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Abstract

Die vorliegende Masterarbeit widmet sich dem bislang nur unzureichend erforschten Oeuvre
des Rokokomalers Franz Ludwig Herrmann (1723-1791), der im 18. Jahrhundert im
Bodenseeraum tétig war und dort eine bedeutende Anzahl an Kirchenrdumen mit Wand- und
Deckenfresken ausstattete. Wiahrend Zeitgenossen wie Franz Anton Maulbertsch (1724—-1796)
kunsthistorisch intensiv runtersucht wurden, blieb Herrmanns Werk bislang weitgehend
unbeachtet. Ziel der Arbeit ist daher eine Neubetrachtung und Aktualisierung seines sakralen
Freskenwerks sowie eine Anndherung an die Einordnung in den kunsthistorischen Kontext der
stiddeutschen und vorderosterreichischen Kirchenmalerei des 18. Jahrhunderts. Als Grundlage
fiir diese Untersuchung erfolgte eine fotografische Bestandsaufnahme sowie eine Begehung der
Fresken vor Ort, die mit ikonographischen und ikonologischen Analysen verbunden wurde.
Insgesamt konnten 18 erhaltene Kirchen- und Kapellenrdume mit Freskenzyklen Herrmanns
erfasst werden, die in einem aktualisierten Werkverzeichnis zusammengefiihrt wurden. Dieses
umfasst 270 einzelne Freskenarbeiten, darunter Deckenfresken, Wandfresken sowie zahlreiche
Medaillons und Kartuschen. Die Analyse zeigt, dass Herrmanns Kirchenmalerei durch
komplexe ikonographische = Programme und eine ausgeprdgte illusionistische
Architekturmalerei geprégt ist. Besonders auffillig ist eine wiederholte Verwendung der von
Andrea Pozzo entwickelten Scheinkuppel durch den Kiinstler, deren Varianten in mehreren
Kirchenrdumen nachweisbar ist. Allerdings erweitern Herrmanns Architekturmalereien explizit
nicht den realen Kirchenraum, sondern sie dienen der Inszenierung und Verankerung
heilsgeschichtlicher Inhalte innerhalb der Bildprogramme. Dabei zeigen sich konzeptionelle
Parallelen zu den theatralischen Bildraumen der siiddeutschen Barockmalerei, insbesondere zu
jenen Cosmas Damian Asams. Die Arbeit leistet damit einen Beitrag zur kunsthistorischen
Grundlagenforschung und schafft eine Basis fiir weiterfithrende Forschungen zur Einordnung
des Kiinstlers innerhalb der siiddeutschen und vorderdsterreichischen Freskomalerei des 18.

Jahrhunderts.



This master’s thesis examines the largely understudied oeuvre of the Rococo-painter Franz
Ludwig Herrmann (1723-1791), who was active in the region of Lake Constance during the
18" century and decorated numerous church interiors with frescoes. While contemporaries such
as Franz Anton Maulbertsch (1724-1796) have received considerable scholarly attention,
Herrmann’s work has largely remained unseen. The study aims to reassess and update his sacred
fresco cycles and to put them into the art historical context of church painting in Southern
Germany and Further Austria during the 18" century. Based on a photographic survey, on-site
examinations, and iconographic as well as iconological analyses, this thesis documents 18
extant churches and chapels and compiles an updated Catalogue raisonné, comprising 270
individual frescoes. The analysis reveals that Herrmann’s work is characterized by complex
iconographic programs and the use of illusionistic architectural painting, including repeated
adaptations of Andrea Pozzo’s illusionistic dome. Rather than extending the actual architectural
space, these compositions serve to stage and structure salvation-historical narratives. In this
regard, Herrmann’s work shows conceptual affinities with the theatrical pictorial spaces of
Baroque painting in Southern Germany, particularly those of Cosmas Damian Asam. This
thesis contributes to fundamental art historical research and provides a basis for further studies
on Herrmann’s position within fresco painting in Southern Germany and Further Austria during

the 18" century.
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1 Einleitung

Piinktlich im Jahr 2024, als der Entschluss gereift war, eine Arbeit iiber die Kirchenfresken des
Rokokomalers Franz Ludwig Herrmann (1723—1791) zu schreiben, feierte Wien einen seiner
herausragendsten spitbarocken Maler und Freskanten — den vom Bodensee stammenden Franz
Anton Maulbertsch (1724-1796). Aus diesem Anlass widmete die Osterreichische Galerie
Belvedere dem Kiinstler eine umfassende Sonderausstellung, begleitet von einem
Ausstellungskatalog mit dem Titel ,, Franz Anton Maulbertsch. 300 Jahre exzentrischer

“I, Das Werkverzeichnis im Anhang des Kataloges zéihlt neunzehn Kirchenrdume auf,

Barock
die der Kiinstler im Laufe seines Lebens freskiert hatte und eine erkleckliche Anzahl von
Altarbildern, ebenso wie ein frithes Selbstportrdt. Der Maler Maulbertsch war also in aller
Munde, wihrend das Subjekt meiner Arbeit — Franz Ludwig Herrmann — in der
kunsthistorischen Forschung ein Unbekannter zu sein schien. Wie konnte das sein, schlieBlich
hatte auch Herrmann eine dhnliche Anzahl an Kirchenrdume freskiert und eine betrichtliche

Anzahl an Altarbildern sowie Portrits hinterlassen?

Der Kirchenmaler Franz Ludwig Herrmann (1723-1791), der als Sohn des Allgduer
., Hochfiirstlichen Kemptischen Hof- und Cabinet Mahlers“ Franz Georg Hermann (1692-
1768) geboren wurde, war bereits in jungen Jahren in die damals Osterreichische Stadt Konstanz
gezogen. Von dort ausgehend freskierte er, im grofteils zu Vorderosterreich gehdrenden
Reichsgebiet rund um den Bodensee, mehr als zwanzig Kirchen- und Kapellenrdume. Von der
Schlosskapelle in Mammern iiber die Marienkirche in Ermatingen bis hin zur Wallfahrtskirche
in Kirchberg. Zeitgleich malte er des Ofteren auch gleich die zugehdrigen Haupt- und
Seitenaltarbilder fiir seine jeweiligen Auftraggeber oder er iibernahm Auftrige fiir Abte —
Portriits. Er war mit der Technik Ol auf Holz ebenso vertraut, wie mit a fiesco. Seine
Bilderfindungen, sein barockes ,, Storytelling “ und seine illusionistische Perspektivkunst trafen
offenbar punktgenau den Geschmack seiner Auftraggeber und trotzdem scheint sein Werk
heute — im Unterschied zu jenem von Maulbertsch — faktisch in Vergessenheit geraten zu sein.
Oder vielleicht geriet es einfach nur aus dem Blickfeld der kunsthistorischen Forschung, als das
Haus Habsburg im Jahr 1805 der vorderosterreichischen Reichsgebiete an die

Eidgenossenschaft verlustig ging?

Aus eben diesen Griinden fiel die Entscheidung fiir die Beschéftigung mit dem Oeuvre des

Konstanzer Malers Herrmann.

! Rollig/Lechner 2024.



Da der vorgegebene Umfang einer Masterarbeit eine Eingrenzung verlangte, fiel die
Entscheidung zugunsten der sakralen Wand- und Deckenfresken des Kiinstlers aus. Diese
Entscheidung fiel mir nicht besonders schwer, denn Herrmanns perspektivische
Illusionsmalerei vermag noch heute die Augen der Betrachter:innen in den Bann zu ziehen und
zu tduschen. Vor allem die monumentalen Architekturstaffagen, die signaturdhnlich sein
Freskenwerk prigen und auffallend oft das Motiv der Cupola finta von Andrea Pozzo (1642—

1709) zeigen, entfachten mein Interesse.

Die gliickliche Fiigung, dass die Sikularisation im Bodenseeraum den Grofiteil von Herrmanns
Kirchenfresken verschonte, erdffnete mir die Mdoglichkeit das Werk dieses spannenden
Rokokomalers vor Ort neu zu betrachten und etwas Grundlagenforschung zu betreiben. Das
langfristig angestrebte Ziel — eine vollstindige Einordnung des Freskenwerkes von Franz
Ludwig Herrmann in die siiddeutsche beziehungsweise vorderdsterreichische Malerei — kann
im Rahmen dieser Arbeit leider nicht geleistet werden, aber hoffentlich den Grundstein fiir

weitere Forschungen legen.

Herrmann Ginter hat sich in seiner Dissertation liber die ,, Stidwestdeutsche Kirchenmalerei des
Barock? aus dem Jahr 1930 ausfiihrlich mit den Kiinstlern im Raum Konstanz des 18.
Jahrhunderts beschéftigt. Dabei erfasste er neben dem Werk der Zeitgenossen Franz Joseph
Spiegler (1691-1757) und Benedikt Gambs (1703—1751) auch das Gesamtwerk Franz Ludwig
Herrmanns erstmals chronologisch. Er ordnete dem Kirchenmaler Wand- und Deckenfresken
in liber zwanzig Sakralrdumen zu und bis heute stellt diese Publikation von Ginter eine
Grundlagenarbeit dar. Leider enthilt diese Dissertation aber keine Fotoaufnahmen und die

einzelnen Werke werden lediglich im Telegrammstil beschrieben.

Thomas Freivogel holte die Fresken des Malers im Rahmen eines Aufsatzes ,, Lichtblicke bei

3 erstmals im Jahr 1987 wieder vor den Vorhang. Anhand

Franz Ludwig Herrmann “
ausgewdhlter Beispiele — der ehemalige Klosterkirche St. Ulrich und Afra in Kreuzlingen, der
Pfarrkirche St. Stephan in Therwil, der Franziskanerkirche in Uberlingen, der Pfarrkirche St.
Johannes Baptist in Bernhardzell und der Pfarrkirche St. Peter und Paul in Kirchberg —
untersuchte er die vom Kiinstler illusionierten Scheinarchitekturen, in Hinblick auf ihre
Funktion. Er stellte die These auf, dass Herrmanns Quadraturen — obwohl sie den realen
Kirchenraum nicht mehr im Sinne von Andrea Pozzo erweitern — das Narrativ der

Heilsgeschichte unterstiitzen und diese dadurch fest im Kirchenraum verankern. Auf Basis der

Dissertation von Ginter strukturiert er die Fresken in einer Tabelle und ergidnzt diese um weitere

2 Ginter 1930.
3 Freivogel 1987.



Zuschreibungen. Er fligt der Aufstellung von Ginter weitere Kirchenrdume hinzu — St. Stephan
in Therwil, die Klosterkirche Berg Sion in Gommiswald und zwei Kirchen in Uznach. In seinem
Résumé verweist er darauf, dass eine Gesamtaufarbeitung des Oeuvres von Franz Ludwig

Herrmann wiinschenswert wére.

Franziska Zircher erstellte im Jahr 1993 im Rahmen ihres Lizenziats ,, Studien zur Wand- und

“4 einen neuen Katalog zum Werk

Deckenmalerei von Franz Ludwig Herrmann (1723-1791)
von Franz Ludwig Herrmann. Sie orientierte sich dabei im Wesentlichen an der Tabelle von
Freivogel und ihre Forschung verfolgte den interessanten Ansatz Herrmanns Werk in Bezug
auf seine Auftraggeber zu beleuchten. Auf seinen von konfessionellen Spannungen geprégten
Wirkungsbereich im vorderdsterreichischen Reichsgebiet nimmt sie nur am Rande Bezug. Im
Anhang zu ihrem Katalog beschrdankt sich Ziircher darauf die zentralen Deckenfresken

abzubilden, die restlichen Fresken werden lediglich aufzahlend erwéhnt.

Diese Liicke schlieBt die von den Historikern Martin Burkhardt, Wolfgang Dobras und
Wolfgang Zimmermann im Jahr 1991 herausgegebene Publikation ,, Konstanz in der friihen

Neuzeit. Reformation, Verlust der Reichsfieiheit, Osterreichische Zeit .’

Die wichtigsten Arbeiten zur Person des Franz Georg Hermann, dem Vater von Franz Ludwig,
sind die Dissertation ,, Franz Georg Hermann. Der Deckenmaler des Allgiu“® von Cordula
Bohm aus dem Jahr 1968 und die Publikation ,, Memminger Maler zur Zeit des Barock. Franz
Georg Hermann“” von Glinther Bayer aus dem Jahr 2007. Bayer présentierte, aufbauend auf
der Arbeit von Bohm, seine neuesten Forschungsergebnisse und erginzt damit das
Werkverzeichnis von Franz Georg Hermann. Da die Quellenlage bis heute auf Franz Georg als
den prigenden Lehrmeister seines Sohnes hinweist, ist das Wissen iiber sein Werk, seine

Technik und seine Bildanlagen grundlegend.

Den derzeitigen Forschungsstand beziiglich Andrea Pozzos Perspektivkunst bildet am besten
die von Herbert Karner® im Jahr 2012 herausgegebene Aufsatzsammlung ,, Andrea Pozzo (1642
— 1709). Der Maler — Architekt und die Riume der Jesuiten‘® ab. Diese anlidsslich einer
Konferenz zum 300. Todestag des Kiinstlers herausgegebene Publikation enthélt mehrere

Aufsétze namhafter Expert:innen zu unterschiedlichsten Aspekten von Pozzos Kunst. Bernhard

4 Ziircher 1993.

5 Burkhardt/Dobras/Zimmermann 1991.

¢ Bohm 1968.

" Bayer 2007.

8 Auch dessen nicht publizierte Dissertation ,, Zur Rezeption des scheinarchitektonischen Werkes von Andrea
Pozzo in den Habsburgischen Lindern nordlich der Alpen im 18. Jahrhundert* aus dem Jahr 1995 wurde
konsultiert.

® Karner 2012.



Kerber thematisierte ,, Anamorphose, Inganno, Trompe loeil, Persuasio, Punto stabile und
Punto mobile im Werk Andrea Pozzos “!?, Julian Blunk beleuchtete ,, Die Raumillusion und die

1

vierte Dimension‘“!! und David Ganz widmet sich in ,,Scheinwelt und Realprdsenz“!? den

Scheinaltiren von Pozzo.

Die Entwicklungsgeschichte der barocken Deckenmalerei im deutschsprachigen Raum rund
um den Bodensee bilden die Publikation von Hermann Bauer ,, Barocke Deckenmalerei in
Stiddeutschland “ aus dem Jahr 2000 und der Aufsatz von Hubert Hosch ,, Zur Geschichte der

I3

Freskomalerei de 18. Jahrhunderts im Bodenseeraum und in Oberschwaben ‘> aus dem

Jahr1998 am besten ab.

In den letzten Jahrzehnten haben viele neuangelegte Restaurierungsprojekte einzelner Kirchen
am Bodensee dazu gefiihrt, dass es zu einer regionalen Neubewertung von Herrmanns Fresken
kam. Die diesbeziiglichen Publikationen — regionale Kirchenfiihrer, Festschriften, et cetera —

wurden kleinteilig vor Ort recherchiert.

Die Basis fiir diese schriftlichen Arbeit lieferte eine detaillierte Analyse der Fresken vor Ort —
eine fotografische Bestandsaufnahme und eine Begehung. Die im Anschluss daran erfolgte
Werkanalyse der Fresken dient meiner Argumentation in weiterer Folge als Grundlage. Im
Rahmen der Werkanalyse wurden die aktuellen Forschungsergebnisse beziiglich Historie,
Ikonographie und Ikonologie zusammengefiihrt, um den rdumlichen Kontext der Fresken —ihre
Erzéhlstruktur — besser beurteilen zu konnen. Die Gliederung der Fresken erfolgt daher nach
architektonischen Riumen (Kirchenrdume mit Gesamtkonzept, Kapellen, Langhausfresken,

Chorraume).

Im Rahmen dieser Arbeit werden nur Fresken beriicksichtigt die sich noch weitestgehend im
Originalzustand (wenn auch restauriert) erhalten haben, beziehungsweise Fresken die
originalgetreu rekonstruiert wurden. Fresken die Herrmann nach derzeitigem Stand der
Forschung nicht eindeutig zugeschrieben werden kdnnen beziehungsweise zerstdrt wurden,
konnten im Rahmen dieser Arbeit keine Beriicksichtigung finden. Auch auf die Darstellung der

wenigen profanen Fresken in Herrmanns Oeuvre musste verzichtet werden.

Da seit dem Wunsch von Thomas Freivogel nach einer Aufarbeitung des gesamten Oeuvres
von Franz Ludwig Herrmann und der darauffolgenden Lizenziatsarbeit von Franziska Ziircher

bereits wieder mehr als dreilig Jahre ins Land gezogen sind, ist eine Aktualisierung des

19 Kerber 2012.
1 Blunk 2012.
12 Ganz 2012.

13 Hosch 1998.



Herrmannschen Freskenkatalogs hochst an der Zeit. Eine Neubetrachtung seiner
Kirchenfresken in Hinblick auf seinen Wirkungsbereich im religiésen Spannungsfeld der

damals vorderdsterreichischen Reichsgebiete bietet sich zudem an.

In einer zweiten Ebene soll die Frage untersucht werden, ob, inwieweit und warum sich Franz
Ludwig Herrmann — ein Maler des Rokokos an der Grenze zum Klassizismus — pozzesker
Gestaltungselemente bediente. War diese Form der Illusionsmalerei in der Mitte des 18.
Jahrhunderts nicht schon ziemlich aus der Zeit gefallen? Oder befriedigte der Kiinstler genau

damit ein traditionelles ,,Kunstwollen* seiner Auftraggeber?



2 Die Entwicklungsgeschichte der sakralen Freskenmalerei im
Bodenseegebiet bis ins 18. Jahrhundert

Die Entwicklungsgeschichte der barocken Freskenmalerei rund um den Bodensee — den
ehemaligen Osterreichischen Vorlanden — kann aus heutiger Sicht nicht unabhédngig von den
allgemeinen politischen und kiinstlerischen Entwicklungen im stiddeutschen beziehungsweise
Tiroler Raum betrachtet werden, da die Landkarte der damaligen Zeit ,,[...] einem bunten

Teppich aus Hunderten von mittelgroBen, kleinen bis kleinsten Teilstaaten [...]*!*

glich, die
miteinander politisch im libergeordneten Konstrukt des Heiligen Romischen Reichs verbunden
waren. Hubert Krins weist in diesem Zusammenhang darauf hin, dass viele dieser
Herrschaftsgebiete von geistlichen Herren — Bischdfen oder reichsunmittelbaren Abten —
regiert wurden, die sich hdufig sowohl in politischen wie auch in kiinstlerischen Belangen auf
das katholische Kaiserhaus in Wien ausrichteten.!> Diese traten nun vermehrt als wirtschaftlich
potente Bauherren in Erscheinung, eine Entwicklung die erklédrt, weshalb der Bedarf an
talentierten Kiinstler:innen besonders gro war.!® Diese Nachfrage deckten zu einem
iiberwiegenden Teil die beiden groBen siiddeutschen Akademie dieser Zeit — Miinchen und
Augsburg — mit ihren Absolventen ab. Wihrend in Miinchen ,,[...] der Stern aller siiddeutschen
Kirchenmaler, [...] Cosmas Damian Asam [...]*“!7 lehrte, leitete in Augsburg sein ehemaliger
Schiiler Matthidus Giinther (1705-1788) die Akademie — eine Konstellation, die in weitere
Folge auch die kirchliche GroBmalerei in den katholischen Gebieten am Bodensee prigen

sollte.!8

Im Unterschied zum katholischen Bayern und Tirol, die beide eine zusammenhingende
geografische Struktur aufweisen konnten, stellte sich die Situation in den Osterreichischen
Vorlanden komplexer dar. Zum Dreh- und Angelpunkt fiir dieses Gebiet wurde die damals
osterreichische Stadt Konstanz, die mit ihrer verkehrsgiinstigen Lage am Bodensee viele
namhafte Kiinstler anzog, zumal sie zeitgleich auch Bischofssitz war. Dementsprechend lassen
sich die politischen und religiésen Besonderheiten der dsterreichischen Vorlande (Abb. 1) am
anschaulichsten am Beispiel der Geschichte der ehemaligen freien Reichsstadt Konstanz

aufzeigen.

4 Krins 2001, S. 12.

15 Krins hebt in diesem Zusammenhang die Bedeutung der Familie Schonborn hervor. Vgl. Krins 2001, S. 12—
18.

16 Architekten, Stuckateure, Freskanten.

17 Ginter 1930, S. 13.

18 Franz Anton Maulbertsch der in Langenargen am Bodensee geboren wurde, aber er verlieB im Jahre 1739
seine angestammte Heimat, um an der Wiener Akademie zu studieren. Vgl. Hosch 1998, S. 39.



2.1 Die Besonderheiten im religiosen Grenzgebiet zwischen Reformation und
Gegenreformation

Schon die Griindung des Bistums Konstanz gegen Ende des 6. Jahrhunderts diirfte mit der
geographischen Lage der Stadt — im religiosen Grenzgebiet an der spdtrdmischen
Befestigungslinie am Hochrhein — in Zusammenhang gestanden haben und Helmut Maurer
sieht darin sogar eine bewusste, strategische Entscheidung der katholischen Kirche.!” Da die
Bischofe von Konstanz in den kommenden Jahrhunderten zumeist in Personalunion auch das
Amt des Abtes der Kldster von Reichenau und St. Gallen bekleideten, ergab sich daraus eine
groBBe Machtfiille fiir die jeweiligen Personlichkeiten welche immer wieder auch ins
Spannungsfeld der Politik gerieten. Als im 15. Jahrhundert die aufstrebende Eidgenossenschaft
mit den Herzogen von Osterreich um die Vorherrschaft im Bodenseegebiet ritterte, stand fiir
die einzelnen Bischofe naheliegenderweise der Schutz ihrer eigenen Kloster im Vordergrund.?°
Einige Abte hatten kurzfristig sogar Schutz unter der Schirmherrschaft der Eidgenossen
gesucht, bevor sich Bistum und Stadt Konstanz schlussendlich im Jahr 1510 unter den Schirm
des Hauses Habsburg begaben.?! Bedingt durch diese starke Bindung an das katholische Haus
Osterreich verschirfte sich die politische Situation jedoch wenige Jahrzehnte spiter erneut, als
in weiten Teilen des eidgendssischen Gebietes die Reformation eingefiihrt wurde.?? Die
streitbaren Protestanten erreichten dabei sogar erstmals eine konfessionelle Gleichstellung, die
im Ersten Kappeler Landfrieden festgeschrieben wurde.?* Im Jahr 1546 hatte sich Kaiser Karl
V., unterstiitzt von den pépstlichen Truppen, deshalb sogar dazu entschieden die Abtriinnigen
mit Waffengewalt in den SchoB der katholischen Kirche zuriickzuholen.?* Der sogenannte
Schmalkaldische Krieg war jedoch nur von kurzer Dauer und er endete im Jahr 1548 mit der
Wiederherstellung der osterreichischen Herrschaft. Fiir die selbstbewusste Stadt Konstanz
bedeutete diese Niederlage allerdings den Verlust der Glaubens- und Reichsfreiheit. Zukiinftig
fanden Bischofswahlen in Konstanz nur mehr in enger Absprache mit dem Habsburgischen Hof
statt, der seinerseits streng darauf bedacht war seinen Einfluss in den Osterreichischen
Vorlanden nicht wieder zu verlieren. Im Rahmen einer Verwaltungsreform bemdtihten sich auch

die ,,[...] Fiirstbischofe [...] um eine Erneuerung der Didzese im Sinne der tridentinischen

1% Um die, ,,[...] sich durch den Grad ihrer Christianisierung unterscheidenden Riume [...]* zu verbinden. Vgl.
Maurer 2016, S. 1-3.

20 Maurer 2016, S. 3—4; Dobras 1991, S. 23-25.

2l Schirmvertrag von 1510 mit Kaiser Maximilian. Vgl. Dobras 1991, S. 24.

22 Der Bischof von Konstanz musste im Jahr 1526 sogar seine Residenz nach Meersburg verlegen. Vgl. Mauer
2016, S. 4.

231529. Vgl. Béchtold 2014, o. S.

24 Dobras 1991, S. 130-146.



Reform [...]?°, da es fiir sie essentiell geworden war die katholischen Gemeinden gegeniiber
den eidgendssischen zu halten. In diesem Kontext muss auch die Griindung des Konstanzer
Jesuitenkollegs im Jahr 1604 gesehen werden, dessen Wirken die Stadt und ihr Umfeld in den
nichsten einhundertsiebzig Jahren priagen sollte.?® Interessanterweise zeigen die Forschungen
von Hans Peter Mathis diesbeziiglich auf, dass insbesondere Darstellungen ,,[...] des Namens

27

Jesu und seine Verehrung [...] durch die Jesuiten [...]**’ verbreitet wurden und diese

vergleichsweise oft in Kirchen im Bodenseegebiet anzutreffen sind.

Die Stadt Konstanz erlebte erst nach dem Ende des Dreifligjdhrigen Krieges ,,[...] in vielen
Bereichen eine Verkirchlichung des stidtischen Lebens [...]*?8, obwohl Konstanz im
Gegensatz zu anderen Gebieten rund um den Bodensee den Krieg fast unbeschadet iiberstanden
hatte.?” Wolfgang Zimmermann betont, dass bedingt durch den Westfilischen Frieden — mit
dem sich die Eidgenossenschaft endgiiltig aus dem Verband des Heiligen Romischen Reichs
verabschiedet hatte — aus der Stadt Konstanz eine echte Grenzstadt wurde.?° Damit erkléren
sich auch die erstarkten Bemiihungen des Hauses Habsburg um das Bistums Konstanz, die sich
schon im osterreichischen Erbfolgekrieg — als der Wittelsbacher Karl VII. mit Hilfe
franzosischer Truppen Vorderdsterreich besetzte — bezahlt machten. Die Stadt — mittlerweile
politisch, kulturell und wirtschaftlich stark mit Vorarlberg verbunden — musste zwar vor den
Besatzungstruppen kapitulierten, aber Konstanz bewahrte sich defacto eine Art
Reichsunmittelbarkeit.’! Als die franzosischen Truppen im folgenden Jahr abzogen und die
Osterreicher zuriickkehrten, begann Maria Theresia umgehend mit einer Verwaltungsreform in
den vorderdsterreichischen Gebieten. Martin Burkhardt attestiert diesbeziiglich sogar ,,[...] ein
besonderes Interesse der Osterreichischen Obrigkeit an Konstanz [...]*? bis der Reichsteil

Vorderdsterreich fiir das katholische Haus Osterreich mit dem Frieden von Prefburg im Jahr

1805 endgiiltig verloren ging.**

25 Maurer 2016, S. 5.

26 Die Biirger von Konstanz stellten sich anfangs gegen das Kolleg, allerdings gelang es dem Orden in weiterer
Folge mit ihrem Jesuitentheater die Konstanzer Biirgerschaft mit einzubeziehen. Vgl. Zimmermann 1991, S.
184-187.

27 Mathis 1986, S. 320.

28 Zimmermann 1991, S. 289.

2 Schwedische Truppen belagerten die Stadt im Jahr 1633, konnten diese aber Dank des obersten Verteidigers —
Graf Maximilian Willibald von Waldburg-Wolfegg war Kommandant der dsterreichischen Truppen wihrend der
Belagerung — nicht einnehmen. Dieses Jubildum wurde 1733 zu einem zentralen Ereignis in der Stadtgeschichte
von Konstanz erhoben. Vgl. Zimmermann 1991, S. 224-234, 312.

30 Zimmermann 1991, S. 289.

31 Burkhardt 1991, S. 319.

32 Burkhardt 1991, S. 326.

33 Burkhardt 1991, S. 447.
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Die Stadtgeschichte von Uberlingen, auf der anderen Seite des Bodensees gelegen, kdnnte ein
dhnlich gutes Beispiel abgeben. Hier zeigen die Forschungen von Wilfried Enderle zeigt auf,
dass die ehemalige Reichsstadt wihrend der Reformationszeit konsequent am alten —
katholischen — Glauben festhielt und diese Konfessionskultur die ,,[...] Stadt in der gesamten

«34

Frithen Neuzeit und dariiber hinaus [...]*°* geprégt hat.

Bis weit ins 18. Jahrhundert hinweg bewegten also politische wie religiose Spannungen das
Gebiet rund um den Bodensee, denn das katholische Herrscherhaus Habsburg und die
iiberwiegend protestantisch geprdgte Eidgenossenschaft standen in unmittelbarer Konkurrenz
zueinander. Auf Gemeindeebene bedeutete das unter Umstdnden sogar, dass sich Glaubige
unterschiedlicher Konfessionen parititisch einen Kirchenraum teilen mussten. In diesem
konfessionellen Spannungsfeld trafen des Ofteren grundlegenden Auffassungsunterschiede
aufeinander, die sich auch in den Ausstattungsprogrammen der Kirchenrdume manifestierten.
Denn anders als die reformierten Konfessionen lehnte die katholische Kirche Bilderschmuck in
ihren Kirchenrdumen nicht ab, sondern vielmehr wussten die Auftraggeber die visuelle Macht

fir ihre Zwecke zu nutzen.

2.2 Der Einfluss der italienischen Kiinstler auf die Kirchenmaler des Bodensees

Wie der gesamte deutschsprachige Raum ndrdlich der Alpen — die Gebiete Siiddeutschlands,
Tirol, Salzburgs und der Steiermark — so wurde auch die Kirchenmaler des Bodenseeraums
stark von der italienischen Freskomalerei beeinflusst.>> Allerdings erst gegen Ende des 17.
Jahrhundert, da das verheerende Ereignis des DreiBligjdhrigen Krieges diese Entwicklung
nordlich des Brenners deutlich verzogert hatte.® SchlieBlich sorgte aber genau der im
Anschluss an den Krieg einsetzende Bauboom — viele gotische Kirchen wurden durch den
neuen Typus der Wandpfeilerkirche ersetzt — fiir nahezu perfekte Bedingungen in Bezug auf
die monumentale Deckenmalerei.’” Dieser Wechsel in der Architektur bedeutete fir die
Freskanten nordlich des Brenners einen bedeutenden kiinstlerischen Turn, da ihre Arbeiten
plotzlich nicht mehr von gotischen Gewdlbestrukturen eingeschriankt wurden.?® Stattdessen
standen ihnen nun groBflachige Deckenspiegel fiir ihre Deckenbilder zur Verfiigung, weshalb

sie thren Vorbildern in Rom — dem innovativen Zentrum der perspektivischen Illusionsmalerei

34 Enderle 2023, S. 275.

33 Krins 2001, S. 25-26; Tintelnot 1951, S. 18-19.
36 Hosch 1998, S. 4344,

37 Brucher 1994, S. 208-2009.

38 Rupprecht 1986, S. 11.
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— nacheifern konnten. In diesem Zusammenhang streichen Hans Tintelnot und Hubert Krins
vor allem zwei Kiinstlerpersonlichkeiten hervor: Pietro da Cortona (1596-1669) und Andrea
Pozzo. Beide wirkten in Rom, wo sie mit ihren monumentalen und komplexen Deckenfresken
Schliisselwerke der perspektivischen Illusionsmalerei geschaffen hatten. Cortona mit seinem
,, Triumph der Divina Providentia® im Palazzo Barberini (Abb. 2) und Pozzo mit seiner
Scheinkuppel (Abb. 3) und seinem Langhausfresko in der Chiesa von San Ignazio (Abb. 4).
Wihrend Cortona fiir seine Illusionsmalerei auf das von ihm entwickelte Dekorationssystem
des Stucco finto setzte — ein System, das es seinen Figuren erlaubte ,,[...] die ehemaligen

39 _ vertraute Pozzo auf seine herausragende

Grenzen der Quadri riportati zu tiberwinden [...]
Kunst der Perspektivtechnik, mit deren Hilfe er die reale Architektur innerhalb des Bildraumes
fortfiihrte.** Hans Tintelnot sieht zudem in Giovanni Battista Gaulli (1639 — 1709) mit seinem

Gewolbefresko im I/ Gesu (Abb. 5) einen der

»|...] nennenswerten Vertreter der [...] illusionistischen Kiinstler Italiens, die von den
jungen deutschen Malern sattsam bewundert wurden. 4!

Die Tiroler Kiinstlerpaarung Johann Melchior Steidl (1665—1727) und Johann Anton Gumpp
(1654-1719) waren schlieBlich in den 1690-er Jahren die ersten Maler nordlich des Brenners
die mit illusionistischer Perspektivmalerei in der Stiftskirche von St. Florian (Abb. 6) den
Himmel 6ffneten, noch bevor ihr Landsmann Egid Schor (1627-1701) im Jahr 1698 die
Chorkapellen des Zisterzienserstiftes Stams mit ,,cortonesker* Illusionsmalerei schmiickte.*? In
den beiden Fillen erfolgte der Techniktransfer mit ziemlicher Sicherheit {iber Egid Schor der
circa sechzehn Jahre in Rom verbracht hatte bevor er nach Innsbruck zuriickkehrte. Die Kirchen
im siiddeutschen Raum und rund um den Bodensee mussten noch bis zum Jahr 1719 auf diese
Innovation warten, bevor Jakob Karl Stauder (1694—1756) und Cosmas Damian Asam (1686—

1739) die perspektivische Deckenmalerei erstmals im Bodenseegebiet verwirklichten.*

Abseits der romischen Schule prigten auch venezianische Stromungen die Kiinstler am
Bodensee, so klingende Namen wie Giovanni Battista Tiepolo (1696-1770) oder Jacopo
Amigoni (1682—1752) nahmen auch Auftrige ndrdlich des Brenners an und hinterlieen dort
ihre Spuren.** Die Venezianer Tiepolo und Amigoni verzichteten dabei in ihren Fresken

weitestgehend auf Perspektivarchitektur, stattdessen setzten sie auf atmosphérische

3 Dobler 2008, S. 85.

40 Ganz 2003, S. 61,

4! Tintelnot 1951, S. 19.

42 Dobler 2012, S. 27-28; 119. Johann Anton Gumpp war Schiiler von Egid Schor.
43 Hosch 1998, S. 45.

44 Bauer 2000, S. 58-59.
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Stimmungsmalerei. Herrmann Bauer sieht vor allem die Freskanten Johann Baptist
Zimmermann (1680—-1758) und Johann Evangelist Holzer (1709—1740) mit ihren Fresken von
Steinhausen (Abb. 6) beziehungsweise Miinsterschwarzach (Abb. 7) in dieser Tradition
stehen.®> Cordula B6hm wiederum befindet, dass der Einfluss der venezianischen Malerei im
Verhéltnis zur rdmischen — abseits des Malers Antonio Pellegrini (1675-1741) — fiir den

Bodenseeraum nur gering ausfallt.*

SchlieBlich war es Jakob Karl Stauder, der im Jahr 1719 die ersten beiden Scheinkuppeln im
Stil von Andrea Pozzo am Bodensee konstruierte — in der Abteikirche der Pramonstratenser
(Abb. 8) in Weissenau und in der Klosterkirche von Miinsterlingen (Abb. 9) — obwohl er

vermutlich anders als Asam auf keinen Studienaufenthalt in Rom zuriickblicken konnte.*’

Ermoglicht hatte dies im Jahr 1708/09 die in Augsburg erschienene deutschsprachige Ausgabe
von Pozzos Traktat ,,Perspectivae Pictorum Atque Architectorum — Der Mahler und Baumeister
Perspectiv, welches das Wissen um die perspektivisch korrekte Darstellung von
Scheinarchitektur nun fiir jedermann zugénglich gemacht hatte.*® Und der leicht verstindliche

didaktische Aufbau des Traktats hatte sein Ubriges zur Verbreitung beigetragen.*’

2.2.1 Der Einfluss von Andrea Pozzo liber den Umweg Cosmas Damian Asam

Da Andrea Pozzo, wie Meinrad Von Engelberg deutlich betont, nachweislich nie personlich im
stiddeutschen Raum gearbeitet hat, kann seine perspektivische Illusionskunst nur auf indirekte
Weise ihren Weg iiber den Brenner gefunden haben.’® Entweder iiber sein Perspektivtraktat
oder tiber Studienaufenthalte von Kiinstlern — wie jenen von Cosmas Damian Asam oder Franz
Georg Hermann — in Rom, Wien oder anderen Wirkungsstitten Pozzos.’! Wobei natiirlich der
eine Weg den anderen Weg nicht ausschloss. In diesem Zusammenhang sind vor allem die
illusionistischen Deckenfresken von Cosmas Damian Asam — die zweifellos als prigend fiir
den siiddeutschen Raum im 18. Jahrhundert angesehen werden diirfen — besonders héufig

untersucht worden.

45 Bauer 2000, S. 44, 142. Von den Fresken Holzers existiert nur mehr die Olskizze.

46 Bohm 1968, S. 9, 29.

4T Hosch 1998, S. 45.

8 Vignau-Wilberg 2005, S. 7. Vignau-Wilberg sieht zudem im international titigen Jesuitenorden einen
entscheidenden Faktor fiir die Verbreitung von Pozzos Traktat.

49 Karner 1995, S. 137.

50 Engelberg 2012, S. 154.

5! Die Scheinkuppel in der Wiener Jesuitenkirche (Abb. 10) hatte Pozzo im Jahr 1703 fertiggestellt. Vgl. Karner
2012, S. 12.
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Im Kuppelfresko der Benediktinerklosterkirche von Weingarten (Abb. 11) aus dem Jahr
1718/19, sieht Peter Vignau-Wilberg in der Figur 91 aus Pozzos Traktat das gesicherte Vorbild
fiir Asams Ldsung:

»In dem von Sdulen getragenen Tambour, den vorkragenden, in Untersicht gegebenen

Séulenkonsolen, in der ornamentierten Kuppelschale und in der dariiber aufragenden
Laterne [...].«>?

Vignau-Wilberg erkennt dabei in Asams Version der Pozzos Cupola finta eine fiir den
stiddeutschen Raum abgewandelte Funktion der Scheinkuppel im Kirchenraum, die deutlich
enger an das jeweilige ikonographische Programm gebunden ist, obwohl sich der Kiinstler
Asam der Konstruktionsprinzipien Pozzos bediente. Diesbeziiglich analysierte Vignau-Wilberg
noch weitere Scheinkuppeln Asams und er stellte fest, dass sich seine Kuppelfresken
entwickelten. Sie bewegen sich von einer vergleichsweisen stark an der Vorlage Pozzos
orientierenden Scheinkuppel im Freisinger Dom (Abb. 12) weg, hin zu einer sich

verselbstindigenden Architektur im Kuppelfresko von St. Jakob in Innsbruck (Abb. 13).3

Die Weingartner Scheinkuppel von Asam beurteilt Hermann Bauer als ein Leuchtturmprojekt

des gesamten siiddeutschen Raumes,

»|.-.] denn hier sind erstmals das Heilung und Heil erflehende Volk, ein vermittelnder
Heiliger und die Erscheinung Gottes als Gnadenquell in einem Bildsystem
verbunden.>*

Meinrad von Engelberg, der sich intensiv mit der Rezeptionsgeschichte Pozzos fiir den
stiddeutschen Barock beschéftigt und die uneingeschrinkte Herleitung der perspektivischen
Illusionsmalerei im siiddeutschen Raum solo da Pozzo kritisch hinterfragt hat, sieht in Asams
Scheinkuppel von Aldersbach (Abb. 14) eine langlebige Adaption der ,,[...] Pozzo’schen
Perspektivraume [...].“>° Allerdings definiert Engelberg Asams Freskenwerk eher als eine
Auseinandersetzung mit den Tools aus Pozzos Werkzeugkiste, die ,,[...] dort, wo sie

zweckdienlich erschienen, auch rezipiert wurden. >

52 Vignau-Wilberg 2005, S. 35.

53 Vignau-Wilberg 2005, S. 35-36.

34 Bauer 2000, S. 38.

55 Engelberg 2012, S. 158; Er pflichtet damit Karner bei, der die Rezeption im siiddeutschen Raum auch nicht
immer iiber Pozzo laufen sieht. Vgl. Karner 1995, S. 21-22.

56 Engelberg 2012, S. 161.

14



In diese Richtung interpretiert auch Herbert Karner den Umgang mit Pozzos Motiven im
siiddeutschen Raum, indem er feststellt, dass der Versuch einer exakten Riickfiihrung auf

Vorlagen Pozzos im Detail meistens scheitert, da diese immer wieder neu arrangiert wurden.>’

Sich pozzesker Elemente bedienend erschufen die Kiinstler im siiddeutschen Raum fiktive,
unabhédngige Bildrdume innerhalb des Kirchenraumes, wéhrend sie derart Platz fiir ihre
theologischen Programme gewannen. Diese von Karner erkannte explizite Abkehr Asams von
Pozzos Schema gab dem siiddeutschen ,,[...] Illusionismus eine ikonologische Dimension

[...]°® und sie deutete die Quadraturmalerei defacto neu.

Das erkennt auch Bernhard Rupprecht, der feststellt stellt, dass Asam, der Pozzos Werke aus
seiner Studienzeit in Rom gut kannte, diesen nicht kopierte, sondern im Sinne einer
interpretativen Weiterentwicklung den Betrachter:innen ,,[...] weniger eine Fortsetzung seiner

raumlichen Umgebung als vielmehr den Einblick in ein ganz Anderes er6ffnen zu scheint“>®,

Diesbeziiglich erkennt Bauer, am Beispiel der Fresken von Asam in Fiirstenfeld (Abb. 15) sogar
ein neues System: Die Imagination der ,,Kirche tiber der Kirche*.®® Womit Asam nicht nur eine

visuelle, sondern auch eine ikonologische Steigerung der pozzoschen Perspektivmalerei gelang.

Im Anschluss an Asam beschritt auch einer seiner wichtigsten Schiiler — der spétere Leiter der
Augsburger Akademie, Matthdus Giinther (1705-1788) diesen Weg.%! Asam und Giinther
entwickelten in weiterer Folge — beide leiteten die groBen Akademien im siiddeutschen Raum

— die Sprache Pozzos weiter.

Der Einfluss des Malerarchitekten Andrea Pozzo auf die Freskomalerei im stiddeutschen sowie
im Gebiet des Bodensees scheint also unbestritten, aber anhand welchen Kriterienkatalogs darf

beziehungsweise kann die ,,Pozzeske im Werk seiner Nachfolger beurteilt werden?

2.2.2 Die ,,Pozzeske* — Gestaltungsprinzipien nach Andrea Pozzo

Herbert Karner hat in seiner Dissertation aus dem Jahr 1995 drei Grundlagen des ,,Pozzismus*
definiert.®> Ausgehend von Pozzos Perspektivtraktat und den darin enthaltenen

architektonischen Motiven — Karner nennt hierbei im Besonderen die Figuren I-64, I-91, 11-53,

57 Karner 1995, S. 62.

38 Karner 1995, S. 91.

59 Rupprecht 1986, S. 12.

0 Bauer 1965, S. 23-24.

6l Vignau-Wilberg 2005, S. 36; Das unterstreicht auch Karner, der in Giinthers spétbarockem
Architekturverstindnis keine ,, [...] tektonische Beziehung zum Realraum [...]* sieht. Vgl. Karner 1995, S. 83.
62 Karner 1995, S. 5.
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I1-60, 1I-66, 67, 69, 70, 77, 79, 80 und 100 — sieht er das Hauptkriterium der szenischen
Raumillusion des Jesuitenbruders darin, dass dieser ein Raumkonzept anstrebte innerhalb

dessen ,,[...] die Scheinarchitektur eine bestimmte Funktion zu erfiillen [...]*® hatte.

Beginnen wir mit dem motivischen Vokabular. Hier nimmt die Scheinkuppel — Figura 1-91
(Abb. 16) — wie bereits im vorigen Kapitel beschrieben eine Sonderstellung ein, denn zweifellos
zdhlt diese zu seinen beriihmtesten und am hiufigsten rezipierten architektonischen Motiven:

,» The fictive eccentric dome, cupola finta, became the principal icon of art by Pozzo and
his followers.“®*

Diese Cupola finta deren Konstruktionsschema Pozzo, wie Kerber nachweist, aus der
Quadraturmalerei des Manieristen Agostino Tassi (1578—1644) entwickelte hatte, wurde zum
Icon des Jesuitenbruders.”” Dementsprechend setzten sich viele Architektur- und
Kunsthistoriker in den letzten Jahrzehnten mit den Konstruktionsprinzipien und den
ikonologischen Bedeutungsebenen der Pozzo schen Scheinkuppel auseinander. Im Fokus der
Diskussion stand dabei vor allem der ideale Standpunkt des Betrachters. Der Punto stabile, den

der Kiinstler Pozzo selbst als unbedingt notwendig erachtet hatte:

,»E persuadetivi, che simili oprere, accioche non appariscono facilmente ingannar
l6cchio, devono havere un punto stabile [...].<%¢

Peter Vignau-Wilberg stellte dazu fest, dass es den Kirchenbesucher:innen nur von diesem
Punkt aus moglich ist die gemalte Scheinkuppel perspektivisch richtig wahrzunehmen.®’ Dieser

“68 und er war in den meisten

Augpunkt liegt ,,[...] unter dem ersten Gurtbogen des Schiffes [...]
Fillen mit einer Bodenplatte im Langhaus markiert. Daraus ergibt sich, dass die perspektivische
Konstruktion der Cupola finta auf Schriagsicht ausgelegt ist und obwohl sich dieser Begriff in
Pozzos Traktat nicht festmachen ldsst, herrscht dariiber in der Forschung weitestgehend
Einigkeit.® Wolfgang Schone sieht diese Schrigsicht sogar als kiinstlerisch maBgebend fiir

Pozzos Cupole finte:

3 Karner 1995, S. 5.

64 Madl 2012, S. 135.

65 Kerber 1971, S. 94.

6 Und iiberzeugt euch, dass solche Werke, damit sie das Auge nicht leicht tduschen kdnnen, einen festen und
bestimmten Punkt haben miissen [...]“. Vgl. Kerber 2012, S. 21. Zitat nach Pozzo, iibersetzt von der Verfasserin.
7 Vignau-Wilberg 2005, S. 31.

