Peter Stoll

Christoph Thomas Scheffler in der Studienkirche von Dillingen:
Das Spiel mit Rahmen und Illusion

Als Wilhelm Braun 1939 dem Schaffen Christoph Thomas Schefflers eine erste monogra-
phische Darstellung widmete, erklirte er die 1750/51 entstandenen Fresken in der Studien-
kirche (Jesuitenkirche) in Dillingen a. d. Donau zum ,,non plus ultra Schefflerscher Roko-
komalerei“. Die stilistische Ansiedlung der Dillinger Fresken im Rokoko begriindete
Braun u.a. damit, dass Scheffler hier ,,darauf verzichtete, seine Gemilde in einen schweren

‘G]

Rahmen einzuspannen.

Das, was Braun hier etwas pauschal als ,Rahmenverzicht® anspricht, lohnt einer niheren
Betrachtung. Deshalb soll auf den folgenden Seiten die Frage im Mittelpunkt stehen, in
welche Rahmensysteme die Fresken der Studienkirche eingebettet sind bzw. inwieweit sie
auf einen Rahmen im konventionellen Sinn tatsdchlich ganz verzichten. Eng damit verbun-
den ist die Frage, wie sich die Rahmen bzw. das Fehlen eines Rahmens auf das Verhéltnis
zwischen den Fresken und dem Kirchenraum auswirken; oder aus einem etwas anderen
Blickwinkel formuliert: Sollen die Fresken eine bestimmte Illusion erzeugen, z.B. die Illu-
sion, dass gemalte Figuren im Raum présent sind, oder die Illusion, dass ein Ausblick in
Réaumlichkeiten jenseits des Kirchenraumes geboten wird? Oder sind die Fresken lediglich
als Bilder zu verstehen, die die an den Gewdlben zur Verfiigung stehenden Flachen fiillen?

Die Fresken der Dillinger Studienkirche sind sicher nicht der einzige Zyklus Schefflers,
dessen Analyse derartige Fragestellungen geradezu herausfordert; hierzu gehoren etwa
auch die Fresken in der Pfarr- und Wallfahrtskirche von Unterliezheim (Kr. Dillingen)2
und in St. Paulin in Trier.’ In Dillingen ergreift Scheffler jedoch zum letzten Mal die Gele-
genheit, virtuos mit den Kategorien Rahmen und Illusion zu spielen; in den Fresken der
wenigen ihm danach noch verbleibenden Jahre treten diese Aspekte in den Hintergrund
(siche VII).

! Wilhelm Braun: Christoph Thomas Scheffler, ein Asamschiiler. Beitrége zu seinem malerischen Werk,
Stuttgart 1939 (Beitrage zur Schwébischen Kunstgeschichte; 1), S. 63.

2 Siehe hierzu Peter Stoll: ,Pfingstillusionen: Christoph Thomas Scheffler, Jean Jouvenet und Cosmas
Damian Asam®, in: Jahrbuch des Historischen Vereins Dillingen an der Donau 110. 2009 (2010), S. 51 — 70.
3 Zu Schefflers Fresken in St. Paulin siche Regine Délling: ,,Die Deckengemilde von Christoph Thomas
Scheffler”, in: Dies. (Hrsg.): Die katholische Pfarrkirche St. Paulin in Trier, Worms 2005 (Denkmalpflege in
Rheinland-Pfalz, Forschungsberichte; 8), S. 74-135.
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Was die komplexe Ikonographie der Fresken der Studienkirche angeht, so miissen hier we-
nige, nur einer groben Orientierung dienende Worte geniigen. Das tlibergreifende Thema
der Ausmalung nennt die Aufschrift der Stuckkartusche iiber dem Chorbogen: ,Reginae
coeli et terrae* (,Der Konigin des Himmels und der Erde‘). Dementsprechend zeigen die
Fresken im 6stlichen und westlichen Joch des Langhauses die Verbreitung des christlichen
Glaubens in den vier Erdteilen durch die Jesuiten mit besonderer Betonung der Marien-
verehrung; sie beziehen sich also auf die ,Regina terrae‘. Der ,Regina coeli‘ gewidmet sind
das Chorfresko mit der Marienkrénung sowie das zentrale Langhausfresko, das Maria im
Kreis der Engel und Heiligen zeigt.

Ergidnzend treten hinzu alttestamentarische Prafigurationen Mariens an den Decken der
Chororatorien sowie die heiligen Patrone der akademischen Disziplinen an den Decken der
durch die Wandpfeiler gebildeten kapellenartigen Nischen im Langhaus. Letztere nehmen
zum einen Bezug auf die der Kirche benachbarte Jesuitenuniversitdt, zum anderen sind sie
durchweg als Verehrer bzw. Verteidiger Mariens dargestellt und damit in das mariologi-
sche Programm eingebunden.”

II

Die Tonnenwolbungen des Ostlichen Langhausjochs (vor dem Chorbogen) und des westli-
chen Langhausjochs (vor dem Halbjoch mit der Orgelempore) nutzt Scheffler so, dass er
im Norden und Siiden jeweils oberhalb der in die W6lbung einschneidenden Stichkappe
eine Szene ansiedelt, die quer zum Langhaus ausgerichtet ist. Auf diese Weise kann er in
vier Szenen (zwei in jedem Joch) das missionarische Wirken des Jesuitenordens in Europa,
Afrika, Asien (Abb. 1, S. 3), und Amerika (Abb. 2, S. 3) darstellen.’

Es werden keinerlei Versuche unternommen, die beiden Szenen eines Joches im Gewdlbe-
scheitel durch strukturelle Elemente (gemalte Grenzlinien, Wolkenformationen 0.4.) ge-
geneinander abzugrenzen. Vielmehr scheint in beiden Jochen eine gemeinsame, weitge-
hend homogene Himmelsfolie in hellem Graublau die Szene im Norden und im Siiden zu
tiberspannen. Da auerdem die Darstellungen jeweils fast bis zum Scheitel vorstof3en,
kommt es dazu, dass bei Betrachtung einer Szene die gegeniiberliegende, und somit von
diesem Standpunkt auf dem Kopf stehende Szene bis zu einem gewissen Grad storend ins
Blickfeld riickt. Wenig gliicklich erscheint es insbesondere, wie im dstlichen Joch die Spit-
ze des Pekinger Kirchturms und das Gnadenbild von Montserrat kopfiiber aneinander-
riicken (siehe Abb. 1).

* Fiir nahere Informationen zur Baugeschichte und zur Ausstattung der Studienkirche siehe Ludwig Haring:
Die Studienkirche in Dillingen/Donau, Lindenberg 2005.

> Die Markierungen la-c und 2a-b auf den Abb. 1 und 2 sollen die Lokalisierung der entsprechenden Detail-
abbildungen erleichtern. Demselben Zweck dienen die Markierungen auf den Abb. 4 und 5.
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Am nahe liegendsten und einfachsten wire es gewesen, Scheffler hitte die langsrechtecki-
gen Streifen mit den durch die Stichkappen bedingten konkaven Einbuchtungen bis hin zu
den Stuckprofilen der Gurtbogen und Stichkappen mit seinen Darstellungen gefiillt. Bei
fliichtigem Hinsehen konnte auch der Eindruck entstehen, dass dies der Fall ist; doch die-
ser erste Eindruck tduscht. Am Rande der von Gurtbdgen und Stichkappen umgrenzten
Flachen zieht sich ndmlich ein schmaler hellgrauer Streifen entlang, der an seiner Innen-
seite stellenweise durch eine dunkelgraue bzw. weille Einfassungslinie ergdnzt wird und
der an den Stichkappen voriibergehend durch die Stuckornamente unterbrochen wird.
Scheffler legt also innerhalb des durch die Gurtbogen und Stichkappen gebildeten plasti-
schen Rahmensystems zusétzlich einen gemalten Rahmen fiir seine Bilder an, wie der Aus-
schnitt auf Abb. 1a vom rechten Bildrand der Asien-Szene verdeutlicht:

Diese gemalten Rahmenstreifen werden nun aber immer wieder von den Szenen der Jesui-
tenmission liberschnitten. Als Beispiel seien hier das Schiff am rechten Bildrand der Ame-
rika-Szene abgebildet (Abb. 2a) und das Ensemble aus Gestein, Erdklumpen und Pflanzen
in der rechten unteren Spitze der Asien-Szene (Abb. 1b):

1b
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Von dieser in der barocken Wandmalerei beliebten Technik der Rahmeniiberschneidung
macht Scheffler insbesondere im unteren Bereich der vier Bildfelder Gebrauch, wihrend
sich im oberen Bereich die Darstellungen eher ins Innere des Bildfeldes zuriickziehen. Hier
trennen groBere Freirdume die Rahmenleiste einerseits und die Figuren, Architekturen,
Pflanzen etc. andererseits voneinander, was insgesamt zu leicht pyramidalen Bildanlagen
fiihrt.

