufgeserzte Schattierungen dienten intensi-
ve Strichlier- und Punktiertechniken (z. B.
Carraccis Galletia Farnese und Cottonas
Barberinidecke in Rom). Fiir SchluBarbei-
ten nahm man auch Pastellstifte zu Hilfe
(Armenini, 1587).

Neue stilistische Ausdrucksformen erfor-
dern auch neue technische Mittel zu ihrer
Verwirklichung, eine innovative Leistung,
die man in der Beurteilung der ,,Manieris-
mus® genannten Ubergangsphase der
zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts bisher
weitgehend tibersehen hat. An die Seite der
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mit dem Schaffen Michelangelos auf dem
Hoéhepunkt angelangten Freskomalerei tre-
ten verschiedene Olmalereitechniken di-
rekt auf vorimprignierten Mauern (Vasari,
1565), auf Schieferplatten (Rom: Sebastia-
no del Piombo) und seit etwa 1580 auch auf
Leinwand (Urbino: Barroccikreis), welche
nachher auf die Wand geklebt worden ist
(sogenannte Marouflagetechnik). In der
zweiten Hilfte des Cinquecento entstanden
die wichtigsten Fresken in Oberitalien
(Correggio, Veronese, Romanino) oder
durch Oberitaliener in Rom (Carracci, Do-
menichino). Wihrend im Barock des Sei-
cento die monumentale Freskomalerei sich
vor allem in Rom und Neapel entfaltete,
kam sie in Venedig und den oberitalieni-
schen Gebieten der Dogenrepublik fast
ganz zum Erliegen. Ridolfi (1648) gibt dem
., Tramontana® (Nordwind) Schuld an der
schlechten Haltbarkeit von Fresken in Ve-
nedig. In Wirklichkeit ist aber vor allem
infolge der salzhiltigen Atmosphire der
Lagunenstadt iiber die Jahrhunderte fast
nichts von den einst bewunderten Fassa-
denzyklen Giorgones, Tintorettos oder
Pordenones lbriggeblieben, wihrend in

Genua noch reiche Bestinde aus dieser Zeit
vorhanden sind, fiir welche ein umfangrei-
ches FErforschungs- und Erhaltungspro-
gramm lduft.

Von Fassadenmalereien des 16. uad 17.
Jahrhunderts sind in Osterreich nur weni-
ge erhalten und sichtbar (Innsbruck: Gol-
denes Dachl, Hof Schlofl Ambras); andere
harren noch der Entdeckung und schiitzen-
den Konservierung (Schlol3 Parz, 00,
Héfe Schlof Poggstall, NO., Burg Forch-
tenstein, Bgld.). Die bedeutendsten Innen-
malereien der Zeit sind in Oltechnik (Arse-
nio Mascagni in Salzburg oder Theod.
Ghisi in Seckau) oder als Marouflage aus-
gefihrt (Teofil Pollack 1627 im Marienora-
torium der Hofkirche Innsbruck). Auch
ein privater Bauherr wie Fiirst Eusebius
Liechtenstein (1611-1684) bevorzugte Ge-
milde ,,auf Rahmen... von Elfarben
[mehr] als in fresco, damit man solche in
einer Feuersbrunst salvieren kénnen. . .
[und falls] die Tram faul werden . .. man
solche abnehmen kenne®. Auch seien die
Maler in Ol weit geiibter und , refissierten’
Freskobilder nicht so wohl.

Erst der vom Luganer See stammende Car-

poforo Tencalla (1623-1685) hat nach dem
Bericht in Sandrarts ,,Teutscher Akade-
mie* (1675) ,,die fast ganz darnider liegen-
de Kunst, in fresco oder naflen Kalk auf
Mauern zu mahlen, wieder erhoben®. Seine
Werke in Osterreich (Petronell, Wien,
Trautenfels, Passau) und Mihren bestiti-
gen diesen Ruf zu Recht. Aber er wehtte
sich gegen Schiiler, welche auch inferior
geblieben sind (A. Galliardi: Garsten/Lo-
sensteinkapelle 1686). Die genauen Quel-
len seiner technischen Ausbildung bleiben
fiir uns im dunkeln wie die diesbeztiglichen
Anfinge vieler siddeutscher und dsterrei-
chischer GroBmaler der ersten Generation
des 18. Jahrhunderts, aber auch solcher
Meister wie F. A. Maulbertsch und F. J.
Spiegler.

Der Salzburger J. M. Rottmayr war 13 Jah-
tre in Ttalien und malt ab etwa 1690 souve-
rin in Fresko-, aber auch in Oltechnik auf
Winde und Decken. Die Tiroler Gumpp
und Steidl verdringen mit ihrem ndrdlich
der Alpen ersten groBlen Kirchengewdlbe-
fresko in St. Florian, OO, (1690-1695), die
urspriinglich geplanten Ol-Leinwand-Bil-
der Peter Strudels. Mit des letzteren Kunst-
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akademie in Wien (1692-1714) standen im-
merhin spitere Freskanten wie Martino Al-
tomonte, Johann Georg Schmidt, Karl
Ritsch, Josef Grafenstein und Mathias
Mélk in Verbindung. In Lambach freskiert
Steidl erst im Jahre 1698 die 1655 leer ge-
bliebenen Stuckfelder der Stiftskirche
(Abb. 19/20). Matthias von G6rz bewiltigt
technisch sicher im Jahre 1712 in der Stifts-
kirche Péllau in der Steiermark das nach
Rottmayr (Salzburg, Dreifaltigkeitskirche
1697, Breslau, Jesuitenkirche 1706; Abb.
36, 37) nichste groBe Kuppel- und Gewdl-
befresko. Der junge C. D. Asam bemalt
schlieBlich 1722/23 die iiber 800 m? Gewdl-
befresken des Innsbrucker Domes in blo3
dreieinhalb Monaten, was cinem Tages-
durchschnitt von etwa 10 m? Freskofliche
entspricht. Allerdings darf nicht tbersehen
werden, dal die Geriistarbeit fiir den Fres-
kanten nur die letzte Stufe eines sorgfilti-
gen und oft jahrelangen Vorbereitungspro-
zesses darstellt, in dem er sich erst die Hilfs-
mittel und die oft unglaubliche Sicherheit
in der Bewiltigung auch gréBter Dimen-
sionen in konsequenter Arbeit hergestellt
und angeeignet hat.