%8 Vignau-Wilberg 2005, S.31.

691...] an der schrigsichtigen Konstruktion der Vorlagen Pozzos [...]“. Vgl. Karner 1995, S. 136.
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,»Sie alle sind exzentrisch konstruiert, also fiir Schragsicht bestimmt, und zwar fiir einen
Standpunkt auf der Léngsachse der Kirche unmittelbar vor ihnen.*”°

Bernhard Kerber und Vignau-Wilberg zeigen auf, dass Pozzos erste Scheinkuppel genau
genommen ein auf Schrégsicht berechneter Scheintambour (Abb. 17) war, welchen Pozzo fiir
die Jesuitenkirche San Francesco Saverio in Mondovi gemalt hatte.”! Des Weiteren fiihrt Kerber
anhand von Beispielen aus Pozzos Oeuvre aus, dass dieser das Erscheinungsbild seiner
Scheinkuppeln immer wieder variierte und weiterentwickelte.”? Fiir schwierige illusionistische
Herausforderungen — wie jene der Scheinkuppel fiir die Wiener Jesuitenkirche (Abb. 10) — griff
er tief in seine perspektivische Trickkiste. Da die Wiener Cupola finta eindriicklich ,,[...] die

“73 erhob, #dnderte Pozzo

Forderung nach Verbindung mit den iibrigen Deckenfresken [...]
kurzerhand die Orientierung des Engelssturzes im Langhausfresko (Abb. 18). Dadurch niherten
sich die unterschiedlichen Augpunkte — fiir die Scheinkuppel und den Engelssturz im
Langhausfresko — einander an, wiahrend sie sich in Bezug auf die Blickrichtung unterschieden.
Auf diese Art und Weise gelang Pozzo nicht nur eine innerbildliche Verschrankung seiner

Fresken, sondern er verstidrkte zeitgleich die Raumillusion und er konstruierte ein

,»Abschiedsbild“. Der Gesamtillusionismus war sein diesbeziiglicher Anspruch.

Andrea Pozzo nahm mit seiner Quadraturmalerei aulerdem auf die architektonische Gliederung
des jeweiligen Kirchenschiffs Bezug, so dass ihm die

»|--.] Ineinsetzung von Real- und Illusionsraum mittels der innerbildlichen Fortsetzung
auBerbildlicher Architektur’* gelang.”

Seinem schragansichtigen Konstruktionsschema und dem von ihm postulierten Punto stabile
blieb Pozzo dabei treu, denn dieser hatte fiir ihn auch eine ikonologische Bedeutungsebene —

welche sich vor allem bei seinen Langhausfresken offenbaren sollte.

Diesbeziiglich wurden der Illusionismus’® von Andrea Pozzo in den letzten Jahrzehnten immer
wieder untersucht. Im Zentrum der Forschung stand dabei vor allem das Zusammenspiel von

perspektivischer Konstruktion und ikonologischer Bedeutungsebene. Allen voran setzte sich

70 Schéne 1961, S. 157.

"L Kerber 1971, S.91; Vignau-Wilberg 2005, S. 32. Den beiden Kirchen ist zudem gemein, dass sie strukturelle
Probleme hatten und deshalb eine reell gebaute Kuppel nicht moglich war. Vgl. Bosel 2012, S. 57-68.

72 Kerber 1971, S. 91-102.

73 Kerber 1971, S. 101.

74 Kerber 2012, S. 20; Kerber 1971, S. 97.

75 Dafiir stimmte Pozzo auch die Farbwerte aufeinander ab. Vgl. Kerber 1971, S. 99; Bosel 2012, S. 62.

76 Kerber bevorzugt den Begriff des Inganno degli ogni, da Pozzo selbst diese Bezeichnung fiir seine Kunst
verwendete. Vgl. Kerber 2012, S. 25.
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Bernhard Kerber damit auseinander. Er ging der Frage nach wie Pozzo der Forderung seines

Auftraggebers — das Langhausfresko von San Ignazio sollte ,,[...] che non solo da un solo punto,

“77 betrachtbar sein — gerecht werden konnte.” Kerber zeigt auf, dass

ma da ongni parte [...]
Pozzos Losung darin bestand — ganz Malerarchitekt — durch die Verringerung der Distanz
zwischen dem idealen und allen anderen wahrscheinlichen Standpunkten die Verzerrungen so
gering wie moglich zu halten.” Er wihlte fiir das Fresko einen zentrischen Standpunkt ,,[...] in

natiirlicher Augenhohe eines stehenden Betrachters [...]*%°

und er koppelte seine Figuren
mithilfe eines geringeren di sotto in su von seiner Quadraturmalerei ab.®! Durch diesen
Kunstgriff entstanden zwei unterschiedliche Erfahrungsebenen fiir die Gldubigen, wihrend
thnen die Scheinarchitektur perspektivisch korrekt erschien, erlebten sie die himmlische
Szenerie visiondr.3? Kerber prigte dafiir den Begriff von ,,[...] Pozzos standpunktbezogener

«83

Erscheinungsmalerei [...]“°° und dieses Erlebnis ging fiir die Gldubigen auch dann nicht

verloren, wenn sie sich im Kirchenraum bewegten.

Um den Anspruch von Pozzos Kunst und seine ikonologischen Bedeutungsebenen zu
verstehen, darf nicht auler Acht gelassen werden, dass Andrea Pozzo ein Laienbruder des
Jesuitenordens war, der zweifelsohne mit den Exercitien — den geistlichen Ubungen — des

Ordensgriinders Ignatius von Loyola bestens vertraut war.®*

Diese hatten eine ,,[...]
Ganzheitlichkeit der Erfahrung [...]*% fiir die Glaubigen zum Ziel und Pozzo konnte mit seiner
Illusionsmalerei — wie ein guter Redner in der Antike®® — die Kirchenbesucher:innen visuell

dabei unterstiitzen sich zu besinnen und zu beten.

Kerber und Christian Hecht folgern daraus unter anderem, dass Pozzo seine sakralen Fresken
an die naiven Gldubigen — die Laien — und nicht an die theologisch Gebildeten adressierte.?’

Fiir den Jesuiten Pozzo stand die Vergegenwirtigung beziehungsweise das Erleben der

77 Zitat ARSI Rom 149, zitiert nach Kerber 2012, S. 20.

78 Kerber 1971, S. 97-98.

7 Fiir den Corridoio (Abb. 19) fand er eine andere Losung: Er teilte den Deckenspiegel, um die Verzerrungen zu
minimieren und mit einem zusitzlichen Fluchtpunkt hinter der Illusionsarchitektur gelang es Pozzo sogar den
Raum hoher erscheinen zu lassen. Vgl. Kerber 2012, S. 21.

80 Kerber 2012, S. 19.

81 Kerber 2012, S. 23-24. Engelberg sieht allerdings bei Pozzo: ,,[...] Die figiirliche Malerei bleibt in seinem
Konzept unverkennbar der Quadratur untergeordnet [...]*. Vgl. Engelberg 2012, S. 160.

82 Wolfgang Schone hatte diesen zentralen Standpunkt zugunsten der Schrigsicht bestritten, dabei allerdings die
personlichen Ausfithrungen von Pozzo nicht in seiner Argumentation beriicksichtigt. Vgl. Schone 1961, S. 152;
Kerber 2012, S. 19.

83 Kerber 1971, S. 103.

84 Karner 2002, S. 32-36.

85 Karner 2002, S. 33.

8 Das zentrale Konzept Ciceros fiir eine gute Rede beinhaltet drei wesentliche Faktoren: Docere — die
Belehrung, Delectare — die Unterhaltung und Movere -die Emotionen des Publikums ansprechen. Vgl. Merklin
2001, S. 279.

87 Kerber 2012, S. 18; Hecht 2012, S. 42.
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Heilsgeschichte im Zentrum seiner Kunst. In dem von ihm markierten Augpunkt 16st er selbst
das Ratsel fiir die Gldubigen auf, indem er ,, [...] den punto stabile, nicht nur als

«88

Wahrnehmungspunkt-, sondern als Glaubensakt [...]“*® ikonologisch interpretiert.

Zu einem dhnlichen Ergebnis gelangt Julian Blunk, der sich eingehend mit dem Verhéltnis von
Raumillusion und Betrachtungszeit der Di sotto in su — Kompositionen von Andrea Pozzo
beschiftigt hat® Er vergleicht die Rezeption der Deckenfresken von Pozzo mit einer
Kamerafahrt fiir die Glaubigen und sieht darin einen vom Kiinstler intendierten Erkenntnisweg.
Fiir Blunk schlie8en sich dabei der ideale Augpunkt und der:die sich bewegende Betrachter:in
nicht aus, sondern das Fresko ,,[...] oszilliert lediglich zwischen ,,falschen* und ,,richtigen*
Ansichten [...]“°. In Pozzos illusionistischer Raumkunst sieht er ein ,,[...] Hilfsmittel zur
Aktivierung der einzig realen, ndmlich der inneren Erkenntnis [...]*!. Des Weiteren ortet Blunk
ein verbindliches Prinzip in Pozzos Fresken:

,Wihrend Historisches [...] einen zunehmenden Verzicht auf den Illusionismus

begiinstigt und entsprechend auch herkémmliche Rahmungen zulédsst, wichst der

Illusionsanspruch [...] bei der Darstellung von Uberzeitlichem und Jenseitigem, also
mit Jetzt- und Zukunftsorientiertem. 2

Dieses System lassen auch Pozzos Scheinaltéire erkennen. Diese Altari dipinti sind ein weiteres
typisches Motiv des Andrea Pozzo, deren Konstruktion er ausfiihrlich in seinem zweiten Traktat
beschrieben hat.”” Auch weckte der Kiinstler mit seinem haptischen Illusionismus das Interesse
der Betrachter:innen fiir die dargestellten Sujets, denn der Realitétscharakter von skulpturaler

und malerischer Darstellung ist bei Pozzo oft schwer zu unterscheiden.

David Ganz hat sich anhand des Il Gesu in Frascati detailliert mit Pozzos Scheinaltéren
beschiftigt und dabei herausgearbeitet, dass Pozzo seine Perspektivkunst der illusionistischen
Raumerweiterung dazu nutzt, um ,,[...] die Grenze zwischen diesseitiger und jenseitiger
Wirklichkeit, zwischen Gegenwart und Vergangenheit [...]“* fiir die Gldubigen zu
imaginieren. Die Heilsgeschichte gewinnt damit an Realprédsenz fiir die Betrachter:innen und

sie ist aus dem Kirchenraum nicht herauslosbar.

88 Kerber 2012, S. 19.

% Er nutzt dazu die Bildsprache der Filmemacher. Vgl. Blunk 2012, S. 27-36.

%0 Blunk 2012, S. 29.

! Blunk 2011, S. 133.

°2 Blunk 2012, S. 35.

%3 Interessanterweise waren diese in Pozzo's eigenem Oeuvre eher rar, erst seine Nachfolger griffen hiufiger auf
diese Moglichkeit zuriick. Vgl. Madl 2012, S. 136. Oder die Werke sind nicht mehr erhalten, wie die
Scheinaltére der Wiener Peterskirche. Vgl. Jahn 2012, S. 139-151.

% Ganz 2012, S. 55.
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Die von Andrea Pozzo entwickelten scheinarchitektonischen Motive dienten also einer
groBeren Idee.”” Mit Hilfe seines perspektivischen Gesamtillusionismus konstruierte er ein
sakrales Raumkonzept, innerhalb dessen seine Scheinarchitekturen vorrangig dazu dienten die
Heilsgeschichte mit dem Kirchenraum untrennbar zu verbinden und diese den Glidubigen zu
vermitteln. In Bezug auf die Pozzeske sollte eine Beurteilung des Pozzoschen Vokabulars — /e
figure, le Cupole finte e gli altari dipinti — immer auch das Raumkonzept der jeweiligen Kirche

berticksichtigen.

3 Der Rokokomaler Franz Ludwig Herrmann

Franz Ludwig Herrmann war ein Kirchenmaler an der Zeitenwende zwischen Spétbarock,
Rokoko und Klassizismus, der im Grenzgebiet zwischen eidgendssischer Reformation und
Habsburgischem Katholizismus aufwuchs und arbeitete. Herrmann Ginter schreibt iiber ihn,
dass er

»l.-.] reich an Phantasie und Erfindung, sicher in der Beherrschung einer

hervorragenden Technik und in der heiteren, gefdlligen Art seines Schaffens ein
typischer Vertreter des sonnigen Rokoko*“® gewesen sei.

Ginter lobt dabei die exzellente Technik von Franz Ludwig, ohne dies ndher auszufiihren.
Bezieht sich das Lob auf die Perspektivmalerei Herrmanns? Oder auf Franz Ludwigs
Freskotechnik, die er — sein Vater und Lehrmeister malte bevorzugt ,Ol auf Putz® —

97 Des Weiteren betont Ginter in seiner Arbeit die kaum zu bremsende

bevorzugte.
Arbeitsfreude des Kiinstlers, auch wenn er manche Werke kritisch als fliichtig bezeichnet.”®

Wer war dieser Kirchenmaler Franz Ludwig Herrmann?

%5 Er war Quadraturist und Figurist in Personalunion. Vgl. Karner 1995, S.86.

% Ginter 1930, S. 66.

97 Mit Ol auf Putz zu malen, statt a firesco ermdglicht dem Maler eine groBere Bandbreite an Farbigkeit und
steigerte dadurch die Lebhaftigkeit der Malerei. Eva-Maria Seitz betont, dass diese Technik: ,,[...] nicht
zwangslaufig auf ein Nichtbeherrschen der Freskotechnik [...]* hindeuten muss. Vgl. Seitz 1998, S. 369.

%8 Ginter 1930, S. 66-67.
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3.1 Biografie

Franz Ludwig Herrmann (Abb. 20) wurde am 7. Januar 1723 im oberbayerischen Ettal getauft.”®
Er war der erstgeborene Sohn und sein Vater Franz Georg Hermann leitete zu dieser Zeit als
Hofmaler von Fiirstabt Anselm von Reichlin-Meldegg (1679-1747) eine angesehene
Malerwerkstatt in Kempten.'% Seinen Geburtsort Ettal verdankte Franz Ludwig allerdings eher
dem Zufall, denn Dekorationsarbeiten hatten seinen Vater kurz zuvor fiir zwei Jahre nach Ettal
geflihrt. Dort arbeitete dieser gemeinsam mit dem Venezianer Giovanni Antonio Pellegrini
(1675-1741) an der Neugestaltung der Klosterkirche der Benediktinerabtei.!! Der
Familientross folgte also zu dieser Zeit offenbar dem Familienoberhaupt und diese Usance
sollte die frithen Jahre des angehenden Malers im Weiteren prégen. Sein Vater finanzierte ihm
eine sorgfiltige Ausbildung an der Adeligen Akademie der Benediktiner von Ettal und er
personlich vermittelt ihm die hohe Kunst der Kirchenmalerei.!%? Tatséchlich lassen sich bis
heute keine Quellen dafiir finden, dass Franz Ludwig sein Handwerk woanders gelernt hitte als

103

in der Werkstatt seines Vaters.' " Das ist durchaus ein interessanter Aspekt in seiner Vita, denn

104 Franziska Ziircher vertritt

im Gegensatz zu ihm hatte sein Vater in Italien studieren diirfen.
diesbeziiglich die These, dass ein Studienaufenthalt in Italien zu dieser Zeit fiir junge Maler
bereits an Bedeutung verloren hatte da es geniigend Wissen und Vorlagenmaterial im
stiddeutschen Raum gab.!% Vielleicht war aber auch der Vater Franz Georg Hermann auf die
Hilfe seines Sohnes in der Werkstatt angewiesen? Erstmals offiziell erwdhnt wird Franz

Ludwig als ,,filius Hermann‘!%

an der Seite seines Vaters bei den Freskierungsarbeiten in der
Pfarrkirche St. Gordian und Epimachus im Jahr 1745 in Stéttwang, obwohl ihn Cordula B6hm
bereits im Jahr 1743 in Mehrerau als Mitarbeiter vermutet.!’” Andreas Wieser sieht die Mithilfe

des jugendlichen Franz Ludwig, mit Bezug auf Bohm, bereits fiir den Auftrag durch das

99 Ziircher 1993, S. 16.

100 Aych Franz Georg war von seinem Vater Franz Benedikt Hermann (1664—1735) in der Malkunst unterwiesen
worden. Vgl. Ginter 1930, S. 66—67.

1017 eider sind diese Werke nicht mehr alle erhalten. Vgl. B6hm 1968, S. 7; Der Benediktzyklus befindet sich im
Stift Stams in Tirol, Vgl. Wieser 2023, S. 530.

102 Bshm 1968, S. 176; Leider ist iiber die genauen Lehrinhalte nichts bekannt, aber es zeigt vom
Selbstbewusstsein des Vaters seinen Sohn auf die Klosterakademie zu schicken. Vgl. Ziircher 1993, S. 16-17.

103 Ginter argumentiert diesen Umstand, abseits fehlender Quellen, mit der groBen stilistischen Ahnlichkeit der
Werke von Vater und Sohn. Vgl. Ginter 1930, S. 66.

104 Das Studium wurde diesem von seinem Vater, Franz Benedikt Hermann (1664—1735), finanziert. Vgl. Béhm
1968, S. 5.

105 Zjiircher 1993, S. 17-18. Auch von seinem beriihmten Zeitgenosse Franz Anton Maulbertsch ist kein
Studienaufenthalt bekannt. Vgl. Rollig/Lechner 2024, S. 91-92.

106 Bshm 1968, S. 176. Wieser merkt an, dass sich Franz Ludwig Hermann seit dieser Notiz mit ,,rr* schreibt,
vielleicht um sich von seinem Vater abzugrenzen. Vgl. Wieser 2023, S. 531.

107 Fiir Stottwang sieht es Bohm als erwiesen an, dass es sich dabei nicht um seinen jiingeren Bruder Franz Josef
gehandelt haben kann. Vgl. Bohm 1968, S. 114.
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Konvent Miinsterschwarzach als wahrscheinlich an.!®® Obwohl sich eine Mitarbeit vor St.
Gordian und Epimachus fiir Franz Ludwig nicht eindeutig durch Quellenmaterial belegen ldsst,
darf diese als sehr wahrscheinlich angenommen werden, denn sein Alter wiirde fiir eine Lehre
passen. Als fertiger Geselle konnte er seinem Vater zudem noch bei der Ausstattung der

Prunkrdume der Kemptner Residenz geholfen haben.!%”

Im Alter von sechszwanzig Jahren griindete Franz Ludwig schlielich seinen eigenen Haushalt
und verlieB die viterliche Werkstatt in Kempten endgiiltig Richtung Konstanz.!!° Herrmann
Ginter sieht in der geografischen Lage der Stadt am Bodensee die grofite Anziehungskraft, denn
die ehemalige Freie Reichsstadt zog zu dieser Zeit viele namhafte Kiinstler:innen an.!!! Er fiihrt
das im Wesentlichen auf drei Punkte zuriick: Neben der verkehrsgiinstige Lage sieht er die
damit verbundene Moglichkeit fiir die Kiinstler:innen viele Auftriage lukrieren und bedienen zu
konnen als Vorteil.!!? Drittens sieht er in der Person des Bischofs von Konstanz und seiner
GroBziigigkeit beziiglich der Vergabe von Titeln einen weiteren Anreiz fiir Kiinstler:innen ihren
Wohnsitz nach Konstanz zu verlegen. Ginter betont, dass Franz Ludwig seinen Titel als
,2Hofmaler seiner Eminenz des Kardinals und Bischofs von Konstanz*“ mit Stolz trug und seine
Werke oft in dieser Art und Weise signierte.!!? Ziircher widerspricht dieser Auffassung, denn
sie sieht in der Stellung eines Hofmalers in Konstanz nicht mehr als einen Ehrentitel ohne
wirkliche Substanz.!'* Allerdings streicht sie die besseren Karrierechancen fiir Franz Ludwig
am bischoflichen Hof von Konstanz hervor, da der ehrgeizige junge Maler in absehbarer Zeit
keine Aussicht darauf gehabt hétte seinen Vater in seiner Stellung als flirstabteilicher Hofmaler
in Kempten zu beerben .!'> Fiir Franz Ludwig ging die Rechnung also auf und wihrend der
néchsten Jahrzehnte wurde ihm eine grole Anzahl von Auftrigen angetragen, von denen er
einige sogar parallel ausfiihrte.!'® Im Unterschied zu seinem Vater, dessen Fresken sowohl im

profanen wie im sakralen Kontext zu finden sind, freskierte Franz Ludwig Herrmann allerdings

108 Wieser 2023, S. 530. Allerdings zeigt das Original von Bohm, auf das Wieser verweist, einen ausgebesserten
Schreibmaschinenfehler ,,[...] von dem Herren Hermann von Kempten [...]*. Vgl. Bhm 1993, S.10.

199 Wieser 2023, S.531.

110 Ginter zitiert aus dem Steuerbuch von Konstanz, Vgl. Ginter 1930, S. 67. Auch sein Vater hatte die viterliche
Werkstatt im Alter von sechsundzwanzig Jahren verlassen, um sich eine eigene Werkstatt in Memmingen
aufzubauen. Vgl. Bayer 2007, S. 124.

" Ginter 1930, S. 20.

112 Seine Auftrige in Mammern, Kirchberg und Ermatingen innerhalb kurzer Zeit scheinen das zu bestétigen.
Vgl. Ziircher 1993, S. 18.

113 Ginter 1930, S. 20.

114 Ziircher 1993, S. 30-31.

115 Brst sein Sohn Franz Joseph Bernhard (1738-1806) iibernahm schlieBlich dieses Amt im Jahr 1786 bis zur
Mediatisierung im Jahr 1803. Vgl. Ziircher 1993, S. 18.

116 Ginter sieht in der iiberbordenden Anzahl der Aufirige einen moglichen Grund fiir unterschiedliche
Qualitéten in der Ausfiihrung. Vgl. Ginter 1930, S. 67.
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mit Vorliebe Kirchenrdume.!'” Zu seinen wichtigsten Auftraggebern wurden die Kloster, allen

voran der Orden der Benediktiner, dem er seit seiner Jugend eng verbunden war.!!®

Seiner Wahlheimat blieb der Kiinstler bis zu seinem Tod am 25. Mai 1791 treu verbunden und
der Familientradition verbunden, gab Franz Ludwig sein umfangreiches Wissen an seinen Sohn
Franz Xaver (1758-1839) weiter.!!” Allerdings neigte sich die groBe Zeit der Kirchenmalerei

1im Bodenseeraum dem Ende zu.

3.2 Der Vater und Mentor Franz Georg Hermann

Sowohl Herrmann Ginter wie auch Cordula B6hm sehen im Vater Franz Georg Hermann den
alleinigen Lehrmeister fiir den jungen Franz Ludwig.!?° Franziska Ziircher und Andreas Wieser
schlieBen sich in Ermangelung anderer Quellen dieser Meinung an.!'?! In der Forschung herrscht
also Einigkeit dariiber, dass der kiinstlerische Werdegang Franz Georg Hermanns eine
entscheidende Rolle fiir seine spéteren Jahre als Mentor seines Sohnes spielte. Allerdings
wurden dabei die Lebensldufe von Vater und Sohn immer weitestgehend unabhingig
voneinander betrachtet.!??> Um seiner Bedeutung als Lehrmeister gerecht zu werden, mochte
diese Arbeit den Versuch unternehmen die biografischen Daten — vor allem jene der

Ausbildungsjahre von 1737 bis 1749 — enger miteinander zu verkniipfen.

Im Gegensatz zu seinem Sohn Franz Ludwig sind die Ausbildungsjahre des Allgiuer
Barockmalers anhand verschiedenster Quellen gut dokumentiert.!?* Franz Georg Hermann
hatte sein Handwerk abseits der véterlichen Werkstatt, wihrend eines achtjdhrigen
Studienaufenthalts in Italien, unter anderem an der Academia di San Lucca in Rom bei
Sebastiano Conca (1680-1764) gelernt.'>* Wo er zudem den aus Miinchen stammenden Maler
Cosmas Damian Asam (1686—1739) kennenlernte, denn die beiden waren Studienkollegen an

der Akademie.!?*> Bohm sieht es als wahrscheinlich an, dass Franz Georg durch seinen Lehrer

7 Bis auf ganz wenige Ausnahmen, wie das Ponikauhaus in Kempten.

118 Zjiircher 1993, S. 32.

119 Br wurde oft mit Renovierungsarbeiten der Fresken seines Vaters beauftragt. Vgl. Ziircher 1993, S. 20.

120 Ginter begriindet seine Annahme mit der stilistischen Ahnlichkeit von Vater und Sohn. Vgl. Ginter 1930, S.
66—67; Bohm 1968, S. 176-178.

121 Ziircher 1993, S. 17; Wieser 2023, S. 523.

122 Der Einfluss des Vaters auf die Arbeit von Franz Ludwig wird immer nur riickblickend aufgezeigt. Fiir
Uberlingen, Ittingen, Beuggen, Kirchberg und Kreuzlingen. Vgl. BsShm 1968, S. 176-177.

123 Es existieren zeitgenossische Quellen von Andreas Felix Freiherr von Oefele aus dem Jahr 1753 und von
Melchior Egloff Sayler aus dem Jahr 1746. Vgl. Bohm 1968, S. 4.

124 Er wurde fiinfzehnjéhrig nach Rom geschickt und gewann dort sogar im Jahr 1712 den ersten Preis der
Seconda Classe fiir eine Darstellung des ,,Wunders des S. Andrea Avellino®. Vgl. Bohm 1968, S. 5.

125 Die Miinchner Kunstszene war ihm nicht unbekannt. Er hatte gute Kontakte zur Fam. Asam und als der
Bayerische Kurfiirst Carl Albrecht im Jahr 1727 ein Bild bei ihm bestellte, verbrachte er viel Zeit in der Stadt.
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Conca auch die Arbeiten des Neapolitaners Francesco Solimena (1657—1747) kennengelernt
haben konnte.!2® Belegt ist auBerdem eine enge Freundschaft mit dem Venezianer Pellegrini
mit dem er einige Monate gemeinsam in Italien — vermutlich auch in dessen Heimatstadt
Venedig — verbrachte.'?’” Seine Vita zeigt deutlich auf, dass er bereits in jungen Jahren bestens
mit der technisch anspruchsvollen Technik der italienischen Illusions- und Freskenmalerei
vertraut war.!?® Bohm erkennt in seinen Fresken zweifelsfrei die italienische Prigung durch
Francesco Solimena und Sebastiano Conca, den Erben der romischen Kirchenmalerei im Sinne
des Andrea Pozzo.!?° Sie merkt zudem an, dass die ,,[...] theatralisch bewegten Darstellungen

der figurenreichen Kompositionen [...]*13°

seinem ungestiimen Temperament entgegenkamen.
Aber auch FEinfliisse der venezianischen Malerei erkennt Cordula Bohm im Werk von Franz
Georg Hermann, vor allem nach dem Jahr 1722.13! Sie sieht ein gelosteres Bewegungsmuster
in der Komposition seiner Figuren, deren Konturen weicher werden und damit einhergehend
auf die Betrachter:innen anmutiger wirken. Ziircher schliefit sich der Meinung Bohms an und
beschreibt diese Entwicklung im Werk von Franz Georg Hermann als ,,atmosphérische
Leichtigkeit“.!3? Und tatsdchlich konnte Franz Georg bei seinem vermuteten Venedig —
Aufenthalt durch eine der frilhesten Freskenarbeiten des aufstrebenden jungen Malers
Giambattista Tiepolo (1696—1770) inspiriert worden sein.'*3> Die Darstellung der ,,Die
Apotheose der Heiligen Theresa“ (Abb. 21) in der von Giuseppe Pozzo'** (1645-1721)

fertiggestellten Chiesa Santa Maria di Nazareth beschreibt Matthias Bleyl als starken

»|--.] [llusionismus unter notwendiger Mitwirkung der Scheinarchitektur, und zwar auf
Schrigsicht vom Kapelleneingang her berechnet.*!*

Ein Fresko also, das vor allem durch seine visuelle Anbindung zum Kirchenraum hervorsticht.

Vgl. Bohm 1968, S. 7. Giinther Bayer vermutet, dass er Cosmas Damian Asam bei den Fresken von Maria
Einsiedeln assistiert haben konnte. Vgl. Bayer 2007, S. 127.

126 Eventuell hat Franz Georg Hermann seinen Lehrer Conca nach Neapel begleitet. Vgl. Bohm 1968, S. 5; 26—
27.

127 Uber die genaue Dauer des Aufenthalts herrscht Unklarheit, je nach Quelle zwischen sechs und achtzehn
Monaten. Vgl. Bohm 1968, S. 30.

128 Die Freskenmalerei steckte zu dieser Zeit im Siiddeutschen Raum noch in den Kinderschuhen, worin Boéhm
den Grund fiir den Studienaufenthalt in Italien sieht. Vgl. Bohm 1968, S. 26.

129 Bohm 1968, S. 27. In einigen Werken erkennt Bohm sogar direkte Kopien nach seinen Lehrern. Vgl. B6hm
1968, S. 28-29.

130 Bghm 1968, S. 27.

131 Nach seinem vermuteten Venedig — Aufenthalt. Vgl. B6hm 1968, S. 30, S. 165.

132 Zjircher 1993, S. 13.

133 Dieses Fresko in der Capella Ruzzini entstand in enger Zusammenarbeit Tiepolos mit dem Quadraturmaler
Gerolamo Mengozzi Colonna (1688—-1774). Vgl. Bleyl 2005, S. 234.

134 Bruder von Andrea Pozzo.

135 Bleyl 2005, S. 234.
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Bo6hm wie auch Ziircher, streichen in ihren Arbeiten mehrfach die besondere Virtuositit Franz
Georgs hervor sich mit dem Medium des Freskos an gegebene Raumverhéltnisse anzupassen. 3
Wobei er sich in den meisten Fillen an ein bevorzugtes Kompositionsschema hielt, welches er
im Kontext der vorgegebenen Architektur dann variiert.!>” Bohm analysiert dieses Vorgehen
am Beispiel der Fresken in der Pfarrkirche von Buxheim (Abb. 22). Auch seine frithesten
Freskenarbeiten fiir die Klosteranlagen von Ottobeuren und Fiissen zeugen von diesem
Talent.!*® Zuriick im Allgéu hatte der Erfolg also nicht lange auf sich warten lassen und noch
bevor er seinem Vater Franz Benedikt Herrmann (1664—1735) mit sechsunddreiBBig Jahren
offiziell im Amt des Hofmalers am Hof von Fiirstabt Freiherr von Reichlin-Meldegg
nachfolgte, hatte er sich als Portrdtmaler und Freskant im Allgdu einen Namen gemacht.!?
Unterschiedlichste durch Quellen belegte Anekdoten zeichnen dabei das Bild eines
erfolgsverwohnten, selbstbewussten Kiinstlers mit einem ausgepréigten Selbstwertgefiihl, der
durchaus bereit war auf einen Auftrag zu verzichten, wenn er sich nicht wertgeschétzt fiihlte. !4
Seine Werkstattblicher waren gut gefiillt mit Auftrdgen fiir Portréts, Altarbildern sowie
Wandmalereien namhafter Auftraggeber im profanen wie im sakralen Kontext.!*! Im Raum
Kempten war er auBerdem weithin bekannt fiir seine spezielle ,,O1 auf Putz** — Technik.'#> Eine
Malweise die er bis ins Jahr 1740 bevorzugte, bevor er sich verstirkt dem ,,a fresco ““ zuwandte.
Zu diesem Zeitpunkt muss sich sein siebzehnjéhriger Sohn bereits seit geraumer Zeit bei ihm
in der Lehre befunden haben, auch wenn sich seine Mitarbeit wie bereits angemerkt nicht durch
Quellen belegen lisst. Vergleicht man die Ahnlichkeiten der Viten von Vater und Sohn ist die
Vermutung naheliegend, dass Franz Georg Hermann seinen Sohn spitestens im Alter von
vierzehn oder fiinfzehn Jahren in seine Werkstatt aufnahm.!** Diesem Gedanken folgend darf
es zudem als wahrscheinlich angesehen werden, dass der Vater seinen Sohn — der klassischen
Ausbildung und seiner eigenen entsprechend — anfianglich dazu angeleitet hat nach ,,Alten

Meistern® zu kopieren. Ziircher weist in ihrer Arbeit diesbeziiglich auf die Tatsache hin, dass

136 Die Fresken von Buxheim wurden bis ins Jahr 1954 sogar fiir ein Werk von Johann Baptist Zimmermann
gehalten. Vgl. Bohm 1968, S. 9, 52—57; Ziircher 1993, S. 14.

137 Franz Georg Hermann arbeitet mit einem sich wiederholenden Bildaufbau — mit einem kompositorischen
Gertist — welches er abwechselnd nach rechts oder links verlagert. Dadurch erzeugt er einen einheitlichen
Gesamteindruck, da er Schwerpunkte ausgleicht. Vgl. Bohm 1968, S. 57.

138 In Ottobeuren arbeitete Franz Georg noch an der Seite seines Vater Franz Benedikt Hermann. Vgl. B6hm
1968, S. 31-34. In Fiissen stellt die Freskenfolge zum ersten Mal das Leben eines Heiligen dar, noch bevor dies
Cosmas Damian Asam im Dom von Freising tat. Vgl. Bohm 1968, S. 46.

139 Bohm 1968, S. 6,16; Bayer 2007, S. 126-128.

140 Bshm 1968, S. 8-11.

141 Werkverzeichnis bei B6hm 1968, S. 190-233; Bayer 2007, S. 129-176.

142 Diese Technik war vor allem im Bodenseegebiet beliebt, auch bei seinen Zeitgenossen Franz Joseph Spiegler
(1691-1757) und Jakob Karl Stauder (1694—1756). Franz Georg Hermann setzte diese Technik bevorzugt fiir
Wohn- und Festraume ein. Sie kam Mitte des 18. Jahrhunderts aus der Mode, als man bemerkte, dass die Farben
verhéltnisméfig schnell nachdunkeln. Vgl. Bohm 1968, S. 60, 73—74.

193 Br selbst, Franz Georg, war im Alter von fiinfzehn Jahren an die Akademie in Rom gegangen. Vgl. Bhm
1968, S. 5.
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die Betreuung der Geméldesammlung der Fiirstidbte im Verantwortungsbereich des jeweiligen
Hofmalers lag.!** Franz Ludwig hatte also mit groBer Wahrscheinlichkeit die Moglichkeit sich

mit Werken

»|.-.] von Rubens, Ruisdael, Rembrandt, und Raffael, Reni, Carracci, Caravaggio,
Correggio, Tizian, Maratti, Solimena, Conca [...] teils in Originalen, teils in Kopien”!#®

vertraut zu machen. Da sein Vater Franz Georg Hermann einen herausragenden Ruf sowohl als
Portritist wie auch als Kopist hatte, erscheint die Annahme schliissig, dass er viel Zeit darauf

verwendete sein Handwerk — seine Malkunst — an Franz Ludwig weiterzugeben. !4

Im Unterschied zum Studium der Tafelmalerei in der viterlichen Werkstatt, konnte eine
fundierte Ausbildung zum Freskenmaler allerdings nur vor Ort ,, in situ ““ erfolgen. Franz Georg
Hermann muss seinen Sohn also mitgenommen haben, was sowohl Wieser wie auch B6hm
bereits fiir das Konvent in Miinsterschwarzach im Jahr 1737 als erwiesen ansehen.!” In der
Benediktinerabtei sollte sich Franz Georg den Auftrag auf Wunsch des leitenden Architekten
Balthasar Neumann (1687-1753) mit dem Maler Johann Evangelist Holzer (1709-1740) teilen,
allerdings kam es zu uniiberbriickbaren Meinungsverschiedenheiten und Franz Georg Hermann
quittierte gekrankt den Auftrag.!*® Obwohl das Kuppelfresko schlieBflich vom Konkurrenten
Holzer ausgefiihrt wurde, hatte Franz Georg seinem Sohn sicher etwas Entscheidendes
vermittelt: Dass ein gefragter Kiinstler selbstbewusst auftritt und sich nicht iibervorteilen ldsst.
In direkter Konsequenz des Auftragsverlustes, quasi als Entschiddigung fiir bereits getétigte
Auslagen, nahm Franz Georg Hermann eine Entwurfsskizze (Abb.7) des Konkurrenten Holzers

an sich und iibereignete diese spiter an Franz Ludwig.!®

In den Jahren, die auf den Eklat von Miinsterschwarzach folgten, nahm Franz Georg Hermann
unterschiedlichste Auftrige an, wéhrend er sich parallel der Ausbildung seines Sohnes
gewidmet haben muss.!>° Neben Altarbildern und Portréts waren darunter auch mehrere groBe

— profane wie sakrale — Freskenauftrige, denn Szenen aus der griechischen Mythologie

144 Leider lassen sich aus dem erst 1898 von Johann Michael Kronberg erstellten Verzeichnis keine eindeutigen
Vorlagen identifizieren. Vgl. Ziircher 1993, S. 12.

145 Bghm 1963, S. 21. Einige der Kopien stammten dabei nachweislich von seinem Vater.

146 Vgl. Bayer 2007, S. 125, Bohm 1968, S. 28-29.

147 Bohm 1968, S. 10-12; Wieser 530.

148 Uber die genauen Griinde der Meinungsverschiedenheit gibt es keine Quellen. BShm vermutet Geld
beziehungsweise kiinstlerische Differenzen, eventuell war zu diesem Zeitpunkt bereits die ,,Ol auf Putz —
Technik in Verruf gekommen. Vgl. Bohm 1968, S. 10-11, S. 210-213.

149 Diesen Entwurf verwendete Franz Ludwig spiter fiir St. Ulrich und Afra in Kreuzlingen. Vgl. Bohm 1968, S.
12.

150 Wieser nimmt an, dass Franz Ludwig bereits wihrend dieser Zeit Skizzen seines Vaters kopierte. Vgl. Wieser
2023, S. 534. Bohm geht davon aus, dass Franz Ludwig erst aus dem Nachlass seines Vaters Skizzen und
Entwiirfe erbte und diese des Ofteren kopierte beziehungsweise variierte. Vgl. Bohm 1968, S. 176-177.
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gehorten ebenso zum Portfolio der ,,Werkstatt Hermann* wie Themen aus dem Alten und dem
Neuen Testament:!>! Das Deckenbild im Festsaal des Ponikauhauses in Kempten (Abb. 23),
das Deckenfresko in der Siidkapelle der Klosterkirche von Klosterbeuren, die Fresken in der
Klosterkirche von Mehrerau und der Deckenspiegel im Festsaal (Abb. 24) der Kemptener
Residenz.!>? Zur Zeit der Arbeiten im Festsaal der Residenz war der Auszubildende Franz
Ludwig zweiundzwanzig Jahre alt und es darf davon ausgegangen werden, dass er bereits eine

grof3e Stiitze fiir seinen Vater darstellte.

Last but not least hatte Franz Georg Hermann seinem Sohn Franz Ludwig im Laufe der Lehrzeit
wohl auch seinen reichen Erfahrungsschatz in Bezug auf Raumkonzeption und Raumschépfung
weitergegeben. Franz Georg hatte des Ofteren mit den Briidern Dominikus (1685-1766) und
Johann Baptist (1680-1758) Zimmermann zusammengearbeitet.!>®* Und Gilinter Bayer sieht
bezugnehmend auf eine zeitgenodssische Quelle auch eine Zusammenarbeit mit Cosmas Damian

Asam als wahrscheinlich an.!>*

Diese Zusammenarbeit wurde allerdings in der bisherigen
Forschung nicht explizit als pragend fiir Franz Georg Hermann und in weiterer Folge fiir Franz
Ludwig angesehen. In den Fresken der Kemptener Residenz — die Anwesenheit des jungen
Franz Ludwig darf hier als wahrscheinlich angenommen werden — erkennt B6hm ein
klassisches ,,[...] “Theatrum honoris [...]“!*>. Und vermutlich, so argumentiert Bohm schliissig,
lag dabei die gesamte Verantwortung fiir die Gestaltung der Prunkrdume in den Hidnden des
,,Oberbaudirektors Franz Georg Hermann.'’* Bohm bezeichnet Hermann in diesem

Zusammenhang sogar als ,,Malerarchitekten* — ein Begriff, der seit Beginn des 18. Jahrhunderts

eng mit dem Jesuiten Andrea Pozzo (1642-1709) verbunden war. !>’

Gerade diese in Bezug auf den rdumlichen Kontext besonders anspruchsvollen Arbeiten im

Thronsaal der Residenz konnten also den Hohepunkt der Ausbildungszeit von Franz Ludwig

151 Chronologie bei Bohm 1968, S. 213-221. Auch Wieser sieht mit Bezug auf Béhm sieht eine Mitarbeit von
Franz Ludwig in Klosterbeuren, in Kempten und in der Klosterkirche von Mehrerau bei Kempten als
wahrscheinlich an. Wieser 2023, S. 531.

152 Die Decke im Haus des ehemaligen Biirgermeisters Mathias Jenisch fiihrte Hermann in Ol auf Mauergrund®
aus und im Treppenhaus schmiickt ein Olbild von Hermann die Decke. Vgl. Bshm 1968, S. 12-13. Leider ist
vom Kapellenfresko nur mehr wenig im Originalzustand erhalten und die Klosterkirche von Mehrerau wurde im
Jahr 1806 abgebrochen. Vgl. Bohm 1968, S. 110, 217. Auch im Festsaal der Residenz arbeitete Hermann LOlauf
Mauergrund®, im Jahr 1745/46 war er fertiggestellt. Vgl. Bohm 1968, S. 67, 213.

153 Bei der Pfarrkirche von Buxheim wurde sein Werk sogar lange falsch an Johann Baptist zugeschrieben. Vgl.
Bohm 1968, S. 5; Und auch fiir den Thronsaal von Kempten konnte es eine Zusammenarbeit gegeben haben.
Vgl. Bohm 1968, S.92.

154 In der Klosterkirche Maria Einsiedeln, Vgl. Bayer 2007, S. 127.

155 Mit dem Thema ,, Pietate Patrum — Labore Nepotum ““: ,,Was die Ahnen durch ihre Frommigkeit gegriindet,
erreicht durch die Arbeit der Nachfahren so groBes Ansehen®. Sogar mit dem Portrét des Fiirstabtes. Vgl. Bohm
1968, S. 94, 105-106.

136 Bshm 1968, S. 165.

157 Bshm 1968, S. 68.

27



158

Herrmann dargestellt haben.’”® Mit den anschlieBenden Arbeiten an den Fresken der

Pfarrkirche von Stdttwang trat er langsam aus dem Schatten seines Vaters heraus.!>

3.2.1 Die,,Scheinkuppel” von Vater und Sohn in St. Gordian und Epimachus Stéttwang

Franz Georg Hermann wurde im Jahr 1745 mit den Fresken fiir die Pfarrkirche von Stéttwang
beauftragt, nachdem die schlechte Bausubstanz des Vorgidngerbaus einen Neubau notwendig
gemacht hatte.'®® Diesbeziiglich konnte Bohm schliissig — anhand der Rechnungsbiicher — die
Mitarbeit von Franz Ludwig nachweisen.!¢! Da die Kirche — sie ist den beiden Heiligen Gordian
und Epimachus!'®? geweiht — seit dem Mittelalter unter der Schirmherrschaft des
Benediktinerklosters Kempten stand, konnte der kunstsinnige Pfarrer und Bauherr Johann
Martin Klein auf die besten Kiinstler der Gegend zuriickgreifen.!®> B6hm und Karl Pérnbacher
gehen davon aus, dass Johann Klein ganz gezielt einen ,,Illusionsmaler im Stil von Andrea
Pozzo beauftragt hat, der in seiner ,,[...] kleinen Dorfkirche eine romische Kuppel [...]!%*
verwirklichen konnte.!®> Zudem herrscht in der Forschung Einigkeit dariiber, dass der

selbstbewusste Pfarrer nicht nur den Concetto lieferte sondern sich auch an prominenter Stelle

innerhalb des Freskos (Abb. 25) verewigen lief3 .16

Die Decke (Abb. 26) des kreuzformigen Saalbaus wurde dabei zur Gédnze von Franz Georg
Herrmann freskiert, wobei im Bereich des aufgehenden Gewdlbes der Real- und Illusionsraum
miteinander verschmelzen — vom Kiinstler geschickt mittels gemalter Stuckaturmalerei
illusioniert. Aber Herrmann fiihrte nicht nur die reale Architektur des Kirchenbaus fort, sondern
er illusionierte — ganz im Stil von Andrea Pozzo — eine Vierungskuppel (Abb. 27), die so echt

«l167

wirkt, ,,[...] daBB man sich der Tauschung nicht unmittelbar bewuB3t wird [...]“'°’. Bei dieser

Cupola finta — das stellt Bohm fest — handelt es sich eindeutig um ,,[...] eine der vielen getreuen

158 Ein doppelgeschossiger Prunkraum {iber fiinf Achsen mit einem Spiegelgewdlbe, dessen Gewdlbeansatz
durch eine stuckierte Balustrade kaschiert wird. Das Deckenbild ist vieransichtig mit einem vom Betrachterraum
getrennten Illusionismus, aber die Malerei wirkt wie eine inhaltliche Klammer fiir den gesamten Raum. Vgl.
Bohm 1968, S. 92-94.