Man konnte aus diesen Rahmeniiberschneidungen nun schlieen, dass die Illusion einer
fensterartig in das Gewdlbe gebrochene Offnung angestrebt ist, die den Blick auf dahinter-
liegende Rdume freigibt und durch die hindurch figurale oder gegenstdndliche Elemente
des imagindren Raumes in den realen, gebauten Kirchenraum vordringen. Der Umstand,
dass die Uberschneidungen, wie erwihnt, vor allem den unteren Bereich der Darstellungen
betreffen, wo sich im Rahmen einer solchen Logik der Kirchenraum und die jenseits des
Kirchenraums angesiedelten Szenen beriihren wiirden, kann eine solche Annahme stiitzen.
Auch die Schatten, die die tiberschneidenden Elemente auf die Rahmenleiste werfen,
scheinen darauf hinzuweisen, dass diese Elemente im realen Raum prisent sind (Abb. Ic¢).

Gestort wird die Annahme freilich dadurch, dass sich die Uberschneidungen zumeist nicht
darauf beschrinken, in den gemalten Rahmenstreifen vorzudringen. Vielmehr iiberdecken
sie oft einen Abschnitt dieses Streifens vollstandig und werden bis zum Gurtbogen gefiihrt,
wo der Gurtbogen dann die Darstellung geradezu gewaltsam abschneidet. Wahrend z.B.
Takelage und Rumpf des Schiffes rechts auBen in der Amerika-Szene sich noch darauf be-
schrianken, die Breite des Rahmenstreifens (siehe Pfeilmarkierung) zu nutzen und den
Gurtbogen gerade einmal zu beriihren, treffen die Wogen des Meeres unmittelbar unterhalb
auf den Gurtbogen und werden von ihm abgeschnitten. Von diesem Schnitt betroffen sind
auch die Korper einiger der im Wasser treibenden Martyrer (Abb. 2b; die vier fragmen-
tierten Korper durch * markiert):
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Ahnlich fragmentiert wird der Mann im blauen Mantel rechts auBen in der Asien-Szene
(Abb. 1 c). Auch auf dieser Abbildung ist im oberen Bereich ein Teil des gemalten Rah-
menstreifens zu sehen (Pfeilmarkierung), so dass die Kombination aus Uberschneidung des
Rahmenstreifens und anschlieBende Fragmentierung durch den Gurtbogen gut nachvollzo-
gen werden kann:

Wenn man zunichst davon ausging, dass die Uberlagerung des Streifens die Illusion eines
Vordringens in den realen Kirchenraum erzeugt und wenn man diese Illusionsstrategie ge-
danklich konsequent weiter verfolgt, so wird man sich nun fragen: Wie ist es zu interpre-
tieren, dass etwas, was real im Kirchenraum présent sein soll, pltzlich durch einen Gurt-
bogen scheinbar willkiirlich fragmentiert wird? Soll dies hei3en, dass durch den Gurtbogen
der Blick auf einen Teil des Raumes versperrt wird, in dem sich die fragmentierten Korper,
Gegenstinde und Landschaftselemente fortsetzen?

Man wird aber davon ausgehen, dass der graue Rahmenstreifen, der Fensterrahmen sozu-
sagen, als Teil der Raumschale zu interpretieren ist; und da der Gurtbogen unmittelbar auf
der Raumschale aufsetzt, erscheint ein imagindrer Raum hinter dem Gurtbogen nicht recht
plausibel. Ehe man sich an diesem Punkt in mehr oder weniger abseitigen Raumspekulati-
onen verliert, wird man eher akzeptieren, dass das, was aus dem Bild in den Realraum vor-
zudringen scheint, in diesem Realraum dann ein abruptes und logisch nicht nachvollzieh-
bares Ende findet: Die eben erst erzeugte [llusion wird gewissermafen im nidchsten Mo-
ment wieder aufgehoben.
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Man konnte das Bildkonzept aber auch ganz anders interpretieren. Es war oben die Rede
davon, dass die Darstellungen von einer ,,weitgehend homogenen Himmelsfolie in hellem
Graublau‘ hinterfangen werden; aber ist hier tiberhaupt der aufgrund eines Fensterdurch-
bruches sichtbare Himmel gemeint? Soll diese Folie nicht vielleicht als geschlossenes,
graublau gestrichenes Gewolbe interpretiert werden, auf das die Darstellungen appliziert
sind; zweidimensionale Darstellungen, die entlang der Umrisse der Personen, Architek-
turen etc. silhouettiert und dann gewissermalen an der Decke befestigt wurden?

In ein solches Konzept konnten die den Rahmen tliberschneidenden und dann ihrerseits von
den Gurtbogen fragmentierten Elemente logisch integriert werden: Ein zweidimensionales
Bild kann namlich beliebig zugeschnitten werden. Man kann ihm erlauben, dass es ein we-
nig iiber den ihm eigentlich zugemessenen Platz (d.h. in diesem Fall, den Platz innerhalb
der Rahmenleiste) hinausragt; man kann es dann aber einfach abschneiden, wenn es an
Grenzen stoft, die definitiv seine weitere Ausbreitung nicht zulassen, d.h. in diesem Fall:
an einen Gurtbogen. Die Schatten (vgl. Abb. 1b) miissen einem solchen gedanklichen Kon-
zept nicht widersprechen: Man konnte diese Partien so deuten, dass sich hier der ,Kleb-
stoff* gelost hat, mit dem die ausgeschnittenen Bilder an der Decke befestigt wurden. Es
sind dann nicht die Objekte selbst, die einen illusiondren Schatten werfen; diesen Schatten
wirft vielmehr der Untergrund, auf den die Objekte gemalt sind und der hier nicht mehr
fest am Gewolbe haftet.

Bei dieser Interpretation der Darstellungen als gewissermaf3en ausgeschnittene und dann
auf die neutrale Hintergrundsfolie eines weitgehend monochromen Gewdlbes applizierte
Objekte konnen die Silhouetten in den oberen Zonen, die die Darstellung an diesen Stellen
als quasi rahmenlos erscheinen lassen, an eine andere Kunstgattung erinnern, und zwar an
die Druckgraphik. In Augsburger Kupferstichen und Radierungen der Zeit wurden nimlich
haufig Figuren oder auch ganze komplexe Szenen rahmenlos auf den Papiergrund gesetzt,
der dann dhnlich als neutrale Hintergrundsfolie fungiert wie das Gewdlbe in der zuletzt
skizzierten Interpretation der Fresken.

Hier ein mehr oder weniger beliebiges Beispiel von Gottfried Bernhard G6z, der zu Beginn
der 1740er Jahre in einer schriftlichen AuBerung eine Pionierrolle bei diesem Gestaltungs-
mittel fiir sich beanspruchte:°

% In einem1741 datierten Bittgesuch um ein Schutzprivileg fiir seine Druckgraphik spricht G6z von einer
,von mir ganz neu erfundene[n] freye[n] Manier ohne viereggigter Rachm oder Fassung des Bildes* (zitiert
nach Eduard Isphording: Gottfried Bernhard Goz 1708-1774. Olgemilde und Zeichnungen, Textband, Wei-
Benhorn 1982, S. 334 f.). Zu dem in den 1750er Jahren entstandenen Kupferstich mit der marianischen Alle-
gorie auf Abb. 3 vgl. Rudolf Wildmoser: ,,Gottfried Bernhard Goz als ausfithrender Kupferstecher. Untersu-
chung und Katalog der Werke. Teil II: Katalog®, in: Jahrbuch des Vereins fiir Augsburger Bistumsgeschichte
19 (1985), S. 140-296, hier: Kat.-Nr. 1-540-027, S. 245.
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Scheffler war mit den Konventionen der zeitgenodssischen Augsburger Druckgraphik na-
tiirlich bestens vertraut, lieferte er doch zahlreiche Vorlagen fiir diesen Produktionszweig.’
Es mag also durchaus sein, dass er hier in Dillingen ein Gestaltungsmittel der Druckgra-
phik ins Monumentale {ibersetzt hat.