Den ausfihrlichsten Einblick in die italie-
nische Tradition liefert uns dazu der mehr-
fach tbersetzte Traktat des Maler-Baumei-
sters Andrea Pozzo (1693—1702, deutsche
Ausgabe 1708-1711) mit einer ,,kurzen In-
struktion® zu insgesamt 15 wesentlichen
Arbeitsgingen der Freskoarbeit als An-
hang. Obwohl Pozzo seit 1703 in Wien bis
zu seinem Tode 1709 gearbeitet hat, ist sei-
ne technische Vorbildwirkung hier bisher
nicht falibar, da die Decke der Wiener Uni-
versititskirche (auf dem Verputz von ca.
1630) als Sekkomalerei ausgefiihrt und sein
Deckenbild im Palais Liechtenstein noch
nicht untersucht ist.

In den folgenden Abschnitten werden die
wichtigsten Lern- und Entwurfshilfen,
Vorbereitungs- und Ausfithrungsprozesse
fir die Freskomalerei des 18. Jahrhunderts
in Osterreich nach dem letzten Stand der
Untersuchungen im Zuge von durch das
Bundesdenkmalamt betreuten aktuellen
Restaurierungen zusammengefalt.

2. Gewilbetechniken — Geriiste — 1Verputz-
triger — Putze

Fir die weitgespannten und geometrisch
kithnen Gewdlbe der Barockepoche haben
sich zwei groBe innovative technische
Gruppen aus den in der Renaissance geleg-
ten Grundlagen weiterentwickelt: 1. mit
Eisenarmierung kombinierte Stein- und
Ziegelgewdlbe abgestufter Dicke vor allem
tiir flache Muldengewdlbe (,,Platzln®) und
2. Holzgewolbe auf Grundlage der in
Frankreich im 16. Jahrhundert (Ph. de
POrme) entwickelten Holzbohlentriger.
Stein- und Ziegelgewolbe boten zwar gro-
Bere Soliditdt und Feuerfestigkeit, trugen
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jedoch fiir raschen Verputz und damit
gleichzeitige Freskomalerei stets die Ge-
fahr von Schiden infolge zu hoher Rest-
feuchte und Salztransport zwischen Mauer
und Putz in sich (z. B. Gebrider Graben-
berger in Garsten, Stiftskirche, 1686).
Auch war die Arbeit jahreszeitlich stitker
cingegrenzt. Dagegen waren Zimmer-
mannswolbungen billiger und rascher aus-
zufithren und lieferten weder Baufeuchte
noch spitere Kondensfeuchte. Deshalb wa-
ren hier spezielle Liiftungsanlagen — im
Gegensatz zu gemauerten Gewolben (z. B.
Stiftskirche Melk, Piaristenkitche Wien) —
nicht notwendig. Holzbohlentriger beste-
hen aus hochkantig gestellten doppelten
Brettern, welche mit versetzten StoBen zu-
sammengenagelt sind. Durch entsprechen-
des Runden, Stiickeln und Versetzen lassen
sich leicht Kriimmungen ausbilden (Abb.
41), wie dies in einfacher Form fiir Hohl-
kehlen (sogenannte Remonaden) bei sonst
geraden Holzbalkendecken am hiufigsten
auftritt. Als vorliufig frihestes Bohlentri-
gergewdlbe in Osterreich ist der groBe Saal
im SchloB Eggenberg bei Graz zu nennen,
der um 1685 nachtriglich in die iltere An-
lage eingefiigt worden worden ist, aber nur
Stuckdekorationen um die Leinwandbilder
von J. A. WeiBenkirchner trigt. Bei gro-
Ben Spannweiten wurden Bohlentriger zu-
sitzlich auf dem Dachstuhl anfgehingt.
Brandschutz wurde entsprechend beachtet
(z. B. Paul Trogers Deckenbilder von
1738/40 in Stift Melk: Bibliothek mit Zie-
gelwolbung — Marmorsaal mit Balken-
Bohlendecke).

Die Gerustformen sind fiir die Arbeitsum-
stinde des Freskomalers besonders bei
Kuppel- und Deckenbildern wesentlich.
Unbelichtete Kuppeln wurden nut jeweils
halbseitig eingeriistet, wodurch zusitzliche
Kontrolle aus Betrachterdistanz moglich
war (z. B. M. Giinther 1755 in Innsbruck-
Wilten). Der Vertrag von 173638 fiir ein
Holzstindergeriist aus 115 Baumstimmen
mit dem Baumeister Joseph Munggenast
ist fiir die von Daniel Gran ausgemalte
Kirche auf dem Sonntagberg erhalten
(Kat. 3.4). In Martin Knollers ,,Hinter-
lassenen Blittern® ist fiir Ettal eine Gerii-
stung mit Flaschenziigen hervorgehoben.
Uber Liiftungslécher abgeseilte Zug-
korbe und Schwebebalkentriger werden
z. T. heute noch fiir stiitzenarme Geriiste
eingesetzt.

Pozzo wie Knoller betonen die Wichtigkeit
eines sicheren Gerustes, wozu der letztere
vorher den ganzen Raum an Ort und Stelle
genau studierte und selbst verstindige Leu-
te dazu auswihlte. Zusitzlich suchten sich
die Maler vor Neugierigen und Konkur-
renten durch Verhingung der Geriiste mit
Tiichern zu schiitzen. Paul Troger lieB
1748 im Brixner Dom den Gertistaufgang
sogar verschlagen und absperren ,,zur bes-
seren seiner und seiner Gehilfen Ruhe.
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Abb. 17: Egid Schor, 1696: Deckenfresko anf
Slacher Holydecke mit sweifachem Putztréiger
avis diagonal genagelten, gespaltenen Weidenruten
iiber  durchgehender S tukkaturrobriage gum
Awusgleich der Brettstifie. Innsbruck, Stift Wil-
ten, Vestibiil nach Kriggsschaden 1945,