159 Auch hier wird er noch als Gehilfe seines Vaters gefiihrt, Vgl. Ziircher 1993, S. 17.

160 Ziircher 1993, S. 17; Pérnbacher 2024, S. 2-4; Démling 1960, S. 4.

161 Bhm 1968, S. 114.

162 Die Reliquien der beiden Mirtyrer waren ein Geschenk der Kaisergattin Hildegard an das Stift Kempten. Vgl.
Pornbacher 2024, S.1.

163 Als Stuckateur holte er Franz Xaver Feuchtmayr (1698—-1763) nach Stottwang. Vgl. Pérnbacher 2024, S.4.

164 Bhm 1968, S. 118.

165 Bohm 1968, S. 118; Pérnbacher 2024, S. 3—4.

166 Dmling 1960, S. 8; Bshm 1968, S. 119; Pérnbacher 2024, S. 6.

167 Bohm 1968, S. 115.
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Nachahmungen des Pozzoschen Musterbeispiels [...]*!%®

. In Stottwang ist diese Scheinkuppel
— abseits ihrer architektonischen Illusion — aber auch der fingierte Biihnenraum, fiir den Auftritt
des Pfarrers Johann Klein. Bohm vertritt die interessante These, dass der perfekte Augpunkt fiir
die korrekte perspektivische Erfassung des Langhausfreskos — seine Blickrichtung ist diametral
zur Scheinkuppel ausgerichtet — auf die Figur des Pfarrers hin konstruiert wurde.!*® Ein
visueller Kunstgriff innerhalb des Freskenzyklus von Stéttwang, der die grofle Kunstfertigkeit
des Franz Georg Herrmann verdeutlicht. Inwieweit der Sohn Franz Ludwig Herrmann an der
Ausfithrung der Scheinarchitekturen beteiligt war, dariiber kann nur spekuliert werden.

Tatsdchlich erforderte aber die Technik des a fresco mit Sicherheit eine unterstiitzende Hand

und Franz Georg Hermann war bereits dreiundfiinfzig Jahre alt.

Anhand der Rechnungsbiicher schreibt Bohm die Deckenbilder auf den Emporen — unten:
., Fides, Spes und Caritas ““ (Abb. 28a, 28b, 28¢c) und oben: ,,4lmosen geben, Gebet und Fasten *
(Abb. 29) — Franz Ludwig Herrmann zu.!”® Auch die Fresken an den Briistungen — unten:
., Prudentia, Justitia, Ecclesia, Temperantia, und Fortitudo‘ (Abb. 30a, 30b, 30c, 30d, 30e)
sowie oben: ,, Musizierende Engel“ (Abb. 31a, 31b, 31c¢, 31d)!"! — diirften von der Hand des

Sohnes stammen. Eine Meinung, der sich Ziircher grundsitzlich anschlieft.!”2

Im Anschluss an diesen Auftrag trennten sich die Wege von Vater und Sohn endgiiltig und
Franz Ludwig Herrmann verlagerte seinen Lebensmittelpunkt ins vorderdsterreichische
Konstanz.!”? Allerdings sollte die gemeinsame Arbeit mit seinem Vater in Stottwang sein
weiteres Werk noch lange prigen.!”* Er diirfte zudem, aus dem Nachlass des Vaters jede

Mengen Skizzen und Entwiirfe tibernommen haben.

3.3 Der kiinstlerische Einfluss der Zeitgenossen

Da Franz Ludwig Herrmann nach derzeitigem Forschungsstand den stiddeutschen Raum nie

verlassen hat, erscheint es naheliegend anzunehmen, dass er das kiinstlerische Schaffen seiner

168 Bshm 1968, S. 115.

169 Bohm 1968, 116-117, 119.

170 Bghm 1968, S. 220-221.

17! Vermutlich von Jakob Hwyler (1867—1938) im Rahmen einer Restaurierung erginzt und iibermalt. Vgl.
Pornbacher 2024, S. 13.

172 Ziircher weist Franz Ludwig nur eine sehr untergeordnete Rolle bei den Fresken zu. Vgl. Ziircher 1993, S. 17.
173 In etwa zeitgleich ging auch Franz Joseph Spiegler (1691-1757) nach Konstanz. Ziircher und Ginter
vermuten, dass die gute Auftragslage nach dem unerwarteten Tod von Jakob Karl Stauder dafiir ausschlaggebend
gewesen sein konnte. Vgl. Ginter 1930, S. 67; Ziircher 1993, S. 19.

174 Bohm 1968, S. 176-177.
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Zeitgenossen im geographischen Umfeld mit ganz besonders grolem Interesse beobachtet und

analysiert hat. Und an Konkurrenz mangelte es im Bodenseeraum nicht.

3.3.1 Die Kirchenmaler im Bodenseeraum

Mit den Werken der groBen Barockkiinstlerfamilien Asam!” und Zimmermann!’® war Franz
Ludwig Herrmann bereits gegen Ende seiner Lehrzeit bestens vertraut und auch die Arbeiten
von Jakob Karl Stauder!”” und Johann Evangelist Holzer!’® — beide waren Konkurrenten seines
Vaters — kannte er gut. In der Klosterkirche von Weissenau hatte Stauder eine ,,Mariae
Verkiindigung® (Abb. 8) visualisiert, womit er die ungiinstige, architektonisch vorgegebene

Flachkuppel in der Vierung mit einer Scheinkuppel im Stil von Andrea Pozzo kaschierte.!”

Fiir den Raum Konstanz streicht Herrmann Ginter in seiner Arbeit iiber die Siidwestdeutsche
Kirchenmalerei die Bedeutung des Malers Franz Joseph Spiegler!®® hervor, wéhrend er fiir das
Gebiet um Freiburg Benedikt Gambs!'®' (1703-1751) an erster Stelle nennt. Zu den
Hauptwerken Spieglers zdhlen neben den Deckenfresken der Klosterkirche St. Peter auf dem
Schwarzwald (Abb. 32), die Fresken der Klosterkirche von Zwiefalten sowie die Fresken der

Klosterkirche von Ottobeuren (Abb. 33) mit ,,[...] teils pozzesker Architektur [...]*!%2.

Beide waren aufgrund ihrer Lebensdaten allerdings auch noch Zeitgenossen von Franz Georg
Hermann.'®? Des Weiteren sieht Ginter in Johann Pfunner (1716—1788) einen der wichtigsten
Konkurrenten von Franz Ludwig Herrmann.!®* Zu dessen herausragendsten Kirchenmalereien

zahlen unter anderem die Fresken von St. Alexius in Herbholzheim (Abb. 34) sowie die

175 Cosmas Damian Asam, der Studienkollege seines Vaters, hatte um 1720 die Klosterkirche von Weingarten
freskiert. Vgl. Ziircher 1993, S. 24.

176 Sein Vater hatte in der Pfarrkirche von Buxheim mitgearbeitet. Vgl. Bohm 1968, S.5.

177 Zu seinen Hauptwerken zihlen die Fresken in den Kaisersélen der Kigster von Salem und Ottobeuren, sowie
die Ausmalung der Klosterkirche zum Hl. Kreuz in Donauwdrth und das Deckenbild der Pfarrkirche Kirchhofen
im Breisgau. Ebenso freskierte er die Klosterkirche von Weissenau. Vgl. Ginter 1930, S. 22-48.

178 Er hatte seinen Vater beim Auftrag fiir die Fresken in der Klosterkirche von Miinsterschwarzach
ausgestochen. Vgl. Bohm 1968, S. 10—12.

179 Le Brun/Sutermeister 1978, S. 78.

130 Ginter 1930, S. 51-65.

181 Br schuf die Deckenbilder von St. Peter und Paul in Hilzingen, sowie die Deckenfresken der
Klosterbibliothek von St. Peter. Die Fresken in der Bibliothek vollendete Franz Ludwig Herrmann nach dem
plotzlichen Tod von Gambs. Vgl. Ginter 1930, S. 104.

132 Hosch 1998, S. 46; Ginter 1930, S. 51-65.

183 Gambs ging bei Franz Benedikt Hermann (1664—1735), dem GroBvater von Franz Ludwig Herrmann in die
Lehre. Vgl. Bender 2019, S. 16.

184 Auch Gerhard Benders Beurteilung von Pfunners Werk unterstreicht diese Ansicht. Vgl. Bender 2019, S. 32—
57.
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Deckenbilder der Pfarrkirche St. Peter in Endingen (Abb. 35).!3° Die Aufzihlung von Herrmann
Ginter beziiglich der zeitgendssischen Konkurrenz im siidwestdeutschen Raum greift aber
sicher zu kurz, denn er verzichtet zum Beispiel darauf den aus Méahren stammenden Gottfried
Bernhard Go6z (1708-1774) zu erwéhnen, der mit seinen Fresken die Wallfahrtskirche von
Birnau ausgestattet hat.!®® Es erscheint aber sehr unwahrscheinlich, dass Franz Ludwig
Herrmann sich nicht fiir diese Arbeiten interessiert hat.!8” Denn erstens lag die Klosterkirche
der Zisterzienser ,,Unsere Liebe Frau vom Bodensee® nur einen Steinwurf von Konstanz
entfernt und zweitens war sie eines der bedeutendsten Marienheiligtiimer am Bodensee. Der
,kayersliche Hof-Mahler und Kupfferstecher* G6z war bei Franz Gregor Ignaz Eckstein (1689—
1741) in die Lehre gegangen, welcher wiederum in Andrea Pozzo sein gro3es Vorbild gesehen

hatte.!8® Der Freskenzyklus von Birnau (Abb. 36) steht eindeutig in Pozzos Schule.

Auch der Kiinstler Matthdus Giinther (1705-1788) wird von Herrmann Ginter nicht erwéhnt,
obwohl dieser oft an der Seite von Gz arbeitete und dieser sein Handwerk in der Werkstatt der
Gebriider Asam gelernt hatte. Giinther hatte gemeinsam mit G6z in Birnau gearbeitet, aber auch
eigenstindig im Allgduer Raum Kirchenrdume freskiert.!®® Die Decke der Pfarrkirche von
Altdorf im Ostallgéu — eine ,,Himmelfahrt Mariens* (Abb. 37) — gibt ein anschauliches Beispiel

fiir die auBBergewdhnliche Qualitédt der Illusionsmalerei von Giinther.

Der Riedlinger Maler Joseph Ignaz Wegscheider sollte ebenfalls nicht unerwéhnt bleiben
(1704-1758).1%° Bevor dieser die viterliche Werkstatt iibernahm, hatte er nachweislich
zumindest zwei Jahre an der Wiener Akademie studiert und er arbeitete wie Franz Georg
Hermann fiir das Kloster Mehrerau. Bereits fiinf Jahre bevor Hermann den Auftrag fiir die
dortige Klosterkirche erhielt, war Wegscheider mit der Ausmalung der Pfarrkirche St. Gallus
(Abb. 38) beauftragt worden.!”! Mit Wegscheider wird zudem deutlich, dass es im
Bodenseegebiet — das in groBen Teilen zu Vorderdsterreich gehdrte — auch Einfliisse der Wiener
Akademie gab. Wien war also nur geographisch betrachtet weit entfernt. Und einer der

klingendsten Namen der Osterreichischen Rokokomalerei, der Kirchenmaler Franz Anton

135 Ginter 1930, S. 105-117.Der Auftrag fiir St. Ulrich geht an Franz Ludwig Herrmann, obwohl sich Pfunner
auch beworben hatte. Vgl. Ginter 1930, S. 114.

136 Der Bauherr in Birnau war der Abt des Klosters Anselm II. von Salem. Der Vorarlberger Peter Thumb war
der Architekt. Vgl. Knapp 20156, S. 12. Auch in der Stadt Konstanz war Goz kein Unbekannter, denn er hatte
den Festsaal der Dompropstei freskiert. Vgl. Le Brun/Sutermeister 1978, S. 8.

137 In etwa zur gleichen Zeit arbeitete er mit seinem Vater in Stottwang und hatte seinen Lebensmittelpunkt
bereits in Konstanz.

138 Goz konnte zudem Giuseppe Pozzo rezipiert haben. Vgl. Karner 2006/7, S. 232.

1% Hosch 1998, S. 52.

190 Hosch 1998, S. 46-50.

1 Die Stadtpfarrkirche St. Gallus weist eine sehr ungewdhnliche Illusionsmalerei auf. Wegscheider Malerei
tauschte die Augen der Gliaubigen, indem er an der Nordseite des Chores die Fenster illusionistisch darstellte.
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Maulbertsch (1724—-1796) wurde in seiner frithesten Jugend von der Kunst des Bodenseeraums

gepragt.!?

Eine Besonderheit im Bodenseegebiet stellten die Gebriider Giuseppe Antonio Maria (1710—
1770) und Giovanni Antonio (1719-?) Torricelli dar.!®? Sie freskierten in den Jahren von 1746
bis 1749 fiir das Kloster Einsiedeln sowohl den Psallierchor (Abb. 39) der Stiftskirche wie auch
die Klosterkirche der Propstei Fahr, wobei die Briider mit auflergewdhnlich verspielten
Architekturmalereien auffielen Zu ihren weiteren Hauptwerken zéhlen die Fresken der
Jesuitenkirche St. Franz Xaver in Luzern sowie die Chorfresken der Kathedrale San Lorenzo

in Lugano.

Natiirlich ist auch diese Aufzdhlung nicht erschopfend, denn eine groBe Anzahl finanziell
potenter Bauherren und Auftraggeber standen miteinander in direkter Konkurrenz um die
besten Kiinstler:innen fiir ihre Bau- und Ausstattungsprojekte zu verpflichten. Die Nachfrage

nach talentierten Freskanten war ebenso grof3, wie ihre Anzahl.

3.3.2 Franz Ludwig Herrmann als Teamplayer

Trotz aller naturgegebenen Konkurrenz wurde auch Teamgeist von den einzelnen Kiinstlern
eingefordert und gerade als Freskant war Franz Ludwig Herrmann immer auf eine gute
Zusammenarbeit mit den jeweiligen Architekten und Stuckateuren angewiesen. Jeannine Le
Brun und Peter Sutermeister merken dazu an, dass obwohl der Begriff des Teamworks damals

so noch gar nicht existierte

»|--.] sich die Kiinstler religios — sittlich zu einer Zusammenarbeit verpflichteten, ohne
deren Vollkommenheit das barocke Gesamtkunstwerk nie moglich geworden wire. !4

Es verwundert also nicht, dass uns im Umfeld von Herrmann immer wieder die gleichen Namen
begegnen wie jene der beiden Baumeister der sogenannten Vorarlberger Schule, Johann
Michael Beer von Bildstein (1696-1780) und sein Neffe Ferdinand Beer (1731-1789) zu.!*®

Beide arbeiteten des Ofteren mit Franz Ludwig Herrmann zusammen und zwar fiir die

192 Br stammte aus Langenargen, einer kleinen Gemeinde am Nordufer des Bodensees. Im Alter von fiinfzehn
Jahren ging er an die Wiener Akademie — sein Vater blieb am Bodensee. Vgl. Lechner 2024, S. 91.

193 Simmen-Kistler 2011, S. 12.

194 1 e Brun/Sutermeister 1978, S. 19.

195 Uber das verkehrsgiinstig gelegene Konstanz erschloss sich den Baumeistern aus Vorarlberg der gesamte
Bodenseeraum, inklusive des Oberrheins. Vgl. Lieb 1976, S. 18—-19.
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unterschiedlichsten Auftraggeber.!’® Ziircher vermutet, dass sich die Beers und Herrmann
bereits wihrend der Arbeiten in der Klosterkirche von Mehrerau — ein Auftrag an den Vater
Franz Georg Hermann — kennen und schitzen gelernt hatten.!®” Auch der Schwiegersohn von
Franz Beer, Peter Thumb (1681-1766) arbeitete nachweislich zumindest zweimal mit Franz
Ludwig zusammen.!*® Abseits einzelner lokaler Baumeister arbeitete Herrmann also bevorzugt

mit der Baumeisterfamilie Beer zusammen.!'?® Warum?

Thomas Freivogel vertritt diesbeziiglich die Ansicht, dass Herrmann bestimmte Raumformen,
und zwar ,,[...] Saalbauten mit flachem Gipsplafond [...]*?%° bevorzugte, da diese seinen

ikonographischen Konzepten entgegenkamen.

Griinenfelder und Ziircher sehen in der immer wiederkehrenden Figur des Auftraggebers —dem
Offizial des Stiftes St. Gallen Abt Iso Walser — den eigentlichen Grund fiir die haufige
Zusammenarbeit der Kiinstler.?! Beide vertreten schliissig die Ansicht, dass die Vergabe der
Quadratura in der Kompetenz des Baumeisters lag und mit der Baumeisterfamilie Beer — allen

voran mit Ferdinand Beer — pflegte Abt Iso Walser ein fast schon freundschaftliches Verhiltnis.

In Bezug auf die Stuckateure fillt der Name der Werkstatt des Wessobrunners Johann Georg
Gigl (1710-1765) besonders hdufig.??? Gigl war im unmittelbaren Umfeld der
Benediktinerabtei Wessobrunn aufgewachsen und er verfiigte offenbar sowohl iiber das

erforderliche theologische Verstindnis wie auch iiber die erforderliche Handwerkskunst

»|.--] um den realen Raum in Kirche oder Kloster mit der imaginiren, himmlischen
Sphire der Ewigkeit zu verschmelzen.*?%?

Dem Stuckateur oblag dabei — Hand in Hand arbeitend mit dem Freskanten — die harmonische
Vermittlung zwischen gebauter Architektur und Fresko — die dekorativen Elemente hatten also
die Aufgabe den illusionistischen Bildraum einzurahmen beziehungsweise zu klammern ,,[...]

wie kostbare Stickereien auf einem Festgewand [...]*?%.

19 Fiir zumindest acht gemeinsame Auftrige lisst sich diese Zusammenarbeit belegen.

197 Ziircher 1993, S. 46.

198 e Brun/Sutermeister 1978, S. 74-77. Abgesehen von den gemeinsamen Aufirigen waren beide Biirger von
Konstanz. Vgl. Ziircher 1993, S. 40.

199 7Zu erwihnen seien hier die Baumeister Gregor Flaig aus Villingen, Jakob Andreas Gubelmann aus Uznach,
die Briider Caspar und Johann Moosbrugger, sowie der Baumeister des Deutschen Ordens Gaspare Bagnato.
200 Freivogel 1987, S. 499.

201 Griinenfelder 1967, zitiert nach Ziircher 1993, S. 46.

202 Ziircher 1993, S. 41.

203 Hermann Brommer anhand des Beispiels der Abtei St. Peter. Vgl. Brommer 1993, S. 124-125.

204 Brommer 1993, S 111.
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Dem Dekormotiv der Rocaille kommt in diesem Zusammenhang eine besondere Bedeutung zu,

vor allem im stiddeutschen und im vorderosterreichischen Raum.

3.3.2.1 Exkurs Rocaille

Das Motiv der Rocaille hat seine Wurzeln in der franzdsischen Kunst und der Begriff bedeutet
libersetzt so viel wie Muschelwerk.?> Als dekoratives Leitmotiv prigte es eine ganze
Stilepoche innerhalb des Barock, den Rokoko. Fiir den bayerischen Raum und das Gebiet rund
um den Bodensee ging die Entwicklung von Wessobrunn aus, deren Kiinstlerfamilien offenbar
enge Beziehungen zu Frankreich unterhielten. Im Gegensatz zu seinem franzdsischen Vorbild
begann sich jedoch das Ornament in Bayern von der Wand zu l6sen, es wurde dreidimensional.
Und genau diese Entwicklung der Rocaille hin zum lebendigen Ornament zum ,,[...] mitunter

«206

agil gewordene Stuck [...] ermoglichte den Kiinstlerteams die Erschaffung eines

einheitlichen Erlebnisraums Kirche.

Aber der vom Motiv der Muschel geprigte Wellenschaum war dabei nicht nur dekoratives
Strukturgeflecht innerhalb dessen es — je nach ikonographischem Programm — Anspielungen
auf Himmlisches gab, wie Putti, Engelkopfe, Leidenswerkzeuge Christi, Stundenglédser oder

kleine Totenkdpfe.

Die Rocaille steht auch als Metapher fiir die christlich konnotierte Muschel die ,,[...] zur
Frithlingszeit ihre Schale 6ffne und vom Mondgott den Himmelstau empfange [...]*?%".
Hermann Brommer weist daraufhin, dass das Symbol der Muschel schon in der Antike
symbolisch aufgeladen war, da aus diese eine kostbare Perle in sich trigt: ,,Eine Perle ist auch
der durchleuchtende und reinste Jesus, den die Jungfrau Maria aus dem gottlichen Blitz geboren

hat. 208

Im siiddeutschen Raum beziehungsweise im Gebiet rund um den Bodensee war eine
Rokokokirche gegen Mitte des 18. Jahrhunderts ohne rocaillebasierte Stuckatur faktisch

unvorstellbar geworden und Stuckateur und Freskant arbeiteten als Team zusammen.

205 Harries 2009, S. 36-46.

206 Rupprecht 1986, S. 11.

207 Brommer 1993, o. S.

208 Lexikon der christlichen Ikonographie, zitiert nach Brommer 1993, 117.
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3.4 Die Auftraggeber von Franz Ludwig Herrmann

Ziircher hat sich in ihrer Arbeit sehr intensiv mit der Struktur der Auftraggeber von Franz
Ludwig Herrman beschiftigt und dabei in fast allen Féllen einen friiheren Bezug zum Vater
und Lehrmeister Franz Georg Hermann herleiten konnen.?%® So ebnete ihm der Vater nicht nur
den Zugang zum Domkapitel von Konstanz — durch seinen Kontakt zur Familie des
Domprobstes Johann Ferdinand Christoph von Waldburg-Wolfegg (1706—1773) — sondern
Franz Georg fiihrte seinen Sohn Franz Ludwig auch bei den Benediktinern ein. Es verwundert
also nicht, dass in weiterer Folge ,,[...] der Benediktinerorden eine dominierende Stellung
[...]“?!° unter den Auftraggebern von Franz Ludwig Herrmann einnahm.?!! Zum Orden der
Benediktiner gehorten damals im Umkreis des Bodensees die Kloster von Rheinau, St. Gallen
und das Kloster St. Peter auf dem Schwarzwald mit ihren weitldufigen Wirkungsbereichen. Die
Wirkmacht der beiden Abte von St. Peter und St. Gallen — Abt Philipp Jakob Steyrer (1715—
1795) und Abt Iso Walser (1722-1800) — streichen Kern und Ziircher im Besonderen hervor.?!?

Die Religion war also die fiihrende kiinstlerische Kraft im Bodenseegebiet zu dieser Zeit.

Da die Auftraggeber oftmals in letzter Instanz iiber die Auswahl der Kiinstler entschieden und
in vielen Féllen auch fiir das theologische Programm verantwortlich waren, lohnt sich ein kurzer

Blick auf ihre Viten.

Der Domprobst von Konstanz, Christoph von Waldburg-Wolfegg, hatte das
Jesuitengymnasium in Augsburg besucht und am Collegium Germanicum in Rom studiert,

bevor er im Jahr 1751 Domprobst von Konstanz wurde.?!3

Er beauftragte Herrmann mit den
Fresken in Seitingen, in der Maria Magdalena — Kapelle und im Chor von St. Stephan in

Konstanz.

Franz Konrad Kasimir Ignaz von Rodt, der in seiner Funktion als Bischof von Konstanz die
Fresken im Chor der Pfarrkirche von Ermatingen an Herrmann vergab, hatte ebenfalls in Rom

studiert und war dem katholischen Haus Habsburg treu ergeben.?!*

Der Abt von St. Peter auf dem Schwarzwald — Philipp Jakob Steyrer — wurde in Freiburg

geboren und wollte in jungen Jahren eigentlich Jesuit werden, bevor er dem Benediktinerorden

209 Ziircher 1993, S. 26-32.

210 Ziircher 1993, S. 32.

21 Des Weiteren arbeitete Herrmann fiir die Augustiner, die Kartéuser, die Franziskaner und die
Pramonstratenserinnen. Vgl. Ziircher 1993, S. 32-35.

212 Ziircher 1993, S. 36-45; Kern 20022, S. 22-23.

213 Oberdeutsche Personendatenbank, 0.S.

214 Frey 2012, 0.S; Burkhardt 1991, S. 350.
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beitrat.?!> Mit nicht einmal fiinfundzwanzig Jahren war er zum Professor der Theologie berufen
worden und in weitere Folge hatte er ,,[...] als ,,bauender Abt*“ Ausdrucksmoglichkeiten zur
Verfligung, auf die ein bloBer Theologieprofessor allein nie hitte zuriickgreifen kénnen. 216
Arno Zahlauer zeigt am Beispiel des Freskenzyklus der Stiftsbibliothek auf, wie intensiv sich
Abt Steyrer mit seinen theologischen Programmen und deren visueller Wirkung auf die
Betrachter beschiftigte und auch wie er seine Intentionen detailliert den ausfiihrenden

Kiinstlern darlegte.?!’”

Tatsdchlich musste Abt Steyrer nach dem unerwarteten Tod von
Benedikt Gambs diese Fresken von einem anderen Kiinstler vollenden lassen, wobei seine Wahl
auf Franz Ludwig Herrmann fiel. Wie und wo Steyrer und Herrmann sich kennen gelernt haben,
lasst sich heute nicht mehr mit Sicherheit kldren. Ziircher vermutet, dass der Kontakt entweder
iiber das Kloster Rheinau — Steyrer hatte sich dort im Osterreichischen Erbfolgekrieges in
Sicherheit gebracht, wihrend Herrmann die Schlosskapelle Mammern freskierte — oder iiber

einen Sprachgelehrten des Kloster St. Gallen zustande gekommen war.?!®

Diese Begegnung
begriindete jedenfalls eine jahrzehntelange, vertrauensvolle Zusammenarbeit und Herrmann
freskierte im Auftrag Steyrers die Klosterkirche in St. Ulrich, die Dormitio — Kapelle und die

Klosterkirche in S6lden.

Ahnlich verhilt es sich mit dem Werdegang des Offizials des Klosters St. Gallen, Abt Iso
Walser. Der als Sohn eines Malers in Feldkirch gebiirtige Vorderdsterreicher besuchte zuerst
das Jesuitengymnasium in seiner Heimatstadt bevor er in die Klosterschule nach St. Gallen
wechselte.?!” Noch vor seiner Weihe zum Priester wurde ihm der Philosophieunterricht an der
Schule tibertragen und kurz darauf verdffentlichte er sein erstes Lehrbuch. Wahrend eines
einjdhrigen Studienaufenthaltes in Rom — sein Weg fiihrte in nachweislich iiber Kempten und
Innsbruck — begeisterte er sich fiir die Kunst von Andrea Pozzo:

,Der Altar des hl. Ignatius im Gesu faszinierte den Besucher dermallen, daf3 er ihn als den

kostbarsten des ganzen Erdkreises preist; und der Jesuitenkirche selbst gibt er den Vorrang
vor St. Peter [...]*“?2°

Nach seiner Riickkehr nach St. Gallen widmete er sich wieder der Lehre — nun auch Theologie
und Recht —und seinen eigenen theologischen Schriften, weshalb er enge Kontakte zum Orden

der Jesuiten von Feldkirch und Konstanz pflegte.??! Nach zehn Jahren im Lehramt wurde Abt

215 Zahlauer 2016, S. 105.

216 Zahlauer 2016, S. 106.

27 Auch Franz Kern betont, dass Steyrer jedes Detail mit den Kiinstlern besprochen hat. Vgl. Kern 20022, S. 33.
218 Ziircher 1993, S. 38.

219 Griinenfelder 1967, zitiert nach Ziircher 1993, S. 43; Hungerbiihler 2007, S. 188-190.

220 Griinenfelder bezieht sich auf das Reisetagebuch Walsers. Vgl. Griinenfelder 1967, S. 18.

221 Ziircher 1993, S. 43; Griinenfelder 1967, S. 19.
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Iso Walser schlieBlich im Jahr 1759 mit der Offizialswiirde betraut, die ihm volle
Handlungsvollmacht auch in Bezug auf seine Bauprojekte zusicherte.??? Aber im Gegensatz zu
Abt Steyrer war Abt Iso Walser keine unumstrittene Personlichkeit, da er nachweislich zu
Prunk- und Geltungssucht im Stil des franzosischen Sonnenkonigs neigte — wenngleich sehr

fromm.223

Diesbeziiglich passt es durchaus ins Bild, dass Walser — auch wenn er nicht offiziell
als Bauherr einer Pfarrkirche auftrat — sich die Entscheidung tiber Freskanten und Altarbauer
vorbehielt.??* Unter seiner Agide freskierte Herrmann die Pfarrkirchen von Niederbiiren,

Steinach, Bernhardzell und Kirchberg.??

4 Die Fresken Franz Ludwig Herrmanns im sakralen Kontext

Gliicklicherweise hat sich der Grofiteil des Oeuvres vom ,,[...] fruchtbarsten aller unserer

“226 in den Sakralrdumen rund um den Bodensee erhalten. Und

Konstanzer Kirchenmaler [...]
auch die Bezeichnung Kirchenmaler fiir Franz Ludwig Herrmann wurde von Ginter
ausgesprochen treffend gewihlt, da Franz Ludwig im Gegensatz zu seinem Vater fast
ausschlieBlich fiir kirchliche Auftraggeber arbeitete. Dem Medium des Freskos muss dabei in
Herrmanns Werk eine besondere Stellung eingerdumt werden und da dieses Werk im Gegensatz
zu Hoch- und Seitenaltarbildern untrennbar mit der Architektur verbunden ist. Kerber stellt

zudem fest, dass

»Architekturgebundene Illusionsmalerei durch ihre Konstruktionsweise von vornherein
den Augpunkt als priméren Betrachterstandpunkt [...]*??” festlegt.

Deshalb musste der Freskant Herrmann bei der Ausfiihrung seiner theologischen
Bildprogramme in der Lage sein den Kirchenraum ,,mitzudenken®. Der Kiinstler wurde dabei
des Ofteren vor die Aufgabe gestellt architekturgegebene Nachteile zu verschleiern, aber in
erster Linie musste er dem Anspruch seiner Auftraggeber gerecht werden den ihm

vorgegebenen Concetto umzusetzen. Die Liturgie und die Bewegung im Raum

222 Griinenfelder 1967, S. 19; Ziircher 1993, S. 43.

223 Ziircher 1993, S. 45.

224 Ziircher 1993, S. 46 mit Verweis auf Griinenfelder.

225 Es existieren siebzehn Binde mit Einweihungspredikten von Walser in Latein, deren Auswertung im Rahmen
dieser Arbeit allerdings nicht moglich war. Vgl. Ziircher 1993, S. 45.

226 Ginter 1930, S. 66.

227 Kerber 1971, S. 98.
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beriicksichtigend sollten die Glaubigen angesprochen werden, im Sinne einer ganzheitlichen

Erfahrung im Kirchenraum wiéhrend der Messe.

4.1 Die Kirchenriume mit in sich geschlossenem Freskenprogramm

In vielen Kirchenrdumen wurde Franz Ludwig Herrmann nachweislich — bezichungsweise ldsst
die heutige Forschungslage diese Annahme zu — mit der Aufgabe betraut ein Gesamtkonzept
umzusetzen, welches auch die Altarblétter miteinschloss. Diese Werke werden im Rahmen
dieser Arbeit allerdings nur dort Erwdhnung finden, dort wo sie im Zusammenspiel mit den
Kirchenfresken eine Rolle spielen. Als sein erstes eigenstindiges Werk in diesem

Zusammenhang gilt bis heute die Kapelle des Schlosses von Mammern.

4.1.1 Die Schlosskapelle von Mammern

€228 SO

Das ,,[...] reizvolle Kirchlein, das so freundlich in einer prachtvollen Parkanlage steht
beschreibt Ginter die Schlosskapelle der ehemaligen Herrschaft von Mammern. Der Initiative
seines Statthalters Roman Effinger (Abt von 1753-1758) folgend, beauftragte der Abt des
Benediktinerklosters Rheinau Bernhard II. Rusconi (Abt von 1744—-1753) im Jahr 1749 den

barocken Neubau der Schlosskapelle.??

Beatrice Sendner-Rieger sieht darin die
vorausdenkenden Bestrebungen Effingers bestitigt, die katholischen Gottesdienste aus der
paritéitischen Pfarrkirche in die Kapelle der Propstei zu verlagern.?** Diesem Gedanken folgt
auch Ziircher und sie verweist darauf, dass Mammern mit dem Sieg der Katholiken {iber die
Protestanten im Jahr 1687 in den Besitz des Klosters Rheinau iiberging.?}! Der neue
Kirchenraum sollte diesen Sieg der Gegenreformation visualisieren. Als Architekt darf Johann
Michael Beer von Bildstein angenommen werden, unterstiitzt vom ansdssigen Pfarrer Pater
Hieronymus Natter.2*? Interessanterweise spiegelt der Innenraum nicht den kreuzférmigen

Grundriss des Aullenbaus wieder, denn im Inneren eroffnet sich den Betrachter:innen ein

kompakter Saalbau dessen vergleichsweise kurzes Schiff durch einen optischen Trick {iber den

228 Ginter 1930, S. 68.

229 Sendner-Rieger 20102, S. 8.

230 Br wurde umgehend nach seiner Wahl zum Abt im Jahr 1753 beim Vizevikar des Konstanzer Bischofs mit
diesem Wunsch vorstellig. Vgl. Sendner-Rieger 20102, S. 9.

21 Ziircher 1993, S. 33.

232 Mit Berufung auf die von Mauritius Hohenbaum van der Meer verfasste Klostergeschichte. Vgl. Sendner-
Rieger 2010% S. 10.
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Vierungsbereich hinaus bis zum Chor verlidngert wurde.?** Der flachen Vierungskuppel kommt

dabei architektonisch eine zentralisierende Wirkung zu.

Mit der der herausfordernden Aufgabe den gesamten Kirchenraum malerisch auszugestalten,
beauftragte der Benediktinerorden den aufstrebenden jungen Maler Franz Ludwig Herrmann. 23
Ziircher vermutet, dass Franz Ludwig tliber die Kontakte seines Vaters diesen Auftrag

235

bekommen hatte. Von den Deckenfresken mit der Vierungskuppel iiber die

Scheinarchitekturen im Chorbereich bis hin zu den Scheinaltiren mit ihren Altarbléttern sollte
das ikonographische Programm der ,,Unbefleckten Jungfrau Maria vom Berge Karmel“?3
huldigen. Dem zum ersten Mal selbstdndig arbeitenden Kiinstler bot sich damit die einmalige
Gelegenheit sein gesamtes Konnen unter Beweis zu stellen.??” Und diese Chance wusste er

bravourds zu nutzen.

Der Freskenzyklus von Mammern ist durchaus komplex und doch erschlieBt er sich den
Glaubigen nahezu auf den ersten Blick. Zu Beginn erblicken die Gldubigen beim Eintritt in den
Kirchenraum ein einzelnes Deckenbild: Die ,, Himmelfahrt des Propheten Elias“ (Abb. 40)
unter der Orgelempore. Die Darstellung zeigt Elisdus knieend, wie er von seinem Meister Elias
den schiitzenden roten Mantel empféngt, dessen Macht den Fluss Jordan zu teilen vermochte.3®
Sendner-Rieger sieht in dieser Szene eine bei Barockpredigern dieser Zeit beliebte Typologie,
die diesen Mantel mit dem Skapulier der Karmeliten gleichsetzt. Da die Decke im
Eingangsbereich unterhalb der Empore vergleichsweise niedrig ist, sind die Details fiir die
Glaubigen leicht zu erfassen. Die Figur des Elias diente dem Kiinstler Franz Ludwig Herrmann
defacto als Einstieg, sowie im Weiteren als Klammer fiir das gesamte ikonographische

Programm. Die demiitige Haltung des Propheten kann auflerdem als Empfehlung an die

Glaubigen gelesen werden, ihre Haltung anzupassen, sobald sie den Kirchenraum betreten.

Danach 6ffnet sich der gesamte Kirchenraum fiir die Glaubigen und ihr Blick wird, unterstiitzt

durch die zentralisierende Wirkung der Vierungskuppel, auf die Darstellung der ,, Maria

233 Die Querhausarme &ffnen sich erst iiber den Emporen und die Uberleitung zum Chorraum ist abgeschrigt.
Vgl. Sendner-Rieger 20102, S. 11.

234 Hier arbeitete er zum ersten Mal mit Johann Michael Beer zusammen. Vgl. Sendner-Rieger 2010%, S. 14.

235 Dieser hatte im Jahr 1743 die Klosterkirche Mehrerau freskiert und war damals vermutlich von seinem Sohn
begleitet worden. Vgl. Ziircher 1993, S. 33.

236 Die hohe Wertschitzung des karmelitischen Skapuliers — das Gedéchtnisfest der Allerseligsten Jungfrau vom
Berge Karmel — diirfte der Grund fiir das Patrozinium gewesen sein, denn bereits im Jahr 1672 war im
Vorgingerbau der Kapelle eine Skapulierbruderschaft (Muttergottesbruderschaft) gestiftet worden. Vgl.
Sendner-Rieger 2010%, S. 14-17.

237 Nur zwei Altarblitter (Hauptaltar und rechter Seitenaltar) tragen eine Signatur, aber Sendner Rieger ist sich
mit ihrer Zuschreibung an Franz Ludwig Herrmann sicher. Vgl. Sendner-Rieger 20102, S. 13.

238 Sendner-Rieger 20102, S. 30.

39



Immaculata vom Berge Karmel mit Ekklesia und Tugendallegorien‘?° (Abb. 41) gelenkt. Wie
Ziircher diesbeziiglich richtig anmerkt, fiigt sich ,,[...] der illusionistisch gemalte Tambour [...]

zwar perspektivisch richtig [...]«4

in das flache Vierungsgewdlbe, aber die Scheinarchitektur
verbindet sich nicht mit der Architektur des Sakralraums. Offensichtlich beabsichtigte Franz
Ludwig Herrmann hier eine ganz andere Wirkung. Mittels seiner Quadraturmalerei erschuf er
fiir die Muttergottes einen eigenen Kirchenraum mit einer Offnung zum Himmel, den man auch
als einen Biihnenraum bezeichnen konnte. In seinem Zentrum erstrahlt ihr ehrwiirdiges Haupt
und die Inschrift am Chorbogen verdeutlicht es zusétzlich: ,,SIGNUM MAGNUM APPARUIT
IN COELO*“** Diesem groBen Zeichen fligte Herrmann ein weiteres, kleineres und doch
Uniibersehbares in Form einer dunklen Wolke hinzu. Sendner-Rieger interpretiert diese
regenschweren Wolkenformation schliissig als eine Uberblendung der Maria Immaculata mit
einer Vision des Propheten Elias.?*? Das Kuppelfresko ist einansichtig bis auf die gemalte

Wappenkartusche oberhalb der Jungfrau Marie, deren Inschrift ,, MULIER AMICTA SOLE**#

ist nur vom Chorbereich aus lesbar ist.

Begleitet wird das Kuppelfresko von Darstellungen der vier ,,Evangelisten “, denen der Kiinstler
mit Hilfe seiner illusionistischen Architekturmalerei Logenplétze in den Pendentifs zugewiesen
hat (Abb. 42a, 42b, 42¢, 42d). Sie bezeugen, wie das Publikum in einem modernen Theater, die
Vision der Maria Immaculata in der Kuppel. Die Evangelisten Matthéus, Lukas und Johannes
blicken hinauf, nur Markus nicht. Er konzentriert sich auf das Schreiben seines Evangeliums
und mit diesem Kunstgriff lenkt Franz Ludwig Herrmann den Blick der Gldubigen von der
Decke in den Kirchenraum zuriick. Bewegt man sich als Betrachter:in nun im Kirchenraum
weiter Richtung Chorraum er6ffnet sich der Blick auf das Deckenfresko im Langhaus ,, Unter
deinem Schutz und Schirm“?** (Abb. 43). Zircher betitelt dieses Deckenbild als eine
Darstellung der Gottesmutter ,,[...] Maria iiber einer Gruppe von adeligen und kirchlichen

245

Wiirdentrdgern<*, womit Sie sich auf eine Deutung von Sendner-Rieger bezieht. Diese hat

die These aufgestellt, dass Herrmann hier ganz bewusst einige der amtlichen Wiirdentréger

23 Die Allegorien fiir Reinheit (Lilie), Demut (Lamm) und Liebe (Flamme) verkdrpern die drei Tugenden
Marias, diese werden von den Allegorien des verdngstigten Siinders (Hase) und der Hoffnung (Anker) begleitet.
Diese Deutung geht zuriick auf das ,, Scientieae Sanctorum Compendium “, eine anonyme Publikation, die dem
resignierten Abt Roman Effinger zugeschrieben wird. Vgl. Sendner-Rieger, 20107, S. 24-26.

240 Ziircher 1993, Katalog, S. 5.

241 Ein groBes Zeichen erschien am Himmel“. Auf den Umstand, dass sich das Haupt der Maria genau im
Zentrum befindet, hat Sendner-Rieger bereits 1989 hingewiesen. Vgl. Sendner-Rieger 20102, S. 24.

242 Elias bitte Gott um Regen (1. Kon 18,1) und das Zeichen der Wolke wurde von der Kirche als Hinweis auf
die Geburt Mariens gedeutet. Vgl. Sendner-Rieger 20102, S. 26.

243 Eine Frau, mit der Sonne bekleidet“. Vgl. Sendner-Rieger 2010%, S. 24.

244 SUB TUUM PRAESIDIUM®. Dies sind die ersten Worte des dltesten benediktinischen Mariengebetes. Vgl.
Sendner-Rieger 20107, S. 27.

245 Ziircher 1993, Katalog, S.5.
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wiedererkennbar dargestellt hatte.?*® Es handelt sich dabei um die zentralen Figuren unterhalb
der schwebenden Muttergottes. Diese identifiziert Sendner-Rieger als wichtige Schutzpatrone
des katholischen Hauses Habsburg: Die Heiligen Leopold III. und Karl Borroméus, sowie rechts
von ihnen knieend die regierende Herrscherin Erzherzogin Maria Theresia.?*” Auf den ersten
Blick ungewdhnlich in einem Sakralraum im Machtbereich der Eidgenossenschaft, aber
tatsdchlich bildet dieses Deckenbild eine historische Faktizitit ab. Denn das Kloster Rheinau
genoss durch das Haus Habsburg Privilegien, die ein hohes Mafl an Immunitit gegeniiber der
Eidgenossenschaft garantierten. Im Jahr des Neubaus der Kapelle hatte sich das Kloster diese
Rechte erneut bestdtigen lassen. Franz Ludwig Herrmann gelang es mit seiner Bilderfindung
sowohl den weltlichen Anspruch des Hauses Habsburg abzubilden wie auch dessen Status als
Verteidiger der Unbefleckten Empfangnis. Maria Theresia wird als Schutzmantelmadonna
tiberblendet dargestellt.>*® Auch dieses Deckenbild ist zweiansichtig, wie das Fresko in der
Vierungskuppel. Der Kiinstler integriert ein ,,Abschiedsbild“, denn beim Verlassen der Kirche
ermahnt ein grofer Engel die Glaubigen mit erhobenem Zeigefinger (Abb. 44) noch einmal
ihren Blick auf das strahlende Haupt der Muttergottes zu heben. Die Orgelempore schrankt
dabei die Lesbarkeit des Deckenbildes nicht ein, wie Sendner-Rieger es formuliert.?* Vielmehr
sorgt die Bildanlage des Freskos im Zusammenspiel mit der Architektur dafiir, dass die Grenzen
zwischen Kunst- und Realraum fiir die Betrachter:innen verschwimmen. Die Engelsfigur
nimmt Blickkontakt zu den Glaubigen auf, wiahrend sie optisch in eine Gruppe musizierender
Putti — diese sind Teil der Orgelplastik — eingebunden ist. Die vier lateinischen Kirchenvéter
begleiten auf Wolken sitzend das Langhausfresko (Abb. 45a, 45b, 45c, 45d) und mit der
Ausrichtung ihrer Sitzposition in Richtung Chor unterstiitzt der Maler die Bewegungsrichtung

der Gldubigen im Kirchenraum.?>°

Sowohl der Hauptaltar wie auch die beiden perspektivisch zum Hochaltar gestaffelten
Seitenaltdre an den zum Chorraum {iberleitenden Schrigen sind als illusionistische
Scheinarchitektur ausgefiihrt (Abb. 46). Diesen von der Architektur vorgegebenen

Trichtereffekt nutzte Franz Ludwig Herrmann meisterlich, um seine Illusionsmalerei zu

246 Unter anderem anhand eines Thesenblattes des Klosters Ettal, welches Franz Georg Hermann entworfen
hatte. Vgl. Sendner-Rieger 20102, S. 27-28.

247 Die Nebenfiguren diirften mit den Seitenaltéiren in Verbindung zu bringen sein. Vgl. Sendner-Rieger 2010,
S. 28.

248 Sendner-Rieger 20102, S. 30.

249 Sendner-Rieger 20102, S. 27.

230 Jeweils sieben gemalte Medaillons mit Passionsszenen rahmen die Fenster vor dem Vierungsbereich. Sie
stammen aus dem Jahr 1768 und der Kiinstler ist unbekannt. Vgl. Sendner-Rieger 20102, S. 31-32.
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inszenieren. Als direktes Vorbild konnten ihm dafiir die Fresken der Gebriider Torricelli im

Benediktinerkloster Fahr (Abb. 47) gedient haben.?>!