II

Der mittlere Abschnitt des Langhausgewolbes in seiner heutigen Erscheinungsform kam
dadurch zustande, dass durch Herausbrechen eines Gurtbogens zwei Joche zusammen-
gefasst wurden. Dem Maler stand damit eine Flache zur Verfiigung, die in etwa doppelt so
grof ist wie die der oben besprochenen Joche. Es handelt sich in etwa um ein zur Tonne
gewoOlbtes Quadrat, in dem seitlich Stichkappen jeweils zwei konkave Einbuchtungen bil-
den. Ahnlich wie in den angrenzenden Jochen zieht sich entlang der Gurtbdgen und Stich-
kappen ein voriibergehend hinter Stuckornamenten verschwindender gemalter grauer Rah-
mentreifen. Fiir die zentrale Darstellung der Heiligenversammlung wird dem Gewdlbe eine
annihernd kreisformige Rundform einbeschrieben, die an den vier Ecken zwickelartige
Dreiecke abgrenzt, die wiederum mit Goldbrokatmuster und Putten gefiillt werden (Abb. 4,
S.9).

7 Siehe Schefflers diesbeziigliche Bemerkung in seinem Gesuch an den Augsburger Magistrat um Gewih-
rung des Beisitzes aus dem Jahr 1728; abgedruckt bei Braun (wie Anm. 1), S. 97.
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Wihrend in den beiden angrenzenden Jochen die Gewdlbegestaltung zumindest auf den
ersten Blick als Fensterdurchbruch interpretiert werden kann, wird man hier kaum auf die
Idee kommen, dass Scheffler eine runde in das Gewdlbe gebrochene Offnung suggerieren
wollte, die den Blick auf eine jenseits der Offnung liegende Wolken- bzw. Himmelsland-
schaft frei gibt. Das himmlische Schauspiel wird ndmlich nicht durch eine als Rand einer
solchen Offnung interpretierbare Linie eingefasst; vielmehr bilden natiirliche, unregelmi-
Big geformte Wolkenridnder die duBlerste Begrenzung der Kreisform. Die Wolken tiberlap-
pen aullerdem das Goldbrokatmuster in den Randbereichen, das signalisiert, dass die hier
sichtbaren Teile des Gewdlbes als mit Ornamentmalerei versehener Raumabschluss nach
oben zu verstehen sind. Insgesamt entsteht so der Eindruck, dass die Wolkenbédnke inner-
halb des realen Kirchenraumes knapp unterhalb der mit Goldbrokatmuster verzierten De-
cke schweben.
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Verstérkt wird dieser Eindruck durch zwei weitere Gestaltungsmittel: Zum einen iiber-
schneiden die Wolken im Osten und Westen im Bereich des Gewdlbescheitels den sich an
den Gurtbogen entlang ziehenden grauen Rahmenstreifen und werfen im Westen sogar
deutlich sichtbare Schatten auf diesen Rahmen (Abb. 4a):

Zum anderen liegt stellenweise ein goldfarbene Schimmer auf den Wolken, den man sich
so erkldren konnte, dass das von unten ins Gewdlbe emporsteigende Tageslicht einen Re-
flex des Goldbrokats auf den Wolken erzeugt (Abb. 4b):

Ob es einer konsequenten Illusion zutrdglich ist, dass die Wolken wiederholt hinter den die
Stichkappen bekronenden Stuckornamenten verschwinden (vgl. Abb. 4), dies bleibe einmal
dahingestellt. Man miisste daraus schlieBen, dass diese Stuckornamente nicht als direkt auf
das mit Goldbrokat verzierte Gewolbe appliziert zu denken sind, sondern dass es einen
Zwischenraum zwischen Stuck und Gewdlbe gibt. Als fiir das Gesamterscheinungsbild
vorteilhaft ist das Vorgehen Schefflers in jedem Fall zu erachten: Es verankert den Wol-
kenkreis am Gewolbeansatz und ermdglicht ein polyphones Zusammenspiel der durch die
Stichkappen erzeugten Wellenbewegung und der gemalten Kreisform. AuBBerdem ergeben
sich so wirkungsvolle Kontraste durch das unmittelbare Nebeneinander von weillem Stuck
und tintenfarbigen Wolkenschwaden.
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Wihrend es nun hinreichend klar ist, dass sich zumindest die duflerste Randzone des Wol-
kenrundes innerhalb des realen Kirchenraumes befinden soll, ist etwas anderes nicht sofort
ersichtlich: Soll sich das mit dem Brokatmuster verzierte Gewdlbe bis zum Scheitel fort-
setzen, d.h., ist das Gewolbe als nach oben abgeschlossen und die gesamte Heiligenver-
sammlung innerhalb des realen Kirchenraumes angesiedelt zu denken? Oder soll man sich
vorstellen, dass zur Mitte des Gewdlbes hin doch eine (vermutlich ebenfalls runde) Off-
nung ausgebrochen ist, durch die sich die Wolken mit der heiligen Versammlung in den
Kirchenraum niedergesenkt haben, und dass der Rand dieser Offnung von Wolken iiber-
deckt, somit also dem Blick des Betrachters entzogen ist?

Es lassen sich zumindest Anhaltspunkte zur Beantwortung dieser Fragen ausmachen. Denn
lasst man den Blick vom duflersten Wolkenrand nach innen wandern, so entdeckt man eine
tiefere Einbuchtung und zwei Aussparungen in den Wolken, in denen Goldbrokat sichtbar
wird. Eine illusiondre Offnung im Gewdlbe, sofern sie anzunehmen ist, kann also sicher
nicht unmittelbar in der duBlersten Wolkenzone beginnen. Zumindest hinter bzw. {iber
einem duBeren Ringbereich, der ca. ein Fiinftel des Kreisradius ausmacht, ist gemauertes
Gewolbe anzunehmen.

Die beiden erwédhnten Aussparungen befinden sich im siidostlichen Kreisviertel zwischen
dem Apostel Paulus und Isaak (Abb. 4c; links im Bild Isaak) sowie zwischen Papst Gregor
und Abraham (Abb. 4d):
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Noch interessanter ist freilich die Einbuchtung im norddstlichen Kreisviertel unterhalb des
hl. Georgs, in der ein isolierter Ful3 sichtbar wird (Abb. 4e), der dem hl. Stephanus zuzu-
ordnen ist (Abb. 4f). Hier ergibt sich ein einziges Mal ein direkter Kontakt zwischen einer
Figur und dem Goldbrokatmuster des (im Kontext der Illusion) realen Gewdlbes:

Dieses Detail kann durchaus tiberraschen. Zum einen, weil Scheffler diese Technik, Figu-
ren unmittelbar vor dem Goldgrund zu platzieren, eher beildufig anwendet, obwohl er mit
ihrer Hilfe die Illusion der Realprésenz im Kirchenraum weiter steigern kdnnte. Zum ande-
ren, weil er auch nicht ganz darauf verzichten will und sie gerade bei einem einzigen Detail
anwendet; noch dazu bei einem Detail, das flir das Gesamterscheinungsbild des Freskos
voOllig unerheblich ist (wére der Ful} nicht sichtbar, so wiirde ihn kein Betrachter vermis-
sen) und das von vielen Betrachtern wahrscheinlich ohnehin tibersehen wird. Scheftler sig-
nalisiert hier, dass ihm ein Kunstgriff sehr wohl bekannt ist und dass er ihn sehr wohl nut-
zen konnte, weigert sich dann aber, von ihm ausgiebig Gebrauch zu machen.

Da sich oberhalb der erwidhnten Aussparungen bzw. Einbuchtungen zur Mitte des Kreises
hin keine Durchblicke mehr auf den Goldbrokatgrund ausmachen lassen, ist es letztlich
kaum zu entscheiden, ob in der mittleren Bildzone ein geschlossenes Gewdlbe oder eine
Offnung nach drauBlen anzunehmen ist. Man konnte zwar argumentieren, dass zumindest
das helle Gelb der Glorie um den Thron Mariens eine solche Offnung suggeriert. Anderer-
seits konnte man aber auch vermuten, dass dieses helle Gelb dadurch zustande kommt,
dass der Wolkendunst hier durch die von dem Thron ausgehenden Lichtstrahlen so stark
aufgelichtet bzw. transparent gemacht wird, dass die Farbe des Goldbrokatgrundes durch-
schimmert. Wenn dieser letzteren Annahme entsprechend der gesamte Komplex aus Wol-
ken und Figuren innerhalb eines nach oben abgeschlossenen Raumes angesiedelt wird,
hitte Scheffler hier das Konzept variiert, das auch sein Lehrer Cosmas Damian Asam in
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der Hauptkuppel der Benediktinerabteikirche Weltenburg (1721) anwandte; dort konnen
freilich keinerlei Zweifel an einer geschlossenen Raumschale aufkommen.®

Kann man, um einen Interpretationsansatz aus II aufzugreifen, Schefflers Dillinger Heili-
genversammlung auf Wolken auch als zweidimensionales Objekt deuten? Als Bild, das
entlang den Wolkenréndern kreisformig ausgeschnitten und dann an die Decke geklebt
wurde? (Die Schatten im Randbereich wiirden dann nicht von den Wolken selbst gewor-
fen, sondern vom Bildtrager, der sich an diesen Stellen vom Gewolbe geldst hat.)