Abb. 18: B. Hagenniiller, 1723: Unterseich-
nung fiir Stuckdekoration auf dem Unterputs
mittels Einritzung und Zeichenkoble und anf
dem dariibergelegten Feinstuck mit Zeichenkoble
(Pfeile). Gaming, NO., Bibliotheksdecke der
Kartanse. ‘
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Abb. 19: M. Steidl, 1698: Neufreskiernng der
Bildfelder einer dlteren Stuckdecke (1655), Un-
terzeichnung nirgends sichthar, geritztes Uber-
tragungsgitter nur in den grofen, mehrere Tage-
werke enthaltenden Mittelbildern (Gittereinbeit
ca. 1 Fuff|37 em), Zirkelritzung des Hi.-
Geist-Nimbus, Putzritzungen der Architek-
turkonstruktion, deren Hauptlinien mit Gitter-
linten zusammenfallen. Lambach, OO., Stifts-
kirche, 2. Gewdilbejoch des Altarraunmes.
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Abb. 20: M. Steidl, 1698: Kopf Gotivaters
ans dem Mittelbild der 1 erkiindigung Marid in
Abb. 19. In den fewchten Malputz geritzites
Gitter, kirnige Putzoberfliche und pastose Mo-
dellierung der Kalklichter. >

Abb. 21: C. D. Asam, 1723: grane (?) Pin-
selunterzeichnung anf dem Unterputz iiber ge-
hackten Holzlatten als Putzgtriger eines Holz-
bobhlengewilbes. Innsbruck, Dom St Jakob,
Kriegssehaden 1945, v




Die Stellung der Gertstebenen 4Bt sich in-
direkt aus der Anordnung des Putzauftra-
ges (siche dazu die einzelnen Tagewerks-
pline) ablesen. Auf die jeweils halbseitige
Geriistung der Innsbrucker Kuppeln Mat-
thius Giunthers wurde schon verwiesen.
Sonst lassen Kuppelpline und ringférmige
Anordnung auf Arbeitsweise von oben
nach unten schlieBen. Die Geriistproble-
matik hdngt schlieBlich noch mit den Hilfs-
gittern fiir die Ubertragung der Komposi-
tion an die Decke zusammen (vgl. Pozzos
Tafel 100 — Kat. 4.2), da jedes Geriist fiir
Lichtprojektionen oder einfache Sicht-
kontrolle hindetlich gewesen ist.

Putztragersysteme waren nur bei Holzbal-
kendecken oder Bohlentrigergewdlben
notwendig. Fir das Gebiet des heutigen
Osterreich iberwiegt die von mir ,,panno-
nische Gruppe” genannte Verwendung
von iber Eisendrahtverspannung genagel-
tem Schilfrohr (Stukkaturrohr) etwa ost-
lich der Linie Innshruck—Regensburg. Sie

kommt vom Wiener Belvedere (Martino
Altomonte) tiber den Marmorsaal in Melk
(Paul Troger) bis zur Innsbrucker Hofburg
(Maulbertsch) vor. Im Westen (Tirol, Vor-
arlberg) iiberwiegt die ,,alemannisch-bayri-
sche® Gruppe, deren Technik aus der
Fachwerktradition tbernommen worden
ist: jeweils verkehrt auf Abstand genagelte
und putzseitic eingehackte Holzlatten
(z. B. Innsbrucker Dom [Abb. 21], Bregenz,
St. Gallus) oder gespaltene Weidenruten
(Vestibil Innsbruck-Wilten von E. Schor
[Abb. 17]). Die Unterputze (Erstbewtirfe)
kénnen zusitzlich mit Tierhaaren oder
Pflanzenfasern verstirkt sein. Reine Holz-
kuppeln in Stddeutschland (Bauten von J.
Herkomer, J. M. Fischer und D. Zimmet-
mann) waren beidseitig in mehrschichti-
gem Putzaufbau verstrichen. Holzbalken-
decken hat man dachbodenseitig isoliert
mittels trockenmoosverstopften Fugen
und einer spannenhohen Beschuttung als
Triger eines zugleich als Schutz und stati-
sche Auflast dienenden Ziegelpflasters.

Die Verputgtechniken der Freskomaler wi-
dersprechen vielfach den sonst geltenden

Maurerregeln. Daher legten erfahrene
Freskanten wie Rottmayr oder Knoller
Wert auf einen mit ihnen zum Arbeitsort
reisenden ,,selbstindigen” Maurer. Das
handwerksgeschichtlich bisher vor allem
bei den groBlen Baustellen Roms festge-
stellte Phinomen von Maurern, die sich in-
folge ihres Konnens im freien Wetthewerb
an den Meistbieter verdingt haben, dirfte
auch fiir den osterreichischen ,,Markt* an
Freskomaurern zutreffen. Es ist waht-
scheinlich, daf} diese ihre Maler auch in der
Qualititskontrolle von Sand und Kalk be-
raten haben. Uber die Frage der Verwen-
dung von ,,HeiBkalk” (sog. Trockenld-
schung unter Sanddecke und gleich an-
schlieBender Verarbeitung) oder ,,Sumpf-
kalk® (linger in Gruben gelagerter Losch-
kalk) sind neue Forschungen im Gange.
Aus den Quellen wissen wir, daBl Sand und
Kalk meist vom Bauherrn bereitgestellt
wurden, aber verschiedene Siebe, Mortel-
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pfannen, Metallkellen, hélzerne Putzhobel,
Filzscheiben und Papiere zum ,,Abk&rnen®
grobsandiger Oberflichen gehbrten zur
Ausriistung des Freskomaurers.