Die Retabelarchitektur der Seitenaltire wird von Engelshermen getragen, die an polierte
Marmorstatuen erinnern (Abb. 48). Sie tragen ein verkropftes Gebdlk mit einem
geschwungenen Sprenggiebel dariiber. Jeweils eine der beiden Engelsfiguren hélt ihren Blick
gesenkt, wihrend der andere Engel zum Altarauszug hinaufblickt. Auf eine
scheinarchitektonische Darstellung von Ausziigen verzichtete Herrmann hier zugunsten
gemalter Visionen der Altarheiligen Joseph (Abb. 49) und Benedikt (Abb. 50) in den
Wandfeldern. Seine Altarauszugfresken stellen die Heiligen in ihrer Funktion als Sterbepatrone
dar und sowohl thematisch wie auch kompositorisch korrespondieren sie mit den Altarbléttern
(Abb. 51, 52).2*2 In Bezug auf die Komposition des gesamten Chorraumes fillt auf, dass die
Seitenaltire farblich — die Farben dunkelrosa und serpentingriin dominieren — auf den Hochaltar

abgestimmt sind.

Die gemalte Hochaltararchitektur fiillt die gesamte Riickwand der Apsisrundung aus (Abb. 53).
Zu beiden Seiten suggerieren jeweils zwei Komposit — Sdulen und ein Komposit — Pilaster
leicht versetzt voreinander positioniert eine Kolonnade, welche ein verkropftes Gebilk tragt.
Dadurch erzeugt der Kiinstler fiir die Glaubigen die Illusion einer Altarnische mit grofer
rdumlicher Tiefe. Das iiber zwei groBe Seitenfenster einfallende Tageslicht nutzt Herrmann
dabei fiir ein optisches Spiel mit Lichtreflexen, indem Glanzlichter dem gemalten Stucco lustro
seiner Sdulen zusétzlichen Kdorper verleihen. Auf seitlichen Podesten auBerhalb der fiktiven
Kolonnade bilden gemalte Statuen der Eltern Marias, Anna und Joachim, den Rahmen fiir das
Hauptaltarbild ,, Maria mit dem Kind und der Ubergabe des Skapuliers an den HI. Simon
Stock 2>, Sendner-Rieger sieht darin eine klassische Typologie, da ,,[...] im Eingangsbereich
der Kapelle gleichsam das alttestamentarische Vorbild zum Hauptaltar gegeben ist.“>>* Aber
damit schlief3t sich der Kreis noch nicht, denn die theatralisch anmutende Hochaltararchitektur
— zusétzlich betont durch eine von Putti zuriickgeraffte Draperie — hat einen perspektivischen

Zug nach oben. Das weit — wie der Gebetsgestus erhobener Hiande — auskragende Kranzgesims

251 Giuseppe Antonio Maria (1710-1777) und Giovanni Antonio (1719-1811) Torricelli hatten von 1747 bis
1748 in der Prostei Fahr gearbeitet, welche zum Kloster Rheinau gehort. Vgl. Sendner-Rieger 1989, S. 38. In der
Stiftskirche von Einsiedeln freskierten sie in etwa zur selben Zeit den Psallierchor (Abb. 43). Vgl. Simmen-
Kistler 2011, S. 12.

252 Tod des HI. Joseph“ auf der Evangelienseite und der ,, Tod des HI. Benedikt* auf der Epistelseite, dieser ist
von Herrmann signiert und mit 1749 datiert. Sendner-Rieger geht diesbeziiglich von einem Wunsch des
Auftraggebers aus, da im Kloster Rheinau beide Bruderschaften eine wichtige Rolle spielten. Vgl. Sendner-
Rieger 2010%, S. 22-24.

233 Signiert und 1750 datiert. Vgl. Sendner-Rieger 2010% S. 17.

254 Sendner-Rieger 20102, S. 30. Das Hochaltarbild gehért, ebenso wie die Seitenaltarbilder, zu einem
gesamtheitlichen Concetto und darf deshalb nicht unerwahnt bleiben.
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tragt zwei an Marmorstatuen erinnernde Engelsfiguren. Beide Engel, der Erzengel Michael und
ein Schutzengel, rahmen eine gekronte Kartusche im Auszug deren Inschrift lautet: , MATER
ET DECOR CARMELI“*®, Mit theatralischer Gestik verweisen sie nach oben in die
Chorkuppel wo die gemalte Altararchitektur {ibergangslos in das Chordeckenfresko der ,, HI.
Dreifaltigkeit (Abb. 54) iibergeht. Die Grenze zwischen irdischer und himmlischer Sphire
verschwimmt und die gekronte Seele der Muttergottes scheint in den sich 6ffnenden Himmel
emporzusteigen, wo Gottvater sie empfangt.?>® Sendner-Rieger merkt dazu an, dass:

,»Da der Blickpunkt der gemalten Perspektive in etwa zwei Meter iiber dem Boden liegt

und fiir den Betrachter nicht erreichbar ist, entsteht zusétzlich eine irreale Wirkung, die
den Hochaltar einer Vision gleich entriickt.*>’

Sendner-Rieger vertritt zudem die Auffassung, dass Franz Ludwig Herrmann mit seiner
Scheinarchitektur, wenn auch deutlich zuriickhaltend, den Hochaltar der Klosterkirche von

Rheinau (Abb. 55) zitiert hat.?>®

Den Concetto schreibt Sendner-Rieger schliissig dem gliihenden Marienverehrer Roman

Effinger zu.>’

Im Jahr 1821 wurden die Fresken von Franz Xaver Hermann restauriert, allerdings wurden
seine Ubermalungen 1946/49 wieder riickgingig gemacht.2® Ein wie immer gearteter Einfluss
der erfolgten Restaurierungsarbeiten auf die Erzdhlstruktur beziehungsweise die Raumwirkung

der Fresken lieB sich bei einer Betrachtung vor Ort nicht feststellen.

Die gesamtillusionistische Wirkung des Raumes und vor allem das kulissenartig gestaffelte
Scheinaltarensemble lassen Kunsthistoriker:innen sofort an Andrea Pozzo denken, da ein in
seinen Grundziigen schlichter Kirchenraum mittels Perspektivmalerei illusionistisch erweitert
und erh6ht wurde.?%! Der als Altare dipinto dargestellte Hochaltar lasst sich zwar nicht eindeutig
einer Figura aus Pozzos Traktat zuordnen, sondern er zitiert den Hochaltar des Mutterklosters
Rheinau, aber die Verschmelzung des Altarretabels mit dem Chorkuppelfresko (Abb. 54)

stehen eindeutig in der Tradition Pozzos.2°? Die Grenzen zwischen skulpturalen Elementen und

255 Mutter und Zierde des Karmels“. Vgl. Sendner-Rieger 2010%, S. 18.

236 Das Chorfresko ist einansichtig und seine Wirkung entfaltet sich fiir die Betrachter:innen vor allem vom
Schwellenpunkt aus betrachtet (unter dem Chorbogen).

257 Sendner-Rieger 20102, S. 22.

258 Sendner-Rieger 20102, S. 19.

259 Sendner-Rieger 20102, S. 36.

260 Ziircher 1993, Katalog, S. 5.

261 Diese scheinarchitektonische Ausmalung der Kapelle war offenbar von Anfang an so geplant. Vgl. Sendner-
Rieger 2010% S. 38.

262 Ahnlich verhilt es sich mit den beiden Seitenaltiren, wo der Kiinstler die Altarausziige durch visionire
Darstellungen der Altarheiligen ersetzt.
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der figuralen Freskomalerei verschwimmen auch tiber der Orgelempore (Abb. 44) im Bereich
des Abschiedsbildes.?®* Im gemalte Scheintambour kann eine Abwandlung der Figura 91 von
Pozzo erkannt werden, wobei der Kiinstler zugunsten einer Lichtdffnung auf die kassettierte
Decke verzichtete, diese aber durch eine Balustrade erweiterte. Allerdings erfiillt die
Scheinkuppel von Mammern nicht das das Hauptkriterium Pozzos — die Fortsetzung der real

gebauten Architektur.

Allerdings gelang es Franz Ludwig Herrmann den erzdhlerischen Zusammenhang seiner
Fresken — die Schutzmacht der Unbefleckten Muttergottes vom Berge Karmel fiir die Kapelle
von Mammern — {liber die intendierte Augenzeugenschaft der Glaubigen fest im Kirchenraum

zu verankern.

4.1.2 Die Pfarrkirche Mariae Himmelfahrt in Seitingen

Bei diesem Sakralbau handelt es sich nicht um einen barocken Kirchenneubau wie in
Mammern, sondern ein bereits vorhandener gotischer Kirchenraum wurde dem Geschmack der
Zeit entsprechend umgebaut.?®* Die Pfarre Seitingen gehorte damals zum Einflussbereich des
Konstanzer Domprobstes Johann Ferdinand Christoph von Waldburg-Wolfegg (1706-1773),
der dafiir bekannt war, ein glithender Marienverehrer zu sein.?®> Franz Ludwig Herrmann hatte
bereits kurze Zeit zuvor fiir Waldburg-Wolfegg die Andachtskapelle der Dompropstei (siche
4.2.2) in Konstanz mit einem marianischen Programm ausgemalt und das offensichtlich zur
vollsten Zufriedenheit seines Auftraggebers.?® Weshalb er im Jahr 1759 mit den Fresken der

267

Marienkirche beauftragt wurde, die er noch im selben Jahr vollendete.”®’ In Bezug auf das

ikonographische Programm, welches der Gottesmutter Maria huldigt, geht Ziircher davon aus,

dass der Dompropst personlich Herrmann das Programm vorgegeben hat.2

Erst wenn man als Betrachter:in schon einige Meter im Kirchenraum unterhalb der

Orgelempore zuriickgelegt hat, er6ffnet sich einem der Blick auf den zur Génze freskierten

263 Und die Augpunkte fiir die Scheinkuppel und das Abschiedsbild am Deckenspiegel liegen eng beieinander.
264 Die Umbauarbeiten fiihrte ein Villinger Baumeister — Gregor Flaig — aus. Das rechteckige Langhaus wurde
dabei flach tiberwdlbt, um Platz fiir ein Freskenprogramm zu schaffen. Vgl. Ziircher 1993, Katalog, S. 21;
Enzberg 2012, S. 6-8.

265 Er hatte am Jesuitengymnasium in Augsburg, spiter in Salzburg, Innsbruck und Rom studiert. Vgl.
Oberdeutsche Personendatenbank, o.S.

266 Bereits der Vater von Franz Ludwig hatte Altarbilder fiir die Familie Waldburg-Waldegg gemalt. Dem
Domprobst verdankte er mehrere Auftrage — die Propsteikapelle und St. Stephan in Konstanz und die Pfarrkirche
von Seitingen. Vgl. Ziircher 1993, S. 21, 26-27; Ginter 1930, S. 73.

267 Signatur am Gurtbogen. Vgl. Enzberg 2012, S. 8.

268 Ziircher 1993, Katalog, S. 22.
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Deckenspiegel (Abb. 56). Oberhalb eines stuckierten Wandabschlusses fingierte der Kiinstler,
beginnend mit einem geschwungenen Gebédlk im Bereich der Deckenkehle, eine iiberbordende
Scheinarchitektur. Diesen, fiir die Hauptakteurin — die Gottesmutter Maria — illusionierten
architektonischen Raum miissen die Gléubigen durchwandern, um die einzelnen Bildinhalte
lesen zu konnen. Diese Architekturmalerei erfiillt an der Kirchendecke dabei mehrere
Aufgaben: Wihrend sie einerseits das himmlische Geschehen im Sinne einer Rahmenhandlung
als Ganzes rahmt, dient sie andererseits fiir die einzelnen marianischen Motive als Gliederung,
wodurch diese fiir die Glaubigen leichter zu erfassen sind. Ziircher sieht darin die Darstellungen

Marias ,,[...] nach den Anrufungen der Lauretanischen Litanei [...]*?%°.

Im Zentrum der Kirchendecke erscheint die Gottesmutter auf ihrem Wolkenthron schwebend
gen Himmel, wihrend Gottvater und der Heilige Geist liber sie wachen. Sie ist als ,, Maria als
Zuflucht der Siinder und Thron der Gnade “*”° (Abb. 57) dargestellt und von unterschiedlichsten
Figurengruppen umgeben, die der Kiinstler locker am Rand eines fingierten Gebélks
positioniert hat. Nicht alle siindigen Handlungen sind dabei fiir die Betrachter:innen auf Anhieb
eindeutig zu identifizieren und man muss sich dazu direkt unter die Darstellung des
Marienthrons begeben, um alle sehen zu konnen — denn dieser Teil des Deckenfreskos ist auf
Mehransichtigkeit konstruiert. Eine der Figurengruppen — im linken Quadranten oberhalb der
Gottesmutter — zeigt Kartenspieler und Trinker um einen Tisch sitzend, denen ein Engel die
Botschaft der umfassenden Vergebung durch Maria {iberbringt.?’! Ginter und Ziircher
erwihnen lediglich den Schicher am Kreuz, der bei Maria Zuflucht sucht.?’? Dieser ist direkt
unterhalb des Gnadenthrons dargestellt genauso wie ein Engelssturz dessen fallende Engel dem
Kiinstler als kompositorische Klammer zum nichsten Motiv dienen: ,,Maria als Heil der
Kranken* (Abb. 58) dargestellt. Auch hier schwebt Maria auf einer von Engeln getragenen
Wolkenbank im Zentrum des Geschehens, allerdings vor dem Hintergrund einer perspektivisch
illusionierten Triumphbogenarchitektur die einen Blick auf den Himmel zuldsst. Die gesamte
Komposition — von unterschiedlichsten Krankheiten geplagte Figuren bevolkern einen
scheinarchitektonischen Raum und erbitten Heilung — erinnert dabei stark an Pozzos
Apsisfresko von San Ignazio in Rom (Abb. 59).27° Dieser Teil des Deckenfreskos ist

einansichtig in Richtung des Chores konzipiert.

269 Unter Bezugnahme auf Poeschl. Vgl. Ziircher 1993, S. 22; Enzberg 2012, S. 10-11.

270 Zwei Kartuschen mit Inschriften in Blickrichtung der Gldubigen identifiziert Maria als ,,Refugium
Peccatorum® bzw. ihren Thron als ,,THONUS GRATIAE®. Vgl. Ziircher 1993, Katalog, S. 22.

271 INDUL PLENA“.

272 Ziircher 1993, Katalog, S. 22; Ginter 1930, S. 74.

273 In einer der Figuren meint Enzberg ein Selbstportriit des Malers zu entdecken (Abb. 60). Vgl. Enzberg 2012,
S. 13.
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Den dritten Teil des Deckenbildes kann man als Betrachter:in erst erkennen, sobald man die
Mitte des Langhauses erreicht hat und den Blick zuriick in Richtung der Orgelempore
richtet.?’4. Hierbei handelt es sich dabei um ein Abschiedsbild, welches von Herrmann
ausgesprochen geschickt in den rdumlichen Kontext eingebunden wurde. Mit Hilfe einer
triumphbogenartigen Scheinarchitektur, die sich vor einer konkav gewolbten Balustrade
eroffnet suggeriert er einen fiktiven Kuppelraum iiber der Orgelempore. Zwei in starker
Untersicht gemalte Putti betonen diesen Effekt, indem sie einen schweren Vorhang zur Seite
raffen, damit das gottliche Licht den Raum fluten kann. An dieser Stelle im Kirchenraum —
direkt oberhalb der Orgel — ist die Gottesmutter als ,,Maria Immaculata, die Gefangene
loskauft“ (Abb. 61) besonders prominent dargestellt, um den Glédubigen eine letzte wichtige
Botschaft auf ihren Weg mitzugeben. Der Engel zu ihren Fiilen tragt das Spruchband mit der
Inschrift: ,, EX MALO OMNE MALUM “?7>. Der untere Bereich des Deckenbildes, zum Teil von
der Orgel verdeckt, stellt Briider des Ordo Beatae Mariae de Mercede redemptionis captivorom
in weilem Habit dar, wie diese versklavten Christen aus muslimischer Gefangenschaft

freikaufen und mit Schiffen nach Europa riickiiberfiihrten.?’®

Uber sechs stuckierte Rocaillekartuschen ist das Deckenfresko mit den Winden des Langhauses
verankert, diese dienen Grisaillebildern mit Darstellungen von ,, Glaube, Liebe, Hoffnung und
Unschuld — sowie die Heiligen Jakobus und Nepomuk‘ (Abb. 62a, 62b, 62¢, 62d, 62¢) als

Rahmung.?”’

Auch die Fresken an der Chordecke des Stichkappengewdlbes stammen von Franz Ludwig
Herrmann (Abb.63). Wobei das Hauptbild der Komposition — eine durchaus innovative
Darstellung des ,, Abendmahls“ (Abb.64) — exakt auf Schrdgsicht vom Chorbogen her
konstruiert ist. So konnen die Betrachter:innen die illusionierte Scheinarchitektur am Besten
perspektivisch korrekt erfassen. Herrmanns imaginiert mit seiner Quadraturmalerei einen
Apsisraum innerhalb der Chorapsis fiir das letzte Zusammentreffen von Christus und seinen
Aposteln. Nur zwei seiner zwolf Jiinger sitzen am Tisch, die anderen wirken locker — fast wie
bei einem Stehempfang — im fingierten Raum verteilt. Im Zentrum der Komposition kniet

Petrus auf den Stufen vor dem Tisch zu den Fiilen von Christus, der ihm das Abendmahl in

274 Vom gleichen Standpunkt aus erkennt man als Betrachter:in die Gruppe der Trinker und Spieler in korrekter
perspektivischer Darstellung.

275 Alles Unheil kommt vom Apfel“ unter Bezugnahme auf die Erbsiinde. Vgl. Ziircher 1993, Katalog, S. 22.
276 Ziircher 1993, Katalog, S. 22. Warum dem Auftraggeber gerade diese historische Szene wichtig war, lisst
sich leider ohne Quellen nicht eruieren. Vielleicht hatte der Domprobst Waldburg-Wolfegg den Orden wahrend
seiner Studienzeit in Rom kennengelernt. Vgl. Enzberg 2012, S. 14-15.

277 Leider konnte die Darstellung der Hoffnung nicht fotografiert werden. Ziircher identifizierte die beiden
Heiligen, als Joseph und Joachim — eine Verwechslung, denn diese befinden sich im Chorbereich. Vgl. Ziircher
1993, Katalog, S. 22.
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Form einer Hostie spendet. Wihrend die Blicke der anderen Apostel die Handlung beobachten
oder miteinander ins Gesprich vertieft sind, nimmt der Apostel Judas Blickkontakt mit den

Glaubigen auf.

Die von Herrmann geschaffene Scheinarchitektur nimmt dabei in kleinen, essentiellen Details
Bezug auf die im realen Chorraum der Marienkirche vollzogenen Handlungen wihrend der
Eucharistie: Der Abendmahlstisch steht dabei fiir die Mensa des Altars, auf welchem der Kelch
mit dem Blut Christis steht. Auch die drei Stufen des realen Hauptaltars iibernimmt der Kiinstler
in sein Deckenbild, indem er die historische Figur des Apostel Petrus das Abendmahl dort

empfangen ldsst.

Das zweite, deutlich kleinere Hauptbild, ist {iber eine kleine stuckierte Kartusche mit der
Abendmahlszene verbunden. Es befindet sich direkt iiber dem Hochaltar und stellt ,, Gottvater
und die HI. Dreifaltigkeit (Abb. 65) dar. Dem Kiinstler gelingt es dabei geschickt Altarauszug
und Fresko optisch zu einer Einheit zu verbinden, wobei er ginzlich auf Quadraturmalerei

verzichtet.

In den Zwickeln des Chordeckengewdlbes klammern sechs groe Rocaillekartuschen mit
Darstellungen der ,, Vier Kirchenviter, Hl. Joseph und Joachim “ (Abb.66a, 66b, 66¢, 66d) die

beiden Hauptbilder zu einem Gesamtbild.?”®

Eine Fortsetzung der realen Architektur mittels Scheinarchitektur im Stil von Andrea Pozzo
war in der Marienkirche von Seitingen schon aufgrund des einfachen vergleichsweisen
niedrigen Saalbaus vermutlich von Anfang an nicht geplant, weil de facto unméglich. Trotzdem
versuchte Herrmann den illusionierten Raum fiir die Gladubigen perspektivisch so korrekt wie
nur irgend mdglich zu visualisieren und die — von seiner Komposition gestiitzte — Aufteilung
der Flachdecke in drei Scheinarchitekturzonen mit unterschiedlichen Fluchtpunkten l4sst den

realen Raum tatsichlich etwas hoher erscheinen.

Ahnlich wie in Mammern lassen sich auch in Seitingen Beispiele fiir Verschmelzungen
zwischen skulpturalen Elementen und figuraler Malerei finden. Das Wandkreuz (Abb. 67) mit

dem Gekreuzigten vis a vis der Kanzel ist ein besonders eindrucksvolles Beispiel dafiir.?”

Das vom Auftraggeber gewiinschte Marienprogramm — die Anrufungen an Maria nach der
Lauretanischen Litanei — verankert Franz Ludwig Herrman mit seiner Komposition jedenfalls

fest im Kirchenraum. Besonders anschaulich fir die Betrachter:innen ist dies anhand der

278 Ziircher merkt an, dass das Bildprogramm des Chores keinen Bezug zum mariologischen Programm des
Langhauses aufweist. Vgl. Ziircher, Katalog. S. 22.

279 Obwohl dieses Kreuz in keiner Quelle erwihnt wird, geht die Ditzese davon aus, dass die Malereien und das
Konzept von Herrmann stammen.
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Chordeckenfresken zu erkennen, denn dort verweist der Kiinstler darauf, dass das in der
Vergangenheit stattgefundene Abendmahl im realen Altarraum der Kirche seinen Fortgang

findet.

Die in den Jahren 1992/93 durchgefiihrte Restaurierung der Pfarrkirche beeintrichtigen die

Raumwirkung der Deckenfresken von Franz Ludwig Herrmann nicht.

4.1.3 Die Pfarrkirche St. Michael in Niederbiiren

Die Historie der Kirche von Niederbiiren kann aufgrund bauhistorischer Befunde aus dem Jahr
1959 bis ins 11. Jahrhundert zuriickverfolgt werden.?*® Eine niederschmetternden Visitation des
neubestellten Offizials von St. Gallen — Abt Iso Walser — im Jahre 1759 hatte zum Abriss des
baufillige Vorgingerbaus gefiihrt.?®! Bereits zwei Jahre spiter beauftragte dieser den
Baumeister Johann Michael Beer und dessen Neffen mit einem reprisentativen Neubau des
Gotteshauses. Die Pfarrkirche von Niederbiiren war das erste Bauprojekt in der Amtszeit des
Offizial Walsers, ,,[...] der wahrlich das gegenreformatorische Virus der Bauwut in sich hatte
[...]?%% und dessen erklirtes Ziel eine Sakralisierung seines Einflussgebietes war. Zur
handverlesenen Auswahl der Handwerker in St. Michael gehorte neben den Gebriidern Gigl als
Stuckateuren auch der fiirstébtliche Hofmaler Franz Ludwig Herrmann.?®® Herrmann wurde
vermutlich personlich vom Offizial Walser mit der Freskierung des vergleichsweise einfachen
— rechteckig mit angedeutetem Querhaus und angesetztem halbrunden Chor — Kirchenraums
beauftragt.?®* Denn obwohl groBe Kirchenfenster den Raum erhellen und gliedern und
stichkappenartige Wolbungen diese Rhythmisierung auf die Tonnendecke iibertragen,
verlangten die einzelnen architektonischen Elemente nach einer visuellen Klammer. Den
Concetto fir den Bilderzyklus Herrmanns schreibt Ziircher dem Auftraggeber Abt Walser zu
und sie vermutet im Kirchenpatron, dem HI. Michael, die Schliisselfigur des theologischen

Programms.?®> Dem widerspricht Willi, der schliissig ein duferst gegenreformatorisches

280 g gab drei Vorgingerbauten. Vgl. Willi 0.A., S. 12-13.

281 Hungerbiihler 2007, S. 140; Ziircher 1993, Katalog, S. 25; Seit dem Konkordat von 1613 unterstand die
Pfarre Niederbiiren dem Stift St. Gallen. Vgl. Willi 0.A., S. 17.

282 Willi, 0.A., S. 20.

283 Die Signatur aus dem Jahr 1762 belegt seine Urheberschaft. Vgl. Ziircher 1993, S. 48; Hungerbiihler 2007, S.
149-155.

284 Abt Iso Walser behielt sich immer die letztinstanzliche Entscheidung vor. Vgl. Ziircher 1993, S. 46.

285 Der HI. Michael — als Speerspitze der Gegenreformation — war sowohl bei den Benediktinern wie auch den
Jesuiten eine beliebte Darstellungsform. Vgl. Ziircher 1993, S. 48. Die Schlussfolgerung von Ziircher beruht
allerdings auf der Annahme, dass der Erzengel Michael mehr als einmal im Freskenzyklus dargestellt ist.
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Programm identifiziert in dessen Zentrum er die katholische Reformtheologie des Konzils von

Trient erkennt.28¢

Bevor die Glaubigen den Hauptraum der Kirche betreten, leitet der Kiinstler die Blicke der
Betrachter:innen nach oben in den Bereich der Emporenuntersicht. Die Gldubigen werden zu
Augenzeugen einer von Herrmann visualisierten ,, Tempelreinigung (Abb. 68). Dem
illusionierten Einblick fehlt es dabei nicht an Dramatik. Ein zur Seite geraffter, volumindser
Vorhang — dessen tiefes Rot sich im Gewand von Jesus wiederholt — gibt den Blick frei in eine
kirchenrauméhnliche Scheinarchitektur. Mit einem starken di sotto in su und der
schragansichtigen Konstruktion betonte Herrmann die theatralische Wirkung seiner
Komposition noch zusitzlich. In einigen Details des Freskos — ein Mann mit Baumwollballen
und eine Frau mit Flachszopfen in der linken Bildhélfte — erkennt Adrian Willi Hinweise ,,[...]
auf die Vielfalt der Erwerbsbereiche der Gegend.“?®” Sehr wahrscheinlich darf diese
Darstellung aber auch — abseits ihrer Funktion des Einstiegs in das ikonographische Programm

— als Mahnung an die Glaubigen gelesen werden. 8

Im groBBen Deckenspiegelfresko visualisierte Herrmann eine ,, Anbetung der Hirten** (Abb. 69),
bei der es sich wie auch bei der ,, Tempelreinigung “ um ein zentrales Ereignis im Leben Jesu
handelt.?®® Das, ebenfalls auf Schrigansicht vom Eingang her konstruierte Deckenbild ist
einansichtig und schon aufgrund seiner Monumentalitdt erschlieit sich der Bildinhalt den
Betrachter:innen unmittelbar nach Betreten der Kirche. Herrmann illusionierte eine ruinds
wirkende — sich tiber drei Ebenen erstreckende — Tempelarchitektur, die der Heiligen Familie
als Biihne dient. Joseph, Maria und das Christuskind — Mutter und Kind sind von einer Aura
gottlichen Lichtes umgeben — befinden sich dabei im Zentrum der Komposition. Die Hirten,
aber auch das einfache Volk, eilen von links und rechts herbei, um das Wunder zu bestaunen.>*°
Interessanterweise wird die Scheinarchitektur Herrmanns in Niederbiiren von der Forschung
unterschiedlich interpretiert. Wéhrend Hungerbiihler darin eine Palastruine erkennt, deutet
Willi die Scheinarchitektur als zerfallenen antiken Tempel.?°! Und obwohl Willi seine These,
die Botschaft der scheinarchitektonischen Kulisse sei, ,,[...] dass das Christentum die

.]292

heidnische Antike iiberwunden hat [.. nicht mittels einer Bildanalyse erldutert, stellt die

286 Willi 0.A., S. 45-47.

BT Willi 0.A., S. 17.

288 Acht Jahre spéter wiederholte Herrmann dieses Fresko in der Pfarrkirche St. Jakobus Major und Andreas in
Steinach mit nur unwesentlichen Adaptierungen. Siehe dazu 4.1.7.

289 Es existiert ein Bozzetto von Herrmann in der Kunsthalle Karlsruhe (Abb. 70).

290 Abgesehen von den beiden Hirtenfiguren rechts im Bildvordergrund, hat Herrmann Figuren aus dem Volk —
mit Lokalkolorit — dargestellt.

2! Hungerbiihler 2007, S. 150; Willi 0.A., S. 24.

22 Willi 0.A., S. 24.
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von Herrmann illusionierte Ruinenarchitektur genau das dar. Dazu muss man als Betrachter:in
die Quadratur im Deckenbild von links nach rechts lesen — von den baufilligen Arkaden hin zu

293 Diese deutlich unterschiedlichen

einer frisch aufgemauert wirkenden Konstruktion.
Architekturteile sind iiber einen Chorbogen miteinander verbunden, in dessen Hintergrund —
durch das Gewdolbegeriist einer Chorkuppel — Engel auf Wolkenbinken vom offenen Himmel
in den Raum hinab schweben. Oberhalb der Scheinarchitektur 6ffnet sich die Wolkenformation
oculusartig fiir die lichterfiillte Erscheinung der Heiligen Dreifaltigkeit und zwei Putti
prasentieren den Glidubigen ein erlduterndes Inschriftenband: ,, GLORIA IN EXCELSIIS DEO
ET IN TERRA PAX HOMINIBUS*“?*4, Herrmann steigerte innerhalb des Freskos sukzessive

den di sotto in su — Modus, wodurch die Komposition einen starken Zug nach oben vermittelt.

Die Spielart der oculusartigen Offnung der Wolkendecke findet sich auch im Deckenbild an
der Querhausdecke in Blickrichtung Chor. In der stark bewegten Darstellung des ,, Erzengel
Michael (Abb. 72) verzichtete Herrmann vermutlich aufgrund der Thematik auf jegliches
scheinarchitektonische Beiwerk. Der eindrucksvolle Engelssturz beeindruckt die
Betrachter:innen mit ,,an Tintoretto erinnernden Farbwerten und einer stark untersichtigen
Perspektive. Der Erzengel trigt einen Schild vor seiner Brust, der seinen hebrdischen Namen

trégt: ,,QUIS UT DEUS?2S

Das Mittelfresko und jenes vor dem Chorbogen sind {iber Rocaillekartuschen mit Darstellungen
der ,, Kirchenvdter (Abb. 73a, 73b, 73c, 73d) und den beiden Heiligen ,, HL. Georg und HI.
Martin®“  (Abb. 74a, 74b) am Deckenspiegel miteinander verbunden. Dezente
Rocaillestuckaturen verbinden zudem die Deckenfresken mit den Wandfresken im
Kirchenraum (Abb. 75). Diesbeziiglich stellt Ziircher fest, dass Herrmanns Fresken die

Architektur des Kirchenraums als eine Einheit behandeln.2¢

Im Kirchenschiff begleiten vier paarweise angeordnete Wandbilder den Weg der Glaubigen
von Westen nach Osten, beginnend mit Darstellungen der ,, Hl. Barbara und der HI. Katharina *
(Abb.76a, 76b). Herrmann illusionierte diese Bilder als Ausblicke fiir die Betrachter:innen,
denn in ihrer Konzeption und Grofe erinnern sie stark an Fenster.?®” Das gilt auch fiir die
Wandfresken im Bereich des Querhauses und fiir die ungewohnliche Visualisierung einer

Kreuzigungsgruppe vis a vis der Kirchenkanzel. Fiir seine Darstellung der “Kreuzigung “ (Abb.

293 Die Komposition — die Heilige Familie, die Dachbalkenkonstruktion iiber der Heiligen Familie — erinnert in
ihren Grundziigen an Asams Fresken in der Klosterkirche von Einsiedeln (Abb. 71).

294 Ehre sei Gott in der Hohe und Frieden auf Erden den Menschen. Vgl. Willi 0.A., S. 65.

25 Wer ist wie Gott?* Mi — ke —el. Vgl. Willi 0.A., S. 67.

296 Ziircher 1993, Katalog, S. 25.

27 Die angegliederten Stationsbilder stammen nicht von Herrmann, sondern von Jakob Josef Miiller. Vgl.
Hungerbiihler 2007, S. 155.
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77) integrierte der Kiinstler vermutlich sogar ein wundertitiges, historisches Holzkreuz in sein

Wandfresko.?8

Im Querhaus stellte Herrmann der ,, Verkiindigung“ (Abb. 78) eine von monumentaler
Scheinarchitektur geprigte Darstellung des ,, Tempelgang Mariae* (Abb. 79) gegeniiber.>®
Wihrend zwei weitere Szenen aus dem Leben Mariens — die ,, Heimsuchung *“ (Abb. 80) und
die ,, Mariae Aufnahme in den Himmel“ (Abb. 81) — mittels Erzahlstruktur vom Kirchenschiff

in den Chorbereich iiberleiten.

Fiir die Chordecke von St. Michael illusionierte Herrmann abermals eine kuppelartige
Scheinarchitektur, deren bester Augpunkt fiir die perspektivisch korrekte Wahrnehmung durch
die Betrachter:innen sich exakt unterhalb des Chorbogens befindet (Abb. 82). Der von
Herrmann exakt in der Achse des Hochaltars visualisierte Raum nimmt eine Darstellung des
,, Abendmahls*“ (Abb. 83) auf, wobei die Komposition stark jener in der Marienkirche von
Seitingen (siehe 4.1.2) dhnelt. Allerdings lassen sich wesentliche Unterschiede ausmachen,
sowohl in Bezug auf die Scheinarchitektur wie auch auf die Abendmahlszene. Im Unterschied
zu Seitingen wurde die Architekturmalerei in Niederbiiren — mit ihren Marmorsiulen, dem
Gebilk und der triumphalen Portalarchitektur — von Herrmann deutlich prachtvoller ausgefiihrt
und mit seiner Darstellung des Abendmahls néherte er sich wieder deutlicher der klassischen
Schule — Jesus sitzt im Zentrum seiner Jiinger an der Tafel — an. Aber in beiden Fillen betonte
Herrmann die Achse von der Laterne {iber den Leuchter hinab zu Jesus und schlielich zum
Hochaltar, womit er das Sakrament der Eucharistie in den Fokus riickte. Herrmanns
Bildkomposition fiihrt den Blick der Glaubigen von der Chordecke hinab in den Altarraum —
von der Vergangenheit ins hier und jetzt — wodurch er den Effekt entstehen lésst, dass das in
der Vergangenheit stattgefundene Abendmahl im realen Altarraum der Kirche seinen Fortgang

findet.

Vier Darstellungen der ,, Evangelisten® (Abb. 84a, 84b, 84c, 84d) in Rocaillekartuschen
begleiten das Chordeckenfresko.

Oberhalb der Orgel vervollstidndigt eine Engelsdarstellung (Abb. 85) den Freskenzyklus an der
Kirchendecke. Es handelt sich dabei um ein, mit Blickrichtung nach Westen konstruiertes,
Abschiedsbild. Die Engelsfigur nimmt einen jungen Pilger an die Hand fiihrt ihn auf den

rechten Weg, wihrend sie ihn zeitgleich vor irdischen Versuchungen — dargestellt im

298 Die Kreuzigungsgruppe wird seit der letzten Restaurierung 2011 Herrmann zugeschrieben und Willi sieht in
den beigefiigten Votivgaben einen Beweis fiir die Wundertétigkeit des Kreuzes. Quellen existieren dafiir keine.
Willi 0.A., S. 25-26.

29 Allerdings stimmt die Anzahl der Stufen (15) nicht mit der Uberlieferung iiberein. Vgl. Willi 0.A., S. 69.
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Bildvordergrund (Abb. 86) — beschiitzt.>®® Mit einer ausladenden Geste verweist der Engel, gut
erkennbar fiir die Glaubigen, auf die ,,[...] die Gottesstadt der Ewigkeit [...]**! das Ziel der
gemeinsamen Reise. Die diesbeziiglich von Ginter und Willi vorgenommene Identifizierung
der Engelsgestalt als Erzengel Raphael ist schliissiger als jene von Hungerbiihler und Ziircher

die einen Erzengel Michael sehen.>*? Rocaillekartuschen mit Darstellungen der Heiligen ,, Karl

Borromdus *“ (Abb. 87) und ,, Franz von Assisi*“ (Abb. 88) flankieren das Abschiedsbild.

Ein, nicht in direktem Zusammenhang mit dem Freskenzyklus stehendes, Fresko von Herrmann
schmiickt die Taufkapelle. Es zeigt eine lokale Heilige, die ,, Hl. Idda von Toggenburg“ (Abb.
89).39 Der Kiinstler verzichtete bei diesem Deckenbild vermutlich aufgrund der niedrigen
Raumhohe génzlich auf den Modus der Untersicht, lediglich die detailgetreuen
Architekturdarstellungen im Bildhintergrund — die Iddaburg und das Kloster Fischingen —

lassen sein perspektivisches Konnen aufblitzen.

Waren die Fresken in den DreiBigerjahren des 20. Jahrhunderts noch aufgrund fehlgeleiteter
Renovierungen stark tibermalt — worauf Ginter hinweist — wurden diese Eingriffe in den letzten

Jahrzehnten soweit moglich riickgidngig gemacht.3%4

Hermann Hungerbiihler streicht in seiner Analyse des Chordeckenfreskos von Niederbiiren die
raffinierte Perspektivkunst des Franz Ludwig Herrmann heraus:

»Durch die raffinierte Perspektive wirkt das Geméilde auf der Kirchendecke wie ein
echtes Gewdlbe. 39

Allerdings prézisiert Hungerbiihler, dass es sich dabei nicht um eine Fortsetzung der realen

Architektur des Kirchenraums im Sinne Andrea Pozzos handelt, sondern um

»|.-.] die Illusion, man sehe durch die Stuckaturenumrandung in der Decke des
Chorgewdlbes in einen weiteren Raum hinein [...]*3%.

Eine Betrachtung der Fresken im Detail zeigt zwar, dass sich Herrmann bildintern an
verschiedenen Stellen der Pozzoschen Trickkiste bediente, um das intendierte Programm

ikonologisch fest im Kirchenraum zu verankern — im Bereich der Laterne des

300 Der Blinde Amor, Wollust, Trunksucht, Reichtum, Kartenspiel und der Teufel. Vgl. Willi 0.A., S. 64.

301 Ginter 1930, S. 75.

302 Willi 0.A., S. 64; Hungerbiihler 2007, S. 150; Ziircher 1993, Katalog, S. 26.

303 Okumenisches Heiligenlexikon, zitiert nach Willi 0.A., S. 66.

304 Ginter 1930, S. 74; Ziircher 1993, Katalog, S. 25; Auch Willi erwiihnt Restaurierungsarbeiten im Jahr 2011.
Vel. Willi 0.A,, S. 25.

305 Hungerbiihler 2007, S. 154.

306 Hungerbiihler 2007, S. 154.
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Chordeckenfreskos (Abb. 90) hilt ein kleiner Putto den illusionierten Leuchter sowie die reale
Authingung des Turibulums und in der Kreuzigungsgruppe verschmilzt das mittelalterliche
Holzkreuz mit der figiirlichen Malerei des Freskos — aber Herrmanns Architekturmalerei setzt

den Realraum nicht fort.

4.1.4 Die Kartduser—Klosterkirche in Ittingen

Im 12. Jahrhundert wurde die Ittinger Klosteranlage vom Orden der Augustiner Chorherren

307 Der wirtschaftliche

gegriindet, die ihre Klosterkirche dem HI. Laurentius weihten.
Niedergang fiihrte im Jahr 1461 zum Verkauf der Anlage an das Generalkapitel der Kartduser,
welches auf der Suche nach einer neuen Heimat fiir seine von den Osmanen vertriebenen
Mitbriider aus den Kartausen Bistra und Pleterje war.’?® Aber auch die Kartduser erlebten
schwierige Zeiten in Ittingen, vor allem als im Jahr 1524 das Kloster wihrend der Reformation
gepliindert und teilweise niedergebrannt wurde.>”® Dieser sogenannte [ttinger Sturm machte

einen Wiederaufbau groBer Teile der Klosteranlage notwendig.’!° Hans Peter Mathis merkt

dazu an:

»l.--] da den Kartdusern monumentale Architektur fremd war [...] errichteten die
Ittinger keinen barocken Neubau, sondern erneuerten Bestehendes [...].3!!

Die Architektenbriider Caspar und Johann Moosbrugger — beide waren Klosterbriider —
projektierten und vollendeten den Neubau schlielich im Jahr 1703. In ihren Grundziigen blieb
die Kirche dabei gotisch — also lang und schmal ohne Seitenschiffe oder Kapellen— allerdings
wurde der vormalige polygonale Chor durch einen langgestreckten Rechteckchor ersetzt und
auch die Lichtsituation wurde mit groBen seitlichen Fenstern deutlich verbessert.'? Das
Langhaus ist mit einer flachen Tonne liberw6lbt und nur durch zwei Gurtbogen minimal
thythmisiert. In der Klosterkirche findet man keine Kanzel, keinen Taufstein, keine
Beichtstiihle und auch keine Orgel, da die Messen der Ordensbriider ganz auf ihre eigene

Gemeinschaft — ohne Sakramentsspenden an die Bevolkerung— ausgerichtet waren.>!* Eine

307 Mathis 1983, S. 3—4; Ziircher 1993, Katalog, S. 27; Ackermann 2021, S. 8-11.

308 Mathis stellt die These auf, dass dies unter anderem auf Betreiben des dsterreichischen Visitators geschah.
Vgl. Mathis 1983, S. 4-5.

309 Ziircher 1993, Katalog, S. 27; Mathis 1983, S. 8-9.

310 Wobei der Kern des heutigen Kirchenschiffs noch auf diese Zeit — das Spitzbogenportal ist aus dem Jahr 1550
— zuriickdatiert werden kann. Ackermann 2021, S. 37.

311 Mathis 1983, S. 8.

312 6,5 m Breite x 40 m Linge. Vgl. Mathis 1983, S. 16.

313 Ackermann 2009, S. 38.
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weitere Besonderheit zeichnet die Ittinger Klosterkirche aus: Der Kirchenraum ist durch zwei
Einbauten in drei klar voneinander abgegrenzte Rdume unterteilt — auf den Chor der Knechte,
folgt der Laienbriiderchor und den Abschluss bildet der Priesterchor.>'* Der Knechtechor wird
zudem von einer kleinen Empore iiberspannt, die den weltlichen Gésten des Klosters einen
direkten Zugang zum Gottesdienst iiber den Westfliigel ermoglichte. Diese Trennung der
Chorrdume erkldrt sich aber nicht nur hierarchisch, sondern es gab dafiir auch praktische
Griinde, denn die einzelnen Gruppen feierten ihre Messen zu unterschiedlichen Zeiten.3!> Diese
aullergewohnliche Raumsituation stellte zweifelsohne, die mit der Ausstattung beauftragten
Kiinstler vor groBe Herausforderungen, allen voran den Freskanten Franz Ludwig Herrmann.?!®
Der neugewihlte Prior der Klostergemeinschaft, Anton von Saylern (1720-1793), hatte kurz
nach seinem Amtsantritt im Jahr 1761 die Neugestaltung der Kirche beauftragt und mit hoher
Wabhrscheinlichkeit Herrmann auch den Concetto — die Darstellung der ,,Vita Cartusiana® mit
einem mariologischen Schwerpunkt — vorgegeben.?!” Diese Meinung vertritt auch Mathis, der
zudem anhand der erhaltenen Manuskripte des Priors, dessen grof3es historisches Interesse und
dessen Liebe zur Gottesmutter Maria herausgearbeitet hat.*!® Diese Marienverehrung zeigt sich
auch im ikonographisch feinabgestimmten Freskenprogramm, welches von Herrmann im Jahr

1763 vollendet wurde.’'®

Betritt man den Kirchenraum erdffnet sich den Betrachter:innen, sobald die Gésteempore den
Blick nicht mehr einschrinkt, ein den gesamten Laienbruderchor iiberspannendes
monumentales Deckenbild (Abb. 91).320 Es zeigt Maria — dargestellt als Immaculata von
Engeln getragen — vor einer triumphbogenartigen Scheinarchitektur schwebend.*?! Mathis sieht
in dieser — perspektivisch korrekt auf Schrégsichtsicht vom Eingangsbereich her konstruierten
— Quadraturmalerei eine ,,[...] Abbreviatur von St. Peter in Rom [...]**?2. Ob nun St. Peter oder
nicht, der Kiinstler Herrmann imaginierte flir die Glaubigen eine triumphale Scheinarchitektur
— eine an einen Altarraum erinnernde Biihne — um die zentrale Handlung des Freskos in Szene

zu setzen: Die ,, Erscheinung der Mutter Gottes und des HI. Petrus vor den Begleitern Brunos “

314 Der Laienbriiderchor ist mit einer Holzschranke vom Knechtechor abgetrennt, der Mdnchschor durch einen
gemauerten Lettner. Vgl. Ackermann 2009, S. 38.

315 Mathis 1983, S. 14-16; Mathis 1986, S. 309.

316 Auch hier arbeitete Herrmann wie kurz zuvor im Stift St. Peter mit den Stuckateuren Johann Georg und
Mathias Gigl zusammen. Inwieweit Herrmann die Arbeiten als Gesamtverantwortlicher leitete, kann leider nicht
eindeutig beantwortet werden. Vgl. Ziircher 1993, Katalog, S. 27-28; Ackermann 2009, S. 43.

317 Ziircher 1993, Katalog, S. 27; Ackermann 2009, S. 43.

318 Mathis 1986, S. 308; Ackermann 2009, S. 43. Auch Ziircher bezeichnet den Prior als groBen Marienverehrer.
Vgl. Ziircher 1993, Katalog, S. 27.

319 Signatur im Deckenbild des Laienbruderchores.

320 Mathis sieht hingegen den Auftakt des Bildprogramms bei der Westwandkartusche. Vgl. Mathis 1986, S. 310.
321 Die Darstellung der Gottesmutter als Immaculata erinnert stark an jene in der Marienkirche von Seitingen
(Abb. 61).