Grundsitzlich wire eine solche Deutung moglich. Doch wenn Wolken und Figuren un-
mittelbar vor einen Hintergrund gesetzt werden, der offenbar als Raumabschluss nach oben
gedeutet werden soll (mit Brokatmalerei verziertes Gewdlbe), so wird man hier doch eher
einen Versuch vermuten, die Illusion einer Priasenz des Geschehens im realen Kirchenraum
zu erzeugen. Auch ist ein Phdnomen, das in den angrenzenden Jochen den Gedanken an
ein an die Decke geklebtes ausgeschnittenes Bild autkommen lie§3, hier im mittleren Ge-
wolbebereich nicht oder nur sehr abgeschwicht gegeben: Hier werden nicht Gegenstiande
und Personen, die zuerst aus einem gemalten Rahmen herausgetreten sind, sofort wieder in
einer mit den Gesetzen rdumlicher Logik schwer vereinbaren Weise von Gurtbogen abge-
schnitten. Hier ergeben sich, wie bereits erwédhnt, Probleme rdumlicher Logik hochstens
dort, wo sich Wolken und Stuckornament iiberlagern, was weit weniger ins Auge fallt, als
wenn z.B. Figuren fragmentiert werden.

Nicht zuletzt wirkt es der Interpretation des Wolkenrundes als an der Decke befestigtes
zweidimensionales Bild entgegen, dass Scheffler Wolken und Figuren groBenteils sehr
plastisch modelliert, so dass sie in ihrer Materialitdt und Korperlichkeit im Kirchenraum
ausgesprochen préasent erscheinen. Plastische Effekte kommen auflerdem dadurch zustan-
de, dass sich Figuren markant vom hellen Wolkenhintergrund abheben. Besonders gut zu
beobachten ist dies am hl. Georg auf der Nordseite, dessen roter Mantel so dunkel gehalten
ist, dass sich eine Art Gegenlichteffekt ergibt.

Demgegeniiber ist es freilich wieder nicht zu verkennen, dass sich bei aller Plastizitét der
Einzelheiten die Erschliefung der dritten Dimension in Grenzen hélt, was die Bildanlage
als Ganzes angeht. Zwar weisen die Hauptfiguren des Heiligenreigens eine gewisse Staf-
felung in die Tiefe auf; zwar scheint die zentrale Gruppe um Maria durch méfige Reduk-
tion der Figuren und Auflichtung der Farben in etwas groBerer Distanz vom Betrachter an-
gesiedelt: Einen sonderlichen Hohenzug entfaltet diese Darstellung trotzdem nicht. Ele-
mente, die diesen Hohenzug befordern konnten, wie die zwischen den Vordergrundfiguren
hindurch sichtbaren Kopfe deutlich zuriickversetzter Heiliger (man beachte insbesondere
die zahlreichen Mértyrer mit Palmzweigen in der westlichen Kreishilfte), bleiben im wahr-
sten Sinne des Wortes im Hintergrund und koénnen das Gesamterscheinungsbild nicht maR-
geblich beeinflussen.

¥ In seinem Gesuch um die Gewihrung des Beisitzes an den Augsburger Magistrat nennt Scheffler mehrere
Orte, an denen er Asam als Schiiler bzw. Gehilfe zur Hand ging. Aus diesem Ortsnamen geht hervor, dass
sich Scheffler vermutlich 1719-22 bei Asam aufhielt; Weltenburg wird allerdings nicht genannt. Braun (wie
Anm. 1), S. 2f., S. 97.
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Noch etwas ist es, was die Ausbildung eines tiefen Bildraumes verhindert: der weitgehende
Verzicht auf Untersicht. Nun findet zwar in der Deckenmalerei des 18. Jahrhunderts die
Untersicht bei Figuren vielfach nur zuriickhaltende Anwendung, da sie leicht zu unvorteil-
haften und verunkldrenden Ansichten fiihrt; wenn sich freilich wie hier gro3formatige Fi-
guren dicht drangen, GréBenabstufungen nur eine untergeordnete Rolle spielen und noch
dazu die Heiligen der Westseite und der Thronaufsatz der Ostseite kopfiiber aufeinander
zustreben, so entsteht zusammen mit der fehlenden Untersicht sehr nachhaltig der Ein-
druck, dass hier etwas in die Flache projiziert wird, was sich seiner Natur nach vertikal
entwickeln miisste. (Waren durch Gro3e und Lichtperspektive vielfach differenzierte Figu-
rengruppen locker auf Wolken verteilt, so wiirde sich vermutlich auch bei weitgehend feh-
lender Untersicht der Figuren viel stirker der Eindruck einer vertikalen Ausrichtung ein-
stellen.)

Konnte die flichenhafte Ausbreitung der Figuren, diese Verhaftung in der zweiten Dimen-
sion, die Interpretation der Darstellung als an die Decke geheftetes Bild letztlich wieder
begiinstigen? Oder ergibt sich durch diese flichenhafte Ausbreitung mit stellenweise hoher
Figurendichte und plastischer Ausarbeitung der Einzelheiten eine Figurenwand, die, gerade
weil sie den Blick des Betrachters nicht in die Hohe entlédsst sondern sich ihm massiv ent-
gegenstellt, die Heiligen als physisch ausgesprochen présent erscheinen ldsst? Man konnte
durchaus argumentieren, dass ein Darstellungsmodus, der einerseits auf zentrale Strategien
der Illusionsmalerei wie z.B. Untersicht verzichtet, andererseits paradoxerweise dem Ziel
dienlich ist, eine besonders eindringliche Illusion physischer Prisenz zu erzeugen.

v

Waihrend sich die Heiligen im zentralen Langhausfresko in einem eher spannungsarmen,
feierlich-zeremoniellen Reigen um die Gottesmutter versammelt haben, wirkt die als eine
Art erweiterte S-Kurve angelegte Marienkronung im Chor mit ihrer geringeren Figuren-
dichte dynamischer, freier und geloster (Abb. 5, S. 15).

Hier im Chor stand dem Freskanten eine langsrechteckige Tonnenwdlbung zur Verfiigung,
in die seitlich jeweils zwei Stichkappen einschneiden. Auch hier zieht sich wieder ein
schmaler grauer Streifen entlang der Gurtbogen und Stichkappen und bildet zusétzlich zur
plastischen Rahmung durch Gurtbdgen und Profilleisten der Stichkappen einen gemalten
Rahmen; und &hnlich wie im mittleren Langhausabschnitt fiillt die Darstellung der Ma-
rienkronung auch hier nicht die gesamte durch dieses Rahmensystem eingefasste Fliche.
Wihrend im Langhaus dieser Flache ein Kreis einbeschrieben wird, ist es hier ein hochge-
stelltes Oval. Wie die Kreisform im Langhaus wird das Oval aber nicht durch eine Begren-
zungslinie eingefasst, sondern durch die duBleren Rander eines Wolkenkranzes, der gewis-
sermaf3en einen natiirlichen Rahmen bildet.
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Sowohl das dullere Rahmensystem aus Gurtbégen, Stichkappen und gemaltem Rahmen-
streifen als auch das innere Rahmensystem des Wolkenkranzes sind im Chor dynamischer
gestaltet als im Langhaus: Die Stichkappen schniiren das Gewdlbe im Chor stirker ein als
im Langhaus; das Wolkenoval im Chor ist mit seinen Abflachungen (oben und unten) und
Ausbauchungen (seitlich) von geometrischer Regularitét weiter entfernt als der Wolken-
kreis im Langhaus.

Es ergibt sich auf diese Weise im Chor ein spannungsreicheres kontrapunktisches Zusam-
menspiel zwischen den beiden formal stark kontrastierenden Rahmensystemen, zwischen
dem aus den weichen Rundungen der gemalten Wolken bestehenden inneren System und
dem durch die Architektur bzw. deren plastische Gliederung erzeugten, sternartig gezack-
ten dulleren System.
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Dass dieses Zusammenspiel so gut zur Geltung kommt, liegt nicht zuletzt daran, dass die
zwischen den beiden Rahmensystemen verbleibenden Flachen nicht wie im Langhaus mit
Brokatmalerei gefiillt werden, sondern mit einem nur schwach durch Farbabstufungen
strukturierten Graublau: Diese helle, neutrale Hintergrundsfolie bewirkt, dass sowohl der
plastische Rahmen als auch der gemalten Wolkenrahmen in ihren Umrissen sehr markant
hervortreten.

Ein dhnlich folienhafter Hintergrund begegnete bereits in den Fresken der Jesuitenmission
im Langhaus. Angesichts seiner Verwendung im Chorgewdlbe stellt sich erneut die Frage,
ob hier das aus der zeitgendssischen Graphik bekannte Konzept der rahmenlosen Darstel-
lung vor dem neutralen Hintergrund des Papiers ins Monumentale iibersetzt werden soll.