Die Unterputzstirken variieren von etwa
2 cm (auf Holzdecken) bis zu 7 cm (auf
Steingewdlben, z. B. Sonntagberg, NO).
Unterputze sind in der Regel grobsandiger
und kalkirmer als der feine Malputz, ent-
halten manchmal Haare oder Fasern und
auch hydraulische Bindemittelanteile (z. B.
Gips). Vetgleichsanalysen fehlen bisher fiir
die meisten Freskanten, so dal} eine erste
Datenreihe zu Werken von F. A. Maul-
bertsch noch keine weiteren historischen

provisorisch am Bestimmungsort einge-
richtet, wie durch J. M. Rottmayr, der im
April 1718 im Schlofl Pommersfelden siid-
lich Bamberg mit 18 Kisten, Tochter,
Schwiegersohn, Diener und Hund einge-
zogen ist. Uber die Arbeitsgerite informie-
ren die zeitgendssischen Quellenschriften
von Pozzo bis zu Knoller und wenige
Selbstbildnisse (z. B. Wenzel Halbax 1710
in Stift St. Florian, Bischofzimmer mit Zei-
chengerit, Musterbuch von Vorlagen-
zeichnungen und dem Modell einer per-
spektivistischen Scheinkuppel nach Pozzo
als Héchstleistung der illusionistischen
Quadraturmalerei, Abb. 15). Eigentliche

Schliisse zuldBt, als daB er sich jeweils
den lokalen Verhiltnissen angepaBit hat
(Kat. 3.5).

3., Werkstatt* - Arbeiten

Die eigentliche ,,Werkstitte® cines Wand-
und Deckenmalers bestand aus eciner An-
zahl von Transportkisten fiir rationellen
Ortswechsel mit allen nétigen Arbeitsmit-
teln von den Entwiirfen bis zu den bend-
tigten Gefillen, Sieben, Pinseln, Pigmen-
ten (Kérperfarben) und fiir Sekkomalerei
auch Bindemitteln. Nachdem alle Wand-
maler in unterschiedlichem Umfang auch
Staffeleibilder ausgefithrt haben, miissen
wir uns dafiir aber eine Zweiteilung in eine
riumlich stabile Werkstatt meist im Rah-
men des Wohnhauses (wie z. B. beim
Kremser-Schmidt in der Steiner Landstra-
Be) und eine mobile Ausriistung vorstellen.
Die erstere bildete den Schwerpunkt fiir
alle Vorbereitungsarbeiten, letztere wurde
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Darstellungen von Freskanten an der Ar-
beit fehlen auffilligerweise gegeniiber den
zahlreichen zeitgenodssischen Atelierbil-
dern, welche die Arbeitspraxis an der Staf-
felei offen zur Schau stellen. Das ,,Arca-
num® der in personlichem Einsatz hart er-
worbenen Fihigkeiten wurde im schwieri-
gen Konkurrenzkampf von der Bemiihung
um Urheberschutz der vorbereitenden
Entwiirfe bis zur Gerustarbeit mit manch-
mal geradezu eifersiichtiger Hartnickigkeit
gewahrt (z. B. Paul Troger im Brixener
Dom gegen Matthias Gunther).

Am Beginn der meisten Projekte stehen ei-
ne Besichtigungsreise und die Ausarbei-
tung von Entwiirfen nach einem vom Auf-
traggeber vorgegebenen oder auch vom
Maler mitgeprigten Programm (z. B. Da-
niel Gran). Das wichtigste Instrumentari-
um dazu bildete eine systematisch angeleg-
te Vorbildersammlung an Biichern, Zeich-

nungen, Olskizzen, Stichen, Nachbildun-
gen friherer Modellskizzen (ricordi), die
aus der eigenen Produktion oder veon an-
deren namhaften Malern stammen konn-
ten. Besonderen Sammlerwert fir Kinst-
ler fanden seit der Renaissance die Kar-
tons der Lehrer und ilteren Meister, wel-
che gerne vom Lehrer auf den Schiiler
weitetvererbt wurden (z. B. Martin Knol-
ler: Kartons in Stift Stams aus dem Nach-
1aB von Joseph Schopf, Abb. 46). Die ei-
gentliche Entwurfsarbeit umfalit in der
Regel vier verschiedene Stadien und
Techniken, welche fiir die Monumental-
malerei des Osterreichischen Barock ana-

log zu der von Hamacher fir Suddeutsch-
land ausfuhrlich belegten Entwicklung
gegliedert werden konnen. :

a) Handzeichnungen umfassen Gesamientwiir-
Jfe, Teilentwiirfe und Einzelstudien (Abb.
16a/b). Die etsten betreffen vor allem
Kompositionen in Abstimmung auf das ge-
gebene Programm, mit Rahmung, Archi-
tekturmalerei etc., auch in Form von Ent-
wurfsreihen und Alternativvorschligen.
Technisch werden Kohle- oder Griffelskiz-
zen hiufig mit der Feder tiberarbeitet und
damit deutlicher festgelegt (z. B. Rottmayr,
Gran, Troger), aber auch zum Studium der
Hell-Dunkel-Verteilung in Grautdnen la-
viert und auch noch mit Aquarellierung bis
in die Farbkonzeption weiterentwickelt.
Teilentwitfe und Einzelstudien waren
vom Entwurfs- bis zum Ausfilhrungs-
stadium zur genaueren Formfindung, Ver-
kiirzung oder Modellierung nétig.




Vor allem im Stadium der Kartonherstel-
lung konnten Teil- ebenso wie die Gesamt-
entwiirfe mit Hilfe des ,,Gitters* auf Aus-
fithrungsgrdfBe libertragen werden.

b) Olskizzen wurden in den letzten Jahr-
zehnten als ,autonome Kunstwerke™ si-
cherlich hoch bewertet, da ihnen in erster
Linie in der Entwurfsphase fiir GroBmale-
reien zur Entfaltung, Ubung und Darstel-
lung (fiir den Auftraggeber) der. maleri-
schen Bravour und Koloristik eine zentrale
Funktion zugekommen ist (Abb. 16c). Die
Reprisentationsentwiirfe der letzten Stufe,

die ,,modelli, kommen in ihrem manch-

mal Metergrofie erreichenden Format
(z. B. Bartolomeo Altomonte fiir Spital am
Pyhtn in Stift Wilhering) an den seit dem
italienischen  Quattrocento  geliufigen
IdealmaBstab von 1:10 im Verhiltnis zur
Ausfithrung heran. Fiir den Arbeitsprozel3
konnten sie auch aufgemalte Malstibe
oder mit abwischbarer weiller Kreide auf-
gezeichnete ,,Gitter* zur VergréBerung er-
halten. Serien von Olskizzen (der heute {ib-
liche Ausdruck ,,bozzetto® heil3t bei Baldi-
nucci ,,bozza®, vgl. 1.6) verblieben z. T.
vertragsgemidl beim Auftraggeber (z. B.
Gran fiir Dom in St. Pélten, Troger fur
Stiftskirche Altenburg). Mit Hilfe von
Spiegeln dienten die Olskizzen aber auch
zur rechtzeitigen Erkennung von Kompo-
sitionsfehlern (Malerbuch von Lairesse,
Bd. II) und vor allem zur Veranschauli-
chung der riumlichen Wirkung. So erklir-
te Paul Troger 1748 der Dombaudeputa-
tion in Brixen anhand des die Betrachter-
distanz verdoppelnden Spiegelbildes seiner
Olskizzen, ,,wic dises Gemihl in der
hechen zu stehn khomben werde®.