322 Mathis 1986, S. 311.
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(Abb. 92, Abb. 93). Eine duBerst wichtige Begebenheit in der Geschichte des Kartduserordens,
in der sich die Marienverehrung der Gemeinschaft begriindet.>** Denn die Vita des HI. Bruno
erzéhlt, dass Petrus den Briidern erschien, als sie allein gelassen in der Grande Chartreuse — der
HI. Bruno war vom Papst nach Rom berufen worden — zu verzweifeln drohten. Petrus {ibergab
ihnen ein Marienbrevier und fortan fanden sie Schutz und Trost in ihren Gebeten an die
Gottesmutter. Abseits der Schutzpatronin Maria stellt der Apostel Petrus die wichtigste Figur
in dieser Komposition dar und Herrmann hebt diese Verbindung mittels strahlenden Blaus fiir
die Betrachter hervor. Zudem dient dem Kiinstler die Figur des Petrus als kompositorisches
Scharnier zwischen irdischem und himmlischem Raum, denn wéhrend der Apostel den
Kartdusern mit seiner rechten Hand das Marianum tberreicht, deutet er mit seiner Linken

himmelwirts zur Muttergottes.

Im unteren Drittel des Deckenbildes wirft ein junger Mann in einfacher, aber sauberer Kleidung
seine Angel in einen Bergbach aus, wihrend lediglich eine primitive Holzbriicke seinen
Bildraum vom iibrigen Geschehen trennt. Da sich in der Vita des Hl. Bruno keine direkte
Entsprechung fiir diese Figur nicht finden lésst, konnte es sich hierbei um einen Kunstgriff
Herrmanns handeln, der es ihm ermdéglichte Fresko und Kirchenraum miteinander in einen
rdumlichen Kontext zu bringen. Denn diesen Blickpunkt auf das Fresko hat man nur vom
Knechtechor aus, welcher der ménnlichen Landbevolkerung vorbehalten war, um die Messe zu
besuchen. Mit der im Deckenbild dargestellten Holzbriicke konnte der Kiinstler die reale
Holzschranke im Chorbereich zitiert haben, wobei er zeitgleich mit einem Astloch in einer der

Planken auf den Sichtbereich zum Hochaltar angespielt haben konnte.

Die Wandfresken in diesem Bereich sind dem ,,Sel. Nikolaus Albergatti* (Abb. 94) und dem
,,Sel. Dionys Rijchel“ (Abb. 95) gewidmet, beide tugendhafte Vorbilder des Kartduserordens.
Im Bereich der Gésteempore befinden sich die einzigen Darstellungen weiblicher
Kartduserinnen — die ,,Sel. Beatrix von Ornacieu” (Abb. 96) und die ,, Sel. Margarete von
Duyn “ (Abb. 97) — mit ihren Personlichkeiten sollte offenbar auf den weiblichen Ordenszweig
verwiesen werden. Zwischen diesen beiden Wandbildern, an der Westwand im Bereich der
Gisteempore, befindet sich eine als Abschiedsbild konzipierte Darstellung der
Raymunduslegende aus der Vita des HI. Bruno:*** ,, Der unselige Raymundus Docres erhebt
sich aus seinem Sarg und gesteht seine geheuchelte Frommigkeit” (Abb. 98). Der von
Herrmann kulissenartig gemalte Hintergrund imaginiert fiir die Betrachter einen Durchblick auf

eine fiktive Orgelempore, die es in keiner Kartduserkirche gibt. Mathis These nach symbolisiert

323 Mathis 1986, S. 311; Ackermann 2009, S. 66.
324 Mathis 1986, S. 310-311.
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daher der scheinarchitektonische Raum Herrmanns die Augustinerchorherrenkirche von Paris
— jene Kirche, die der Legende nach am Anfang der frithesten Vita des Ordensgriinders steht.
An der Westwand der Kirche visualisiert der Kiinstler Herrmann also jenen Moment im Leben
des Ordensgriinders, der diesen dazu veranlasste ,,[...] der Welt zu entsagen und in die

Einsamkeit zu flichen*?* — mit direktem Zugang zum westlichen Zugang des Klosters.

Durchschreitet der Betrachter die Schranke zum Laienbriiderchor nimmt man die Darstellung
der Maria Immaculata plotzlich dominanter wahr, da der kunstfertige Freskant Herrmann die
Engelsfiguren zu ihren Fiilen — im Unterschied zu den anderen Figuren — in starker Untersicht,
also di sotto in su dargestellt hat. Ein spannender polyperspektivischer Effekt. Von diesem
Augpunkt aus lassen sich auch die das zentrale Deckenbild umgebenden Bilderfelder in den
Eckkartuschen am besten lesen. Es sind Darstellungen von vier Eremiten, die fiir die
Ordensgemeinschaft der Kartduser beziechungsweise fiir ihren Begriinder, den HI. Bruno, von
groBBer Bedeutung waren: Der ,, HIl. Antonius*, der ,,Hl. Pachomius von Theben*, der ,, HI.
Benedikt”, und der , HI. Hieronymus®“ (Abb. 99a, 99b, 99¢c, 99d). Die begleitenden
Wandfresken im Bruderchor zeigen, gegliedert in hierarchischer Ordnung, wiederum Szenen
aus den Viten verehrungswiirdiger Ordensbriider.’?° In Richtung Ménchschor beginnend mit
dem ,,Hl. Anthelm* und dem ,,Sel. Stephan‘ (Abb. 100a, 100b), gefolgt von den beiden
Hauptheiligen des Ordens, dem ,, Hl. Hugo von Lincoln“ und dem ,, Hl. Hugo von Grenoble
(Abb. 101a, 101b).5%7

Die Darstellungen der Heiligen an den Wanden des Laienbruderchores korrespondieren dabei
thematisch mit den Altarbildern auf der Lettnerempore und jenen unterhalb dieser.’?® Mathis
hat die urspriingliche Aufstellung dieser Altdre schliissig rekonstruiert und basierend darauf
gefolgert, dass die Evangelienseite — mit dem ,, Hl. Bruno in Andacht* (Abb. 102) und dem
., Kreuzigungsaltar (Abb. 103) — die Hochaltarthematik aufnahm, wéhrend epistelseitig ein
mariologisches Thema — mit dem ,, Tod des HI. Joseph* (Abb. 104) und einem Marienaltar
visualisiert wurde.’? Franz Ludwig Herrmann integrierte also die vier im Laienbriiderchor

aufgestellten Altédre in das ikonographische Gesamtprogramm der Klosterkirche.

325 Mathis 1986, S. 310.

326 Von Osten nach Westen und von Evangelien- zu Epistelseite. Vgl. Mathis 1986, S. 323.

327 Thre Statuen flankieren auch den Hochaltar, damit wiederholt und verstirkt Herrmann die Thematik des
Hochaltars. Vgl. Mathis 1986, S. 323.

328 Mathis 1986, S. 329-330.

329 Zwei der Originale wurden bei der letzten Restaurierung in die Kirche zuriickgefiihrt. Vgl. Ackermann 2021,
S. 49; Mathis 1986, S. 329-330; Knoepfli 1950, S. 251-255.
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Der Priesterchor der Klosterkirche — das spirituelle Zentrum der Kirche — ist heute, anders als
im 18. Jahrhundert, fiir alle Besucher:innen frei zuginglich.’** Damals war dieser Bereich
ausschlieBlich den Priestern vorbehalten, die von ihren Zellen kommend direkt fiir Gesang und
Gebet das Chorgestiihl betraten.®3! Die schwere Holztiir des Portals ist in das barocke
Chorgestiihl der Kartause eingebunden und nur iiber das Schnitzwerk im oberen Tiirbereich
konnten die Gldubigen einen Blick auf den Hochaltar werfen.**> Vom Standpunkt des
Chorpultes aus erschlief3t sich die Darstellung am Deckenspiegel am Besten und vor allem die
Scheinarchitektur in der linken Bildhilfte kann von diesem Augpunkt aus perspektivisch
korrekt erfahren werden. Das Deckenbild visualisiert eine historische Begebenheit im Leben
des Ordensgriinders: Der ,,Hl. Bruno und der Normannenfiirst Roger begegnen sich in La
Torre“ (Abb. 105).33® Der Graf Roger von Apulien unterstiitzte den Ordensgriinder groBziigig
und seine Schenkungen ermoéglichten dem HI. Bruno in Kalabrien zwei wichtige
Klostergriindungen: S. Maria del Eremo und S. Stephano del Bosco.*** Herrmann stellte in
seinem Fresko diesen Zusammenhang bildlich dar, wobei seine Scheinarchitekturen die
Holzhiitten und der Portikus in der linken Bildhilfte — symbolisch fiir die chronologische
Entwicklung des Klosters von S. Maria del Eremo stehen konnten.’*> Die eremitische
Gemeinschaft musste anfangs mit einer Holzkirche und einfachen Holzhiitten auskommen,
bevor eine grofle Steinkirche gebaut werden konnte. Vor dieser stehen nun der Hl. Bruno und
der normannische Fiirst — im Zentrum des Deckenbildes. Der Ordensgriinder im Kreise seiner
Briider, der Herrscher begleitet von seiner Jagdgesellschaft.?*¢ Im Hintergrund tiirmt sich fiir
die Betrachter ein Bergmassiv auf, welches wohl als Hinweis auf die raue Berglandschaft
Kalabriens gelesen werden kann. Zeitgleich erfiillt dieser Berggipfel aber auch eine
kompositorische Funktion, denn er lenkt den Blick der Priester nach oben auf das himmlische
Geschehen. In der rechten oberen Bildhélfte iiberreicht ein Engel den Grundrissplan von S.
Stephano del Bosco an den HI. Stephanus, wéhrend ein anderer Engel — vor dem Giebel des

Portikus schwebend — den Aufriss von S. Maria del Eremo an die Muttergottes iiberreicht. Diese

330 Er nimmt mehr als die Hilfte der gesamten Grundfliche der Kirche ein. Vgl. Ackermann 2009, S. 60.
331 Durch zwei Tiiren lidngsseits des Gestiihls. Vgl. Ackermann 2009, S. 60.

332 Das Chorgestiihl von 1701 ist der Eyecatcher des Priesterchores. Sein umfassendes ikonographisches
Programm koénnte mit dem Programm der Fresken in Zusammenhang stehen. Vgl. Ackermann 2009, S. 41.
333 Eine Begegnung fiir das Jahr 1093 ist belegt. Vgl. Matthis 1986, S. 312.

334 Bei dem Kloster S. Stephano del Bosco handelt es sich um ein Filialkloster von S. Maria del Eremo fiir
geistig und korperlich eingeschrankte Briider des Ordens. Vgl. von Mathis 1986, S. 312.

335 Wie schon bei der Marienkirche von Seitingen erinnern auch die Scheinarchitekturen von Ittingen an
Kompositionen von Cosmas Damian Asam,

336 Mathis interpretiert die Jagdszenen als Verweis auf die Jagd- und Fischrechte, die Roger den Kartiusern
verliechen hatte. Vgl. Mathis 1986, S. 312.
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schwebt, dargestellt als Schirmherrin des Ordens, im Zenit des Deckenbildes der Dreifaltigkeit

entgegen.>’’

Das Deckenfresko wird von vier Bildkartuschen begleitet, wobei die dargestellten Propheten
(Abb.106a, 106b, 106¢) die Themen BuBle, Umkehr, Heilsverkiindung und Martyrium
visualisieren: Der ,, Hl. Elias*“, der ,, Hl. Johannes Baptist“, der ,, Hl. Jeremias “ und ,, Christus
in der Wiiste“. Die Thematik der Bufle behandelt auch die an der der Siidwand oberhalb des
Chorgestiihls gemalte Szene von ,, Maria Magdalena wdscht Jesus die Fiifse“ (Abb. 107). Mit
seinem Wandbild imaginierte Herrmann fiir die Betrachter einen Durch- beziehungsweise
Einblick in den prunkvoll ausgestatteten Festsaal des Pharisders Simeon, der in seinem Haus
zur Tafel geladen hatte. Mit seinen kunstvoll illusionierten Marmorsdulen und den fingierten
Lichtreflexen erhob der Kiinstler dabei den Festsaal zu einer Sdulenhalle — einer Bithnenkulisse
— fiir die dargestellte Handlung.>*® Der Gastgeber hat den Betrachtern den Riicken zugewandt,
wihrend er mit Jesus ins Gesprich vertieft ist. Dieser sitzt zu seiner Linken und deutet auf die
ihm Bufle erweisende Maria Magdalena. In der rechten Bildhélfte steigt wéhrenddessen, seinen
Blick auf Maria Magdalena gerichtet, der Mundschenk des Hauses eine Stiege hinab. Franz
Ludwig Herrmann lédsst ihn die imagindre Biihne verlassen, aber wohin fiihrt diese Stiege?
Herrmann spielte ganz bewusst mit dem suchenden Blick der Zuschauer, denn der Handlauf
fithrt im Wandbild von rechts nach links unten in Richtung einer der Tiiren im Bereich des
Chorgestiihls. Interessanterweise befindet sich hinter dieser Wand des Priesterchores der
Ostfliigel des Kreuzgangs und damit der Zugang zum Kapitelsaal des Klosters. Ein eleganter
Kunstgriff des Freskanten an dieser Stelle, der auf diese Art und Weise auf einem ,,Umweg*

einen Zusammenhang von illusionierter und realgebauter Architektur suggeriert.>*°

Eine Uhrenkartusche mit einem Momento Mori am Chorbogen leitet zum lichtdurchfluteten
Altarbereich iiber, in dem ,[...] der Hochaltar wie auf einer Biihne im Zentrum der
Aufmerksamkeit zu stehen kommt*3*’. Den Gewdlbespiegel iiber dem Hochalter bekronte
Franz Ludwig Herrmann mit einer Darstellung der ,, Wunderheilungen am Brunnen iiber
Brunos Grab* (Abb. 108). Steht man als Betrachter genau unterhalb des Chorbogens nimmt
man die von Herrmann innerhalb des Deckenbildes konstruierte kuppeldhnliche
Scheinarchitektur am ehesten perspektivisch korrekt wahr. Von diesem Standpunkt aus gelang
dem Architekturmaler Herrmann gekonnt die Illusion eines Kuppelgewdlbes iiber dem Altar

anstatt des realen Platzelgewolbes.

337 Der GroBteil aller Kartduserkirchen ist der Gottesmutter geweiht. Vgl. Mathis 1986, S. 310.
338 Eine ,,Uberreiche, zum Teil unmotivierte Siulenarchitektur [...]*. Vgl. Mathis 1986, S. 319.

339 Ahnliche Stiegendarstellungen finden sich auch in St. Ulrich und Afra in Kreuzlingen.
340 Ackermann 2009, S. 43.
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Dieser scheinarchitektonische Kuppelraum symbolisiert, nach der These von Mathis, die
Grabkirche des HI. Bruno — S. Maria del Eremo.**! Vor dieser Kulisse stellt der Maler den
Ordensgriinder segnend auf einer Wolkenbank schwebend dar, wéihrend dieser von zwei Engeln
in Richtung der Laterne getragen wird. Im Zentrum des fingierten Kirchenraumes steht eine
grofe Brunnenschale aus weilem Marmor, deren farblich abgesetzten Brunnenstock eine Figur
des Bekreuzigten bekront. Die beiden theologischen Tugenden Liebe und Hoffnung visualisiert
der Maler iiber Brunnenstatuen, wihrend er die dritte Tugend — den Glauben — direkt als gro3es
Kreuz darstellt. Kranke und um Heilung bittende Figuren belagern die Quelle und ihre Blicke
sind, wie jene der Tugenden, nach oben auf den HI. Bruno gerichtet. Dadurch erhélt die
Komposition einen starken optischen Zug nach oben, den der Kiinstler zusitzlich verstarkt,
indem er die Engelsfiguren mittels starker Untersicht von den iibrigen Figuren abgrenzt. Diese
starke Wirkung der Raumerweiterung durch das Deckenfreskos muss dabei in direktem
Zusammenhang, mit dem sich darunter befindenden Hochaltar gesehen werden, denn mit seiner
Architekturmalerei nimmt Herrmann die Retabelarchitektur des Hochaltars auf, um sie
fortzufithren.>*> Mathis stellt formuliert das, wie folgt:

,»Die marmorierten Doppelsédulen [...] sind in einer stark perspektivischen Verldngerung

der Hochaltarsdulen gemalt und stellen die Verbindung zur plastischen Architektur des
Hochaltares dar [...]*%.

Das komplexe ikonographische Programm des Priesterchores schlieBt sich mit dem
monumentalen Hochaltar, dessen Pala den ,, Hl. Bruno in Anbetung der Gottesmutter Maria “
(Abb. 109) zeigt.*** Dieses Hochaltarbild stammt, ebenso wie die Altarbilder der leicht schrig
angestellten Seitenaltire — ,, Hl. Katharina*, ,,HI. Ursula‘ — von Franz Ludwig Herrmann.’*
Felix Ackermann sieht darin den ikonographischen Héhepunkt des Kirchenraums:

»Das Bild veranschaulicht das privilegierte Verhéltnis zur Muttergottes, das der
Kartduserorden fiir sich in Anspruch nimmt und worauf er seine Liturgie ausrichtet.*34¢

Obwohl die Vita des Ordensgriinders vordergriindig die Hauptrolle im Programm der Fresken
zu spielen scheint, gelingt es Franz Ludwig Herrmann — gleichermaflen geschickt als

Kirchenmaler wie Freskant — elegant den vom Auftraggeber gewiinschten marianischen Akzent

341 Mathis 1986, S. 312.

342 Knoepfli 1950, S. 242.

343 Zusitzlich zur thematischen Verbindung. Vgl. Mathis 1986, S. 312-315.

3% Ginter sieht in diesem Werk Herrmanns dessen hervorragendstes Olgemilde. Vgl. Ginter 1930, S. 76.
345 Ackermann 2009, S. 46.

346 Ackermann 2009, S. 46.
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umzusetzen. Es ist daher nachvollziehbar, dass Felix Ackermann im Sakralraum von Ittingen

ein Gesamtkunstwerk sicht,

»l.--] dass den Raum zu einer Verherrlichung der Geschichte und Werte des
Kartiuserordens werden liess.“*4’

Die eindrucksvolle Raumwirkung der Wand- und Deckenfresken Herrmann wird in der
Klosterkirche der Kartduser durch ein phantasievolles Netz aus blaugriinen Rocaillestuckaturen
unterstiitzt, welches groffldchig Decken und die Wiénde {iberzieht. Wodurch es dem Team um
Herrmann gelingt die einzelnen Chore ,,[...] auf eine raffinierte und typisch barocke Art
[...]°3*® zu einem harmonischen Ganzen zu verbinden.**® Im verspielten, zum Teil vollplastisch
ausgefiihrten Stuckwerk lassen sich viele kleine Putti ausmachen, die in ihren Hénden
Marterwerkzeuge oder andere Attribute tragen (Abb. 110). Thre himmlischen Zeichen
korrespondieren dabei mit dem Inhalt der Deckenbilder und ihre plastische Wirkung wird von

gemalten Schatten unterstiitzt, wodurch skulpturale Plastik mit Malerei verschmilzt.

Ein hédufig mit Pozzo in Verbindung gebrachter visueller Trick. Auch andere kleine Details im
Ausstattungsprogramm der Kirche erinnern an diese Trickkiste, wie zum Beispiel das im Fresko
des Priesterchores imaginierte Glockenseil (Abb. 111), welches tatsichlich friither bis in den

Realraum hinunterhing.3>°

Eine kleine, der Cupola finta von Andrea Pozzo nachempfundene, Scheinkuppel konstruierte
Franz Ludwig Herrmann in der Klosterkirche nur fiir das Kuppelgewoélbe {iber dem Hochaltar.
In ihr sieht Mathis ganz deutlich eine ,,[...] Anlehnung an Pozzos Architekturvorlagen [...]**5!.
Der Illusionismus von Herrmann in Ittingen setzt zwar nicht den realen Kirchenraum fort, aber
im Hochaltarbereich gelingt es dem Kiinstler geschickt eine visuelle Verbindung zur

Retabelarchitektur herzustellen.

Gliicklicherweise wurde durch die Restaurierung im Jahr 1977 der originale Raumzustand von
1767 wiederhergestellt, so dass es heute moglich ist den rdumlichen Kontext des

Freskenprogramms in seiner Gesamtheit zu erfassen.>

347 Ackermann 2009, S. 43; auch Ziircher bezeichnet die Klosterkirche als Gesamtkunstwerk. Vgl. Ziircher 1993,
Katalog, S. 27.

348 Mathis 1983, S. 18.

3% Das Freskenprogramm erfiillt in Ittingen gleichzeitig mehrere Aufgaben. Es visualisiert einerseits die Vita des
HI. Bruno, wihrend es andererseits als Rahmenprogramm die einzelnen Chorrdume miteinander verbindet.

330 Ackermann 2009, S. 39.

351 Mathis 1986, S. 312.

352 Ackermann 2009, S. 43.
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4.1.5 Die Pfarrkirche St. Ulrich und Afra in Kreuzlingen

Bei der heutigen Pfarrkirche St. Ulrich und Afra handelt es sich ebenfalls um eine
Klosterkirche, um die Ehemalige des Augustiner Chorherrenstifts, deren bewegte Geschichte
bis ins 12. Jahrhundert zuriickreicht.>>* Der heutige Kirchenbau war in seinen Grundziigen in
den Jahren von 1650 bis 1653 auBlerhalb der Stadt Konstanz errichtet worden, nachdem der

Vorgidngerbau im DreiBigjahrigen Krieg niedergebrannt worden war.3%*

Die spétbarocke
Ausstattung der Kirche erfolgte ab dem Jahr 1760 unter Abt Prosper Donderer.>>> Dazu wurden
die Holzdecken im Langhaus sowie im Chor durch flache Scheingewdlbe ersetzt und der

Deckenspiegel wurde mit einem ,[...] schneeigen Schaum [...]*3%¢

stuckgerahmter
Geméldefelder dem Zeitgeschmack entsprechend dekoriert. Der Kiinstler der Rocaille —
Stuckaturen ist namentlich nicht bekannt, aber es darf angenommen werden, dass die Arbeiten
vom Konstanzer Innozens Beck ausgefiihrt wurden. Dieser hatte schon Jahre zuvor — der
Auftrag fiir die Fresken erging im Jahre 1763 an Franz Ludwig Herrmann?>7 — erfolgreich im
Chorherrenstift mit Herrmann zusammengearbeitet.>>® Die Frage, ob Herrmann die
Koordination der gesamten Ausstattung oblag, muss leider unbeantwortet bleiben.*? In Bezug

auf den ikonographischen Inhalt des Programms gab vermutlich der Orden das Thema — die

Vita des HI. Augustinus — vor.3¢°

Betreten die Glaubigen den Kirchenraum erdffnet sich ihnen unmittelbar der Blick auf das
Hauptbild (Abb. 112) der Kirchendecke. Das Fresko ist auf Schriagsicht vom Kircheneingang
her angelegt, damit die Betrachter:innen den illusionierten Handlungsraum perspektivisch
perfekt erfahren konnen. Herrmann setzte damit dem realen Kirchenraum ,,[...] ein zweites,
viel grossartiger und schwerer inszeniertes Geschoss auf [...]*3%!. Mithilfe dieses Kunstgriffes
zentrierte Herrmann den Kirchenraum unmerklich, wihrend er gleichzeitig den handelnden

Figuren zusétzlichen Raum gab. Seine Scheinarchitekturen erstrecken sich dabei iiber mehrere

353 Ziircher 1993, Katalog, S. 33.

354 Im Jahr 1633 hatten schwedische Truppen die Stadt Konstanz belagert und das Klostergebiude als Stiitzpunkt
benutzt, weshalb die Stadtbevdlkerung aus Rache das Stift und die Kirche zerstorte. Vgl. Knoepfli 1964, S. 5.
353 Die Errichtung einer Seitenkapelle — der Olbergkapelle (siehe 4.1.5.1.) — gab dazu den AnstoB. Vgl. Ziircher
1993, S. 33.

356 Knoepfli 1964, S. 12.

357 Ein Vertrag mit Herrmann ist nicht erhalten, aber es existierte eine Signatur aus dem Jahr 1765, die Ginter
erwéhnt. Vgl. Ziircher 1993, S. 33. In der Literatur findet sich mehrfach der Hinweis darauf, dass Herrmann
Skizzen von Johann Evangelist Holzer verwendete, die er von seinem Vater Franz Georg Hermann geerbt hatte.
Diese haben sich leider nicht erhalten. Vgl. Wieser 2023, S. 530; Bohm 1968, S. 10, 209.

338 In der Olbergkapelle und im Refektorium. Die Fresken im Refektorium wurden leider 1963 bei dem Brand
zerstort, es existiert lediglich ein unsignierter Entwurf von der ,, Aufnahme Ganymeds in den Olymp “ im
Rosgartenmuseum (Abb. 113). Vgl. Ziircher 1993, Katalog, S. 35.

359 Ziircher 1993, S. 33-34.

360 Der Erfinder des Concetto ist allerdings durch Quellen nicht zu belegen. Vgl.Ziircher 1993, S. 34.

361 Knoepfli 1964, S. 12.
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Ebenen: Ausgehend von einem Balkonbereich iiber einem Kirchenportal weitet sich der
fingierte Raum zu einer beeindruckenden Triumpharchitektur aus, die rechts und links von je
zwei korinthischen Sdulen getragen wird. In Blickrichtung des Chores ersetzte der Kiinstler die
zu erwartende Apsiskalotte durch einen Himmelsausblick, bevor er seine Architekturmalerei

mit einem Oculus kronte.

Die Handlung wurde vom Maler fiir die Glaubigen wie auf einer Biihne inszeniert und es gibt
dafiir in der Literatur zwei ganz unterschiedliche Deutungen. Die jiingste stammt von Anton
Hopp, er sieht ,, Augustinus als Kirchenlehrer* dargestellt.**> Dieser kniet im Zentrum der
Szene auf einem von rotem Samt iiberzogenen Betschemel, wihrend er von seiner Heiligkeit
Papst Gregor zum Kirchenvater erhoben wird. Parallel dazu raffen in der linken Bildhilfte zwei
Engel einen schweren blauen Vorhang zur Seite, um den Blick auf die Bibliothek des Heiligen
und sein bedeutendstes Werk — ,,Opera Sancti Augustini de Sanctissimi Trinitate® —
freizugeben. Im Gefolge des Papstes, zu seiner Rechten, stehen die Heiligen Petrus, Paulus,
Hieronymus und Ambrosius. Der Kiinstler bedient sich dabei einer Engelsfigur — {iber den
Kopfen von Petrus und Paulus schwebend — als kompositorischen Klammer. Ein
iiberdimensionaler Bischofsstab in der linken Hand des Engels lenkt den Blick der Glaubigen
empor, wahrend der Kirchenvater auf einer Wolke sitzend der himmlischen Dreifaltigkeit
entgegen gehoben wird.*%* Die Muttergottes und HI. Johannes der Tdufer bezeugen, ebenfalls
auf Wolkenbanken positioniert, seine Glorifikation. Die Figuren in der himmlischen Sphére der
Apsis grenzt der Kiinstler durch eine deutliche Untersicht sotfo in si von den anderen Figuren
ab, das gilt auch fiir die Putti im Oculus. Thomas Freivogel und nach ihm Ziircher identifizieren
die Szene als die ,, Vision des Bischof Tagio “, der in Rom die Schriften Liber moralis des Hl.
Gregor gesucht hatte und dem der HI. Augustinus erschien. Diese Interpretation hat ihren
Ursprung offenbar in der Beschriftung eines Entwurfs, der sich im Rosgartenmuseum erhalten

hat (Abb. 115).364

Bewegt man sich im Kirchenschiff ein Stiick weiter Richtung Chor, erblickt man iiber dem
Chorbogen die Darstellung der ,, Ubergabe der Augustinerregel (Abb. 116). Wie beim

Hauptbild agieren die Figuren in einer biihnenartigen Scheinarchitektur, die sich in den Himmel

362 Hopp 2016°, S. 12. Ginter bezeichnet die Darstellung als ,, Glorie des HI. Augustinus . Vgl. Ginter 1930, S.
77.

363 Im Treppenhaus des Pfarrhofes von Osterzell schmiickt ein als ,, Hl. Augustinus in der Glorie“ (Abb. 114)
bezeichnetes Fresko die Decke. Ziircher fiihrte dieses Werk, mit Bezugnahme auf Bohm, noch als mogliche
Malerei von Franz Ludwig Herrmann an. Sie verwies dabei auf eine Ahnlichkeit zu einem Freskoentwurf fiir
Kreuzlingen, mit der Einschridnkung, dass sie diese nicht anhand des Originals iiberpriifen konnte. Dank der
Forschungsergebnisse von Angelika Dreyer im Jahr 2021 im Rahmen des Projektes CbDD konnte das Fresko
mittlerweile auf das Jahr 1733 datiert werden und dem Kiinstler Franz Anton Erler (1700-1745) zugeschrieben
werden. Vgl. Dreyer 2021, o. S.

364 Ziircher 1993, S. 34; Freivogel 1987, S. 504.
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offnet. Fiir die Betrachter:innen fingierte Herrmann an dieser Stelle einen Blick in eine
monumentale architektonische Kulisse, die auf das papstliche Rom anspielen konnte. Die Figur
eines Schweizer Gardisten, der vor einer Balustrade steht, lenkt der Kiinstler den Blick der
Betrachter:innen auf die Hauptszene. Hier prédsentiert ein Chorherr der Augustiner den
Gldubigen ein Werk des Ordensvaters mit dem Titel ,,De Gratia®, wihrend er die Ubergabe der
Ordensregeln an oder vom Kirchenoberhaupt bezeugt.?%> Dieser bedeutende historische Akt fiir
den Orden findet in der rechten Bildhélfte statt, wo der Papst unter einem schweren
purpurfarbenen Baldacchino thront, welcher von méchtigen gedrehten Sdulen getragen wird.
Der volumindse Baldachin funktioniert zeitgleich als zur Seite geraffter Vorhang, der den Blick
frei gibt auf die farblich zuriickgenommenen Himmelsoffnung. Die irdischen Vorgidnge
betrachtend scheinen die Kirchenviter Gregor und Augustinus auf Wolkenbdnken in den

Kirchenraum hin einzuschweben.

Ein weiteres groBBes Deckenbild befindet sich iiber der Hauptorgel (Abb. 117), dieses ist in
Bezug auf die Blickrichtung diametral zu den beiden anderen Fresken ausgerichtet — ein
Abschiedsbild, welches die Gldubigen beim Eintreten in den Kirchenraum nicht sofort erfassen
konnen. Ein weiteres Mal inszeniert Franz Ludwig Herrmann eine historische Begebenheit in
einer Scheinarchitektur, die wie ein Bithnenraum anmutet. Der vom Kiinstler illusionierte Raum
hat auch hier mehrere Ebenen. Die unterste Ebene hat der Maler den einfachen Gliaubigen
zugewiesen, wihrend er in der Ebene dariiber einer Gruppe von geistlichen und weltlichen
Herren eine zentrale Position vor einem Chorbogen zugewiesen hat. Im Vordergrund der
Gruppe agieren ein Bischof und ein geriisteter Herrscher, beide haben ihre Aufmerksamkeit auf
den Reliquienschrein zu ihrer Rechten gerichtet. Dieses Reliquiar ist der eigentliche
Hauptdarsteller der Szene — positioniert auf einem Altartisch und bekront von einem
golddurchwirkten Baldachin. Die Darstellung zeigt die , Ubergabe der Reliquien des HI.
Augustinus “.*%° Beziiglich der handelnden Figuren ist sich die Forschung allerdings auch hier
nicht ganz einig. Wéahrend Knoepfli in der Herrscherfigur den Fiirsten Tankred erkennt,
identifizieren Ziircher und Hopp die Figur als den Langobardenkonig Liutp(b)rand. In Bezug
auf die Figur des Bischofs — von Pavia — herrscht weitestgehend Einigkeit. Nach oben schlief3t
der Maler das Deckenbild mit einer Musikergruppe vor einer Orgel, passend zum rdumlichen

Kontext, ab.

365 Ginter, Ziircher und Knopfli interpretieren diese Szene als eine Darstellung der Anerkennung des
Augustinerordens durch Papst Alexander IV im Jahr 1256, wihrend Anton Hopp darin die Ubergabe der
Augustinerregel durch Papst Gregor VII an den Orden erkennt. Vgl. Ginter 1930, S. 77; Ziircher 1993, Katalog,
S. 34; Knoepfli 1964, S. 14; Hopp 2016%, S. 12.

366 Diese kehrten erst im friihen Mittelalter zuriick nach Italien. Vgl. Ziircher 1993, Katalog, S. 34; Knoepfli
1964, S. 14; Hopp 2016°, S. 12.
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Mit diesem Bild iiber der Orgelempore schlie8t sich das ikonographische Programm der
Deckenfresken fiir die Glaubigen im Langhaus, denn der Chorbereich war den Chorherren des
Klosters vorbehalten.*$” In seiner Gesamtheit ist es ein leichtverstindliches Programm, fiir das

es keiner tiefergehenden theologischen Bildung bedarf.

Das heutige Erscheinungsbild der Deckenfresken im Langhaus ist leider nur eine
originalgetreue Rekonstruktion aus dem Jahr 1966 von Karl Manninger, da ein Grof8brand im
Jahr 1963 die Originalfresken von Franz Ludwig Herrmann vernichtet hatte.>%® Da die Fresken
aber nach den erhaltenen Originalentwiirfen beziehungsweise den historischen Fotografien
wiederhergestellt wurden, blieb ihr urspriinglicher rdumlicher Kontext erhalten. Die

Deckenbilder im Chor haben die Brandkatastrophe iiberstanden.

Den schmalen, sich in die Tiefe erstreckenden Chorbereich ,,[...] kdnnte man sich gut als
eigenstindige groBe Kapelle vorstellen [...]3% (Abb. 118). Steht man als Betrachter:in direkt
unter dem Chorbogen, der mit den Wappen des Abtes Prosper Donderer geschmiickt ist, kann
man die Scheinarchitektur des Deckenfreskos in perfekter perspektivischer Illusion erleben.
Zum wiederholten Mal fingierte der Kiinstler Herrmann drei, eigentlich sogar vier,
unterschiedliche architektonische Ebenen fiir seine Figuren. Die Szenerie liest sich wiederum
von unten nach oben und der Kiinstler 1dsst die Betrachter:innen dariiber nachdenken, ob es
eine reelle Moglichkeit geben konnte die fiktive Chorempore zu erreichen. Dort, so interpretiert
Knoepfli die zentrale Szene des Freskos, zelebriert der ,, Hl. Augustinus als Verteidiger des
Glaubens “ (Abb. 119) eine Messe.?”® Anton Hopp und Ziircher dagegen vertreten die Meinung,
dass es sich bei der Monstranz um ein Reliquiar mit dem Herz des Kirchenvaters handelt,
welches dem Abt und der Chorherrengemeinschaft {ibergeben wird.’”! Ein Wolkenband mit
musizierenden Engeln schwebt in den Kirchenraum herab, wéahrend das Auge Gottes — die

Heilige Dreifaltigkeit — iiber die Szene wacht.

Das grofle Chordeckenfresko, wie auch die drei Fresken im Langhaus werden von insgesamt
vierzehn kleineren Rocaillekartuschen begleitet, die Sakramente spendende Heilige,
Missionarstitigkeiten des Ordens (Abb. 120 a—n) beziehungsweise die vier Kirchenvéter (Abb.
121a, 121b, 121c, 121d) darstellen.

Um die einzelnen Darstellungen im Detail zu erfassen zu kdnnen, miissen sich die Glaubigen

zwar im Kirchenraum bewegen, aber das Gesamtkonzept des Raumes wird davon nicht

367 Dieser ist durch ein Rokoko — Chorgitter vom Langhaus getrennt. Vgl. Hopp 2016°, S. 9.
368 Hopp 2016°, S. 8.

369 Hopp 20163, S. 14.

370 Knoepfli 1964, S. 14.

371 Ziircher 1993, Katalog, S. 34; Hopp 2016°, S. 16.

64



beeintrachtigt. Die ineinander verflochtenen Rocaille — Dekorationen vermitteln den
Betrachter:innen ein einheitliches Gesamtbild, wihrend die Episoden aus der Vita des HL

Augustinus eine in sich schliissige Narration fiir die Gldubigen liefern.

Den Abschluss des Chorraumes bildet ein groBBer — die Apsisfenster integrierender — Hochaltar
(Abb. 122), bei dessen kronenden dunkelblauen Baldachin es sich um Illusionsmalerei in der
Tradition Pozzos handelt.”? Diesen Baldachin l4sst der Kiinstler von zwei schwebenden Engeln
in einen Scheinkuppel mit Ocolus emportragen, womit die Grenze zwischen skulpturalen
Elementen und der figuralen Freskomalerei verschwimmt. In der gemalten Scheinkuppel (Abb.
123) kann eine Abwandlung der Figura 91 erkannt werden. Interessanterweise wird in der
Literatur diese illusionistische Altariiberhohung durch die kleine Cupola finta nirgendwo
erwahnt, lediglich Hopp datiert die Vorhangmalereien in die Ausstattungsphase von 1760/65,
weshalb sie Franz Ludwig Herrmann zugeschrieben werden konnen.’”® Ebenso konnte es sich

mit den illusionierten Fenstern im Chorbereich verhalten.

Beziiglich der pozzesken Elemente haben sowohl Knoepfli, wie auch Thomas Freivogel darauf
hingewiesen, dass Herrmanns Fresken von gewaltigen Scheinarchitekturen dominiert sind, die
sich mehr oder minder eindeutig auf das Architekturtraktat von Andrea Pozzo zuriickfiihren

374

lassen.”’* Fiir Albert Knoepfli war Franz Ludwig Herrmann in Kreuzlingen sogar am Zenit

seines Schaffens angelangt:

»Alles ist so selbstverstindlich und schwungvoll [...], dass man das Gewicht der
architektonischen Szenerie vergisst.«37°

Allerdings setzte er mit seiner Architekturmalerei nicht, wie Andrea Pozzos Quadratura, den
realen Kirchenraum fort. Herrmann schuf in der ehemaligen Klosterkirche St. Ulrich und Afra
eine ganz eigene Erzdhlung fiir die Gldubigen und mit den Mitteln seiner Architekturmalerei
erbaute er eigene Bild- beziehungsweise Biithnenrdume — Kulissen — fiir seine handelnden
Figuren. Damit Herrmann verankert die Heilsgeschichte mittels Narration fest im Kirchenraum.
,Das in der Vergangenheit begriindete Heilsgeschehen [...]*37 findet somit im Kirchenraum
seinen Fortgang ohne, dass die Architekturmalerei den realen Kirchenraum fortsetzt. In der
gleichen Weise hatte er schon kurze Zeit zuvor eine Seitenkapelle des Kirchenschiffs — die

Olbergkapelle — neu freskiert.

372 Der Hochaltar trigt ein Chronogramm mit der Jahreszahl 1668. Vgl. Hopp 2016°, S. 14.
373 Hopp 20163, S. 14.

374 Freivogel 1987, S. 501- 502; Knoepfli 1964, S. 12.

375 Mit Bezug auf Ginter. Vgl. Knoepfli 1964, S. 12.

376 Freivogel 1987, S. 505.
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4.1.5.1 Die Olbergkapelle

Die Olbergkapelle (Abb. 124) stellt eine Besonderheit im Werk Franz Ludwig Herrmanns dar.
Sie wird auch als Heiligkreuzkapelle bezeichnet, da ein wundertétiges groles Holzkreuz mit
dem Gekreuzigten die Kapelle schmiickt.’”” Im Jahr 1760 wurde sie seitlich an das nordliche
Kirchenschiff von St. Ulrich und Afra angebaut, mit ihrer Ausstattung begann die
Barockisierung der gesamten Kirche.>’® Den Anlass dafiir lieferte die groBziigige Schenkung
einer dreihundertzwanzig Figuren umfassenden Passionskrippe des Konstanzer
Kunstschlossers Jakob Hoffner an das Chorherrenstift.>’”” Um diese monumentale Krippe und
vor allem das mittelalterliche Kreuz fiir die Gléubigen wirkungsvoll in Szene zu setzen,
beauftragte Abt Prosper Donderer den Stuckateur Innozens Beck mit dem Entwurf einer
kunstvollen Kalvarienberg — Landschaft iiber einem Heiligen Grab: Dieser ,,Olberg* schmiegt
sich an die Architektur der Kapelle und gibt ihr bis heute ihren Namen. Das Deckenfresko
wurde bei Franz Ludwig Herrmann in Auftrag gegeben und im Jahre 1761 konnte der

Kreuzaltar geweiht werden.3%0

Das stuckgerahmte Bild an der Decke zeigt ,, Moses und die eherne Schlange*“ (Abb. 125) ein
Thema aus dem Alten Testament, das vom Auftraggeber sicher mit Bedacht gewahlt wurde.?8!
Der Kreuzaltar — mit dem wundertitigen Holzkreuz in der Hauptachse — ist das Herzstiick und
der Blickfang der Kapelle. Der Kalvarienberg erfiillt auch eine Doppelrolle. Einerseits dient er
als Kulisse fiir Christus am Kreuz, wéhrend er andererseits den Gliubigen die
Passionsgeschichte vermittelt. Einen fast mystischen Effekt erzeugt der Einfall des natiirlichen
Lichts durch ein Rundfenster aus Gelbglas, welches sich im Zentrum einer stuckierten Gloriole
hinter dem Kreuz befindet. Der Blick der Betrachter:innen wird gezielt dadurch nach oben
gelenkt, wo in einem harmonischen Zusammenspiel Stuckplastik und Kirchenmalerei
miteinander verschmelzen. Die von einer Rocaille — Stuckatur gefasste Deckenmalerei ist dabei
nicht darauf ausgerichtet da solo betrachtet zu werden, denn das Fresko von Franz Ludwig
Herrmann korrespondiert sowohl rdumlich wie auch inhaltlich mit der Kreuzigungsszene des

Olbergs. Das Deckenbild ist auf Schriigsicht vom Kirchenraum her konzipiert und dem Kiinstler

gelang es geschickt den Bildraum mit dem Realraum illusionistisch zu verbinden. Zeitgleich

377 Dieses Kreuz ist aus dem 14. Jahrhundert und es hatte im Vorgéngerbau den Brand von 1633 iiberstanden,
daher bestand schon lédngere Zeit der Wunsch es in einem besonderen Rahmen zu priisentieren. Hopp 20102, S. 8.
378 Hopp 20107 S. 2.

37 Uber die Kiinstler der Holzfiguren ist nichts bekannt, sie stammen vermutlich aus einer Tiroler Werkstatt.
Vgl. Ziircher 1993, Katalog, S. 24.

380 Es war der erste Auftrag fiir Herrmann vom Chorherrenstift der Augustiner. Vgl. Erni/Raimann 2009, S. 99;
Ziircher 1993, Katalog, S. 24.

381 Es existieren keine Unterlagen mehr zu dem Aufirag an Franz Ludwig Herrmann, daher ist auch der Urheber
des Concetto unbekannt. Ziircher 1993, Katalog, S. 24.
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erhohte er parallel dazu das Kreuz typologisch, denn das alttestamentarische Sujet der ehernen
Schlange weist heilsgeschichtlich auf die Kreuzigung Christi im Neuen Testament voraus.>%?

Besonders deutlich wird das fiir die Gldubigen, wenn sie die Kapelle zur Andacht betreten.

Obwohl Franz Ludwig Herrmann in seinem Deckenbild génzlich auf scheinarchitektonische
Elemente verzichtete, gelang ihm trotzdem eine visuelle Verschmelzung von Real- und
Illusionsraum, denn sein Deckenfresko ist untrennbar mit der Landschaftsarchitektur des

Olbergs verbunden. Das ikonographische Programm dient dabei als kompositorische Klammer.

Leider hat ein Grofbrand im Juli des Jahres 1963 das Originalfresko von Franz Ludwig
Herrmann zerstort, so dass heute leider nur mehr eine Kopie von Manfred Leitenmeier
betrachtet werden kann.*®® Die vom Kiinstler angestrebte Gesamtwirkung der Kapelle — als

,Gesamtkunstwerk® — wird davon allerdings nur unwesentlich beeintrachtigt.

Offensichtlich hatte Franz Ludwig Herrmann die Vorgaben seines Auftraggebers zur vollsten
Zufriedenheit erfiillt, denn nur wenige Jahre spédter wurde er mit den Deckenfresken fiir den

Chor und das Langhaus von St. Ulrich und Afra beauftragt.3%*

4.1.6 Die Klosterkirche St. Peter & Paul in St. Ulrich im Mdhlintal

Bei der heutigen Pfarrkirche St. Peter & Paul in Bollschweil — Ortsteil St. Ulrich — handelt es
sich um einen barocken Neubau der zum Konvent der Benediktiner gehorenden
Klosterkirche.*®> Der Cluniazensermdnch Ulrich personlich hatte dieses Kloster im 11.
Jahrhundert gegriindet und sich in der Vorgingerkirche beisetzen lassen.’®® Wirtschaftliche
Schwierigkeiten hatten Mitte des 16. Jahrhunderts zu einer Ubernahme der Abtei durch das
Benediktinerstift St. Peter auf dem Schwarzwald gefiihrt und unter Abt Ulrich Biirgi (reg. 1719
— 1739) wurde im Jahr 1739 der Vorarlberger Baumeister Peter Thumb mit dem Neubau der
Klosterkirche beauftragt. In den kommenden Jahrzehnten ruhen die Arbeiten in St. Ulrich

weitestgehend, wihrend ein junger aufstrebender Theologe — Philipp Jakob Steyrer — hier sein

382 Zur mittelalterlichen Typologie. Vgl. Poeschl 2014°, S. 409.

383 Dieses beruht auf einer historischen Fotografie (Abb. 126). Vgl. Ziircher 1993, Katalog, S. 24.

384 Die Fresken die Herrmann fiir die Bibliothek und den Festsaal — eine ,,Aufnahme Ganymeds in den Olymp* —
des Stifts ausfiihrte, sind heute leider auch nicht mehr erhalten. Vgl. Erni/Raimann 2009, S. 154, 176-177,
Ziircher 1993, Katalog, S. 35.