Im Anschluss daran ergeben sich weitere Fragen: Soll die Marienkronung damit als ein
zweidimensionales Bild aufgefasst werden, das entlang des Wolkenrandes ausgeschnitten
und dann an der Decke befestigt wurde? Soll man sich die Stuckkartuschen vielleicht sogar
als Halterungen vorstellen, die das Bild am Gewdlbe in Position halten? Wenn man auf
diese Fragen mit Ja antwortet, muss man sich schon keine weiteren Gedanken dariiber ma-
chen, wo genau im gemalten oder illusiondren Raum die Wolken zu verorten sind, die hin-
ter den Stuckkartuschen verschwinden.

Freilich ist auch Folgendes zu bedenken: Der die Darstellung einfassende Wolkenkranz
wirkt an den dufleren Ridndern keineswegs prézise ausgeschnitten. Vielmehr werden die
Wolken in diesem Randbereich stellenweise so weit aufgelichtet, dass sie sich, zumal aus
der Distanz des Betrachters im Kirchenraum, im graublauen Untergrund zu verlieren schei-
nen. Auffallig ist dies insbesondere am oberen Bildabschluss (Abb. 5a):
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Aber selbst dort, wo der Wolkenrahmen verhéltnisméBig kraftig getont ist wie links unten,
zeigt sich bei ndherem Hinsehen, dass an den Réndern hellere Téne zum Untergrund hin
modulieren und dass sich oft keine prizise Grenzlinie ergibt (Abb. 5b):

5b

Dieses Verschwimmen mit dem Hintergrund muss nun nicht der Idee widersprechen, dass
Scheffler hier ein Gestaltungsmittel der Druckgraphik in die Freskomalerei iibernahm.
Auch zeitgenossische rahmenlosen Druckgraphiken arbeiten nicht durchweg mit klaren
Umrissen sondern suggerieren oft durch feine Art Strichlagen eine Art Dunst, der sich im
Weil} des Papieruntergrunds verliert; hier gezeigt am Ausschnitt aus einem von Johann
Georg Hertel verlegten Kupferstich (Die drei Jiinglinge im Feuerofen) nach einer Vorlage
von Gottfried Bernhard G6z (Abb. 6):
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Ein illusionistisches Streben ist im Medium der Druckgraphik damit freilich nicht verbun-
den; es werden einfach die Grenzen zwischen Bild und Bildtrager verwischt. Schefflers
Wolkendunst hingegen wirft an mehreren Stellen Schatten; d.h., es soll also durchaus die
Illusion erzeugt werden, dass sich etwas knapp unterhalb des Gewdlbes befindet (Abb. 5c):

Es konnte sich bei dem schattenwerfenden Objekt, wie erwéhnt, um einen an die Decke
applizierten Bildtrager handeln, auf den Wolken gemalt sind, oder auch um die Wolken
selbst. Aufgrund der verschwimmenden Konturen wird man eher der Interpretation zu-
neigen, dass es die Wolken selbst sind, die hier vorgetduscht werden sollen.

Dass die Illusion einer dreidimensionalen Prisenz des Geschehens im realen Raum ange-
strebt wird, kann man auch aus der pyramidalen Anlage der Darstellung ableiten: Ihr ist es
nidmlich zu verdanken, dass die Darstellung einen starken Hohenzug entlang einer vertika-
len Achse entwickelt und weit weniger in die Flache projiziert erscheint als die Heiligen-
versammlung im Langhaus. Entsprechend ergibt sich aus der Schrigsicht die recht iiber-
zeugende Illusion, dass die Marienkronung senkrecht im Raum steht (Abb. 7):
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Freilich muss eine solche Sicht auf das Fresko die weiter oben skizzierte zweidimensionale
Interpretation nicht ganz aufheben. Anstatt sich fiir eine Alternative zu entscheiden, sollte
man das Fresko vielleicht eher im Sinne einer ,Kippfigur® verstehen, als etwas, das man
bald auf die eine, bald auf die andere Weise wahrnimmt: bald als eine visionére Erschei-
nung, die (auf welche Art auch immer) in den Kirchenraum eingedrungen ist, bald als
einen (an den Randern unscharf ausgefransten) Bildteppich, der mit den Stuckkartuschen
als Halterungen unterhalb der Decke ausgespannt ist.

Bei der Wahrnehmungsalternative ,Priasenz des Geschehens im Kirchenraum® bleibt noch
die Frage, die auch im Zusammenhang mit der Heiligenversammlung im Langhaus gestellt
wurde: Soll man annehmen, dass die graublau eingefirbte Kirchendecke geschlossen ist
und sich damit das gesamte Ensemble aus Wolken und Figuren innerhalb des gebauten
Raums befindet? Oder soll man annehmen, dass in das Gew®dlbe eine Offnung gebrochen
ist, durch die das Ensemble in den Raum vorgedrungen ist? Auf der Suche nach Stellen, an
denen die Wolkendecke aufreifit und die deswegen eine Antwort auf die Frage geben
konnten, sto3t man im rechten duBeren Bildbereich auf kleinere Wolkenliicken (Abb. 5d;
Markierung *), deren intensiveres Blau sich deutlich von der graublauen Randzone (Mar-
kierung **) unterscheidet. Diese Liicken konnen damit eigentlich nur als Himmel interpre-
tiert werden; einen vergleichbar eindeutigen Durchblick zum Himmel bietet die Heiligen-
versammlung im Langhaus nicht.

\

5d

Man kénnte aus diesem Blau schlieBen, dass es eine solche imaginire Offnung im Ge-
wolbe gibt, die von Wolken und Figuren fast vollstdndig verdeckt wird, doch sind die
himmelblauen Flecken so winzig, dass sie kaum Einfluss nehmen diirften auf die Art und
Weise, wie der Betrachter das Bild auffasst, wenn er sie denn liberhaupt entdeckt.
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Die Illusion eines nach oben hin offenen Raumes kann also hier ebenso wenig Prioritét
gewesen sein wie im mittleren Bereich des Langhausgewdlbes; in beiden Fillen geht es in
erster Linie darum, das Geschehen vor bzw. unterhalb der Gewdlbeschale zu platzieren.

Im Langhaus wurden zu diesem Zweck auch, wie erwihnt, an einer Stelle Figur und Ge-
wolbegrund unmittelbar {ibereinandergeschichtet (Full des hl. Stephanus; Abb. 4e, f, S.12);
im Chor verzichtet Scheffler auf diesen Kunstgriff. Es gibt lediglich eine Stelle, an der es
fast zu einem solchen Kontakt kommt, aber aber eben nur fast: Denn der Engel links unten
(Abb. 5b, S. 17) streckt zwar sein rechtes Bein schrag nach unten aus, aber dies geniigt nur,
um mit den Zehen in die helle du3erste Randzone der Wolkenbank vorzustof3en, nicht, um
mit dem Bereich jenseits der Wolken in Berlihrung zu kommen.

Ausgesprochen komplexe, subtile und phantasievolle Variationen des Rahmenproblems
bieten auch die Deckenfresken mit den marianischen Prafigurationen in den Chororatorien
sowie die Fresken mit den heiligen Patronen der akademischen Disziplinen in den kapel-

lenartigen Rdumen zwischen den Wandpfeilern des Langhauses. Einige Beispiele aus die-
sen letzteren Fresken sollen abschlieBend ndher betrachtet werden, zunachst das Fresko mit
dem hl. Albertus Magnus, dem Patron der Philosophie (Abb. 8):

kK
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Fiir die Malerei zur Verfiigung steht in den Kapellenfresken jeweils eine schmale, quer
zum Langhaus gelagerte Tonne zwischen dem Gurtbogen, der die Kapelle gegen das
Langhaus abgrenzt (Markierung *), und einem in etwa halb so breiten Gurtbogen oberhalb
des Fensters (Markierung ***). Ausgehend vom Gesims der Wandpfeiler wachsen von
links und rechts Stuckornamente in die Tonne hinein (Markierung **).
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Am einfachsten wire es gewesen, Scheffler hitte in dieser Tonne ein rechteckig gerahmtes
Feld angelegt und dies mit einem Bild gefiillt. (Die Gurtbogen hétten dabei als obere bzw.
untere Rahmenleiste dienen kénnen). Der Maler hat sich jedoch fiir ein komplizierteres
Vorgehen entschieden. Er liberzieht zundchst die Tonnenwdlbung mit einem hellen Grau-
blau, das dem folienartigen Untergrund fiir die Szenen der Jesuitenmission im Langhaus
und fiir die Marienkronung im Chor dhnelt. Die Darstellung selbst wird dann gewisserma-
Ben tliber diesen Untergrund gelegt. Dabei fallt zundchst zweierlei auf: zum einen, dass
diese Darstellung seitlich weder durch einen Rahmen im eigentlichen Sinn abgeschlossen
wird (eine Leiste, Ornamente etc.); zum anderen, dass auch nicht hierfiir geeignete Bild-
elemente eine Art natiirlichen Rahmen bilden, wie es die Wolken im Chorfresko oder im
mittleren Langhausfresko tun. Vielmehr zeichnen sich die Umrisse der duf8ersten Bildele-
mente (links etwa der Statue, rechts des Marienaltars und der Vorhangdraperie) silhouet-
tenartig auf dem neutralen graublauen Untergrund ab, dhnlich wie die Silhouetten in den
Szenen der Jesuitenmission im Langhaus (falls man das Graublau dort ebenfalls als neu-
trale Folie deuten will und nicht als Himmel).