¢) Dreidimensionale Modelle sind leider nur
selten erhalten, so daB eine klare Bewer-
tung Uber ihre Rolle und Hiufigkeit im
Entstehungsprozefl von Raumausstattun-
gen schwerfillt. Thre Bedeutung fiir die
Abstimmung von Gesamtdekorationen bis
zur ,,Direction der Polychromie® aller Tei-
le hat Schiessl eingehend dargelegt. In
Osterreich ist nur das Kuppelmodell der
Kapelle in Lauterbach in Stift Michaelbeu-
ern erhalten (Katalog 2.5). Das Salzburger
Barockmuseum besitzt das Deckenfrag-
ment mit det Tiepoloskizze von einem um
1737 entstandenen Kirchenmodell der Ge-
suatikirche in Venedig.

4. Geriist-Arbeiten

Die Ausfithrung wandfester barocker In-
nenraumdekorationen vollzog sich nach
zeitgendssischen Berichten und den fiir
Stuckdekor und Wandmalerei gleich hiufi-
gen Befunden in zwei groBen Stufen. Zu-
nichst wurde der Rohbau grob verputzt
und die Putzoberfliche mit Brett und Kelle
eben abgezogen. Auf dieser ersten Raum-
haut, fiir deren Herstellung bereits ein

Abb. 22 auf Seite 48: Johann Michae! Rott-
mayr, Entwurf fir den Scheinarchitekturfries
einer Deckenmalerei, Feder in Braun, aguarel-
liert, auf Papier, 163 X 440 mm; Salzburger
Barockmusenm, Iny.-Nr. 1004.

Abb. 23 auf Seite 49: Jobann Michae! Rott-
mayr, Triumph des Namens Jesn, Entwarf fiir
ein Deckenbild, Feder in Schwars, iiber Bleigrif-

fel,  gran  laviert, gegittert, awf Papier,
378 X195 mm; Salyburger Barockmusenm,
Inp.-Nr. 1088.
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Abb. 24: . M. Rottmayr, 1716[17: Jobannes
d. T. aus dem Melker Kuppelfresks mit Gitter
im 3-Fuff-Mafstab und Verlust aller dunklen
Pigmente (3. T. Sekkoanftrag) nach Brand
1947. A
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Abb. 25: . M. Rottmayr, 1718: Ecclesia ans
dem Presbyteriumsgewilbe mit Tagewerfesgrenze,
Kartongravierung (mit Pentimenten) nur fiir den
Oberkirper mit Lichern der Befestigungsnége!
sowie Gitterritzung in 2- Fufi-Mafstab. >

Raumgeriist unerliBlich war, konnten alle
konstruktiv und propottionsmiBig not-
wendigen MeB- und Orientierungslinien
aufgetragen und anschlieBend in mehr oder
weniger detaillierter Form mit einer ersten
Unterzeichnung der Stuck- oder Bildkom-
positionen gefiillt werden. Erst nach et-
folgter Distanzkontrolle (teilweise Gerlist-
offnung) und Ubereinstimmung aller Be-
teiligten (Bauherr, Architekt, Stukkateur,
Maler etc.) konnte mit dem Feinputzstadi-
um begonnen werden, welches sowohl fiir
den Stuckauftrag wie fiir die Freskomalerei
mit sogenannten Tagewerken, d. h. jeweils
auf eine in bestimmtem Zeitraum fertigge-
stellte Fliche, verbunden war. Fiir Sekko-
malerei auf trockenen Putz konnte die Un-
terzeichnung direkt auf dem Malputz erfol-
gen und ist keine Beobachtung von ,, Tage-
werken™ moglich. Zur Nutzbarkeit dieser
technischen Zusammenhinge fiir kinstler-
und werkspezifische Aussagen werden im
folgenden die genannten Arbeitsginge mit
ihren belegbaren Varianten fiir sich bespro-
chen.

a) Unterseichnung auf dem Unterputz:
Stuckdekor ist in der Regel schwarz (Koh-
le, RuB, wiBriger Pinselauftrag ohne Bin-
demittel), Wand- oder Deckenbilder sind
mit Rotocker (z. B. Melk, Stiftskirche,
Langhaus von J. M. Rottmayr) oder
Schwarz (z. B. Innsbrucker Dom, C. D.
Asam) unterzeichnet (Abb. 18/21). Ein
Ubertragungsgitter konnte in diesem Sta-
dium bisher nirgends festgestellt werden,
da ja nur bei grofiflichigerem Verlust der
Malputzschichte diese Unterzeichnungen
iberhaupt sichtbar werden (z. B. Basilika
Vierzehnheiligen, OFr., Langhauskartu-
schen:  Rotocker-Unterzeichnung  mit
schwarzem Gitter).

b) Lagewerke”:

Die seit dem Trecento iiblichen, tagewei-
sen Arbeitsportionen (ital. ,,giotnate) be-
ziehen sich nur bei reiner Freskomalerei auf
den Feinputzauftrag (von 2 bis 10 mm Stir-
ke) und den Malvorgang gemeinsam. Sie
sind an ihren St6Ben zum Folgestiick zu
erkennen und als gesamter ,, Tagewerk-
plan® zu dokumentieren, der wesentlichen
AufschluB3 Gber die technische, zeitliche
und kiinstlerische (Korrekturenl) Arbeits-
weise jedes Freskanten geben kann.