385 Ziircher 1993, Katalog, S. 36; Ginter 1938, S. 78.

386 Das erklirt die enge Verbundenheit des Priorats sowie der lokalen Bevolkerung mit der Person des Heiligen —
Ulrich von Zell oder Ulrich von Regensburg genannt. Den Heiligen ehrend wurde sogar der Ortsteil Vilmarszell
in dem das Kloster steht um 1300 in St. Ulrich umbenannt. Vgl. Stratmann 20142, S. 20-23; Kunz 2007, S. 216—
217. Die Reliquien sind allerdings seit 1545/46 verschollen. Vgl. Kunz 2007, S. 220.
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Vikariat verbrachte.’®” Der zukiinftige Abt des Stiftes St. Peter verfasste in dieser Zeit eine
umfangreiche Abhandlung iiber das Leben des HIl. Ulrich und seinen Bemiihungen hatte die
Diozese Konstanz die ,,[...] Neueinfiihrung des Ulrichskults und des offiziellen Heiligenfests
[...]®® zu verdanken. Kunz merkt dazu an, dass Abt Steyrer dabei vor allem die lokalen
Aspekte der Heiligenvita am Herzen lagen. Als Prior von St. Peter beauftragte er im Jahr 1763
den Kiinstler Franz Ludwig Herrmann mit dem Freskenprogramm von St. Ulrich und es
verwundert nicht, dass er den Concetto dafiir lieferte.’®® Herrmann stand vor der
herausfordernden Aufgabe die fiinfundzwanzig Szenen aus der Vita Udalrici im Kirchenraum
so zu verankern, dass diese fiir die Glaubigen ein schliissiges ikonographisches Programm
ergaben. Dem Kiinstler wurde dafiir vom Orden nicht nur die Flachdecke des rechteckigen
Langhauses zur Verfligung iiberlassen, sondern auch die Wandflichen sowie die Decke des

eingezogenen Chores.**

Sobald man als Betrachter:in den Bereich unterhalb der Orgelempore verldsst und das Langhaus
betritt, wird man von einer Cupola finta — eigentlich ist es ein Scheintambour mit Laterne — im
Stil von Andrea Pozzo tiberrascht (Abb. 127).3! Diese fingierte Kuppel erfiillt dabei mehrere
Aufgaben im Sakralraum. Wéhrend sie einerseits die schlichte Saalkirche optisch erhoht und
zentriert, dient sie andererseits der Hauptfigur des Freskenzyklus als Kulisse und Bithnenraum.
Auf einer von Engeln getragenen Wolkenbank erscheint ,, Der HI. Ulrich als Fiirsprecher*
(Abb. 128) im Kirchenraum und die vom Maler am Kuppelrand positionierten Figuren —
unterschiedlichster sozialer Schichten — blicken zu ihm hinauf. In seiner Rolle als Vermittler
blickt er zudem auf die Gldubigen im Kirchenschiff hinab, wéhrend er zeitgleich mit dem
Gestus seiner rechten Hand gen Himmel weist.>*? Begleitet wird das zentrale Deckenbild in St.
Ulrich nicht von Darstellungen der Evangelisten oder der Kirchenviter, sondern von
wundertédtigen Episoden aus dem Leben des HI. Ulrich die in Grisailletechnik ausgefiihrt
wurden: Die ,, Heilung einer Kranken von Wassersucht und Aussatz “(Abb. 130), die ,, Heilung
eines geldhmten Knaben in Basel “ (Abb. 131), ,, Der Hl. Ulrich loscht einen Brand““ (Abb. 132)
und die ,, Rettung eines Bauern aus Ambringen‘ (Abb. 133) durch Ulrich. Um diese von
Rocaillestuck gefassten Deckenbilder zu lesen, miissen sich die Betrachter:innen im Langhaus

nur geringfiigig in Richtung des Chorraumes bewegen und sich drehen. Dabei konnen sie

387 Von 1746 bis 1749.

388 Die Publikation erschien im Jahr 1756 und sie war reich bebildert. Vgl. Kunz 2007, S. 216.

389 Kunz 2007, S. 217. Mit den Arbeiten konnte Herrmann erst im Jahr 1767 beginnen, da sich die Arbeiten am
Chor verzogerten. Vgl. Ziircher 1993, Katalog, S. 36;

390 Die eleganten Rocaillestuckaturen von Franz Anton Vogelfassen das Fresken — Programm zusammen, ohne
dieses zu iiberlagern. Vgl. Schnell 20148, S. 6.

391 Ginter sieht Ahnlichkeiten mit den Scheinkuppeln von Ittingen und Solden. Vgl. Ginter 1930, S. 79.

392 Die Komposition Herrmanns erinnert, wenn auch stark adaptiert, an ,, Die Wunder des HI. Franz Xaver
(Abb. 129) von Peter Paul Rubens (1577-1640) fiir die Jesuitenkirche in Antwerpen.
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gleichzeitig die Bildinhalte der groBen Wandfresken erfassen, die weitere Szenen aus der Vita
des Heiligen vermitteln. Die Fresken auf der Evangelienseite des Langhauses erzdhlen die
Griindungsgeschichte des Klosters — ,, Die Weihe des Bauplatzes Vilmarszell“ (Abb. 134) und
der ,, Hl. Ulrich empfingt vom Bischof von Basel den Tauschrief Vilmarszell gegen Griiningen *
(Abb. 135) — wihrend die Wandbilder auf der Epistelseite — ,, Der HI. Ulrich erscheint seinem
Mitbruder Kuno “ (Abb. 136), ,, Der HI. Ulrich teilt sein Gewand mit einem Frierenden “ (Abb.
137) und die ,,Aufnahme eines verwirrten Geistlichen (Abb. 138) durch Ulrich — das
gottgefillige Leben des Klostergriinders zum Inhalt haben. Die sich jeweils
gegeniiberliegenden Wandfresken korrespondieren dabei miteinander inhaltlich:*** Der
Grundsteinlegung steht die Erkenntnis gegeniiber, auf das verkiindete Wort von der Kanzel
folgt die gelebte Nachstenliebe und der 6ffentlichen Vereinbarung durch den Bischof steht die
gelebte Toleranz gegeniiber. Wo sie dem Bildinhalt niitzlich waren, griff Herrmann auf sein

grofBes Repertoire an Scheinarchitekturen zuriick.

Das gilt auch fiir das Deckenbild in Richtung Chor, bei dem der Kiinstler ganz bewusst auf
Architekturmalerei verzichtete. Die Darstellung — ,, Der Hl. Ulrich predigt vor der Pfaffenloch
— Hohle* (Abb. 139) — zeigt den Griinder des Klosters wéhrend der Bauzeit der Abtei in
Rueggisberg, als er sich gezwungen sah, voriibergehend in einer Héhle zu wohnen.’** Auch
hier begleiten zwei Rocaillekartuschen in Leserichtung zum Chor angebracht die Szene: ,, Der
HI. Ulrich heilt eine Benediktinerinn vom Nasenkrebs‘ (Abb. 140) und , Die Heilung einer

besessenen Adeligen“ (Abb. 141) — der Ordensgriinder kannte keine Standesunterschiede.

Steht man unterhalb des Chorbogens und blickt in das gotisch anmutende Chordeckengewdlbe
iiber dem Hauptaltar, so eroffnet sich fiir die Betrachter:innen wiederum eine auf Schrigsicht
konstruierte Scheinarchitektur (Abb. 142). Gekonnt rafft Herrmann einen voluminds
illusionierten Vorhang theatralisch zur Seite und gibt so den Blick auf den Hauptdarsteller im
Zentrum frei. Der ,, HI. Ulrich treibt einem Besessenen den Teufel aus*“ (Abb. 143) wéhrend er
auf den Stufen vor dem Altar seiner Kirche steht, womit sowohl die Figuren am unteren
Bildrand wie auch die Betrachter:innen im Kirchenraum zu unmittelbaren Zeugen des heiligen
Geschehens werden. Mit dem illusionierten Altar in der rechten Bildhilfte zitierte Herrmann

dabei den Hauptaltar des Chorraumes der sich bereits seit 1750 in der Kirche befand.?*>

Fedrig leichte Rocaillestuckaturen verbinden das zentrale Deckenbild mit kleinen Kartuschen

in Grisailletechnik, die den Lebensweg des HI. Ulrich bis zu seinem Eintritt ins Kloster von

393 Schnell 20148, S. 23.
394 Stratmann 20142, S. 17.
395 Der Hochaltar stammt von F. Moosbrugger und das Altarbild von Gambs. Vgl. Schnell 20148, S. 6-8.
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Cluny darstellen.>*® Sie zeigen den , Hl. Ulrich als eifriger Schiiler“ (Abb. 144), , Eine
verhinderte Klostergriindung in Regensburg® (Abb. 145), ,, Ulrich bei der Verteilung seines
Vermdgens an die Armen*“ (Abb. 146), ,, Ulrich als Pilger im Heiligen Land“ (Abb. 147), ,, HI.
Ulrich Pilgerreise mit seinem Freund Geraldus nach Cluny “**7 (Abb. 148), und schlieBlich den
., Empfang des Ordenskleides der Benediktiner durch den HI. Ulrich* (Abb. 149). Vier dieser
Kartuschen zeichnen sich durch perspektivische korrekte Architekturmalereien im Hintergrund

aus — dem Kiinstler Herrmann waren diese Details offenbar wichtig.

An den Chorwénden befinden sich zwei groBe Wandfresken, die nur dann zur Génze betrachtet
werden konnen, wenn man den Chorraum betritt. Auf der Evangelienseite ,, Der HI. Ulrich
weiht sein Leben der Gottesmutter“ (Abb. 150) und auf der Epistelseite ,, Der HI. Ulrich als
Berater der Kaiserin Agnes* (Abb. 151). Auch in diesen Darstellungen {iberzeugt Herrmann
mit perspektivisch korrekt konstruierten Innenrdumen, sowohl in der sakralen wie in der
profanen Szene. Seine Liebe fiir Details zeigt sich auch in der Trompe ['oeil - Malerei eines
Chorfensters (Abb. 152) links vom Hauptaltar, welches fiir die Symmetrie des Raumes

unabdingbar war.

Der Freskenzyklus schlieBt sich mit der Darstellung vom ,, Tod des HI. Ulrich* (Abb. 153) im
Deckenbild tiber der Orgel. In dem von Herrmann als schmucklos dargestellten Raum ereilt
Ulrich die Stunde seines Todes, wihrend er von seinen Mitbriidern umgeben ist. Auf
Wolkenbinke schweben die Apostel Petrus und Paulus, die Gottesmutter Maria und ein Bischof
in die Scheinarchitektur hinunter. Mit der Darstellung der Bettstatt vor einem Marienaltar
konnte der Kiinstler zugleich auf die Beisetzung des HI. Ulrich in der Vorgangerkirche
angespielt haben.**® Zwei kleine Grisailledarstellungen rechts und links oberhalb der Orgel
zeigen ,, Hl. Ulrich als stiller Beter und Biisser‘ (Abb. 154) und als Wundertiter ,, Hl. Ulrich
schenkt seinem Mitbruder Kuno die Gesundheit wieder‘ (Abb. 155).

Eine Besonderheit im Oeuvre von Herrmann stellen die Fresken in Grisailletechnik an der
Briistung der Orgelempore dar, welche die Musik als vermittelndes Medium der Liturgie zum
Bildinhalt haben.?*® Herrmanns Putti musizieren nicht nur auf der Orgel, sie bespielen den Bass,
das Fagott und die Violine. Der Chor der Engel wird von Fl6ten unterstiitzt und die erweiterte
Besetzung des himmlischen Orchesters ldsst mit Hornern, Pauken und Trompeten den

Kirchenraum erbeben (Abb. 156a, 156b, 156¢). Der Kirchenmusik — Historiker Hans Musch

3% Schnell 201483, S. 6, 23.

397 Ziircher bezeichnet diese Szene irrtiimlicherweise als Reise nach Rom. Vgl. Ziircher 1993, Katalog, S. 36.
398 Stratmann 20142, S. 23.

39 Ahnliches hat der junge Herrmann auch schon in Stottwang gemalt, allerdings nicht in Grisailletechnik.
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sieht darin ,,[...] ein einzigartiges Bildzeugnis der Kirchenmusik [...]“*%°. Und in der Tat zielte
und zielt bis heute die Sakralmusik — und mit ihr die gesamte Liturgie der Kirche — auf eine
ganzheitliche Erfahrung wihrend der Messe ab. Die Beriihrung aller Sinne — Weihrauch als
olfaktorische Erfahrung — vermittelte im Rahmen der barocken Architektur mit ihren Wand-

und Deckenfresken das Erlebnis eines Gesamtkunstwerkes fiir die Glaubigen.

Im Kirchenraum von St. Ulrich Herrmanns beschrdnken sich die Ankldnge an Pozzo auf die
Konstruktion einer Scheinkuppel im Langhaus, wobei diese Cupola finta nicht die reale

Architektur des Kirchenschiffs fortsetzt.

Die letzte umfassende Restaurierung erfolgte in den Jahren 1988/89 — Signatur an den Fresken
von Joh. Berger — in Bezug auf den rdumlichen Kontext ergeben sich daraus keine groRen

Verdnderungen.*'!

4.1.7 Die Pfarrkirche St. Jakobus Major und Andreas in Steinach

Bei der Pfarrkirche von Steinach handelt es sich um einen vom Teufener Baumeister Jakob
Grubenmann (1694—1758) ab dem Jahr 1742 ausgefiihrten Neubau, der den beiden Aposteln
Jakobus d. A. und Andreas geweiht wurde.**> Aus dem Vorgingerbau, der im Jahr 1529
withrend des Bildersturms gepliindert worden war, wurden dabei einige Spolien tibertragen.*%
Im Jahr 1770 wurde unter der Leitung des Offizials von St. Gallen — Abt Iso Walser — eine
Renovierung sowie zeitgemiBBe Umgestaltung des bis dahin sehr schlichten Kirchenraumes in
Auftrag gegeben. Der Vorarlberger Baumeister Johann Ferdinand Beer wdlbte das
Kirchenschiff mit einer Korbbogentonne neu ein und auch die Stuckarbeiten wurden ihm
liberantwortet.*** Mit der Freskierung des so entstandenen Saalraumes, der {iber einen
eingezogenen oktogonen Chor verfiligt, beauftragte Abt Walser den Kirchenmaler Franz
Ludwig Herrmann.*> In Walser vermutet Ziircher auch den Urheber des Concetto.* Sie
argumentiert das einerseits mit dem Lokalkolorit der Fresken, andererseits mit der

Predigtliteratur — Kennerschaft des Programmverantwortlichen.

400 Schnell 20148, S. 10.

401 Ziircher 1993, Katalog, S. 37.

402 Ziircher 1993, Katalog, S. 39; Le Brun/Sutermeister 1978, S. 104; Birchler 1954, S. 184; Oswald 1956, S. 3.
403 Das Taufbecken, der Torbogen und die Tiir zur Sakristei. Vgl. Oswald 1956, S. 3, 7.

404 Ziircher merkt an, dass die Stuckaturen von dritter Hand ausgefiihrt wurden. Vgl. Ziircher 1993, Katalog, S.
39.

405 Die Fresken tragen seine Signatur im Jahr 1770. Vgl. Ziircher, Katalog, S. 39.

406 Ziircher 1993, Katalog, S. 39, 71.
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Betritt man den Kirchenraum von Westen so wird der Blick der Betrachter:innen unmittelbar —
unterhalb einer weit vorkragenden Empore*”” — vom Kiinstler in eine kuppelartige
Scheinarchitektur empor gelenkt (Abb. 157). Der Kiinstler nutzte dabei die grofle Fliache der
Emporenuntersicht — unter der sich die Gléubigen fast automatisch ducken — fiir einen
dramatischen Auftritt seines Hauptakteurs Jesus. Herrmann inszenierte die ,, Tempelreinigung *
mit groBer Theatralik.**®® Diesem, auf Schrigsicht vom Eingang her konstruierten, Bildinhalt
konnen sich die Gldubigen keinesfalls entziehen. Justin Oswald sieht darin eine beabsichtigte
Wirkung auf die Haltung der Glaubigen ,,[...] beim Eintritt ins Gotteshaus [...]“4*°, wihrend
Johannes Huber darin eine symbolische ,,[...] Trennung der geschéftigen Welt [...] von jener
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der Transzendenz [...]*“*'? erkennt. Beziiglich des Sujets merkt Ziircher an, dass Herrmann eine

ebensolche auch in Niederbiiren gemalt hatte (siche 4.1.3).4!!

Vier kleine Ovalkartuschen mit Darstellungen bedeutender Martyrerinnen der
Kirchengeschichte — ,, Hl. Elisabeth* (Abb. 158), ,,Hl. Barbara“ (Abb. 159) ,,Hl. Katharina“
(Abb. 160) und ,,Maria Madgalena‘ (Abb. 161) begleiten das Emporenfresko. Durch die
dezente Andeutung jeweils einer Bogenarchitektur — fingierte Oculi — innerhalb der Medaillons
vermittelt Herrmann fiir die Betrachter:innen den Eindruck von rdumlicher Tiefe. Sobald die
Glaubigen diesen Emporenbereich verlassen, 6ffnet sich vor ihnen ein helles vergleichsweise
hohes Langhaus (Abb. 162) und der Erzdhlstrang der Fresken am Deckenspiegel unterstreicht

diese erlebte Dramatik.

Das zentrale Deckenbild kommt dabei— durchaus ungewohnlich im Oeuvre von Herrmann -
ganz ohne jegliche Scheinarchitekturen aus. Wie aus dem Nichts erscheint der Hauptpatron der
Kirche am Deckensiegel und der ,, Hl. Jakobus eilt den Christen in der Schlacht von Clavijo zu
Hilfe” (Abb. 163). Der Heilige wird dabei vom Kiinstler als Maurentdter Matamoros
dargestellt, der personlich als Streiter fiir den gerechten Glauben in die Schlacht zieht.*!? Hoch

zu Ross sprengt er auf seinem Pferd, den Blick gen Himmel gerichtet, den Feinden der

407 Ein typisches Merkmal der Architekturen von Grubenmann, bei der es sich anfangs nicht um eine
Orgelempore handelte. Vgl. Oswald 1956, S. 4, 6.

408 Ziircher vermutet mit Bezug auf Oswald ein verstecktes Portriit von Jakob Grubenmann im Kreis der Figuren,
allerdings konnte ich keine Figur mit Appenzeller Tabakpfeife entdecken. Vgl. Oswald 1956, S. 13; Ziircher
1993, Katalog, S. 40.

409 Oswald 1956, S. 13.

410 Hyuber 1999, S. 21.

41 Fiir Steinach sieht Ziircher diese Darstellung, im Unterschied zu Niederbiiren, als vom Programm isoliert an
und vermutet darin eine Referenz an den Orden der Jesuiten. Allerdings fiihrt Ziircher diesen Gedanken nicht
weiter aus und aus der Historie des Kirchenbaus erschlie3t sich diese These nicht. Vgl. Ziircher 1993, S. 49.

412 Poeschl 20148, S. 246-247.
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Christenheit entgegen.*'” Die vielfigurige, bewegte Komposition hat einen starken Zug nach

oben und sie vereint geschickt zwei unterschiedliche Darstellungsmodi der Schlacht von

414 Herrmann

Clavijo, die von Ziircher fiir den stiddeutschen Raum analysiert wurden.
positionierte die Figur des reitenden Apostels exakt in der vertikalen Blickachse oberhalb der
der Figur des Heerfiihrers — Konig Ramirez I. von Aragon — ohne ihn aber iiber dem Geschehen
schweben zu lassen. Wiahrend der Herrscher mit der Lanze kdmpft, vertraut der Hl. Jakobus
allein auf das Kreuzbanner welches er als Symbol des rechten Glaubens vorantriagt. Diese
Schlachtendarstellung am Deckenspiegel der Kirche von Steinach hat viele Vorbilder, denn
dieses Thema war wihrend der Gegenreformation in Europa besonders beliebt.*!> Ziircher sieht
in Fresken von Cosmas Damian Asam (1686—1739) — in der Klosterkirche von Ensdorf (Abb.
165) und in St. Jakob in Innsbruck (Abb. 166) — mdgliche Vorbilder fiir Franz Ludwig
Herrmann.*!'¢ Linus Birchler bezeichnet die Maurenschlacht von Herrmann als ,,[...] ein

«417

richtiges Historienbild [...]“*"’, dem schlieft sich Ziircher im Wesentlichen an, wobei sie die

zeitgenossische Kleidung der Figuren herausstreicht.*!®

Zeitgleich mit dem Hauptbild konnen die Betrachter:innen den Bildinhalt des kleineren
Deckenbilds in Richtung Chorbogen erfassen. Es zeigt den zweiten Kirchenpatron, den ,, HI.
Andreas “ (Abb. 167), im Angesicht seines Martyriums. Auch bei dieser Darstellung verzichtete
Herrmann faktisch gédnzlich auf Scheinarchitekturen, lediglich eine schemenhafte
Festungsarchitektur im Hintergrund der Szene dient als Kulisse wihrend drei Putti — ein Band
mit der Darstellung des Dorfes Steinach tragend — dariiber schweben. Bemerkenswert ist die
rdumliche Kontextualisierung der Figur des vor seinem Marterkreuz knienden Apostel, denn
das Fresko befindet sich direkt oberhalb der Kommunionsbank: Der Platz des Gebetes fiir die

Glaubigen.*!?

Das dritte Deckenbild am Deckenspiegel des Langhauses zeigt den ,, Hl. Nikolaus als Helfer
aus Seenot““ (Abb. 168). Da es sich oberhalb der Orgelempore befindet, gelangt es erst in das
Blickfeld der Gldubigen, sobald diese die Kirche verlassen. Dem HI. Nikolaus von Myra war

im Jahr 1746 zusitzlich der Hochaltar geweiht worden, vermutlich um seine Bedeutung als

413 Ziircher merkt an, dass der Sieger von traditionell von links nach rechts reitend dargestellt wird. Dem stehen
zeitgleiche Werke von Anton Maulbertsch entgegen die gegenteilig komponiert sind (Abb. 164). Vgl. Ziircher
1993, S. 69.

414 Der Heilige als Vision beziehungsweise als Teilnehmer am Kampf. Vgl. Ziircher 1993, S.70.

415 Von Spanien ausgehend ersetzte der HI. Jakobus immer 6fter den Hl. Georg. Vgl. Poeschl 2014%, S. 246.

416 Ziircher 1993, S. 70-71.

417 Birchler 1954, S. 185.

418 Ziircher 1993, S. 69.

419 Oswald 1956, S. 12.
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Schutzheiliger der Seeleute im Kirchenraum zu betonen.*?° Diese, von Ginter als ,,[...] lokale
Reminiszenz][...]“*?! bezeichnete Szene bezieht sich auf ein schweres Bootsungliick in der
Néhe von Steinach im Jahre 1734 bei dem siebzehn Gottesdienstbesucher den Tod fanden.*??
An diese fest im Gedichtnis der Gemeinde verankerte Tragddie erinnert das Fresko von
Herrmann und es ist zweifellos dem Thema geschuldet, dass er auf Architekturrmalerei
verzichtete. Der den Kirchenpatronen gewidmete Freskenzyklus wird durch acht — in dezentem
Stuck gefasste — Ovalmedaillons geklammert.*?* Sie bilden die vier Kirchenviter (Abb.169a,
169b, 169c¢, 169d) beziehungsweise Kardinaltugenden (Abb. 170a, 170b,170¢,170d.) ab.

Die Chordecke von Steinach schmiickt, wie in Seitingen (4.1.2), eine ,, Abendmahlszene “ (Abb.
171).42* Auch hier hat Jesus nicht im Kreise seiner Apostel an der abendlichen Tafel Platz
genommen, sondern vor dem Tisch empfangen seine Jiinger von ihm die Heilige Kommunion.
Die Komposition von Herrmann ist entlang der vertikalen Achse des sich darunter befindlichen
Hauptaltars ausgerichtet: Das Lamm Gottes — die Hand Jesu mit der Hostie — das Fensterkreuz
und der dreiarmiger Leuchter.*?® Diesbeziiglich scheint die Deutung Ziirchers schliissig, dass
Herrmann dem Wunsch des Auftraggebers Iso Walser folgend die Eucharistie in den Fokus des
Freskos stellte.*?° Eine Predigtstelle aus dem Jahr 1747 stellte dabei die Verbindung zwischen
der Maurenschlacht und der Eucharistie her:

,Die Panier bereiteten den unzihligen Barbaren eine Niederlage, die ganz Sizilien von

threm Joch befreite. So, mein Christ wirst Du gestirkt durch die Allerheiligste
Eucharistie, das ganze hollische Heer besiegen. 4%’

Ginter, Oswald und Huber sehen in der Quadraturmalerei des Chordeckenbildes einen ersten
klassizistischen Versuch Herrmanns. Tatsdchlich wirkt der illusionierte Innenraum sehr
geradlinig und schlicht und auch die isokephale Darstellung der Apostel in der linken Bildhilfte
unterstreicht diese Wirkung.*?® Darstellungen der vier Evangelisten (Abb. 172a, 172b, 172c,

172d) in oculiartig illusionierten Raumoffnungen begleiten die Abendmahlszene.

420 Seit 1489 war Steinach der Hafen des Klosters St. Gallen. Vgl. Le Brun/Sutermeister 1978, S. 104; Zur
Hochaltarweihe. Vgl. Huber 1999, S. 9.

421 Ginter 1930, S. 80.

422 Oswald 1956, S. 13. Bei Huber sind es siebenundzwanzig Todesopfer. Vgl. Huber 1999, S. 18.

423 Wie im Bereich der Emporenuntersicht illusioniert Herrmann Oculi.

424 Eine nahezu identische Version der Abendmahlszene hatte Herrmann fiir die Marienkirche in Seitingen
gemalt. Hier wird diese von Ovalmedaillons mit Darstellungen der vier Evangelisten begleitet.

425 In der Abendmahlszene von Seitingen fehlt das Lamm Gottes.

426 Ziircher 1993, S. 71.

427 Miiller 1991, zitiert nach Ziircher 1993, S. 71.

428 Ginter 1930, S. 79; Oswald 1956, S. 12; Huber 1999, S. 21,
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Die letzte umfassende Restaurierung des Kircheninnenraumes fand 1981 statt, wobei im
Besonderen ,,[...] auf die Wiederherstellung der originalen Farbwerte von Raumhiille,
Stuckaturen [...]“**® Wert gelegt wurde. Eine Beurteilung der Fresken in ihrem rdumlichen

Kontext erscheint also zuldssig.

Mit seiner fiktiven Kuppelarchitektur an der Emporenuntersicht in Steinach orientiert sich
Franz Ludwig Herrmann auch in diesem Kirchenraum an Pozzos perspektivischem
Konstruktionsprinzip, allerdings ohne dabei auf die architektonische Gliederung des Raumes
Bezug zu nehmen. Im zentralen Deckenbild betont er den Schimmel des HI. Jakobus durch ein
besonders starkes di sotto in su, wodurch er unterschiedliche Realititsebenen fiir die
Betrachter:innen erzeugt. Das Herrmann in seinen Fresken fiir Steinach weitestgehend auf
Scheinarchitekturen verzichtet — mit Ausnahme der Oculi — diirfte den Bildthemen geschuldet
sein. Bei dem gesamten Freskenzyklus handelt es sich jedenfalls um ein in sich geschlossenes
ikonographisches Programm, dessen Hohepunkt im Sakrament der Eucharistie vor dem
Hochaltar miindet. Durch die auf die Augenzeugenschaft der Gldubigen abzielenden

Deckenbilder wird das Heilsgeschehen fest im Kirchenraum verankert.

4.1.8 Die Pfarrkirche St. Johannes Baptist in Bernhardzell

Im den Jahren 1775/76 wurde der Vorarlberger Baumeister Johann Ferdinand Beer vom
Offizial des Stiftes St. Gallen Iso Walter mit dem barocken Neubau der Pfarrkirche von
Bernhardzell beauftragt, da der Vorgéngerbau wihrend des reformatorischen Bildersturms und
des DreiBigjahrigen Krieges stark gelitten hatte.**® In der Folge wurde mit dem Tag der
Grundsteinlegung am 29. August — dem Tag seiner Enthauptung — Johannes der Téaufer zum
neuen Patron der Kirche.**! Es handelt sich um einen Zentralbau mit Hiangekuppel, dessen
platzsparende Architektur die beiden wichtigsten christlichen Bautypen — Baptisterium und
Kreuzkirche — in sich vereint.**? Dem Vertrag aus dem Jahr 1778 mit Franz Ludwig Herrmann
ist zu entnehmen, dass er mit dem Kuppelfresko, den Fresken in den Kreuzarmen und vierzehn
Kreuzwegstationen beauftragt wurde.*> Uber den Urheber des Concetto herrscht in der

Forschung bis dato Uneinigkeit. Wahrend Linus Birchler, Ernst Gerhard Riisch und Johannes

42% Huber 1999, S. 13.

430 Ziircher 1993, Katalog, S. 49; Die vermutete Kirchengriindung im 9. Jahrhundert l4sst sich mit Quellen nicht
belegen, es existieren nur Legenden um den damaligen Abt Bernhard von Zell. Vgl. Huber 2002, S. 4-10.

431 Zuvor war die Kirche vermutlich dem HI. Martin geweiht. Vgl. Birchler 1956, S. 2.

432 Huber 2002, S. 16.

433 Auch der Stuckateur Peter Anton Moosbrugger (1732-1806) sowie der Franz Xaverius Hermann (1760—
1839), der Sohn, werden namentlich erwéhnt. Vgl. Ziircher 1993, Katalog, S. 49-50; Huber 2002, S. 15.
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Huber im Ortspfarrer Laurenz Seiler den moglichen Erfinder sehen, widersprechen Rainald
Fischer und Josef Griinenfelder dem, allerdings ohne eine andere These anzubieten.*3* Ziircher
sieht in Abt Iso Walser den moglichen Urheber des komplexen theologischen Programms und
die Untersuchungen von Fischer und Griinenfelder deuten ebenfalls in diese Richtung, da
Herrmanns Fresken auf die Glaubigen wie ,,[...] eine kunstreiche, prachtvolle und eindringliche

barocke Predigt*+?

wirken. Abt Walser war als begnadeter und leidenschaftlicher Prediger
bekannt und hatte sich auBerdem stets das Recht vorbehalten als Auftraggeber iiber Freskanten

und Altarbauer in letzter Instanz selbst zu entscheiden.*3°

Bevor sich der helle durch hohe Rundbogenfenster und Pilaster rhythmisierte Kirchenraum fiir
die Augen der Betrachter:innen 6ffnet, miissen diese zuerst den gedrungen wirkenden
Eingangsbereich unterhalb der Empore durchschreiten. Dort — an der Emporenunterseite —
visualisierte Herrmann die alttestamentarische Szene des ,,Mose vor dem brennenden
Dornbusch“ (Abb. 173), dem Gott in der Wiiste befohlen hatte: ,,Leg deine Schuhe ab; denn
der Ort, wo du stehst, ist heiliger Boden.“4*” Birchler, Riisch, Fischer und Griinenfelder sehen
darin, vermutlich unter Bezugnahme auf Ginter, eine Mahnung an die Glaubigen.**® In
dhnlicher Art und Weise hatte Herrmann bereits in Mammern (4.1.1) und in Steinach (4.1.6)

seine ikonografischen Programme er6ffnet.

Nur wenige Schritte spéter liberrascht der Kiinstler die Gldubigen mit einer illusionierten
Himmels6ffnung iiber einer von monumentalen Scheinarchitekturen und Felsformationen
gepragten Landschaft (Abb. 174).%° Dieses von unterschiedlichsten Figuren bevolkerte
Landschaftspanorama folgt dabei einem der Architektur gehorchenden Gesims, wodurch der
optische Effekt eines Scheintambours entsteht.*® Das kuppelartige Fresko, in dessen
lichterfiilltem Zentrum die Trinitdit umgeben von einer Engelsschar schwebt, wurde vom
Kiinstler dabei unter zur Hilfenahme mehrerer Augpunkte multiperspektivisch konstruiert. Um
dieses bildgewaltig und bibeltreu von Herrmann in Szene gesetzte Leben und Wirken des

Kirchenpatrons in seiner Gesamtheit erfassen zu konnen, miissen sich die Glidubigen bis ins

434 Birchler 1956, S. 14; Riisch 1964, S. 39; Fischer/Griinenfelder 1977, S. 7; Huber betont, dass jedenfalls ein
Theologe das Programm entworfen haben muss. Vgl. Huber 2002, S. 28.

435 Ziircher 1993, Katalog, S. 51; Fischer/Griinenfelder 1977, S.12.

436 Ziircher 1993, S. 45-46. Von ihm haben sich siebzehn Béinde mit lateinischen Predigten erhalten, deren
Sichtung im Rahmen dieser Arbeit leider nicht moglich war.

47 AT, Buch Exodus, Ex 3.5.

438 Ginter 1930, S. 81; Birchler 1956, S. 10; Riisch 1964, S. 41; Fischer/Griinenfelder 1977, S. 11. Bei Ziircher
findet dieses Fresko keine Erwéhnung.

439 Scheinarchitekturen und michtige Felsdarstellungen wechseln einander ab.

440 Der Stuck verbindet dabei ,,[...] die optisch unterschiedlichen Raumhélften unbemerkt zur Einheit [...]“. Vgl.
Huber 2002, S. 15.
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Zentrum der Kirche bewegen.**! Denn nur dort nihern sich die unterschiedlichen Blickpunkte
einander an.**? Allerdings erfasst das Blickfeld der Gldubigen bereits unmittelbar nach dem

Verlassen des Emporenbereichs — wie bei einer Scheinkuppel — den Grof3teil der Komposition.

Fir diesen visuellen Einstieg in das ikonographische Programm betonte Herrmann die
Hochaltarachse iiber dem 6stlichen Chorbogen mit einer von méchtigen Voluten begrenzten
altarartigen Scheinarchitektur (Abb. 175) mit einer realen Uhr im Zentrum. Im Bereich des
Altarauszuges tragen zwei Putti die Gesetzestafeln Moses, wiahrend dariiber ein anderer Putto
auf das Lukasevangelium verweist: ,,LEX USQUE AD JOHANNEM‘4#3, Statuenhafte Figuren
der Ecclesia und eines Hohepriesters mit ihren Attributen Kreuz und Menora — gegen den
Auszug gelehnt — bekronen das verkropfte Gebilk rechts und links vom Auszug.*** Diese von
Huber als ,, Bekronung des Himmelstors* bezeichnete Scheinaltararchitektur korrespondiert
optisch mit dem im darunterliegenden Kreuzarm aufgestellten Hochaltar. Mit diesem
Kunstgriff kontrastierte Herrmann elegant den ersten Eindruck, dass seine Komposition
ausschlieBlich einen Zug nach oben hitte.***> Offenbar schien es dem Freskanten an dieser Stelle
des Freskos besonders wichtig gewesen zu sein die Blicke der Glaubigen innerhalb der
Komposition zu fiihren, um ihnen die iibergeordnete komplexe Erzéhlstruktur der Kuppel- und
Kreuzarmfresken vermitteln zu konnen. Die beiden Freskenzyklen lassen sich wie eine Spirale
vom dufleren Kreis der Kreuzarme bis ins Zentrum der Kuppel lesen, wobei sie von erkldrenden

Bibelzitaten in Rocaillekartuschen begleitet werden.*4¢

Im &uBeren Zyklus — den Kreuzarmfresken — visualisierte Herrmann das Leben und Wirken des
Kirchenpatrons, beginnend mit der ,, Geburt des Johannes und Namensgebung“ (Abb. 177) im
Osten iiber dem Hochaltar. Fiir diese Szene illusionierte Herrmann kulissenartig Ausblicke in
zwel nebeneinander liegende Riume, quasi Haupt- und Nebenbiihne, um die Wochnerin
Elisabeth und die darauffolgende Beschneidung ihres Sohnes Johannes gleichzeitig darstellen
zu konnen. Huber zeigt diesbeziiglich auf, dass sich der Maler dabei sehr genau am Text des
Evangeliums orientierte.**” Das gleiche gilt fiir die ,, Heimsuchung Mariae “ (Abb. 178), welche

Herrmann an der Decke des nordlichen Kreuzarms darstellte — dem eigentlichen Beginn der

44! Huber hat in seiner Publikation sehr schliissig das Wort — Bild — Programm des Deckenfreskos analysiert.
Vgl. Huber 2002, S. 28.

442 Hier nihern sich die unterschiedlichsten Augpunkte einander an, wihrend sie sich beziiglich der
Blickrichtung unterscheiden.

431k 16,16: ,,Bis Johannes hatte man nur das Gesetz*“. Von der Verfasserin iibersetzt.

444 Herrmann visualisierte eine Gegeniiberstellung des Alten und des Neuen Bundes — eine Typologie. Huber
sieht in dieser Szene sogar den kulminierten Hohepunkt des gesamten ikonologischen Programms. Vgl. Huber
2002, S. 28-27.

43 Der urspriingliche Entwurf (Abb. 176) mit dem bekrénenden Stab hitte diese Achse noch stirker betont.
46 Eg sind jeweils zwei Kartuschentexte einander gegeniibergestellt. Einer aus dem Psalm 28 der Vulgata und
einer aus dem NT. Vgl. Huber 2002, S. 17.

447 Zaccharias verlangt nach Blatt und Feder. Vgl. Huber 2002, S. 18.
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Erzéhlung. Die Begegnung der beiden Frauen in der rechten Bildhilfte betonte Herrmann mit
einer portalartigen Scheinarchitektur, wihrend ihm der Landschaftsausblick in der linken
Bildhilfte zur Visualisierung einer Bibelstelle diente: ,,.Die Stimme des Herrn versetzt
Hirschkiihe in Wehen“*8, Fiir die Darstellung der ,, Johannespredigt“ (Abb. 179) im siidlichen
Kreuzarm verzichtete Herrmann génzlich auf Architekturmalerei, stattdessen fiihrte er mittels
einer breitausladenden Baumkrone im Bildhintergrund die Blicke der Betrachter:innen wieder

in den Bereich des Kuppelfreskos und damit in den inneren Zyklus zuriick.

Dieser hat die ,,[...] Wirkung der Taufe und der christlichen Frohbotschaft [...]**° zum
Bildinhalt. Durch die Analysen von Huber konnten mittlerweile, bis auf wenige Ausnahmen,
die einzelnen Figurengruppen ihren exakten Entsprechungen in der Bibel zugeordnet werden.*>°
Im siidlichen Quadranten, rechts der Hauptachse oberhalb des Hochaltars, betonen zwei hoch
aufstrebenden Scheinarchitekturen — ein imposantes Aquiddukt und eine Stadttorarchitektur
(Abb. 180) — die dargestellten Handlungen. Wéhrend diese gemalte Architektur einerseits den
einzelnen Figurengruppen — dem Volk, den Zollnern und den Soldaten — als Kulisse dienen,
vermitteln sie andererseits durch ihren starken Darstellungsmodus di sotto in su den
Betrachter:innen die optische Idee eines umlaufenden Gebilks.*! Diese Wirkung wird vom
Kiinstler zusitzlich verstirkt, indem er seine Figuren an einem fiktiven Kuppelrand

positioniert.*>?

Im noérdlichen Quadranten des Kuppelfreskos iibernimmt im Wesentlichen eine von hohen
Felsen und Gesteinsbrocken gepragte Wiistenlandschaft die Rolle der Scheinarchitekturen. Der
Erzdhlstrang — der die Wirkung der Johannespredigt auf die Gelehrten zum Inhalt hat — beginnt
unterhalb einer illusionierten Tempelruine und gipfelt schlieBlich in der ,, Taufe Christi durch
Johannes “ (Abb. 182) links von der Hochaltarachse.*>* Herrmann inszeniert diesen Moment
voller Theatralik fiir die Glaubigen. Vom Zenit der Kuppel stiirzt aus einer dunklen Wolke die
weille Taube — als Symbol fiir den Heiligen Geist — herab und ein breiter Strom gottlichen

Lichts fallt auf das Haupt Christi, um dieses in hellem Glanz erstrahlen zu lassen.

Im gegeniiberliegenden westlichen Quadranten — den die Gldubigen als Abschiedsbild beim

Verlassen des Kirchenraums wahrnehmen — umféngt das gleiche gottliche Licht auraartig die

448 Im Kartuschentext zu lesen: ,,VOX DOMINI PRAEPARANTIS CERVOS*, Ps 28,9. Vgl. Huber 2002, S. 17.
449 Huber 2002, S. 16.

439 Der Johannespredigt. Vgl. Huber 2002, S. 20-28.

41 Das Aquidukt verlduft mit dem Gebilk der Scheinarchitektur auf gleicher Hohe.

452 In der Figur des am Tisch sitzenden ZolIners (Abb. 181), dessen Blick Kontakt mit den Gldubigen im
Kirchenraum sucht, soll sich Franz Ludwig Herrmann portrétiert haben. Vgl. Huber 2002, S. 24.

453 Huber deutet die Tempelarchitektur im Zusammenspiel mit zwei dargestellten Fiichsen schliissig als eine
Anspielung auf das Alte Testament, Ez 13,4: ,,Wie Fiichse in Ruinen sind deine Propheten, Israel”. Vgl. Huber
2002, S. 22. Hier signierte Herrmann uniibersehbar sein Fresko im Jahr 1778.
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Darstellung des gottlichen Lamms (Abb. 183). Triumphierend blickt es auf ein vor einem
Hohleneingang ruhendes Einhorn hinab, welches seinen horntragenden Kopf aus dem Dunkeln
zum Licht erhebt — ihre Blicke begegnen sich.*** An der Chordecke des Kreuzarmes darunter
illusionierte Herrmann im Bereich der Orgelempore einen historisch anmutenden
Gewolberaum fiir die Darstellung der ,, Enthauptung des Tdufers* (Abb. 184). Ein fiktiver
Trumeaupfeiler teilt die Handlung in zwei von Rundbdgen gefasste Bildfelder. Wéhrend im
linken Bildfeld der Henker sein Schwert vom Blut des Téufers reinigt, zeigt das rechte Bildfeld
eine Gruppe von vier Frauen in deren Zentrum Salome die goldene Schiissel mit dem Haupt
des Téufers préasentiert. [hre Figur sucht den Blickkontakt mit den Betrachter:innen, bevor diese

den Kirchenraum verlassen.

Mit der ikonologische Deutung des Freskenzyklus haben sich seit Ginter unterschiedlichste
Forscher — Ernst Gerhard Riisch, Pater Rainald Fischer, Josef Griinenfelder und Linus Birchler
—beschiftigt, aber erst Johannes Huber fiigte schlieBlich die unterschiedlichen Ansétze zu einer
schliissigen Deutung zusammen: Die machtvolle Wirkung der Johannespredigt begleitet vom

Grundmotiv der Stimme Gottes.*>>

Vierzehn Kreuzweg — Darstellungen (Abb. 185a—m), in ovalen Rocaillekartuschen auf
unterschiedlicher Hohe angebracht, begleiten den Freskenzyklus des Johannes Baptist.**® In
ihrer Ausfiihrung dhneln sie stark — die Scheinarchitekturen im Hintergrund sind nahezu

identisch — den Kreuzwegstationen von Herrmann in St. Stephan zu Therwil (siehe 4.3.3).4%7

Der Kirchenbau wurde im 19. und 20. Jahrhundert mehrfach — zwischenzeitlich auch im
spitnazzarenischen Stil — verdndert und renoviert.*® Gliicklicherweise verfolgte die
Gesamtrestaurierung der Jahre 1955/56 die denkmalpflegerische Zielsetzung die ,,[...]

“439 " Daher erscheint eine

urspriingliche Raumisthetik wieder herstellen zu wollen [...]
Beurteilung der Fresken von Herrmann in Bernhardzell beziiglich der pozzesken Elemente in

seinem Werk zuldssig — eine Frage die in der Forschung durchaus unterschiedlich beurteilt wird.

454 Der Kartuschentext am Chorbogen lautet: ,,DILECTVS SICVT FILIVS VNICORNIVM®, Ps 28, 6/ ,,Geliebt
wie der Sohn der Einhdrner®. Das Einhorn kann ikonologisch an dieser Stelle fiir Christus, aber auch fiir das
Bundesvolk des Alten Testaments stehen. Vgl. Huber 2002, S. 20.

455 Ginter 1930, S. 80-81; Birchler 1956, S. 4-10; Riisch 1964; Fischer/Griinenfelder 1977, S. 7-12; Huber
2002, S. 16.

456 Ziircher stellt fest, dass diese in keinem thematischen Zusammenhang stehen. Vgl. Ziircher 1993, Katalog, S.
51. Die anderen sich im Kirchenraum befindlichen Medaillonbilder kdnnen nicht Herrmann zugeschrieben
werden. Vgl. Huber 2002, S. 32-33.