Etwas anders verhélt es sich am oberen und unteren Rand der Darstellung. Auch oben
bildet eine Silhouette, ndmlich die der iiber die gesamte Darstellung gebreiteten Draperie,
den Abschluss dieses Bildes. Nur zeichnet sich diese obere Silhouette nicht mehr vor der
graublauen Flache ab (Markierung **), sondern vor einem weillen Streifen (Markierung *):

8a
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Bei niherem Hinsehen zeigt sich, dass dieser weille Streifen nicht zum Gurtbogen gehort,
sondern dass Scheffler die graublaue Grundierung des Tonnengewdlbes nicht ganz bis an
den Gurtbogen heranfiihrt. Es ergibt sich also eine Art zusétzliche Rahmenleiste, dhnlich
wie die Tonnengewdlbe der Jesuitenmission von einem grauen Rahmenstreifen umzogen
werden. Wieder erlaubt dieser zusitzliche Rahmen einen Uberschneidungseffekt: indem
nidmlich die Draperie und einzelne weitere Bildelement (Rocailleornament am Riicken des
Betstuhls; Kartusche auf dem Marienaltar) aus dem graublau grundierten in den weillen
Bereich vorstof3en.
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Bei Betrachtung des unteren Bildrandes zeigt sich, dass Scheffler auch in diesem Bereich
die graublaue Grundierung des Tonnengewdlbes (Markierung *) nicht bis an den Gurt-
bogen heranfiihrt (Bereich ab Markierung *** abwirts), sondern auch hier einen weilen
Streifen belassen hat (Markierung **):

8b
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Die Malerei iiberschneidet zunichst den weillen Streifen (**); dann wird sie (anders als am
oberen Bildrand und ein noch komplexeres System von Uberschneidungen erzeugend)
iiber den Gurtbogen hinweg gefiihrt bis zur Nahtstelle zwischen Wand und Gewdlbe
(Pfeilmarkierung). Dies ist ein Vorgehen, das einen Eingriff in die plastische Raumgestal-
tung erforderte: In diesen Partien, in denen die Malerei den Gurtbogen iiberschneidet,
mussten die Profilleisten des Gurtbogens sowie die plastischen Bliitenornamente in dessen
polychromem Bereich einer zur Bemalung geeigneten, mehr oder weniger glatten Putzfl4-
che weichen. (Bei dem hellen Areal, vor dem sich der Bischofsstab abhebt, handelt es sich
um das Tuch auf der Mensa des Marienaltars.)

Am unteren Bildrand des Freskos iibernehmen also die Naht zwischen Wand und Gewdlbe
(Pfeilmarkierung) bzw. der dem Verlauf des oberen Wandabschlusses folgende graue
Streifen darunter (auf 8b unmittelbar unterhalb der Treppe sichtbar) die Funktion eines
Rahmens im herkémmlichen Sinn. Da auBBerdem die den Gurtbogen iiberschneidende un-
terste Zone der Malerei aus einem flachen Treppenaufbau besteht, kommt es hier auch zu
einer festen Verankerung der Darstellung im Raum. Aus der Schrigsicht erscheint es so-
gar, als wiirden die Treppen samt ihrer Aufbauten auf der Wand oberhalb der Fenster auf-
setzen und von dort in die H6he ragen, und zwar aufgrund der seitlichen und oberen Rah-
menlosigkeit bzw. Silhouettierung so, als wire das Dargestellte im gebauten Raum unmit-
telbar présent.



Stoll, Christoph Thomas Scheffler in der Studienkirche von Dillingen 23

Wieder mag man sich nun fragen, ob es ein dreidimensionales Ensemble ist, dessen Pra-
senz vorgetiduscht werden soll, oder ein zweidimensionales Objekt, etwa eine auf Karton
gemalte Darstellung, die entlang der Umrisslinien ausgeschnitten wurde. Letztere Inter-
pretation scheint sich insbesondere dann anzubieten, wenn das Bild am oberen Rand durch
den Gurtbogen abgeschnitten wird. Dies ist auf dem Albertus-Magnus-Fresko hochstens
ansatzweise der Fall (Draperie oberhalb des Marienaltars); auf dem Fresko mit dem hl.
Hieronymus (Patron der biblischen Theologie; Abb. 9) aber verschwindet z.B. die Archi-
tektur unmittelbar iiber dem Ansatz der Dachschrdge unter bzw. hinter dem Gurtbogen:

Ahnlich wie bei den in II erwihnten Fragmentierungen in den Missionsfresken des Lang-
hauses wirkt dieses Verschwinden der Illusion einer dreidimensionalen Prisenz entgegen:
Es ist logisch ndmlich nicht nachvollziehbar, dass sich hinter den Gurtbdgen weitere
Raumkapazititen befinden sollten. Die Annahme eines an der Decke befestigten Bildes
wire eine Losung fiir das Dilemma.

Ein anti-illusionistischer und letztere Losung suggerierender Effekt ergibt sich beim
Hieronymus-Fresko zumindest, wenn der Betrachter unmittelbar unter dem Fresko steht.
Aus der Schrigsicht heraus konnte man das Erscheinungsbild andererseits so interpretie-
ren, dass der der obere Gurtbogen den vollstdndigen Einblick in das Kapellengewdlbe ver-
hindert und deswegen das Dach iliber Hieronymus abschneidet. Wiirde man sich in Rich-
tung auf die Kapelle bewegen, so der vorgespiegelte, aber natiirlich nicht den tatsdchlichen
Gegebenheiten entsprechende Eindruck, dann wiirde nach und nach das ganze Dach sicht-
bar.

Da die Interpretation als ausgeschnittener und oberhalb des Fensters befestigter Karton bis
zu einem gewissen Grad von scharfen Umrisslinien und klarer Silhouette abhéngt, ldsst sie
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sich auf die Albertus- und Hieronymus-Fresken ohne gréfere Probleme anwenden. Weni-
ger nahe liegend erscheint sie beim Fresko des hl. Ivo von Treguier (Patron der Jurispru-
denz; Abb. 10):

Hier begegnet ndmlich am linken und rechten Bildrand (&dhnlich wie beim Wolkenkranz
der Marienkronung im Chor) diffuser Wolkendunst, der sich insbesondere links au3en im
graublauen Untergrund zu verlieren scheint. Durch den Vorgang des Ausschneidens kon-
nen derartige Rdnder (Abb. 10a) kaum entstanden sein:

10a
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Des Weiteren scheint sich innerhalb des Bildes, insbesondere zwischen den Fiilen des in
Untersicht gemalten Tisches und der Wolkenbahn rechts davon, ein Durchblick auf den
graublauen Untergrund zu ergeben (siehe die Markierung * auf Abb. 10b); ein Durchblick,
dem aber, insbesondere aus der Fernsicht, nach oben hin eine klare Abgrenzung fehlt und
der damit ebenfalls nicht unbedingt ,ausgeschnitten® wirkt:

~ 10b

Soll man hier also doch eher annehmen, dass die Illusion einer dreidimensionalen Priasenz
des Geschehens im Raum angestrebt ist? Man konnte versuchsweise noch einen anderen
Ansatz verfolgen, zumal Schattenwurf auf dem graublauen Untergrund in diesem Fresko
keine Rolle spielt: Vielleicht ist das Fresko einfach ohne jeden illusionistischen Anspruch
als ein rahmenloses Bild zu verstehen, das auf das Gewolbe als Bildtrager gemalt wurde,
dhnlich wie sich in den erwdhnten rahmenlosen Druckgraphiken Darstellungen auf dem
Bildtriager Papier befinden. Dieser Annahme widerspricht aber wieder der Umstand, dass
die Sockelzone des Freskos ein plastisches Element der Raumgliederung tiberschneidet,
nidmlich den Gurtbogen mit seinen Stuckprofilen und Ornamenten (sieche Bereich rechts
auBen auf Abb. 10b; das Vorgehen entspricht ganz dem, das anldsslich des Albertus-
Magnus-Freskos erliutert wurde). Diese Uberschneidung plastischer Elemente suggeriert,
dass die Illusion einer Prasenz im Raum erzeugt werden soll, sei sie nun zwei- oder
dreidimensional.