Nach der Tradition der italienischen Hoch-
renaissance (Michelangelo, Correggio) fol-
gen die Arbeitsabschnitte mehr oder weni-
ger genau den Architektur- oder Figuren-
konturen. Bei dieser Arbeitsweise blieb am
besten der Uberblick auf die in der Untet-
zeichnung auf dem Unterputz fixierte Ge-
samtkomposition erhalten. Auf dem Un-
terputz grenzte der Freskant auch die ge-
planten Arbeitsportionen mit schwarzen
oder roten Strichen fir den Maurer ab.
GrofBiflichige Hintergriinde wurden der




Einfachheit halber einheitlich verputzt und
bei Binnenfiguren nachher wieder entfernt
und frisch eingeputzt (Text des Pseudo-
Knoller). Die gleiche Methode diente nach
Pozzo als 15. und letzter Freskoarbeitsgang
(,,Rifare”) fiir Korrekturen (vgl Rott-
mayrs Kuppel der Dreifaltigkeitskirche
Salzburg: Abb. 11) oder fiir spezielle Ar-
beitstechniken (z. B. Smalteblaufarben,
welche zur Haltbarkeit auf ganz frischen
Putz gemalt werden muflten: Rottmayrt,
Orgelemporendecke der Wiener Karls-
kirche).

Die Tagewerkspline lassen Riickschliisse
auf die Geriistformen zu (Etagenhéhe, Ar-
beit von oben nach unten, Belichtungsfra-
ge). Manchmal lassen sich Bezugnahmen
auf die Tambourarchitektur erkennen
(z. B. Rottmayr, Dreifaltigkeitskirche in
Salzburg, Abb. 28). Die GroBe der ,, Tage-
werke variiert von unter 1 bis 10 m?, wo-
bei zunehmende GréBe ein direktes Indiz
fiir die Routine und Geschwindigkeit des
Freskanten darstellt, welche von archivali-
schen Berichten zusitzlich bestitigt wird
(z. B. Rottmayr, C. D. Asam, M. Giinther,
Maulbertsch).

¢) ,,Gitter” nennt die deutsche Pozzoausga-
be die seit Alberti in die IQunsttheorie ein-
gefithrte Ubertragungshilfe mit maBstibli-
chen Quadratrastern. Pozzos 100. Figur
stellt die Theorie der drei notwendigen Ar-
beitsgitter dar: kleines Gitter auf der Mo-
dellzeichnung, groBes Gitter in der idealen
Geriistebene  (Hauptgesimshohe)  und
schlieBlich dessen Lichtprojektion auf die
Gewdlbe. In der Realitit liBt sich eine sehr
individuelle Praxis feststellen (vgl. die Ta-
gewerks- und Gitterpline).

Gitterung auf dem Unterputz konnte bis-
her fiir die Barockzeit in Osterreich noch
nirgends festgestellt werden. Auf dem Mal-
putz kommt sie gemalt oder eingeritzt vor,
vollstindig odet nur pattiell. Wo man kei-
ne Gitterung sieht, ist iht Einsatz im Un-
terputzstadium wahrscheinlich. Die Qua-
drateinheiten stehen zumeist im Dezimal-
verhiltnis zum Gitter der Entwutfszeich-
nungen. An der Wand oder Decke folgen
sic in der Regel dem FuBmaB, wobei die
GroBen von einem halben FulB3 (ca. 15 cm)
bis zu drei Fuf3 (ca. 95 cm) reichen. Im Falle
von Rottmayrs Ausmalung der Stiftskirche
Melk wird hier die Abstufung der Gitter-
malle in proportionaler Abhingigkeit von
der Betrachterdistanz erstmals nachgewie-
sen (Abb. 35). (Kat. 4.2)

Probleme mit der Gitterung gab es fiir
sphirisch gekriimmte Gewdélbe seit den
Kuppelfresken Correggios. Wihrend Rott-
mayr in seiner Salzburger Kuppel auf Git-
terung verzichtet, beschrinkt er sich in
Melk auf wenige Hauptgruppen. Matthias
von Gorz teilt seine Péllauer Kuppel in 16
Lingssegmente analog zutr Geriistkon-
struktion (Abb. 36). (Kat. 6.4) Am konse-

quentesten 16st Matthias Giinther das Pro-
blem durch eine sphirische, globusartige
Gliederung in 16 radiale Lingssegmente
und meridiane Horizontalkteise im Ab-
stand von jeweils 2 Ful3 (ca. 6365 cm:
Abb. 45), (Kat. 6.10), eine Einteilung, auf
welche auch seine Tagewerke abgestimmt
sind (z. B. Innsbruck-Wilten 1755, Got-
zens 1775, Wiirzburg-Kippele 1786). Fur
flache einfache Gewdlbe bleibt Gunther
dagegen bei einfacher Gitterung. Die Anla-
ge der Gitter wie der Segmente geht jeweils
von den symmetrischen Hauptachsen der
Gewaolbeflichen aus und palit demzufolge
auch nahtlos in den architektonischen
GrundriBplan  (z. B. Innsbruck-Wilten,
Abb. 43/45). (Kat. 6.10)

Ferner zeigt sich in bezug auf das Vorkom-
men von Gitter- und Kartongravierung auf

dem Freskoputz, dall die dstetreichischen
Freskanten des 18. Jh.s entweder beide Me-
thoden kombinierten (z. B. Rottmayt), auf
jedes Gitter verzichteten (z. B. D. Gran,
Maulbertsch) oder aber nur dieses und kei-
ne Kartongravierung eingesetzt haben
(M. Giunther). Schwichere Maler mufliten
den Gittermalstab reduzieren und zudem
wie auf den Entwiirfen beide Koordinaten
auch auf der Wand numerieren (F. Lenthl
1767 in GroB3hoflein, Abb. 42).

d) Kartonverwendung:

Der ,,Karton® stellt das letzte Entwurfssta-
dium in beabsichtigter OriginalgroBe dar,
mit dessen Hilfe die bis ins Detail ausgear-
beiteten Formen als lineare Konturen in
den Malputz tbertragen werden konnten.
Das Wechselverhiltnis von Entwiirfen,