47 Diese wurden von Herrmann nachweislich bereits 1757 begonnen, aber erst 1781 vollendet.

458 Huber 2002, S. 10-12.

459 Huber 2002, S. 10-11.
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Freivogel erkennt keinerlei illusionistische Struktur im Kuppelfresko von Bernhardzell, da die
terrestrische Darstellung ansatzlos oberhalb des Gesimses ansetzt.** Dementsprechend erachtet

er auch den Heiligenhimmel nicht als visionér, sondern als einen Teil der Bibelerzahlung.

Fischer und Griinenfelder sehen in einem Detail des Kuppelfreskos — in der altarartigen
Scheinarchitektur (Abb. 175) oberhalb des Hochaltars — eine ,,[...] Erinnerung an die [...]

hochbarocke Kunst der Fortsetzung gebauter Architekturen [...]“46!

. Allerdings wird diese
,Erinnerung von den Autoren nicht weiter spezifiziert wird und lediglich die Scheinarchitektur
des Kreuzarmfreskos — im Bereich der Orgelempore suggeriert der fingierte Trumeaupfeiler

zusétzliche Tiefenrdumlichkeit — folgt im Wesentlichen der real gebauten Architektur.

Mit seinem — die ganze Flachkuppel liberspannenden — Kuppelfresko gelang es Herrmann bei
den Betrachter:innen einen tambourartigen visuellen Effekt zu erzeugen, obwohl er keine
Scheinkuppel im eigentlichen Sinn konstruierte. Ein innovativer Kunstgriff, da die
panoramaartige Wiistenlandschaft — mit ihren einzelnen monumentalen Quadraturen — besser

zur Uibergeordneten Thematik der Johannespredigt passte.

Das Kuppelfresko von Herrmann in Bernhardzell stellt zweifellos sowohl in Bezug auf das
hochkomplexe ikonographische Programm wie auch beziiglich der multiperspektivischen

Anlage der Gesamtkomposition eine Besonderheit in seinem Oeuvre dar.

4.1.9 Die Heilig Kreuz — Wallfahrtskirche St. Peter und Paul in Kirchberg

Der gotische Vorgédngerbau — den Apostelfiirsten Peter und Paul geweiht — wurde im Jahr 1748
abgetragen und durch einen barocken Bau ersetzt, da der grole Ansturm von Pilgern zum
wundertitigen Gnadenkreuz der Kirche einen Neubau erforderlich gemacht hatte.**?> Das
Baumeisterduo Johann Michael Beer von Bildstein und sein Neffe Johann Ferdinand Beer
vollendete den Neubau unter Verwendung der bestehenden Substanz innerhalb eines Jahres,
wobei die Katholiken der parititischen Gemeinde die Kosten alleine trugen.*®3 Im Jahr 1749
wurde Franz Ludwig Herrmann mit einem Freskenzyklus der die Heilig Kreuz — Legende
visualisieren sollte, beauftragt.*** Ziircher vertritt diesbeziiglich die These, dass die

Auftragsvergabe an Herrmann bereits in den Hénden des jungen, zukiinftige Offizial des Stiftes

460 Freivogel 1987, S. 505.

461 Fischer/Griinenfelder 1977, S. 6.

462 Das Kreuz hatte sich am 16. Dezember 1685 im Rahmen einer Messe bewegt. Vgl. Griinenfelder 1973, S. 3;
Zircher 1993, S. 47.

463 Uber eine geteilte Nutzung des Kirchenraumes wie in Ermatingen gibt es kein Quellenmaterial.

464 Des Weiteren mit vier Altarbildern und vermutlich zwei Auszugsbildern. Vgl. Griinenfelder 1973, S.4.
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St. Gallen Abt Iso Walsers lag.*®®> In ihm sieht Ziircher auch den Urheber des theologischen
Programms, da Walser gerade aus Rom zuriickgekehrt war und vermutlich noch stark unter
dem Einfluss der dortigen Kirchenkunst stand. Ziircher argumentiert zudem schliissig, dass sich
der junge Freskant Herrmann stark am Werk des Vaters flir die Kirche St. Martin in
Marktoberndorf orientiert hatte.**® Leider existieren von dieser Ausstattung heute nur mehr
Herrmanns Entwurf (Abb. 187), zwei Auszugsbilder (Abb. 188a, 188b) und zwdlf
Kreuzwegstationen (Abb. 189a—h), da ein Gro3brand im Mai 1784 Dach und Decke der Kirche
einstiirzen lieB.**” Aber der Umstand, dass Abt Walser umgehend das Wiederaufbauprojekt
durch Pfarrer Johann Nepomuk Brigger unterstiitzte und Franz Ludwig Herrmann im Jahr 1785

noch einmal nach Kirchberg beorderte stiitzt die These von Ziircher.*68

Da sich die architektonischen Gegebenheiten nun deutlich geéndert hatten — in der Vierung
hatte man eine Flachkuppel eingezogen und das ehemalige Kreuzgewdlbe im Kirchenschiff war
durch eine modernere Voutendecke ersetzt worden — musste Herrmann seinen urspriinglichen

Freskenzyklus den neuen Raumverhéltnissen anpassen. ¢

Sofort nach Betreten des Kirchenraums, noch im Bereich unterhalb der Empore, fingt der
Kiinstler die Blicke der Glaubigen mit einer Kreuzdarstellung an der Kirchendecke (Abb. 190)
ein. Das Deckenbild ist auf Einansichtigkeit vom Eingangsbereich her konstruiert und stellt
., Kaiser Heraklius, der das Kreuz nach Jerusalem trégt” dar. Die Komposition hat einen
starken Zug nach oben, woflir die illusionierte Stadttorarchitektur am linken Bildrand durch
ihre starke Untersicht mafigeblich ist. Die Figur des kreuztragenden Kaisers im Zentrum betont
diesen Effekt mit ihrem gen Himmel gerichteten Blick, ebenso wie die Standarten in der rechten

Bildhilfte. Das Kreuz befindet sich exakt im Zentrum des Bildes.

Vom gleichen Augpunkt aus kdnnen die Betrachter:innen auch das Kuppelfreskos in Richtung
Chor — ,, Konstantins Schlacht an der Milvischen Briicke und die Erscheinung des
Kreuzzeichens (Abb. 191) — visuell erfassen. Ahnlich wie an der Kuppeldecke von
Bernhardzell konstruierte Herrmann auch hier eine grundsétzlich mehransichtige

Panoramalandschaft, deren visueller Einstieg flir die Betrachter:innen iiber eine betonte

465 Ziircher 1993, S. 47-48.

466 Franz Ludwig Herrmanns Entwurf ist mit dem Werk des Vaters (Abb. 186) faktisch identisch. Vgl. Ziircher
1993, S. 63.

467 Griinenfelder weist daraufhin, dass die Winde vom Einsturz nicht betroffen waren, weshalb die erhaltenen
Kreuzwegstationen vermutlich aus der ersten Ausstattungsphase stammen. Leider ist ihr Erhaltungszustand sehr
schlecht und es sind tatsdchlich zwolf Kreuzwegstationen und nicht elf wie von Griinenfelder angegeben. Vgl.
Griinenfelder 1973, S. 5; Ziircher, Katalog, S. 58.

468 Da Ferdinand Beer aus gesundheitlichen Griinden nicht mehr zur Verfiigung stand, wurde sein Palier Jakob
Nater zum Bauleiter ernannt. Vgl. Griinenfelder 1973, S. 5; Ziircher 1993, Katalog, S. 58.

469 Griinenfelder vermutet eine vormals symmetrischere Anordnung rund um das zentrale Deckenbild, wie in
Niederbiiren. Quellen gibt es dazu nicht. Vgl. Griinenfelder 1973, S. 7-8; Ziircher 1993, S. 62, 67.
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Hauptachse erfolgt.*’° Im Zenit der flachen Kuppel présentiert Herrmann den Glaubigen Kaiser
Konstantin als siegreichen Herrscher umgeben von seinem Gefolge, wihrend des Kaisers Blick
das vom gottlichen Licht in Szene gesetzte Kreuzzeichen mit der Inschrift ,,IN HOC SIGNO
VINCES“4"! fixiert. Die den offenen Himmel bevélkernden Engelsfiguren sind iiber einen

starken di sotto in su - Modus von den {ibrigen Figuren abgekoppelt.

Auf diese Art und Weise gelang es Herrmann geschickt, basierend auf seiner alten Vorlage, die
veranderten architektonischen Gegebenheiten zum Vorteil seiner Komposition auszuniitzen.*”?
Wihrend die Panoramalandschaft einerseits der vielfigurigen Schlachtendarstellung als Kulisse
dient, rethen sich die einzelnen Szenen — im Sinne einer besseren Lesbarkeit — aneinander.
Ziircher vertritt iberdies die Theorie, dass Abt Iso Walser als Programmverantwortlicher und
Auftraggeber gegen Ende seiner Amtszeit ein Statement fiir die Nachwelt setzten wollte: ,,Es

war sein letzter Protest gegen den aufklérerischen Zeitgeist.“4”?

Die beiden Deckenbilder werden von Darstellungen der Apostel (Abb. 192a, 192b, 192¢, 192d,
192e, 192f) — jeweils paarweise in illusionierten Oculi gruppiert— und jenen der vier
Kirchenviter auf Wolkenbénken sitzend (Abb. 193a, 193b) begleitet, die iiber ein feingliedriges

Netz aus Rocaillestuckatur miteinander verbunden sind.

Unter dem Chorbogen stehend wird der Blick der Betrachter:innen vom Freskanten wiederum
schrdg nach oben gelenkt, in einen von monumentalen Scheinarchitekturen beherrschten
[llusionsraum oberhalb des Hochaltars — dieser dient der ,, Kreuzauffindung durch die
Kaisermutter Helena “ (Abb. 194) als Kulisse. Griinenfelder beschreibt die Architekturmalerei
eher abschitzig als ,,[...] von beiden Seiten hereingeschobene Architekturmassen [...]*474,
obwohl der Kiinstler damit vermutlich vor allem den Rang der Heiligen zum Ausdruck bringen

wollte.

Sehr schlicht gehaltene —an Quadri riportati erinnernde — Ovalbilder rahmen mit Darstellungen

der vier ,, Evangelisten“ (Abb. 194) das Chordeckenbild.

Den Abschluss des Freskenzyklus an der Langhausdecke bildet eine als Abschiedsbild gegen
Westen konstruierte Darstellung des ,, Moses mit der ehernen Schlange “ (Abb. 195). Bei Ginter

und Ziircher herrscht Einigkeit dariiber, dass Herrmann fiir diese alttestamentarische Szene auf

479 Die Hauptachse klammert den gesamten Kirchenraum. Sie verlduft vom Kreuz des Langhausfreskos, iiber die
Figur Kaiser Konstantins bis zum Hochaltar mit seinem Gnadenkreuz. Im Gegensatz zu Bernhardzell existiert in
Kirchberg aber eine gemalte Ubergangszone — ein doppelter Konsolenkranz — zur realen Architektur.

471 | In diesem Zeichen wirst Du siegen®. Von der Verfasserin aus dem Lateinischen iibersetzt.

472 Griinenfelder 1973, S. 8; Ziircher 1993, S. 66-68.

473 Ziircher 1973, S. 68.

474 Griinenfelder 1973, S. 8.
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seinen Entwurf fiir die Olbergkapelle von St. Ulrich und Afra in Kreuzlingen (siehe 4.1.5.1)

zurlickgegriffen hat, da die Fresken nahezu identisch sind.*”

Durch umfangreiche architektonische Eingriffe im 19. und im 20. Jahrhundert wurde der
Kirchenraum — in den Jahren 1879/80 wurde das Langhaus um ein Joch verldangert, Herrmanns
Fresken waren zwischenzeitlich {ibermalt worden und der Hochaltar war erneuert worden—
stark verdndert, weshalb Restauratoren in den Jahren 1970/71 versuchten das originale
Erscheinungsbild um 1785 wiederherzustellen.*’® Die Restaurierung der Fresken darf im

GroBlen und Ganzen als gelungen bezeichnet werden darf.

Anklénge an Pozzo lassen sich in Kirchberg nur in Bezug auf die perspektivisch ausgesprochen
akkurat konstruierten Architekturmalereien im Chordeckenbild und im ersten Langhausfresko
festmachen. Herrmann setzte mit diesen Scheinarchitekturen allerdings weder den realen
Kirchenraum fort, noch zitiert er diesen. Lediglich seine Apostelpaarungen positioniert er in

Oculi finti die dem Rhythmus von an Stichkappenfenstern folgen.

Mit der Panoramalandschaft an der Flachkuppel gelang Herrmann zwar eine elegante
kompositorische Losung fiir die Schlacht an der Milvischen Briicke, aber den tambourartigen

Effekt von Bernhardzell konnte er nicht wiederholen.

In Bezug auf die Verankerung der Heilsgeschichte im Kirchenraum hebt Freivogel allerdings
hervor, dass Herrmanns bildnerische Umsetzung der Kreuzthematik und der deutliche Bezug
zum Gnadenkreuz der Wallfahrtskirche den Gldubigen dessen Bedeutung besonders

anschaulich vermittelte.

4.2 Die Fresken in Kapellenrdumen

Im Unterschied zu meistens offentlich zuginglichen Kirchenrdumen handelt es sich bei
Kapellen um kleinere architektonische Einheiten, die oft in einem rdumlichen Zusammenhang
mit einer herrschaftlichen Anlage errichtet wurden. Sie dienten und dienen einer bestimmten

Gemeinschaft als Gebetsraum.

475 Ginter 1930, S. 82; Ziircher 1993, Katalog, S. 59. In der Olbergkapelle verschmilzt das Fresko allerdings mit
der Olbergarchitektur, ein Effekt, der in Kirchberg vollstindig fehlt.
476 Das warme Kolorit der Deckenbilder konnte groBteils erhalten werde. Vgl. Griinenfelder 1973, S. 8.
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4.2.1 Die Dormitio — Kapelle im Kloster von St. Peter auf dem Schwarzwald

Die Geschichte der Benediktinerabtei St. Peter reicht bis in das 11. Jahrhundert zuriick und sie
war von Hohen und Tiefen geprigt.*’”’ Als sich nach dem Ende der Kriegswirren im 17.
Jahrhundert die politische Situation beruhigt hatte, konnten die Abte dem Geschmack der Zeit
entsprechend eine Barockisierung der Stiftsanlage beauftragen.*’® Diese erfolgte Zug um Zug
und bevor Franz Ludwig Herrmann mit der Ausmalung der Krankenkapelle des
Benediktinerstifts beauftragt wurde, hatte auch er schon einige kleinere Auftrége fiir das Stift
ausgeflihrt.*”” Der gerade neu gewihlte Abt Philipp Jakob Steyrer*®° hatte Herrmann erstmals
im Jahr 1752 nach St. Peter geholt, um die Deckenmalereien von Benedikt Gambs in der
Klosterbibliothek fertigzustellen, nachdem dieser unerwartet verstorben war.*8! Im Jahr 1753
beauftragte er den Kiinstler damit die Krankenkapelle, die sich im Siidtrakt der Abtei befindet,

zu freskieren.*?

Leider erschlieft sich der rdumliche Kontext der Fresken heute nur mehr sehr eingeschréinkt
den Betrachter:innen, da im Jahr 1842 eine Zwischendecke eingezogen wurde, die den Raum
teilt.**> Der Raum wirkt daher heute sehr gedrungen und das wirkt sich sowohl auf die
Lichtsituation wie auch auf den Betrachterstandpunkt aus.*®* Allerdings wurde die
Blickrichtung auf das von Rocaille — Stuck gefasste, flinfteilige Deckenfresko (Abb. 196) durch

den Umbau nicht verdndert.

Das zentrale Deckenbild stellt die ,, Entschlafung Mariens “**> (Abb. 197) im Kreise der Apostel
dar. Ein Engel schiebt die Wolkendecke zur Seite und erdffnet so den Blick auf die jenseitige

Sphire wo Gottvater, Jesus und der Hl. Joseph**® sie erwarten. Vier Medaillons in Grisaille —

Technik begleiten das Hauptbild: Diese zeigen den ,, Tod des HI. Benedikt“ (Abb. 198), den

477 Seit 1095 verfligte das Kloster iiber den Schutz des Kaiserhauses gegeniiber Begehrlichkeiten von auBen.
Allerdings konnten diese Privilegien nicht verhindern, dass das Kloster seine Besitzungen im eidgendssischen
Gebiet im Umfeld der Reformation verlor. Vgl. Miihleisen 2016, S. 9—11, 26-35.

478 Miihleisen 2016, S. 71. Die Klosterkirche hatte ab 1727 Joseph Spiegler freskiert. Vgl. Brommer 1995, S. 53.
479 Er malte Abteportits, einen Benediktzyklus und im Anschluss an die Krankenkapelle freskierte er noch das
Treppenhaus, das Refektorium und das Speisezimmer. Auch ein Altarbild in der Kapelle des Abtes und zwei
Sonnenuhren malte er im Auftrag des Abtes Philipp Jakob Steyrer. Vgl. Brommer 1995; Brommer 1993, S. 107—
126.

480 Die Wahl des Abtes war auch eine politische Entscheidung, denn Osterreich versuchte seinen Einfluss zu
verstdrken. Vgl. Miihleisen 2016, S. 35-45.

“81 Das komplizierte ikonographische Programm kam von Abt Philipp Jakob Steyrer persénlich. Vgl. Zahlauer
2016, S. 82-92.

482 Als Baumeister wird Peter Thumb angenommen, der Stuck wurde von Johann Georg Gigl ausgefiihrt. Vgl.
Ziircher 1993, Katalog, S. 13.

483 Zahlauer 2016, S. 121. Meine personliche Schitzung der ehemaligen Raumhdohe belduft sich auf 8 Meter.

484 Die Grundfliche betriigt 6,7 x 4,75 Meter, laut Auskunft von Dr. Hans-Otto Miihleisen.

485 Lateinisch: Dormitio.

486 Das Patrozinium der Kapelle.
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,, Tod der Scholastika“ (Abb. 199) und den ,,Kreuztod Christi* (Abb. 200) — sowie einen
., Schutzengel “ (Abb. 201) als Abschiedsbild mit Blickrichtung zum Portal. Die Darstellung von
Christus am Kreuz befindet sich zwischen zwei grofen Fenstern vis a vis des Eingangsportals.
Franz Ludwig Herrmann nutzte diese Gegenlichtsituation geschickt, um die Bedeutung des

Kreuztodes Christi hervorzuheben.

Der Concetto fiir diese Kapelle hat sich nicht erhalten, aber Ziircher schreibt das Programm Abt
Philipp Jakob Steyrer zu.**” Es handelt sich um ein ikonographisch vergleichsweise einfach
strukturiertes Programm, das ,,.[...] eine ergreifende Predigt fiir die Schwerkranken, die in der

Kapelle im Schutze des Altares Trost und Kraft fiir die Todesstunde suchen‘#3® visualisiert.

Diese  Deckenfresken verlangten von Franz Ludwig Herrmann fast keine
Scheinarchitekturmalerei und doch lieB er im zentralen Deckenbild sein Koénnen kurz
aufblitzen. Seine Komposition hat zwei Ebenen. Im unteren Bildraum stellt er die Gottesmutter
Maria in einem fiktiven Kirchenraum dar, indem er ihr Lager auf der Treppenanlage eines
Altares positioniert. In den perspektivisch korrekt illusionierten Marmorsdulen des
Altarretabels scheint sich das einfallende Licht zu spiegeln, wihrend zwei Putti den Baldachin
des Altars zur Seite raffen. Sie unterstiitzen damit den Engel in seinem Bemiihen den Blick fiir
die Glaubigen auf das Jenseits zu erdffnen — den oberen Bildraum der Komposition. Allerdings

kann kein Bezug zur realen Raumarchitektur festgestellt werden.

4.2.2 Die Maria Magdalena — Kapelle in Konstanz

Bei diesem Kapellenraum handelt es sich um den vormals privaten Andachtsraum des
Dompropstes des Konstanzer Miinsters. Die Historie der Kapelle, die sich bis auf wenige Jahre
immer im Besitz des Domkapitels befand, reicht bis ins 13. Jahrhundert zuriick.**® Sie wurde
iiber 230 Jahre zuerst als Armenspital sowie spater als Spitalskirche genutzt. Der Dompropst
Markus Sittich von Hohenems*° (1574-1619) lieB das ehemalige Spital Anfang des 17.

Jahrhunderts zur Dompropstei umbauen. Mit der Freskierung der Kapelle wurde Franz Ludwig

487 Ziircher 1993, Katalog, S. 14; Ginter bezeichnet das Programm als Werk der Monche. Vgl. Ginter 1930, S.
69.

488 Ginter 1930, S. 69.

489 Orthodoxe Kirchengemeinde HI. Prokropius in Konstanz, 0.S.

499 Neffe des Konstanzer Bischofs und spéterer Erzbischof von Salzburg. Vgl. Orthodoxe Kirchengemeinde HI.
Prokropius in Konstanz.
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Herrmann vermutlich im Jahr 1754 von Dompropst Johann Ferdinand Christoph von

Waldburg-Wolfegg beauftragt.*!

In den niedrigen Kapellenraum — der aus zwei Rdumen besteht — gelangt man nur {iber einen
schmalen Flur (Abb. 202) Der vordere Raum — im Plan als Sakristei bezeichnet — hat einen
nahezu quadratischen Grundriss, der von vier Stuckmarmorséulen basilikal rhythmisiert wird.
Der hintere Raum — im Plan als Altarraum bezeichnet — ist wesentlich kleiner, leicht aus der
Achse versetzt und vom Eingangsbereich nicht einsehbar. Den Glaubigen erschlieBt sich beim
Eintreten visuell zuerst nur der erste Raum, dessen flacher Deckenspiegel mit sieben von
Rocaillestuck gefassten Deckenbildern geschmiickt ist (Abb.203). Den Raum dominiert das
grofe Deckenbild (Abb. 204) im Mittelgang — die ,, Heilige Familie im Tempel “**> — in dessen
kompositorischem Zentrum der Kiinstler das Haupt der Muttergottes erstrahlen ldsst. Begleitet
wird dieses Fresko von Darstellungen der Vierzehn Nothelfer die Franz Ludwig Herrmann zu
kleinen szenischen Gruppen in vier Ovalkartuschen zusammengefasst hat (Abb. 205a, 205b,
205¢, 205d).*? Das ikonographische Programm lésst sich damit schliissig auf die Historie der
Kapelle als Spitalskirche zuriickfiihren, da die Nothelfer zum ,,[...] personlichen Beistand bei

Krankheit und Todesangst angerufen wurden.4%*

Die Darstellung am Deckenspiegel des Altarraums ist erst vom hinteren Portalbogen aus zu
erkennen, sie zeigt vermutlich eine ,, Aufnahme Mariae in den Himmel “ (Abb. 207), womit das
ikonographische Programm schliissig seinen Hohepunkt finden wiirde. Begleitet wird sie von
zwei identischen Grisaillen — Kartuschen (Abb. 208) mit der Inschrift ,,Ex wvulnere
lachrimae*.*>> Diesbeziiglich erscheint es wahrscheinlich, dass der Auftraggeber Domprobst

Graf von Waldburg-Wolfegg das theologische Programm vorgeben hat.

Warum Ginter diese Arbeit von Franz Ludwig Herrmann als fliichtig bezeichnet,*¢ 14sst sich
bei einer Betrachtung vor Ort nicht nachvollziehen. Allerdings miissen die architektonischen

Gegebenheiten, allen voran die niedrige Decke, fiir den Kiinstler eine groe Herausforderung

491 Zeitgleich war er Dompropst von St. Stephan in Konstanz und auch die Pfarre Seitingen gehorte zu seinem
Einflussbereich. Vgl. Ziircher 1993, Katalog, S. 18.

492 Ziircher bezeichnet die Darstellung als Epiphanie “ ohne das Deckenbild allerdings in Augenschein
genommen zu haben. Ziircher 1993, Katalog, S. 18.

493 Bei Ginter als ,,4 Medaillons mit Heiligen bezeichnet und bei Ziircher als ,,die 14 Nothelfer in
Nebenbildern®. Vgl. Ziircher 1993, S. 18. Zwei Ovalkartuschen mit Puttikopfen (Abb. 206) lockern die
Raumsituation auf.

494 Zu ihnen gehoren die Heiligen: Georg, Blasius, Erasmus, Pantaleon, Veit, Christophorus, Dionysius, Ciriacus,
Achatius, Eustachius, Agidius, Margarethe, Barbara und Katharina. Vgl. Poeschl 2014, S. 407.

495 Trinen aus der Wunde*.

49 Ginter 1930, S. 72.
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dargestellt haben. Eine illusionistische Perspektivmalerei war unter den gegebenen Umstidnden

nicht moglich.

Auffillig ist die Ahnlichkeit seiner Komposition mit dem Deckenbild der Dormitio — Kapelle
von St. Peter (Abb. 197). In beiden Féllen teilt Herrmann den Bildraum auf die gleiche Art und
Weise in eine irdische und eine himmlische Szene, um fiir die Gottesmutter Maria einen

Altarraum zu suggerieren.

Seit 1985 ist die Kapelle in der Obhut der orthodoxen Gemeinde des ,,Hl. Prokopius‘ und daher

nur sehr eingeschrankt zugénglich.

4.2.3 Die Deutschordenskapelle St. Michael in Beuggen

Urkundlich erwihnt wurde eine Kirche des Deutschen Ordens in Beuggen erstmals im Jahre
1298 und den GesetzmiBigkeiten des Ordens folgend wurde diese den beiden
Ordenspatroninnen Maria und Elisabeth geweiht.**” Die bauhistorische Untersuchungen von
Karl Becker aus den Jahren 1998 bis 1999 brachten etwas Licht in die duBerst komplexe
Baugeschichte der Kirche.**® Sie zeigten auf, dass es sich bei dem heutigen Kirchenbau um ein
ehemaliges Konventsgebdude aus dem 14. Jahrhundert handelte, welches erst im Laufe des 16.
Jahrhunderts zu einer Kapelle umgebaut wurde.*”® Die sich daraus ergebende architektonische
Integration der Kirche in den Schlossbau entsprach dabei der Eigennutzung durch den Orden
fiir seine Kommende. Becker argumentiert in weiterer Folge schliissig, dass eine gemeinsame
Nutzung der Kirche mit der katholischen Pfarrgemeinde Karsau ab dem Jahr 1678 die
Ordensbriider dazu veranlasst hatte, ein separates Oratorium fiir ihre Messen anbauen zu
lassen.’® Im Jahr 1752 wurde vom Hochmeister des Ordens, Herzog Clemens August von
Bayern®’! (1700-1761), die barocke Umgestaltung durch den Baumeisters des Deutschen
Ordens Giovanni Gaspare Bagnato (1696—1757) abgesegnet. Unter seiner Bauleitung wurden

das ehemalige Oratorium — der heutige Chorraum — und das Kirchenschiff zu einem

497 Zimdars 1999, S. 28. Becker und Ziircher vermuten drei geweihte Altire (Marienaltar, HI. Elisabeth, HI.
Katharina). Vgl. Becker 1999, S. 18; Ziircher 1993, Katalog, S. 19. Das heutige Patrozinium St. Michael wurde
erst im Jahr 1836 auf die Deutschordenskirche iibertragen, als die alte Pfarrkirche von Beuggen abgetragen
wurde. Vgl. Nagel-Schlicksbier, S. 66.

498 Becker 1999, S. 12-27.

499 Die Wirren der Bauernaufstinde und der Reformation in den Jahren 1525 bis 1528 hatten die alte Kirche
offenbar zu schwer beschédigt.

500 Auch das Portal auf der nordwestlichen Léngsseite der Kirche steht damit in Zusammenhang.

501 Er hatte seinen Sitz in Mergentheim. Vgl. Zimdars 1999, S. 28.
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einheitlichen Kirchenraum baulich zusammengefasst.’*? Er lie dazu die gotischen Gewdlbe
abtragen und durch geputzte Holzdecken ersetzen, womit er perfekte Voraussetzungen fiir eine
dem Zeitgeist entsprechende Kirchenmalerei schuf. Die Ergebnisse der diesbeziiglichen
dendrochronologischen Untersuchungen erméglichten erstmals eine genauere Datierung der

Fresken, und zwar frithestens fiir die zweite Jahreshilfte 1756:

»Da mit der Bemalung der Decken kaum begonnen werden sein diirfte, bevor die
Arbeiten am Dach abgeschlossen waren [...]*%%3

Ginter hat das Deckenfresko um 1755 datiert und es stilistisch Franz Ludwig Herrmann
zugeschrieben, eine Zuschreibung der sich Ziircher und Zimdars anschlossen, obwohl leider

504

weder Signaturen noch archivalische Quellen gefunden werden konnten.”** Die in Bezug auf

die Datierung herrschende Uneinigkeit scheint nun jedoch geklért.

Unabhéngig davon, ob man als Betrachter:in den Kirchenraum, iiber den fiir die katholische
Gemeinde von Karsau geschaffenen Haupteingang an der Léngsseite der Kirche oder iiber den
privaten Zugang vom Alten Schlossbau her betritt, sofort wird man von der illusionierten
Raumhéhe der Kapelle beeindruckt (Abb. 209). Uber einem einfachen Stuckprofil, im Bereich
der Hohlkehle, vermittelt die in Grisailletechnik ausgefiihrte Scheinarchitektur den
Betrachter:innrn die Illusion eines stark erhohten Tonnengewdlbes.”® Verstérkt wird dieser
polyperspektivische Effekt durch zwei Bogenarchitekturen an den Stirnseiten sowie sechs
fingierten Ovalfenstern an den Léngsseiten des Freskos. Diese ovalen Finestre finte sind das
entscheidende Motiv fiir die Wirkung der Raumillusion. Einerseits nehmen sie mit ihrer
Anordnung die architektonische Gliederung des realen Kirchenraums auf — diese Illusion
erscheint besonders glaubwiirdig da die gemalten Butzenscheiben mit den Gldsern der realen
Kirchenfenster korrespondieren — andererseits tduschen sie einen natlirlichen Lichteinfall

vor.>% Der Kiinstler spielt gekonnt mit Licht und Perspektive.

Der Bogenarchitektur im Bereich der Orgel weist Herrmann dabei die Funktion einer
Zuschauertribiine (Abb. 210) zu, die auf Schréigsicht von der Mitte des Kirchenschiffs her

konstruiert ist. Der Kiinstler vermittelt so den Eindruck, dass die dargestellten Personen hinter

502 Ein einfacher rechteckiger Saalbau, 27 x 10,5 x 8 m, mit angeschlossenem achteckigem Chor. Der
ungewohnliche Grundriss des erhéhten Chorraumes — Schrégseite : Stirnseite = 1:3 — leitet sich vermutlich vom
Vorgéngerbau, dem Oratorium ab. Der Triumphbogen des Chores reichte urspriinglich nicht bis zum Fuflboden
hinab, sondern nur bis zum Chorgestiihl. Vgl. Becker 1999, S. 23.

303 Becker 1999, S. 25.

504 Ginter 1930, S. 173; Ziircher 1993, Katalog, S. 19; Zimdars 1999, S. 28.

505 Es gibt keinen Stuck, alles ist gemalt.

506 Zimdars sieht in dieser Quadraturmalerei ein bewusstes Zitat der Schlosskirche von Mergentheim, dem Sitz
des Hochmeisters des Deutschen Ordens. Vgl. Zimdars 1999, S. 28.
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einer Briistung ins Gebet versunken dem Gottesdienst lauschen wiirden. Sie blicken auf die
Glaubigen im Kirchenraum herab und ihre portrétshaften Ziige legen die Vermutung nahe, dass
es sich um reale Personlichkeiten aus dem Umfeld des Deutschen Ordens handeln konnte.

307 wihrend

Ginter identifizierte die Gruppe als Angehorige ,,[...] der Familie von Singer [...]
Zimdars den Landkomtur Philipp Joseph Anton Freiherr von Froberg und dessen Nachfolger
den Komtur Christian Moritz Eugen Graf von Konigsegg schliissig identifiziert.’’® Der Maler
Herrmann holte also die fiir die Glaubigen unsichtbaren Komture in den Kirchenraum — um
deren Prédsenz zu visualisieren. Tatsdchlich befindet sich der ideale Augpunkt fiir den zentralen
Teil des groen Deckenfreskos genau dort — heute leider nicht mehr erreichbar — in der Loggia
des Tafelzimmers des Ordenskomturs, deren Fenster eine direkte Teilnahme am Gottesdienst

ermdglichten.’%

Acht in starker Untersicht di sotto in su dargestellte Engelsfiguren tragen das im Modus eines
Quadro riportato gemalte zentrale Deckenbild. Ein schwerer zur Seite geraffter Vorhang in der
linken Bildhélfte erlaubt den Betrachter:innen den Einblick in eine monumentale
Scheinarchitektur. Dort im Zentrum unter einem Triumphbogen erscheint die zweitwichtigste
Schutzpatronin des Ordens, die ,, Hl. Elisabeth als Almosenspenderin‘ (Abb. 211), auf einem
erhohten Podest umringt von Armen und Kranken. Hofdamen an ihrer Seite verteilen Brot und
Almosen an die Bediirftigen, wihrend Elisabeth ihren Blick entriickt auf eine
lorbeerkranztragende Figur im Bereich des fingierten Gebilks richtet. Die Komposition hat
einen starken Zug nach oben, wobei die vom Kiinstler perspektivisch korrekt illusionierte
Stufenanlage diese Wirkung noch zusitzlich verstirkt. Diese steilen Stiegen miissen im
Deckenbild von den Bediirftigen erst iiberwunden werden, bevor sie in den Genuss der Gaben
kommen. Die in dezenter Grisailletechnik gemalte Figur mit dem Lorbeerkranz in der Hand
dient Herrmann dabei als kompositorisches Scharnier innerhalb des Freskos. Mit dem Gestus
der rechten Hand verweist die Figur auf die Wohltéterin, wihrend die linke Hand mit dem

Lorbeerkranz und ihre Kopfhaltung in die Richtung der Komtursloggia weisen.

Diesbeziiglich aufschlussreich ist die Analyse von Zimdars, die in dieser Komposition
Herrmanns eine abgewandelte Ubernahme einer Abbildung aus einem Wappenkalender des

Deutschen Ordens erkennt. Sie erkennt in dieser

507 Auch Von Saenger. Vgl. Ginter 1930, S. 73. Das wurde von Ziircher, unter Bezugnahme auf andere Literatur,
vermutlich falsch interpretiert, als eine ,,Singende hofische Gesellschaft”. Ziircher 1993, S. 20.

508 Portrits und Wappenkartusche, sowie der Vergleich mit der Schlosskirche von Mergentheim dienen Zimdars
als Argument. Vgl. Zimdars 1999, S. 28.

39 Der Einbau der Orgelempore erfolgte im 19. Jahrhundert, vermutlich im Anschluss an die Ubergabe der
Kirche vom Deutschen Orden an den GroBherzog von Baden. Vgl. Becker 1999, S. 12, 24.
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»|.-.] Grisaille — Figur Christus [...], der Elisabeths gottgefilliges Leben und Wirken in
seiner Nachfolge anerkennt und sie dafiir mit dem Lorbeerkranz auszeichnet.«>!°

Diese Deutung Zimdars ist insofern schliissig, da sie dem Deutsche Orden auch den Concetto
zuschreibt.’!! Threr Argumentation liegt die Wappenmalerei (Abb. 212) iiber dem Chorbogen
zugrunde, in dessen Zentrum sich das Wappen des Hoch- und Deutschmeister Herzog Clemens
August von Bayern (1700-1761) befindet.’'? Der Regent des Ordens war zeitgleich Erzbischof
von Koln sowie Kurfiirst des HRR, zudem war er sehr fromm und als Mézen der Kiinste
bekannt.’!® Dieses Naheverhiltnis zum Habsburgischen Hof in Wien konnte vielleicht erkléren,
weshalb die Gesichtsziige der HI. Elisabeth jener — wie Ginter feststellt — der Erzherzogin Maria

Theresia dhneln.>!*

So sicher sich Ginter mit seiner Zuschreibung des groBlen Deckenfreskos an Franz Ludwig
Herrmann war, in Bezug auf das Chorraumfresko herrscht nach wie vor Unsicherheit in der
Forschung. Ginter traute sich aufgrund von Ubermalungen keine Zuschreibung zu und auch
Ziircher hatte dazu keine neuen Erkenntnisse beizutragen.’!® Dagmar Zimdars vertritt die
Meinung, dass nur eine stilkritische Untersuchung des Gesamtwerkes von Herrmann eine
sichere Zuschreibung ermdglichen konnte.*'® Fiir die Hand von Herrmann sprechen — abseits
der stilkritischen Betrachtung — allerdings die von Becker recherchierten Details zur barocken
Umbauphase:

»Dieser Umgestaltungsphase gehoren auch die Deckengemaélde im Kirchensaal und im
und im damaligen Oratorium, dem heutigen Chorraum, an.*>!”

Die bauhistorischen Fakten lassen also die Annahme zu, dass es sich bei den Deckenfresken
um ein in sich geschlossenes Programm aus einer Hand — der von Franz Ludwig Herrmann —

handeln konnte.

Im Chorraum der Kirche, dessen Hohlkehle stark vom Raumgrundriss abweicht, hat der

Kiinstler die Decke mit einer Darstellung der ,, Aufnahme Marid in den Himmel“ (Abb. 213)

310 Zimdars 1999, S. 32.

31T Zimdars 1999, S. 28.

512 Die beiden anderen Wappen gehdren den Komturen der Ballei ElsaB-Burgund: Philipp Joseph Anton Freiherr
von Froberg und Christian Moritz Eugen Graf von Konigsegg. Vgl. Zimdars 1999, S. 28.

313 Braubach 1957, S. 282.

514 Ginter 1930, S. 72. Auch im Deckenfresko von Mammern findet sich eine Figur mit den Gesichtsziigen von
Maria Theresia (siche 4.1.1).

515 Ginter 1930, S. 73; Ziircher 1993, Katalog, S. 19.

316 Zimdars 1999, S. 28.

317 Becker 1999, S. 24.
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gen Himmel gedffnet. Mit seiner Architekturmalerei folgte er dabei den architektonischen

Gegebenheiten so gut es ging.>!8

Offensichtlich rdumten seine Auftraggeber der visionéren
Darstellung des himmlischen Geschehens den Vorrang gegeniiber der perspektivischen
Korrektheit der Scheinarchitektur ein, denn den perfekten Augpunkt fiir die perspektivisch

korrekte Wahrnehmung des Scheintambours scheint es nicht zu geben.

Da das heutige Erscheinungsbild des Chorraumes leider nicht mehr jenem der barocken
Umbauphase entspricht, konnen iiber einen damals vorhandenen Altar nur Vermutungen
angestellt werden.>!® Becker stellt diesbeziiglich die These auf, dass das Deckenfresko vormals
einen Marienaltar bekronte.”?° Den besten Blickpunkt auf das himmlische Geschehen — eine
Gruppe von Engel erhebt die Maria Immaculata in den Himmel, wo Christus und Gottvater sie
zur Kronung erwarten — haben die Betrachter:innen von unterhalb des Chorbogens. Durch die
starke Untersicht di sotto in su der Figuren und deren illusioniertem Hineinschweben in den
Raum ldsst der Kiinstler die Grenze zwischen irdischer und himmlischer Sphire fiir die
Glaubigen verschwimmen. Er suggerierte den Eindruck der unmittelbarer Anwesenheit Marias

im Chorraum, wodurch die Glaubigen zu Zeugen der Heilsgeschichte werden.

Die schon zuvor erwédhnten bauhistorischen Untersuchungen Beckers deuten auf Franz Ludwig
Herrmann als ausfithrenden Freskanten, aber wie sieht es mit einem stilkritischen Vergleich

aus?

Unter der Annahme, dass Herrmann die Fresken in Beuggen im Jahr 1756 ausfiihrte, macht nur
ein Vergleich mit frilheren oder zeitnahen Werken Herrmanns Sinn. Diesen Aspekt
beriicksichtigend kommen eine ganze Reihe von Fresken infrage, da Herrmann zu diesem
Zeitpunkt seines Lebens bereits ein gefragter Kirchenmaler war. Der Rahmen der
Vergleichsobjekte wird allerdings dadurch eingeschrinkt, dass sich nicht alle Fresken erhalten
haben. Beriicksichtigt man zusitzlich noch die Ikonographie der Programme, so bleiben zum
direkten Vergleich folgende Fresken: Jene der Schlosskapelle von Mammern, die
Chordeckenfresken von Ermatingen, die Fresken der Maria Magdalena — Kapelle in Konstanz

und die Fresken der Marienkirche von Seitingen.

Die Komposition des Chordeckenfreskos der Schlosskapelle von Mammern (Abb. 41) weist
dabei die stirkste Ahnlichkeit auf. Wie in Beuggen erwarten Christus und Gottvater die

Gottesmutter Maria im Himmel, um sie zu kronen. Der grofite Unterschied in der Komposition

318 Becker 1999, S. 18.

519 Das Fresko an der Chorriickwand ,, Hl. Michael “ wird im Zuge der Renovierung in den Jahren 1885/86
angebracht. Es ersetzte eine dltere Malerei, bei der es sich um einen Scheinaltar gehandelt haben konnte. Vgl.
Nagel-Schlicksbier 1999, S. 68.

320 Becker 1999, S. 26.
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besteht darin, dass in Beuggen die Gottesmutter bereits im Himmel — Chordeckenfresko iiber
dem Altar — angekommen ist, wahrend sie in Mammern ihre Himmelfahrt noch nicht angetreten
hat. Da fiir Beuggen ein Marienaltar als wahrscheinlich angesehen wird, konnte Herrmann mit
seinem Fresko auf diesen Bezug genommen haben. Vergleicht man Details der Engelsfiguren
von Beuggen mit jenen von Ermatingen (Abb. 214) und Konstanz (Abb. 215) lassen sich
ebenfalls Ubereinstimmungen finden. Die Darstellung der Immaculata von Beuggen weist
zudem Ahnlichkeiten mit der Darstellung der Gottesmutter in der Marienkirche von Seitingen
(Abb. 61) auf. Der stilkritische Vergleich anhand der noch erhaltenen Fresken stiitzt demnach

die von Becker aufgestellte These, dass auch das Chorraumfresko von Herrmann stammt.

Gliicklicherweise wurde die letzte Restaurierung sehr umsichtig ausgefiihrt, weshalb die
darauffolgende Bestandsaufnahme durch die Restauratorin Brigitta Nagel-Schlicksbier den

Deckenfresken bescheinigt, dass sie ,,[...] relativ authentisch erhalten [...]*?!

geblieben sind.
Eine Bewertung der Fresken in Bezug auf ihre Gestaltungsprinzipien erscheint deshalb

zuléssig.

Herrmann konstruierte fiir die Deutschordenskirche von Beuggen keine Scheinkuppel, sondern
er liberzog die gesamte Flache des Langhaus — Deckenspiegels mit einem Scheingewdlbe, in
dessen Zentrum er einen weiteren scheinarchitektonischen Raum illusionierte. Womit er
geschickt, wie Zimdars ausfiihrt, unterschiedlichste Realitdtsgrade fiir die Betrachter:innen
erzeugte.’>?> Das scheinarchitektonische Gewdolbe nimmt dabei mit seinen illusionierten
Ovalfenstern sehr dezent auf die reale architektonische Gliederung des Kirchenschiffs Bezug,

ohne aber tatsdchlich den realen Kirchenraum fortzusetzen.

Mit seinem Chorraumdeckenfresko gelingt es dem Kiinstler — vieles spricht nach dieser
Analyse fiir Franz Ludwig Herrmann — ein weiteres Mal das Heilsgeschehen des katholischen

Glaubens mittels Realprdsenz fest im Kirchenraum zu verankern.

4.3 Die Langhaus — Fresken

In einigen wenigen Féllen wurde Franz Ludwig Herrmann nur mit der Ausfiihrung der Decken-
beziehungsweise Wandfresken im Langhaus eines Kirchenraumes beauftragt und die Griinde
dafiir waren unterschiedlichster Natur. Eine Beurteilung muss diesbeziiglich von Fall zu Fall

erfolgen.

521 Nagel-Schlicksbier 1999, S. 76.
322 Zimdars 1999, S. 28.
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4.3.1 Die Franziskanerkirche zur Unbefleckten Empfiingnis in Uberlingen

Wie bereits bei der Schlosskapelle in Mammern arbeitete Franz Ludwig Herrmann auch bei
den Franziskanern in Uberlingen eng mit dem Baumeister Johann Michael Beer von Bildstein
zusammen.’?® Der in seinem Kern gotische Kirchenbau wurde neu gew6lbt und im Anschluss
daran neu freskiert.>?* Obwohl bei den Umbauarbeiten offenbar groBer Wert darauf gelegt
wurde den mittelalterlichen Charakter des basilikalen Baukorpers zu erhalten, gelang es dem
Ausstattungsteam Beer von Bildstein und Herrmann ,,[...] den strengen gotischen Innenraum

in einen barocken Festsaal [...]*3%

zu verwandeln. Mathias Kdhler vertritt diesbeziiglich die
Meinung, dass die hochwertigen Deckenbildern von Herrmann dafiir ausschlaggebend waren,
die auch heute noch den Kirchenraum entscheidend pragen.>?® Diese Wirkung ist offenbar auf
eine gelungene Restaurierung zwischen 1973 und 1977 zuriickzufiihren, denn Ginter hatte den
Fresken noch eine unglaubliche ,,[...] Hirte und Kailte [...]**?7 attestiert. Dem Wortlaut des im
Stadtarchiv von Uberlingen erhalten gebliebenen Werkvertrages aus dem Jahr 1753 kann
entnommen werden, dass Herrmann vom Auftraggeber das Bildprogramm der Fresken mehr

oder minder exakt vorgeschrieben wurde.>??