Befasst man sich mit dem Phdnomen des iiberschnittenen Gurtbogens in diesem Fresko
etwas niher, so ergibt sich iibrigens ein weiteres Paradox, das einer konsequenten Illusion
zuwiderlduft: Wenn namlich tatsdchlich, wie oben erwéhnt, im Bereich der Tischfii3e der
graublaue Untergrund sichtbar wird (Markierung * auf Abb. 10b), so wiirde man erwarten,
dass auch die Stuckprofilleiste (Markierung ** auf Abb. 10b) an dieser Stelle wieder auf-
taucht - sie hat sich aber offenbar voriibergehend aufgelost.
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Dort, wo sie auf Abb. 10b sichtbar ist, verschwindet dann ein Regenbogen hinter ihr (siche
Abb. 10b rechts auen): Soll dies andeuten, dass es sich bei dem blaugrauen Untergrund
doch um den Himmel handelt, sichtbar durch eine zwischen den Gurtbogen ausgebrochene
Offnung? Soll der Regenbogen also im Sinne der Illusionsmalerei als etwas vergegenwir-
tigt werden, was jenseits des Kirchenraumes priasent und durch eine in die Mauer gebro-
chene Offnung sichtbar ist? Mehr und mehr zeigt sich, dass man schnell an Grenzen stoBt
bei dem Versuch, den Raumbezug dieser Fresken in prézise logische Kategorien zu fassen.

VI

Wird in die Betrachtung der Kapellenfreken der Stuck einbezogen, der einen Grofteil der
Flache zwischen Fensterbogen und Gewdlbeansatz fiillt, so ergibt sich eine weitere Paral-
lele zur zeitgendssischen Druckgraphik: Aus der Schriagsicht erscheint dieser Stuck nim-
lich als eine Art ornamentaler Sockel fiir das Fresko, wie Abb. 11 (S. 27) am Beispiel der
hll. Cosmas und Damian (Patrone der Medizin) illustriert.

Es ergibt sich damit ein dhnliches Konzept wie auf Kupferstichen, in denen eine ansonsten
rahmenlose Darstellung aus Ornamenten herauswéchst. Als Beispiel fiir diesen Typ moge
hier die Personifikation der ,Bitterkeit‘/, Amaritudo® dienen, entnommen der in den spéten
1750er Jahren in Augsburg von Johann Georg Hertel verlegten Ripa-Ausgabe, deren Stiche
auf Zeichnungen von Gottfried Eichler d. J. basieren (Abb. 12, S. 27).’

Das Fresko mit den vor einem Wald aus Heilpflanzen platzierten hll. Cosmas und Damian
zeigt auBBerdem, wie sich die vegetabilen Eigenschaften des Rokokoornaments nutzen las-
sen, um bei einer Kombination aus Ornament und szenischer Darstellung beide Kompo-
nenten zu einer besonders engen Symbiose zusammenzubinden. Auch der Kupferstich der
,Bitterkeit* arbeitet mit diesem Gestaltungsmittel: Sowohl der ornamentale Sockel als auch
die Darstellung sind mit vegetabilen Elementen durchsetzt; rechts auflen scheint aus der
Rocaille eine Pflanze hervorzuwachsen.

? Des beriihmten Italiinischen Ritters, Cesaris Ripae, allerley Kiinsten und Wissenschafften, dienliche Sinn-
bilder, und Gedancken [...] bzw. Historiae et Allegoriae Projectae et designatae a Gottofr. Eichler jun. [...]
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An die eben genannten druckgraphischen Konventionen angelehnt erscheinen auch die
Hauptfresken Martin Speers in Chor und Langhaus der Minoritenkirche im ca. 40 km
ndrdlich von Dillingen liegenden Maihingen, gemalt 1752, also ganz kurz nach der Entste-
hung von Schefflers Fresken in der Dillinger Studienkirche.'® Dass Speer die in rdumlicher
und zeitlicher Nachbarschaft entstandenen Fresken der Studienkirche kannte, wird man
kaum anzweifeln. So erinnert im Fresko mit Esther und Ahasver (Abb. 13) allein das Zu-
sammenspiel von Tonnenwdlbung, Stichkappen und ovalem Bildfeld an die Dillinger Ma-
rienkdrnung. An Dillingen denkt man daneben wegen der teilweisen Abgrenzung des Bild-
feldes durch Wolken, wegen des Schattenwurfs der Wolken und vielleicht auch wegen der
Art und Weise, wie das Bildfeld oben durch einen Gurtbogen einfach fragmentiert wird:

Was den gemalten ornamentalen Rahmen im unteren Bereich von Speers Fresko angeht, so
muss ein eventueller Bezug zu Scheffler freilich spekulativer bleiben. Wenn man von einer
Analyse der Scheffler’schen Fresken in Dillingen herkommend nach Maihingen wechselt,
konnte man zwar zu der Annahme verleitet werden, Speer habe sich von den Gewolbe-
zonen der Kapellen inspirieren lassen. Man konnte argumentieren, er habe das dort vorge-
fundene Schema (vgl. Abb. 11) modifiziert, indem er den ornamentalen Sockel an die De-
cke versetzte und als Malerei ausfiihrte, wo er nun mit der szenischen Darstellung eine un-
mittelbare Einheit bildet. Nahe liegender ist freilich die Vermutung, dass Speer sein Kon-
zept direkt aus der zeitgenodssischen Druckgraphik bezog, an der sich z.B. auch die vollig
untektonische, rein ornamentale Gestaltung des Thronbaldachins orientiert.

' Martin Speer: geb. 1702 in Wildsteig (Kr. Weilheim-Schongau), damals dem Herrschaftsbereich des
Augustiner-Chorherrenstifts Rottenbuch zugehorig; erfuhr frith Férderung durch das Kloster, in dessen
Bereich er sich bis ca. 1740 authielt, mit Unterbrechungen durch Aufenthalte in Italien und Wien; nach 1740
Umsiedlung nach Regensburg; dort gest. 1768. Georg Paula: ,,Der Barockmaler Martin Speer als ,Schiiler
Francesco Solimenas: Zu den Seitenaltarbildern in St. Georg in Bobing, Lkr. Weilheim-Schongau®, in:
Denkmalpflege-Informationen/Bayerisches Landesamt fiir Denkmalpflege, Ausgabe B, 125 (2003), S. 19-21.
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Trotzdem kann die Maihinger Ornamentmalerei Assoziationen gerade an Scheffler we-
cken. Die fleischigen Rocaillen wirken ndmlich stellenweise wie eine abgespeckte und
weniger virtuos gemalte Version der lippig wuchernden Ornamentmalerei, die Scheftlers
Langhausfresken in St. Paulin in Trier umgibt (Anbb. 14, sign. 1743):

So reizvoll nun die Annahme sein mag, Speer habe in Maihingen Anregungen aus zwei
rdumlich und zeitlich nicht gerade benachbarten Freskenzyklen Scheffler verschmolzen, ist
doch wieder zu bedenken, dass Speer auch den spezifischen, in Maihingen verwendeten
Typ der fleischigen Rocaille direkt der Druckgraphik entnommen haben konnte. Freilich
konnten dies auch wieder Druckgraphiken nach Scheffler’schen Vorlagen gewesen sein,
der die fleischigen Rocaillen auch in diesen Entwurfsarbeiten einsetzte.'' Man wird es
vorldufig dabei belassen miissen, dass man bei Speer eine Kenntnis der Dillinger Studien-
kirche annehmen darf, dass iiber eine weitergehende Beeinflussung durch Scheffler aber
nur gemutmalBt werden kann, zumal {iber eine (wie auch immer geartete) engere Beziehung
zwischen Speer und Scheffler derzeit nichts bekannt ist. Immerhin mag man noch anfiih-
ren, dass die zentralen Langhausfresken in St. Paulin (Glorie der Trierer Martyrer) und
Maihingen (Glorie des hl. Franziskus) beide in Form einer S-Kurve angelegt sind.

Wenn es um den Typ des rahmenlosen Freskos mit ornamentalem Sockel geht, der in den
Wandpfeilerkapellen der Dillinger Studienkirche anklingt, nennt die Kunstgeschichts-
schreibung freilich in der Regel nicht die Fresken Speers in Maihingen, sondern die weit
beriihmteren, einige Jahre spéter entstandenen Fresken Johann Wolfgang Baumgartners in
den Wallfahrtskirchen in Bergen (Kr. Neuburg-Schrobenhausen, 1757/58) und Baiten-
hausen (Bodenseekreis, 1760).