51




Unterzeichnung und Karton kann nur
kiinstlerspezifisch aus den verfiigbaren Un-
terlagen erschlossen werden. Die Karton-
arbeit selbst muBl man sich in mehreren
Stufen vorstellen. Ausgearbeitete Modell-
kartons hat man in der Regel geschont und
davon Zwischenkartons (zum Verschleil3
auf dem Mauerputz) mit Nadelstichen ge-
paust. Daher zeigen die im Stift Stams ver-
wahrten Kartons aus dem NachlaB von Jo-
seph Schopf auch keinerlei Gebrauchsspu-
ren auBer durchstochene Konturen. Die
Herstellung der Zwischenkartons konnte
auch von Hilfskriften auf dem Geriist vor-
bereitet wetden, wozu wir im Falle Paul
Trogers im Dom zu Brixen hdren, diese
hitten noch vor seinem Hintreffen den Ge-
riistboden mit Papier iiberzogen. Die Kar-
tons von Knoller und Schépf in Stams zei-
gen nur lineare Pinselzeichnung in Rot und
Schwarz. Es sind sowohl Teilkartons
(Kopfe, Hinde: Abb. 46), (Kat. 4.1) als
auch groBe Einzelfiguren und Figuren-
gruppen darunter. Im Falle von Knollers
Kuppel der Servitenkirche in Volders hat
man leider einen Direktvergleich des Stam-
ser Kartons mit der Ausfithrung bei der
Eingeriistung vor vier Jahren versiumt.
Denn bei der technischen Untersuchung
von Wandbildern lassen sich Art und Um-
fang der Kartonverwendung gut doku-
mentieren. Die wichtigsten Formen wer-
den hier zusammengefal3t und im Katalog
im einzelnen belegt.

Perspektivische Scheinarchitektur (Qua-
draturmalerei) wird immer mittels Karton-
gravierung tbertragen, wihrend Einzelar-
chitekturen direkt als Putzritzung kon-
struiert werden. Fiir gleichbleibende Ele-
mente dient die papierschonende Lochpau-
se (italien. ,,Spolvero” — Pozzoiiberset-
zung: ,,Pauschen’), wodurch dieser Teil-
karton mehrfach verwendet werden kann
(z. B. Betrgl, Abb. 38) (Kat. 6.9). Die bei
der Geriistarbeit praktizierten Kartongré-
Ben betragen gewodhnlich nicht mehr als
2% 2 m, Nagellochereindriicke im Putz
weisen auf dic Befestigung hin.

Die Zusammenhinge von Tagewerken,
Gitterhilfen und Kartoneinsatz lassen sich
am besten in den Tagewerksplinen darstel-
len. J. M. Rottmayr etwa hatte Kartons nut
fiir Hauptgruppen oder schwierige Figu-
renverkiirzungen nétig (Kat. 4.3, 6.1, 6.2).
D. Gran, P. Troget oder M. Knoller dage-
gen bevorzugen durchgehende Kartonar-
beit, eine Arbeitsweise, welche dem Ein-
satz von Mitarbeitern in der Freskoausfiih-
rung entgegenkommt. Als Faustregel kann
gelten: je stitker die Tagewerksanlage mit
den Darstellungskonturen tbereinstimmt,
desto vollstindiger ist auch die Kartonver-
wendung. Das Gegenteil bestitigt sich fiir
M. Giinther, dessen rein geometrische Ta-
gewerke ohne Kartonhilfen bemalt worden
sind und umso eher Eigenhindigkeit vor-
aussetzen.
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e) Untergeichnung auf dem Malputz,

Wenn keine Kartongravierung erkennbar
ist, datf mit groBer Wahrscheinlichkeit eine
Unterzeichnung auch auf dem Malputz an-
genommen werden. In Fillen einer Aus-
fihrung in Sekkotechnik ohne frische
Putzabschnitte sind derartige Unterzeich-
nungen (zumeist mit Pinsel in Gelb- oder
Rotocker, Caput mortuum oder Schwarz)
zumeist besser erhalten als die Malerei
selbst (z. B. Gewdlbe der Stiftskirche Sei-
tenstetten, C. Ritsch 1701, Filialkirche St.
Florian bei Helpfau, OO., oder GroBhof-
lein, Bgld., F. Lenthl 1773: Abb. 42).

Je sorgfiltiger eine Kartongravierung er-
folgte, desto weniger waren genauere Un-
terzeichnungen notig. Bei der oft summari-
schen Kartonarbeit J. M. Rottmayrs dage-
gen findet sich gelbockere Pinselunter-
zeichnung in sehr fliissiger Handschrift fiir
alle Binnenkonturen und Details der Figu-
ren. Bei Kalkfarblasuren und an Stellen re-
duzierter Malschichte ist diese Gelbocker-
Unterzeichnung mit freiem Auge erkenn-
bat (z. B. Gruppe Anna und Joachim oder
hl. Barbara in der Salzburger Dreifaltig-
keitskirche). Ferner waren aber auch noch
innerhalb der Freskomalerei Zeichenvor-
ginge notwendig. So hat J. M. Rottmayr
z. B. auf dem goldockergelben Grundton
von Prunkgewindern erst mit Zeichen-
kohle die Stickmotive oder Brokatmuster
farbig entworfen, ehe er sie farbig ausge-
fithrt hat (z. B. Moses in der Dreifaltig-
keitskirche Salzburg, Benedikt im Lang-
hausgew®olbe der Stiftskirche Melk).