' Fiir Beispiele siehe die Thesenblitter Nr. 104, 105 und 113 in: Bernhard Schemmel (Hrsg.): Die Graphi-
schen Thesen- und Promotionsblitter in Bamberg, Wiesbaden 2001.
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In den Bergener Fresken dieses Typs (z.B. beim HI. Eustachius in der siidlichen Seiten-
kapelle, Abb. 15) ist der Sockel wie in den Dillinger Kapellen stuckiert (und nicht gemalt
wie in Maihingen). Allerdings sind in Bergen Sockel und Gemélde in einer Ebene angesie-
delt (am Gewdlbe), wihrend sie in Dillingen auf Wand und Gewdlbe verteilt sind und da-
mit in etwa rechtwinklig aufeinandertreffen. An das Erscheinungsbild der Dillinger Ge-
wolbe (Abb. 16, hll. Cosmas und Damian) erinnert in Bergen daneben auch die Art und
Weise, wie das Fresko an den {ibrigen drei weitgehend Seiten rahmenlos bleibt, dort aber
gleichzeitig von Stuckornamenten flankiert wird:
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Freilich muss man sich wieder dessen bewusst sein, dass Baumgartner, der zahlreiche
Vorlagen fiir Druckgraphiken lieferte, sein Konzept wahrscheinlich eher aufgrund seiner
Vertrautheit mit den Konventionen dieses Genres entwickelte und nicht in unmittelbarer
Anlehnung an ein Scheffler’sches Vorbild.

In Baitenhausen konzipiert Baumgartner dann Fresken, in denen der ornamentale Sockel
dhnlich wie in Maihingen durch Malerei ersetzt ist (Abb. 17, nordliches Querarmfresko):

17

Ein vergleichender Blick nach Dillingen ist gerade hier nicht nur wegen der strukturellen
Gemeinsamkeiten instruktiv, sondern auch wegen der Unterschiede hinsichtlich des Raum-
bezugs: Wihrend Schefflers weitgehend rahmenlose Fresken noch relativ fest im Kirchen-
raum verankert sind, indem sie unmittelbar an der Nahtstelle zwischen Wand und Gewdlbe
aufsetzen (oder im Falle der Marienkronung durch Stuckkartuschen an der Decke fixiert
werden), scheinen insbesondere Baumgartners Fresken in den Querarmen von Baiten-
hausen frei auf der weillen Hintergrundsfolie der Kirchendecke zu schweben.

Da sie auBBerdem Freiluftszenen zeigen, die nicht durch Rahmen abgegrenzt sind, sondern
die sich in der Randzone aufldsen und in der Hintergrundsfolie verlieren, ist hier ein Punkt
erreicht, in der sich die Fresken endgiiltig dagegen sperren, als I[llusion mit raumhaltiger
Komponente interpretiert zu werten, wie es bei Scheftler bis zu einem gewissen Grad noch
moglich ist. Bei Baumgartner kann es sich nicht um Ausblicke durch eine in die Kirchen-
decke gebrochene Offnung handeln (es gibt keinerlei Hinweise in der Malerei auf solch
eine Offnung), nicht um eine dreidimensional zu verstehende Prisenz unterhalb der Kir-
chendecke (dagegen spricht der Landschaftsausblick), und auch nicht um ein ausgeschnit-
tenes Bild, das an der Kirchendecke befestigt wurde (dagegen sprechen die mit dem Hin-
tergrund verschwimmenden Rénder).
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Diese Eigenart der Fresken hat bereits Bushart treffend und unter Zuhilfenahme hier durch-
aus gerechtfertigter poetischer Analogien umrissen. Die folgenden Worte sind zwar auf
Bergen gemiinzt, kdnnen aber genauso gut fiir Baitenhausen genutzt werden: ,,Nicht als
umrandeter Ausschnitt im Gewdlbe, aber auch nicht als quasi versetzbares Bild prisentie-
ren sich diese Gebilde. Einer Projektion von oben gleich treten die Erscheinungen aus der
Decke heraus ... das Geschehen besitzt die Realitidt von Traumen, als kOnnte es unverse-
hens zuriicksinken in die leere Helligkeit des Gewdlbes. '

VII

Wiéhrend Wilhelm Braun, wie eingangs erwéhnt, die Fresken der Dillinger Studienkirche
als Hohepunkt der Rokokotendenzen in Schefflers Werk betrachtete, wertete er die darauf
folgenden Fresken in der Regensburger Stiftskirche Unsere Liebe Frau zur Alten Kapelle
(signiert 1752) als ein ,,Zuriicksinken auf eine weniger fortschrittliche Stilstufe. Ein ,Zu-
rick® bedeuten die Regensburger Fresken auch insofern, als die Malerei nun, nachdem sie
sich in Dillingen von konventionellen Rahmen weitgehend emanzipiert hatte, wieder zu-
riickkehrt in durch den Stuck klar abgegrenzte Bereiche. Dieses ,Zurlick® ist insbesondere
im Vierungsgewdlbe der Alten Kapelle mit der von einem Heiligenkranz umgebenen Him
melskonigin nachdriicklich zu erleben ist, da Scheffler sich hier, was die Figuren und ihre
Anordnung angeht, eng an das zentrale Langhausfresko der Dillinger Studienkirche an-
lehnt.

Paula urteilt im Hinblick auf diese beiden verwandten Fresken, dass sich Scheffler im Dil-
linger Fresko ,,begiinstigt durch den Verzicht auf stuckiertes, die Malfliche genau definie-
rendes Rahmenwerk, ungehindert entfalten und die méchtigen Figuren einzeln oder in
Gruppen locker und leicht auf den Wolken verteilen konnte*; und er beméngelt, dass im
dichten Gedringe der von einem Stuckrahmen eingefriedeten Regensburger Heiligen ,,die
I1lusion des Schwebens, die das Dillinger Fresko auszeichnet, nahezu vollstindig aufge-

zehrt ist.!?

Man wird Paula grundsétzlich sicher zustimmen, auch wenn es etwas gewagt erscheint,
den Reigen monumentaler Heiliger in Dillingen als ,,locker und leicht* zu bezeichnen.
(Eher wiirde man diese Adjektive im Zusammenhang mit der Marienkdnung im Chor der
Studienkirche gebrauchen.) Wenn Paula dann aber seine Beobachtungen zu den Regens-
burger Fresken dahingehend zusammenfasst, ,,dass Scheffler den Anschluss an die Ent-
wicklung der siiddeutschen, vor allem der Augsburger Freskomalerei verpasst hatte® und

"2 Bruno Bushart: ,,Das malerische Werk des Augsburger ,Kunst- und Historienmalers Johann Wolfgang
Baumgartner und seine Fresken in Bergen®, in: Kloster Bergen bei Neuburg an der Donau und seine Fresken
von Johann Wolfgang Baumgartner, Weilenhorn 1981 (Kunst in Bayern uns Schwaben; 3), S. 61-78, hier:
S. 68.

" Georg Paula: ,,Die Ausstattung mit Fresken®, , in: Werner Schiedermair (Hrsg.): Die Alte Kapelle in
Regensburg, Regensburg 2002, S. 158-171, hier: S. 170.
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dass diese Fresken aufgrund von Schefflers ,,leider sehr beschrinkte[r] Fortschrittlichkeit*
nicht ,,zukunftsweisend* seien,14 so wird Schefflers stilistische Entwicklung in seinen letz-
ten Schaffensjahren damit doch allzu negativ konnotiert und der kiinstlerische Rang einer
Ausmalung allzu sehr an das Kriterium der Fortschrittlichkeit gekoppelt.

Auch Schefflers letzter grofler Zyklus in der Jesuitenkirche in Landsberg a. Lech (1753/54)
wahrt deutliche Distanz zum Rokoko und verzichtet auf die in Dillingen zu beobachtenden
reizvollen Spiele mit Rahmen und Illusion. Doch beeindruckt in diesem ,,letzten heftigen
Ausbruch des ganz unrokokohaft schwerbliitigen Temperaments*'® insbesondere der wilde
Strudel der Schlacht an der Milvischen Briicke so sehr, dass Fragen nach Modernitét oder
Fortschrittlichkeit demgegeniiber in den Hintergrund treten.

Abbildungsnachweis:
Abb. 17: Bushart (wie Anm. 12), Abb. 127
alle anderen Abb.: Verfasser

Dieser Text wurde 2012 auf OPUS Augsburg, dem Publikationsserver der Universitit Augsburg,
veroffentlicht.

' Paula (wie Anm. 13), S. 171.
'S Braun (wie Anm. 1), S. 63.