f) Freskomalerei

Fiir die iiblicherweise im Honorar des Fres-
kanten enthaltenen Farbmittel kommen zu-
nichst alle Erdfarben (etwa 10-12 To6ne) in
Frage. Doch werden in den Quellen allein
fiir WeiB neben dem frischen Kalk noch
genannt: Marmorpulver, gericbene Eier-
schalen, Kalkpulver (Bianco di San Gio-
vanni), eine Differenzierung, die allein
schon die Problematik der Interpretation
von Materialanalysen zeigt. Fiir Blau dient
zum tberwicgenden Teil Kobaltsmalte,
nur Lapislazuliblau oder Goldhdhungen
wurden eigens verrechnet (z. B. M. Steidl,
St. Florian 1690, J. M. Rottmayr, Wien,
Palais Liechtenstein 1707). Das 1696 von
Rottmayr in Prag verrechnete Sekkopig-
ment Neapelgelb kann ein Einzelfall sein,
es wurde in der Salzburger Dreifaltigkeits-
kirche auch gefunden und zeigt das fir
Rottmayr typische Bemiihen um Bereiche-
rung der Koloristik. Nicht kalkechte Pig-
mente wie Bleiweill oder Zinnober fithrten
zu Verfirbungen, wie sie vor allem als Ver-
dunkelung und Violettdnung bei den vie-
len Inkarnaten (Wangen, Lippenrot etc.) zu
beobachten sind (z. B. B. Altomonte,
Stiftsbibliothek St. Florian, 00.).
Naturwissenschaftliche  Untersuchungen
an barocken Fresken stehen bisher — nicht
nur in Osterreich — erst am Beginn syste-

matischer Brforschung unter Einbezie-
hung kunsthistorischer Fragestellungen.
Am ehesten Lif3t sich noch der Malvorgang
selbst direkt vor dem Original studieren,
mit den Quellen vergleichen und allenfalls
in der Kopie nachvollziechen (Kat. 5.6).
Der Freskant mulite die jeweiligen Haupt-
farben fiir eine Figur oder cine ganze Ar-
chitektur in einem aufbereiten, um Tondif-
ferenzen beim Auftrocknen zu vermeiden.
Zur Kontrolle des getrockneten Farbtones
dienten Aufstrichproben auf Grundkreide
oder tiber Umbra Natut-Farbe. Der fiir den
Malbeginn bereits anzichende Feinputz
mulite mit Wasserpinseln stets feucht ge-
halten werden, antrocknende Stellen wur-
den mit feuchten Tuchballen aufgericben.
Den eigentlichen Malgang teilt Pozzo in
vier Arbeitsginge ein, zwei Fresko- und
zwei Sekkostadien, welche sich an den mei-
sten Fresken tatsichlich beobachten lassen.
Auf die erste Freskoanlage aller Hauptttne
folgen ebenso rasch die Intensivierung und
Modellierung des Farbauftrages, da jedes
Zodgern die Gefahr von Fleckenbildung mit
sich bringt. Im halbfeuchten Zustand las-
sen sich FarbenstdBe mit weichen nassen
Pinseln noch gut vertreiben. Vor allem fiir
Schattenmodellierungen oder Haare wurde
auch im angetrockneten Zustand noch wei-
ter in Sekkotechnik retuschiert, wozu in
den Quellen Zuckerwasser genannt wird,
aber auch Ei- oder Kaseintempera. Das
zeitliche Verhiltnis der Fresko- zur ab-
schlieBenden Sekkoarbeit ist fiir Trogers
,,Anbetung des Lammes® im Langhaus des
Brixner Doms (1750) bekannt: auf 11-12
Wochen Freskomalerei folgten 2-3 Wo-
chen Sekkoretuschen. Die materielle Besti-
tigung der vor allem fir Martin Knoller
und seine Nachfolge in Tirol angenomme-
nen Topfenkalkmalerei (Kalkkasein) steht
bisher noch aus. Die seit dem Cinquecento
genannten Pastellretuschen konnten jiingst
in Schlof Seehof bei Bamberg fir G. Ap-
piani belegt werden. Ahnliche WeiBhohun-
gen haben sich auch bei D. Gran am Sonn-
tagberg gefunden, sonst hat man sie wohl
bei Reinigungen getilgt. Denn aus dem
Nichtverstehen der Komplexitit der histo-
rischen Wandmalereitechniken resulticren
viele bis heute verbreitete MiBiverstindnis-
se wie das vom gefahrlosen Waschen von
Barockfresken. Auch zum Verstindnis die-
ser besonderen Empfindlichkeiten und Ef-
fekte hofft diese Ausstellung einen Beitrag
zu leisten.

Abb. 26: ]. M. Rottmayr, Kuppeifresko der
Dreifaltigkeitskirche, Adam und Eva.

Abb. 27: Kopie der Kartongraviernng Roti-
mayrs fiir die Adam-und-EBva-Grappe ( Abb.
26) (schraffiert = Putzkorrektur der Kipfe,
des linken Armes von Adam), innerbalb der
Tagewerksgrenge (strichiierte Linie ).
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Abb. 28: ]. M. Rottmayr, 1697:
Kuppelfreska der Dreifaltighkeitskirche
in Salzburg. Tagewerksplan der ca. 270 m?

umfassenden Freskomalerei (volle Linien). Die .
Apnordnung orientiert sich an den Ldngsseiten anf vier ‘ l

Geriistebenen, im Basishereich

b den Tambounrpilastern (Schwarg =
Y werpuizte Gerdistpfostenlicher ). Wichtige
Kipfe warden durch Neuputzung korrigier?
0 St ] ! ( Christus, Michael, Adam und FEva: punktierte Linien).
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Abb. 29: . M. Rottmayr, 1697:
Kuppelfresko der Dreifaltigheitskirche
in Salzburg, nach Restaurierung 1989.
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Abb. 31 anf Seite 57: Dreifaltigkeitskirche,
Kuppelfresko nach Restanrierung 1989,
Detailaufnabme im starken Seitenlicht gur
Verdeutlichung der Kartongraviernng.
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Abb. 30: ]. M. Rottmayr, 1697:
Kuppelfresko der Dreifaltigkeits-
kirche in Salzburg. Verteilung der an
der Malputzgravierung ablesbaren verwendeten
Papierkartons fiir die meisten Hanptgruppen (Unirifilinien

mit Kreug = Nageleindruck
sur Befestignng). Die Nummern weisen anf
die griifferen Pentimente (= Bigenkorrekturen) zwischen
Kartongravierung nnd Malausfiibrung. Sechraffierte Flichen
markieren die grifieren Sekkomalpartien (vgl. Text S, 64]60).
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