Dem Patrozinium der Kirche entsprechend
bevorzugten die Fratres — zentral im Deckenspiegel des Kirchenschiffs — eine Darstellung der
,, Unbefleckten Maria Immaculata von Engeln und Heiligen umgeben“ (Abb. 216), denn die
Konventskirche ist sowohl dem Ordensgriinder Franziskus wie auch der Unbefleckten
Empfingnis geweiht. Und genau dieses Deckenbild erblicken die Glaubigen zuerst, sobald sie

die Kirche betreten.

Um diese Hauptszene fiir die Gldubigen wirkungsvoll in Szene zu setzen, erweiterte Herrmann
das Mittelschiff der Kirche mittels einer auf Schrigsicht vom Eingangsbereich her konstruierten
Cupola finta. Dadurch zentrierte er zeitgleich das Langhaus der Kirche, was vermutlich ein
vom Auftraggeber angestrebter Zusatzeffekt war. Im Zentrum dieser Scheinarchitektur wird die
Gottesmutter auf einem Wolkenthron schwebend von drei Engeln zur Dreifaltigkeit in der
Laterne emporgehoben (Abb. 217). Direkt unterhalb der Aufnahme Mariae in den Himmel,

etwas zuriickversetzt unter einem fingierten Portalbogen, verfolgen der Hl. Bonaventura und

523 Ziircher 1993, S. 34; Katalog, S. 16.

524 Der Vertrag mit Baumeister Beer von Bildstein sah umfangreiche Eingriffe in die Bausubstanz vor. Vgl.
Knapp 2005, S. 117-118.

325 Kéhler 20212, S. 32.

526 Auch Le Brun und Sutermeister schlieBen sich dieser Meinung an. Vgl. Kéhler 20212, S. 34; Le
Brun/Sutermeister 1978, S. 36.

527 Wofiir Ginter eine, in diesem Fall, missgliickte Restaurierung vermutete. Vgl. Ginter 1930, S. 70.

528 Ziircher merkt unter Bezugnahme auf Ginter an, dass das Honorar mit 300 fl vergleichsweise bescheiden
ausfiel und Herrmann vielleicht Zugestindnisse machen musste, um den Auftrag zu erhalten. Vgl. Ziircher 1993,
S. 34; Ginter 1930, S. 70; Knapp 2005, S. 118.
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der Kirchenvater Augustinus die Szene. Am Rand der Scheinkuppel positionierte der Kiinstler
— dem Wortlaut des Werkvertrages entsprechend — die Heiligen Gregor, Ambrosius, Johannes
Chrysostomus, Hieronymus, Thomas von Aquin und Johannes Duns Scotus.’” Thomas
Freivogel sieht in dieser Darstellungsweise mehr als nur eine kompositorische Losung des
Kiinstlers, er sieht darin eine innovative Neuinterpretation des himmlischen Geschehens.?°
Seiner These nach halten die als Schreiber dargestellten Kirchenvéter das Wunder der
Aufnahme Marid in ihrer Geschichtsschreibung fest, wodurch der Kirchenraum der
Franziskaner zu einem Ort wird ,[...] an dem das in der Vergangenheit begriindete

Heilsgeschehen seinen Fortgang nimmt. 3!

Im darauffolgenden Deckenbild in Richtung Chor erscheint der , HIl. Franziskus im
Triumphwagen “ (Abb. 218) triumphierend fiir die Gldubigen im Kirchenraum. Der Kiinstler
stellt den Ordensgriinder auf einem Triumphwagen sitzend dar, der von zwei weillen Pferden
gezogen und von Engeln begleitet wird. Wéhrend die Rosser tiber den Himmel sprengen,
spendet Franziskus einer Menschengruppe unter ithm seinen Segen. Die Figuren stellen
Ordensbriider und Ordensschwestern dar, von denen die Meisten ihre Blicke auf Franziskus
gerichtet haben. Ins Zentrum dieser Figurengruppe — in direkter Linie unter dem Heiligen —
riickt der Kiinstler zwei Herrscherdarstellungen (Abb. 219). Das geistliche Oberhaupt fallt auf
die Knie, wihrend er seinen Blick nach oben richtet und mit seiner rechten Hand auf die
Erscheinung iiber ihnen verweist. Neben ihm den Kniefall beobachtend steht ein weltlicher
Herrscher, der anhand seiner Attribute — Krone und Mantel — als Kaiser identifiziert werden
kann.>*? Obwohl ihre Gesichter portrithaft auf die Betrachter:innen wirken, ist es schwierig die
beiden Protagonisten eindeutig zu identifizieren. Es wire aber durchaus mdoglich, dass der
Auftraggeber beabsichtigte, eine fiir den Orden bedeutende historische Begebenheit darstellen
zu lassen. Bis dato konnten dafiir allerdings noch keine Quellen gefunden werden. Die am
linken Bildrand als Ruinenlandschaft dargestellte Scheinarchitektur scheint fiir die Handlung

nur von geringer Relevanz zu sein.

Die beiden anderen Deckenbilder im Mittelschiff haben eine diametral entgegengesetzte
Leserichtung, weshalb sie als Abschiedsbilder gelesen werden konnen. Die Betrachter:innen
miissen sich dazu auf die Orgel beziehungsweise auf das Kirchenportal zu bewegen. Das

groflere der beiden zeigt den ,, Hl. Antonius der einen Ermordeten ins Leben zurtickruft und vor

529 Von links nach rechts.

530 Freivogel 1987, S. 504.

531 Freivogel 1987, S. 505.

532 Bei dem dargestellten blauen Mantel konnte es sich um den Sternenmantel Heinrich 1. handeln, der im Jahr
1020 als diplomatisches Geschenk in Anwesenheit des Papstes an den Kaiser iibergeben wurde. Vgl. Kempkens
2021, S. 18.
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Gericht den Morder benennen ldsst“ (Abb. 220). Neben dem Ordensgriinder Franziskus stellt
Antonius von Padua einen der wichtigsten Heiligen fiir den Orden dar, womit sich die Wahl
des Themas erklért. Der Kiinstler inszeniert die Handlung fiir die Gldubigen wie vor einer
Theaterkulisse und seine perspektivisch perfekt illusionierte Scheinarchitektur schafft den
benétigten Raum fiir die handelnden Figuren. Die volumindse griine Draperie im oberen
rechten Bildteil betont dieses Theatermotiv, allerdings kann sie zeitgleich als Teil eines
Hochaltars gelesen werden. Der Heilige steht im Zentrum der Handlung und {iber seinem Haupt
schwebt ein Engel mit dem marianischen Attribut der weillen Lilie in seiner linken Hand. Ein
interessantes Detail betrifft die Darstellung eines jungen Edelmannes am linken Bildrand (Abb.
221), diesbeziiglich vertritt Wieser die These, dass es sich um ein Selbstportrit von Herrmann

handeln kénnte.>3?

Mit dem Deckenbild iiber der Orgel, welches ,, David mit der Harfe* (Abb. 222) darstellt,
schliet sich der Zyklus der Deckenfresken von Franz Ludwig Herrmann. An dieser Stelle

verzichtete der Kiinstler ginzlich auf Architekturmalerei.

In den beiden Seitenschiffen existieren noch zwei mit schlichtem Stuckrahmen gefasste
Deckenbilder die Herrmann zugeschrieben werden. Im linken Seitenschiff ist der ,, HL
Johannes Nepomuk® (Abb. 223) dargestellt, wie er von einem Engel in den Himmel
emporgehoben wird. Der Engel ist stark in Untersicht konstruiert und sein rechter Ful}
iiberwindet die Grenze vom Bildraum zum Realraum. Das andere Deckenfresko zeigt einen
Heiligen im Ordensgewand der Franziskaner — den Kohler als ,, Hl. Joseph von Copertino *
(Abb. 224) identifiziert — schwebend vor einem perspektivisch korrekt fingierten Altar der

Maria Immaculata.>3*

Die anderen Fresken im Kirchenraum stammen nachweislich nicht von Franz Ludwig
Herrmann. Ginter hatte in seiner Publikation noch die Fresken im Chor dem Oeuvre von
Herrmann zugeordnet, aber Ulrich Knapp und Koéhler haben aufgezeigt, dass diese mit Schilling
signiert sind.>* Damit wurde auch die These von Ziircher widerlegt, dass Herrmann fiir seine
Fresken ein Werk von Tizian als Vorlage gedient haben konnte.>*¢ Ziircher zéihlt auferdem die
beiden Wandbilder beim Hauptportal zum Werk von Herrmann, allerdings fiihrt sie diese These

nicht weiter aus.>’

533 Eine sehr selbstbewusste Geste des Kiinstlers. Vgl. Wieser 2023, S. 535.

334 Kohler 20217, S. 34.

535 Sebastian Schilling war ein Ordensbruder aus Villingen. Vgl. Kéhler 20212, S. 34; Knapp 2005, S. 120.

536 Die ,, Opferung Isaaks “ fir S. Spirito in Isola in Venedig. Vgl. Ziircher 1993, S. 84-86.

337 Diese waren bei meinem Besuch vor Ort nicht einsichtig, da verstellt. In keiner anderen Quelle werden diese
Fresken erwahnt.
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Die vom Kiinstler auf ausdriicklichen Wunsch des Auftraggebers fiir den Kirchenraum gemalte
Scheinkuppel zentriert das Mittelschiff der Kirche wihrend sie zeitgleich das ikonographische
Programm fiir die Glaubigen erdftnet. In der Cupola finta sehen sowohl Knapp und Kohler wie
auch Freivogel ein Abbild von Pozzos Scheinkuppel in S. Ignazio.>*® Wieser schlieBt sich dieser
Meinung an, zudem beurteilt er die Scheinkuppel von Uberlingen als qualitativ hochwertiger
als jene von Jakob Stauder.>** Bohm und sieht in dieser Scheinkuppel eine fast wortliche

Wiederholung der Arbeit in Stéttwang.>*

Die von dezent zuriickhaltendem Rocaillestuck gefassten Deckenbilder lassen keine

Fortsetzung der realen Kirchenraumarchitektur im Stil von Andrea Pozzo erkennen.

Franz Ludwig Herrmann wurde in Uberlingen offenbar nur mit den Deckenfresken im Mittel-
und in den Seitenschiffen beauftragt, denn die Chorfresken und samtliche Altarblétter wurden
an andere bekannte Kiinstler vergeben.**! Uber die Griinde dafiir kann aufgrund der schlechten
Quellenlage leider nur spekuliert werden. Es darf allerdings angenommen werden, dass der
Auftraggeber mit Blick auf die gewiinschte Scheinkuppel im Mittelschiff diesen Auftrag
explizit ausgliederte und mit Herrmann an einen Kiinstler vergab, der {iber eine hohe

Kunstfertigkeit in diesem Bereich der scheinarchitektonischen Malerei verfiigte.

An die Gestaltungsprinzipien von Andrea Pozzo erinnert in der Franziskanerkirche von
Uberlingen nur die Cupola finta, aber mit seiner innovativen Variation gelang es Herrmann die

Heilsgeschichte des katholischen Glaubens fest im Sakralraum zu verankern.

4.3.2 Die Stiftskirche St. Sebastian in Schinis

Im barocken Langhaus der Stiftskirche erkennt man noch heute die diesem zugrunde liegende
romanische Struktur (Abb. 225) und tatsdchlich kann die wechselvolle Geschichte des
Damenstifts bis in die Zeit Karls des GroBen zuriickverfolgt werden.’*? Parallel zur
Entwicklung des Chordamenstifts gestaltete sich auch die Baugeschichte ausgesprochen
komplex. Sowohl der reformatorische Bildersturm wie auch eine Brandkatastrophe im 17.

Jahrhundert hatten die Substanz der Kirche stark in Mitleidenschaft gezogen. Auf den Ruinen

538 Kohler 202172, S. 34; Knapp 2005, S. 120; Freivogel 1987, S. 504.

539 Er vergleicht diese mit Miinsterlingen und Katharinental. Vgl. Wieser 2023, S. 533.

540 B5hm 1968, S. 176.

541 Kohler 202172, S. 34-35.

542 Ginter 1930, S. 81; Ziircher 1993, Katalog, S. 53; Auch das Patrozinium #nderte sich, die vormalige Weihe zu
Ehren des Heiligen Kreuzes wurde zu Ehren der beiden Heiligen Sebastian und Laurentius — deren Reliquien
sich in der Kirche befinden — aufgegeben. Vgl. Flury-Rova 2006, S. 5-12.
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der Mauern erfolgte der spitere Wiederautbau des Gotteshauses und im Jahr 1778 folgte ein
erneuter Umbau, der in erster Linie das Langhaus betraf.>** Mit den baulichen Mafinahmen —
das basilikale Kirchenschiff bekam groBere Fenster und es wurden Gipsgewolbedecken
eingezogen — war der Uznacher Baumeister Jakob Andreas Gubelmann beauftragt worden,
wihrend der Auftrag fiir die Kirchenmalerei an Franz Ludwig Herrmann erging.’** Dieser
signierte seinen fiinfundzwanzigteiligen Freskenzyklus am Deckenspiegel des Langhauses im
Jahr 1779.>% Es handelt sich dabei eindeutig um ein — aus drei groBen Deckenfresken
bestehendes — marianisches Programm, in dessen Zentrum der Kiinstler die ,, Aufnahme
Mariaens in den Himmel* stellt (Abb. 226). Der Bildinhalt des mittleren Deckenbildes
erschlieft sich dem:r Betrachter:in umgehend, sobald das Langhaus betreten wird, denn es
wurde einansichtig auf Schriagsicht vom Eingang her konstruiert. Die Gottesmutter schwebt auf
threr Wolkenbank von Engeln getragen der Trinitdt entgegen, wahrend die Apostel sich rund
um die Tumba versammelt haben. Gottvater, Gottsohn, Maria und das himmlische Personal
wurden von Herrmann mittels eines starken di sotfo in su von den {ibrigen Figuren abgegrenzt.
Das gilt auch fiir die triumphbogenartige Scheinarchitektur die der Himmelfahrt — Szene als
Kulisse dient. Warum sich der Kiinstler in Schinis iiberraschenderweise gegen eine

Scheinkuppel — Losung entschieden hat, dafiir kann nur spekuliert werden.

Das Deckenbild vor dem Chorbogen stellt laut Ziircher eine ,, Geburt Christi*“ (Abb. 227) dar,
aber Ginter und Moritz Flury-Rova interpretieren die Ikonographie als eine ,, Anbetung der
Hirten“. Diese Interpretation wird auch durch ein von Putti getragenes Inschriftenband —

«346 _ gestiitzt.>*7 Seine exzellenten Fahigkeiten als Architekturmaler

,,Gloria in excelsis Deo
setzte Herrmann in diesem Fall fiir die perspektivische Illusion einer baufilligen Hiitte mit
einem lochrigen Bretterdach ein. Eine eher ungewdhnliche Darstellung der Heiligen Familie
die in ihrer Komposition stark an die Darstellung der Weihnachtsgeschichte von Cosmas

Damian Asam in der Klosterkirche von Einsiedeln erinnert.’*?

Das als Abschiedsbild konstruierte dritte Deckenbild am westlichen Deckenspiegel des
Langhauses zeigt eine ,, Anbetung der Konige* (Abb. 228), deren Bildaufbau Herrmann

43 Die Kirchengemeinde war fiir Erhalt des Langhauses zustéindig, das Damenstift fiir den Chorbereich. Der
Chor wurde erst im Jahr 1781 mit Stuckaturen versehen. Vgl. Flury-Rova 2006, S. 14.

5% Ein Vertrag mit Herrmann konnte bis dato nicht gefunden werden, daher ist es unklar wie umfangreich sein
Auftrag war. Die VergroBerung und Regotisierung 1910/11 kdnnte einige Fresken zerstort haben. Vgl. Ziircher
1993, Katalog, S. 55; Flury-Rova 2006, S. 16-17.

545 Der Zyklus besteht aus drei groen und zweiundzwanzig kleinen Bildern. Die Signatur findet sich im
Hauptbild.

346 Ehre sei Gott in der Hohe* aus dem Lateinischen. Von der Verfasserin selbst iibersetzt.

547 Ziircher 1993, Katalog, S. 54; Ginter 1930, S. 81; Flury-Rova 2006, S. 29. Bei dem ,,Gloria“ handelt es sich
um ein Zitat aus dem Lukas — Evangelium 2,14. Jener Text, den die Engel den Hirten verkiinden.

548 Weingarten liegt nur circa dreiBig Kilometer entfernt und vermutlich war Franz Georg Hermann dort Asam
zur Hand gegangen. Siehe 3.2.
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geschickt mit der , Anbetung der Hirten* korrespondieren ldsst. Er positioniert die
Gottesmutter mit ihrem Kind auf vor der gleichen baufélligen Hiitte — hier im rechten Bildraum
— die er bereits fiir die Anbetungsszene der Hirten illusioniert hatte. Mit dieser Kontinuitit, die
sich auch auf den zeitlichen Ablauf bezieht, klammert er die beiden duBleren Fresken am
Deckenspiegel fiir die Gldubigen im Kirchenraum. Ginter sieht in der Gesamtkomposition des
dreiteiligen Freskenzyklus eine Verherrlichung der Gottesmutter, denn aus ,,[...] der giitigen
Mutter [...] ist hier die Fiirstin geworden [...]*°*°, die Herrmann zusitzlich iiber seine

Scheinarchitekturen ausdriickt.

Begleitet wird der Marienzyklus von zweiundzwanzig kleinen Medaillons die — abwechselnd
in Grisailltechnik beziehungsweise farbig — die Kirchenvéter (Abb. 229a—c), die Apostel (Abb.
230a-f), Maria (Abb. 231), Christus (Abb. 232), die beiden Kirchenpatrone HI. Sebastian und
Laurentius (Abb. 233, 234) abbilden.”® Um dieses Begleitprogramm visuell zu erfassen,
miissen sich die Gldubigen im Langhaus bewegen, da die Figuren einansichtig auf das

Kirchenschiff ausgerichtet sind.

Leider ist das ikonographische Programm in der ehemaligen Stiftskirche von Schéanis heute
nicht mehr homogen, da der Kirchenraum im 20. Jahrhundert stark verdndert wurde und bei der
letzten Restaurierung der Erhaltungszustand von Adolf Gaudy (1872-1956) angestrebt
wurde.>>! Wir wissen also nicht, ob es sich bei den von Herrmann erhaltenen Fresken um das
urspriinglich beauftragte Programm oder aber nur um Fragmente handelt.>>? Dieser Zustand

erschwert leider eine Beurteilung der Fresken.

Die Architekturmalerei fiihrt nicht zu einer Ineinsetzung von Real- und Illusionsraum, der
Kiinstler Herrmann versuchte nicht einmal im Ansatz auf die real -existierende
Kirchenraumarchitektur einzugehen. Es sind eigenstidndige, durch Stuckatur abgegrenzte
Bildrdume, die ein leicht verstindliches ikonographisch Programm an die Gldubigen
vermitteln. Lediglich das Streben Herrmanns nach perspektivischer Perfektion, sowie das Spiel
des Kiinstlers mit unterschiedlichen Graden der Untersicht lassen die perspektivische Schule

nach Andrea Pozzo erkennen.

349 Ginter 1930, S. 81;

530 Seit der Erweiterung im Jahr 1910/1911 sind es vierundzwanzig Medaillons. Die Heiligen Gallus und Karl
Borromaus sind eine Zugabe. Vgl. Flury-Rova 2006, S. 30. Leider ist eine Aufnahme (Abb. 229c) durch das
Gegenlicht unscharf geworden.

551 Flury-Rova 2006, S. 17.

552 Sowohl die originalen Decken in den Seitenschiffen wie auch die Obergadenmalereien sind verloren und
wurden nicht einmal fotografisch dokumentiert. Vgl. Ziircher 1993, Katalog, S. 53.
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4.3.3 Die Pfarrkirche St. Stephan in Therwil

Bei der Pfarrkirche St. Stephan handelt es sich um eine dem Stift Reichenau zugeschriebene

333 Da der aus der Gotik stammenden Kirchenbau wihrend der

mittelalterliche Griindung.
Reformationszeit stark gelitten hatte, machte sich die wieder erstarkte katholische Gemeinde
bereits wihrend des dreiBigjédhrigen Krieges fiir einen Neubau ihrer Kirche stark.’>* Aufgrund
fehlender finanzieller Mittel konnte der Innenausbau allerdings erst Jahrzehnte spéter in Angriff
genommen werden, wobei die Sakramentsbruderschaft des Pfarrers Jakob Frickart eine
bedeutende Rolle gespielt haben diirfte.>>> Ab den Jahren 1757/58 wurde das Innere der Kirche
schrittweise dem Stil der Zeit angepasst, wobei vor allem die alte Holzdecke durch eine flache
Gipsdecke ersetzt wurde.>>® Die Frage, ob es sich dabei schon um Vorarbeiten fiir die
Deckenfresken handelte, muss an dieser Stelle leider unbeantwortet bleiben. Auch fehlen

jegliche Quellen fiir den Auftrag an Franz Ludwig Herrmann.>’

Der derzeitige
Forschungsstand gibt allerdings Anlass zu der Vermutung, dass Herrmann bereits im Jahr 1757
vor Ort war, denn die Wandfresken mit den ,, Kreuzwegstationen “ wurden ihm von Anton

558

Gschwind und Hans Rudolf Heyer stilistisch zugeschrieben.”>® Heyer argumentiert seine

Zuschreibung an Herrmann schliissig iiber dessen Scheinarchitekturen, da die

»|.-.] Treppenanlagen und vor allem die Architekturkulisse mit dem Dreipassfenster
und den geschmiedeten Gittern [...] deutlich genug seine Hand erkennen‘>>°

lassen wiirden.

Auch zeitlich wiirde diese Fresken ins Oeuvre von Herrmann passen, denn im von Ginter
erstellten Werksverzeichnis des Kiinstlers tut sich eine Liicke von drei Jahren — zwischen 1755
und 1758 — auf.’%? Fertiggestellt wurde der Kreuzweg aber erst im Jahr 1781, nachdem ,,[...]
die Jungfrau Anna Maria Gutzwiller 200 Pfund fiir die Kreuzwegstationen gestiftet“>®! hatte.

In diesem Jahr signierte Herrmann auch sein Fresko am Deckenspiegel der Kirche.>*? Sein

533 Darauf geht auch das Patrozinium zuriick. Vgl. Ziircher 1993, Katalog, S. 56; P. Vinzenz 1967, S. 1.

554 Der Bau entstand in den Jahren 1627 bis 1631. Vgl. Gschwind 1965, S. 42-52; Ziircher 1993, Katalog, S. 56.
535 Gegriindet im Jahr 1648. Vgl. Gschwind 1965, S. 54.

536 Durch niedrige Stichkappen wirkt die flache Gipsdecke wie ein Muldengewdlbe. Vgl. Gschwind 1965, S. 90.
557 Ziircher 1993, S. 56.

538 Fiir das Jahr 1758 lassen sich nur acht beziehungsweise sieben Kreuzweg — Stationen des fiinfzehnteiligen
Zyklus belegen, da eine Bittschrift an den Bischof existiert, in der die Gemeinde um finanzielle Zuwendung
ersucht. Vgl. Gschwind 1965, S. 54-55; Heyer 1965, S. 170-172.

559 Heyer 1965, S. 172.

560 Die Fresken in Beuggen datierte Ginter mit 1755, das darauffolgende Altarbild in Lautrach 1758. Vgl. Ginter
1930, S. 173.

561 Heyer 1965, S. 170.

562 Im Werkverzeichnis von Ginter wird fiir das Jahr 1781 lediglich das Chordeckenfresko von Sélden erwihnt.
Vgl. Ginter 1930, S. 175.
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Deckenfresko war Teil der Rokokoausstattung des Sakralraumes, die unter anderem darauf

363 7 iiberwinden.

abzielte alle ,,[...] aus der Baukonzeption erwachsenden Hindernisse [...]
Tatsdchlich wiirde der kubische Saalraum ohne das illusionistisch den Raum erweiternde
Fresko etwas gedrungen wirken, obwohl grof3e Fenster fiir Helligkeit sorgen. Diese waren und
sind aber asymmetrisch in Richtung Chor angeordnet, weshalb das Langhaus sowohl
Zentrierung wie Rhythmisierung bendtigte (Abb. 235, 236). Herrmanns Aufgabe bestand also
— abseits des vorgegebenen Bildinhaltes — darin die geringe Hohenentfaltung des Langhauses

optisch zu steigern und dieses zu einem einheitlichen Raum zusammenzufiigen.

Betritt man den Kirchenraum und verldsst den Bereich unterhalb der Empore lenkt der Kiinstler
den Blick der Betrachter:innen unmittelbar in einen — auf Schréigsicht und Einansichtigkeit
konstruierten — monumentalen Scheintambour mit kassettierter Kuppel (Abb. 237). Herrmann
unterteilte diese Scheinarchitektur in drei unterschiedliche Ebenen, wovon die beiden Unteren
iiber eine Treppenanlage miteinander verbunden sind. Wihrend die unterste Ebene vom
Kiinstler ausgesprochen schlicht gestaltet wurde, betont eine in starker Untersicht konstruierte
Kolonnaden — Architektur auf der mittleren Ebene die Bedeutung der dort dargestellten
Handlung. Herrmann inszeniert das ,, Abendmahl! “* fiir die Glaubigen im Langhaus wie in einem

“364 wobei er den Verriter

[ --.] mit starken Zentrierkriften ausgestatteten Biihnenstiick [...]
Judas — iiber die Stufen hinunter — schon hatte abtreten lassen. Im Zentrum der Szene spendet
Jesus dem vor ihm knieenden Petrus die Kommunion, wihrend die Blicke aller tibrigen Apostel
auf diese Handlung gerichtet sind.>®> Die Hostie in der Hand Christi lokalisiert Herrmann exakt
iiber dem Kelch, der im Hintergrund auf dem Tisch steht. Des Weiteren betont der Kiinstler den
Zug der Komposition nach oben iiber ein Fensterkreuz und die Aufhdngung eines grofBen
Leuchters bis ins Zentrum der Kuppel. Das starke di sotto in su der Architekturmalerei
unterstiitzt diesen Effekt des zentralperspektivischen Einblicks. Auffallend ist die Ahnlichkeit
der Komposition mit den Abendmahlszenen von Seitingen (4.1.2) sowie Steinach (4.1.6) aus
fritheren Jahren.’®® Wihrend die Abendmahlszene in Steinach von den vier Evangelisten
gerahmt wird, begleiten in Therwil — wie in Seitingen — Darstellungen der “Vier Lateinischen
Kirchenviter” (Abb. 238a—d) das Deckenbild. Auf eine Freskierung des Chores wurde in
Therwil verzichtet, anders als in den Kirchen von Seitingen und Steinach. Die Frage, ob diese
Entscheidung in einem Zusammenhang mit den bei der Renovierung wiederentdeckten

Renaissance — Fresken steht, muss unbeantwortet bleiben, stattdessen wurde das Chorgewdlbe

363 Gschwind 1965, S. 102.

364 Lauber 1965, S. 103.

565 Zwei nicht eindeutig identifizierbare Heilige am Kuppelrand verfolgen die Kommunionsspende auch.
566 In Steinach hatte Herrmann allerdings eine wesentlich kleinere Chordecke freskiert und die dortigen
Scheinarchitekturen waren sehr schlicht ausgefallen.
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nur weil getiincht.>s” Ins Auge springt, dass Herrmann die Hauptachse seines Deckenfreskos
entlang der vertikalen Achse des sich im eingezogenen erhhten polygonalen Chor befindlichen
Hauptaltars ausgerichtet hat. Diese Sichtachse fiir die Glaubigen verlduft also direkt durch das
groBe Kruzifix unter dem Triumphbogen (Abb. 239)°%® auch nach unten. Mit diesem Kunstgriff
gelang es Herrmann die Eucharistie visuell ins Zentrum zu riicken, ohne die Chordecke direkt

auszuschmiucken.

Die Forschungsergebnisse von Hans Rudolf Heyer lassen die Vermutung zu, dass die ,,[...]

«569

Erzbruderschaft des allerheiligsten Sakraments [...] als Auftraggeber der Fresken auch das

Programm — den Concetto — vorgegeben hat.>’°

Mit der Bruderschaft verbindet Heyer auch die Kreuzwegstationen, da die Bruderschatft ,,[...]
an bestimmten Sonntagen Prozessionen innen und auflen um die Kirche herum [...]*"!
veranstaltet hat.’’? Die Anbringung der Fresken im Kirchenschiff unterstreicht diese These,
denn der Zyklus beginnt beim Josephsaltar mit den ersten sieben Stationen in Richtung
Westempore: 1. ,, Die Verurteilung “, 11. ,, Die Beladung mit dem Kreuz“, 111. ,, Der erste Fall“
(Abb. 240), IV. ,,Die Begegnung mit seiner Mutter (Abb. 241), V. ,, Die Hilfe des Simeon “,
VI ,,Die Begegnung mit Veronika“, VIL. , Der zweite Fall“ (Abb. 242). Die nichsten acht
Stationen fiithren bis zum Marienaltar: VIIL. ,, Die Tréstung der Frauen “,1X. ,, Der dritte Fall “,
X. ,,Die Beraubung der Kleider (Abb. 243), X1. ,, Die Kreuznagelung ““ (Abb. 244), XII. ,, Der
Tod am Kreuz* (Abb. 245), XIII. ,, Die Beweinung “, XIV. ,, Die Grablegung“ und XV. ,, Die
Kreuzauffindung* (Abb. 246). Die fiinfzehn Stationen des Kreuzweges Jesu wurden von
Herrmann so geschickt im Kirchenschiff verteilt, dass es ihm gelang — im Zusammenspiel mit
dem gestalterischen Element des Zierstucks — die asymmetrische Raumstruktur des Langhauses
zu einem groBen Ganzen zu verbinden.’’® Er illusionierte fiir die Gldubigen fensterartige

Ausblicke auf den Leidensweg Christi und seine perspektivisch korrekt konstruierten

367 Gschwind 1965, S.56.

568 Mit ziemlicher Sicherheit befand sich das Kruzifix schon in der Kirche. Vgl. Lauber 1965, S. 114.

569 Heyer 1965, S. 171.

570 Der Darstellung der Eucharistie wurde gegeniiber dem Kirchenpatron der Vorzug eingerdumt. Vgl. Heyer
1965, S. 170-172.

57! Heyer 1965, S. 171-172.

572 Wihrend Heyer in den Kreuzwegstationen eine Besonderheit im Oeuvre des Kiinstlers sieht, widersprechen
die Forschungsergebnisse von Fischer, Griinenfelder und Birchler dieser These. Herrmann hatte bereits wenige
Jahre zuvor in den Pfarrkirchen von Bernhardzell (siche 4. 1 .8) und Kirchberg (siche 4.1.9) einen Kreuzweg
freskiert und die Darstellungen dhneln sich stark. Vgl. Fischer/Griinefelder 1977, S. 3; Birchler 1956, S. 10.
Zudem findet sich das Sujet des kreuztragenden Christi 6fter in seinen Altarbildern. Vgl. Hochaltatbild von
Lautrach (Abb. 247) von 1758.

573 Der Stuckateur ist unbekannt. Vgl. Heyer 1965, S. 172.
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Architekturkulissen unterstreichen — vom Mittelgang des Langhauses aus betrachtet — diese

Wirkung.3"#

Im 19. Und 20. Jahrhundert unterlag der Kirchenraum von St. Stephan stindigen
Verdnderungen — wobei auch zusétzliche Fresken iiber der Orgelempore angebracht wurden —
gliicklicherweise blieben die Fresken von Herrmann dabei erhalten.’”> Eine Beurteilung des
Freskenprogramms hinsichtlich der Gestaltungsprinzipien erscheint daher nur im beschrénkten

Rahmen zuléssig.

Die von Franz Ludwig Herrmann am Deckenspiegel von St. Stephan in Therwil konstruierte
Scheinkuppelarchitektur hat ihr Vorbild zweifellos, mit leichten Adaptierungen ausgefiihrt, in
einer der Vorlagen von Andreas Pozzo. Seine Cupola finta in Therwil erhohte Herrmann
zusétzlich mittels einer integrierten Kolonnaden — Architektur. Allerdings setzte seine
Scheinkuppel in keiner Weise mehr die reale Architektur des Sakralraumes fort und es lassen
sich auch keine Verschmelzungen von Skulptur und Malerei im Kirchenraum ausmachen. Das

thematisiert auch Fritz Lauber in Bezug auf Herrmanns Werk in Therwil:

»|.-.] versucht der tiichtige Freskant nirgends mehr, die Gemaélde illusionistisch mit der
Raumschale zu verbinden, wie er es andernorts noch wenige Jahre zuvor noch getan
hat.*576

In Bezug auf seine Kreuzwegstationen konnte diese Kritik von Lauber aber auch ganz anders

gelesen werden, der feststellt, dass sich diese Fresken aufgrund der Stuckrahmung wie Gemailde

«577

von der Kirchenwand abheben und ,,.[...] wie niichterne Fensterausblicke]...] erscheinen.

Herrmann erhob auf diese Art und Weise die Glaubigen zu unmittelbaren Zeugen des
Kreuzweges Jesu, wihrend sie das Langhaus im Rahmen einer Prozession abschritten. Auch
im Chorbereich der Kirche setzte Herrmann auf die Rolle der Gldubigen als Zeugen des
Heilsgeschehens und Freivogel stellt dazu fest, dass das Heilige Sakrament dadurch fiir ,,[...]

<578

jeden Einzelnen, der am Abendmabhl teilnimmt, wiedererlebbar*>’® gemacht wird. Fiir Lauber

verwandeln Herrmanns Fresken das Kirchenschiff von St. Stephan zu ,,[...] einem wiirdigen,

sakralen Gesamtkunstwerk. 7’

574 Bei sieben der fiinfzehn Wandbildern (V, VI, VII, XIV, XV und bei L, 1I sogar fortgesetzt iiber beide Bilder.
575 Gschwind 1965, S. 56-62.

376 Lauber 1965, S. 96.

377 Lauber 1965, S. 96.

578 Freivogel setzt auerdem den Handlungsort unter der Scheinkuppel mit dem Kirchenschiff gleich. Vgl.
Freivogel 1987, S. 504.

579 Lauber 1965, S. 103.
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4.3.4 Die Klosterkirche St. Fides und Markus in S6lden im Breisgau

Die Wurzeln der Klosterkirche St. Fides und Markus lassen sich bis ins 11. Jahrhundert
zurlickverfolgen, als der Orden der Cluniazenserinnen eine Klostergemeinschaft im Breisgau
griindete.’®® Ende des 16. Jahrhunderts wurde auf Betreiben der Vorderosterreichischen
Regierung dem Benediktinerstift St. Peter die Verwaltung iibertragen, da das Kloster in
finanzielle Schwierigkeiten geraten war.’®! Damit in Zusammenhang steht auch das bis heute
existierende Doppelpatrozinium der Kirche, da ein ménnlicher Patron war fiir die neuen
Kapitulare benotigt wurde. Der HI. Markus — als Verfasser des zweiten Evangeliums — bot sich
dafiir an, da ihm zu Ehren bereits im Jahr 1509 ein Altar geweiht worden war.>®? Die Wirren
des dreifigjdhrigen Krieges sowie marodierende franzosische Truppen hatten das
Klostergebdude im 17. Jahrhundert so schwer beschidigt, dass eine Generalsanierung
notwendig geworden war. Diese begann unter der Fithrung des Prioratsverwesers Philipp Jakob
Steyrer’®® im Jahre 1752 und sie verdnderte das vormals gotische Aussehen der Kirche stark.
Das MaBlwerk der Fenster wurde herausgebrochen, das historische Gew6lbe unter einer flachen
Gipsdecke versteckt und schlieBlich wurde auch noch der Fulboden im Inneren der Kirche um
gut einen Meter angehoben, um die eindringende Feuchtigkeit einzudimmen.’®* Durch diese
Eingriffe entstand eine Saalkirche, deren polygonaler Chorbereich deutlich vom Kirchenschiff
abgetrennt war. Der duferst gedrungene Kirchenraum wurde zwar {iber vier gro3e Fenster gut
belichtet, aber die niedrige Raumhohe verlangte zweifellos nach dem visuellen Effekt
illusionistischer Raumerweiterung.>%> Mit dieser Aufgabe betraute Abt Steyrer den Maler Franz
Ludwig Herrmann, der fiir ihn bereits Jahre zuvor die Dormitio — Kapelle (sieche 4.2.1) im Stift

St. Peter freskiert hatte.

Im Jahr 1764 signierte Herrmann sein fertiggestelltes Werk mit einer Wappenmalerei tiber dem
Chorbogen.>® Er hatte fiir die kleine Saalkirche von Sélden eine imposante — den gesamten
Deckenspiegel iiberspannende — Scheinkuppel im Stil Andrea Pozzos konstruiert, die der
geringen Raumhohe des Kirchenschiffs diametral entgegenwirkte.’®” Den besten Augpunkt fiir

die Wahrnehmung dieser Cupola finta hat man an jener Stelle im Kirchenschiff, wo die

380 Hermann 2002, S. 4-5.

581 Papst Clemens VIII bestitigte die Inkorporation im Jahr 1598.

382 Hermann 2002, S. 9.

583 Steyrer war gleichzeitig Abt des Stiftes St. Peter auf dem Schwarzwald. Vgl. Hermann 2002, S. 4.

584 Hermann 2002, S. 4-6; Ziircher 1993, Katalog, S. 31.

385 MaBe: 34,5 x 13,5 x 6,5 m.

586 Das Wappen der Abtei St. Peter, sowie das personliche Wappen des Abtes Philipp Jakob Steyrer. Vgl.
Hermann 2002, S. 12.

587 Begleitet wird diese Scheinkuppel lediglich von Darstellungen der ,, Vier Evangelisten“ (Abb. 248a—d) in
Grisailletechnik, wiahrend vollstdndig auf Stuckatur des Deckenspiegels verzichtet wurde.
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Orgelempore den Blick fiir die Betrachter:innen nicht mehr einschrinkt (Abb. 249).588 Der von
Herrmann illusionierte Kuppelraum iiberrascht noch heute durch seine Monumentalitdt und
durch den vom Kiinstler suggerierten Lichteinfall. Da die kassettierte Kuppel, die sich tiber
einer von Doppelsdulen getragenen Tambourzone erhebt, von einer Laterne bekront wird, durch
die der Maler fiktiv das Licht einfallen lieB. Zeitgleich imaginierte Herrmann damit einen
Biithnenraum fiir seine handelnden Figuren. Den Hauptdarsteller der Szenerie — den ,, HI.
Markus als Verkiinder des Evangeliums “ (Abb. 250) — positioniert er in der direkten Blickachse
iiber dem Hochaltar. Von einer Kanzel aus ldsst Herrmann den Evangelisten auf die Glaubigen
im Kirchenraum herabblicken, als wiirde er im Hier und Jetzt zu ihnen predigen. Vom unteren
Rand der Scheinkuppel aus lauschen mehrere Zuhorer, vom Maler zu kleineren Einheiten
gruppiert, ergriffen der Predigt — quasi als Vorbilder fiir die Gemeinde. Manfred Hermann hat
einige von ihnen, da portrithaft dargestellt, als historische Personlichkeiten aus der

Entstehungszeit des Deckenfreskos identifiziert (Abb. 251a, 251b):

,Der Baron von Schnewelin-Bernlapp, die beiden Tochter des Heidenhofbauern in
S6lden und [...] der Maler selbst.«3%

Der heutige Zustand des Langhausfreskos entspricht leider nicht mehr vollstindig dem
Originalzustand, da es in den Jahren 1937/38 einige Zugaben durch den Restaurator Joseph
Gscholl erfahren musste.’*® Von ihm stammt die Rahmung der Scheinkuppel, die Malerei der
Hohlkehle, die Fensterdekorationen mit Muscheln und Girlanden, die Rahmung der
Evangelisten — Kartuschen und die beiden Putti rechts und links der Wappenkartusche.
Hermann betont, dass Gscholls Restaurierungsmalereien (Abb. 252) den Charakter des

Kirchenraums entscheidend — im klassizistischen Stil — verdndert hat.

Auch wenn Hermann von einem klassizistischen Charakter des Kirchenraumes spricht, so ist
doch die Scheinkuppel von Stottwang als direkte Vorlage fiir Solden eindeutig erkennenbar.>!
Eine gemeinsame Arbeit von Vater und Sohn Herrmann, die sich an der Figura I-91 aus Andrea
Pozzos Traktat orientiert hatte. Eine Fortsetzung der realen Architektur ist in Solden allerdings
nicht einmal im Ansatz erkennbar, lediglich eine dezente Anspielung auf die vormals
existierenden MaBwerkfenster des Kirchenschiffs. Die Frage nach der Intention des

Auftraggebers, ob mit der Cupola finta die schwierige Raumsituation mittels eines

588 Eg gibt keinen gekennzeichneten Punto stabile.

%9 Hermann 2002, S. 12.

590 Diese Zugaben wurden auch bei der letzten Restaurierung in den Jahren 1993-1996 nicht entfernt. Vgl.
Hermann 2002, S. 13-14.

591 Im Unterschied zu Stéttwang verzichtet Herrmann in Sélden auf ein di sotto in su — Darstellung seiner
Figuren, vermutlich wegen der zu geringen Deckenhéhe.
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malerarchitektonischen Kunstgriffs — Pozzos Scheinarchitekturen kaschierten des Ofteren
bauliche Mingel — verbessert werden sollte, kann leider anhand der Quellen nicht beantwortet
werden. Mit seiner innovativen Bilderfindung — der fiir den Evangelisten Markus fingierten
scheinarchitektonischen Kanzel, von der aus dieser zu den Gldubigen predigte — verankerte er

jedoch gekonnt das ikonographische Programm fest im Kirchenraum.

Erst siebzehn Jahre spéter, im Jahr 1781, wurde Herrmann noch einmal von Abt Philipp Jakob

Steyrer nach Solden beordert und mit der Freskierung der Chordecke beauftragt.’®?

Da es sich im Fall von Sdlden also tatsdchlich um keinen in sich geschlossenen Concetto fiir
den gesamten Kirchenraum handelt — auch Ziircher sieht die Bildinhalte nur ,,[...] durch die

«593

Kirchenpatrone und die zeitlichen Umstinde des Baus gegeben — werden die beiden

Deckenfresken in dieser Arbeit in unterschiedlichen Kapiteln betrachtet.

4.4 Die Chordecken — Fresken

Vom Oeuvre Franz Ludwig Herrmanns haben sich auch Chordeckenfresken erhalten, die — aus
den unterschiedlichsten Griinden — {iber keinen ikonographischen Zusammenhang mit dem

restlichen Kirchenraum verfiigen.

4.4.1 Das Chordeckenfresko der Klosterkirche St. Fides und Markus in S6lden im Breisgau

Das Fresko an der Chordecke in der Klosterkirche von Sélden war ein spéter Folgeauftrag von
Abt Jakob Philipp Steyrer an Franz Ludwig Herrmann, den dieser innerhalb von nur vier
Monaten vollendete. Hermann und Ziircher sehen diesbeziiglich die Mitarbeit seines Sohnes
Franz Xaver (1758-1839) als wahrscheinlich an, wihrend Ginter in dem Werk die Hand des

,[...] alternden Meister [...]*%* erkennt.*>

Tatsédchlich erzéhlt das Chordeckenbild das ,, Martyrium der HI. Fides* (Abb. 254), deren

Reliquien vermutlich bereits im 12. Jahrhundert in den Besitz der Cluniazenserinnen

392 Ginter 1930, S. 77; Ziircher 1993, Katalog, S. 31; Hermann 2002, S. 12.

593 Das Oberbild am Hochaltar — der ,, Hl. Michael als Drachentéter“ (Abb. 253) — stammt auch von Herrmann
und ist mit 1768 datiert. Es erinnert an die ehemalige Friedhofskapelle und Herrmann ergénzte damit das
Altarblatt von Johann Michael Saur. Vgl. Hermann 2002, S. 21. Von Ziircher irrtiimlich als Deckenbild
ausgewiesen. Ziircher 1993, Katalog, S. 32.

3% Ginter 1930, S. 77.

395 Ginter 1930, S. 77; Ziircher 1993, S. 31; Hermann 2002, S. 12.
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gelangten.>®  Die Kirchenpatronin war ein Opfer der romischen Christenverfolgung geworden
und erlitt ihr Martyrium auf dem Eisenrost. Die von Herrmann perspektivisch korrekt
dargestellten Scheinarchitekturen dienen dem Heilsgeschehen hierbei als Kulisse, wobei die
markante Cestius — Pyramide die Handlung eindeutig nach Rom verortet. Das Deckenbild fiillt
nahezu den gesamten Deckenspiegel des Chores aus und es ist als Quadro riportato konzipiert.
Bei der Girlandendekoration des Bildrahmens diirfte es sich, wie im Langhaus der Kirche, um

eine Beigabe des Restaurators Gscholl aus den Jahren 1937/38 handeln.

Abgesehen von der perspektivisch korrekten Konstruktion der Architekturmalerei konnen bei

diesem Deckenfresko keine Pozzesken festgestellt werden.

4.4.2 Die Pfarrkirche St. Albin in Ermatingen

Seit dem Jahr 1540 gehorte die Pfarrkirche von Ermatingen — die sich zuvor im Besitz des
Benediktinerklosters Reichenau befunden hatte — zum Priorat des Bischofs von Konstanz.>®’
Die Kirche hatte wihrend der Konfessionskdmpfe schwer gelitten, so dass Hauptaltar und Chor
im Jahr 1577 neugeweiht werden mussten. Unter der Agide des Konstanzer Bischofs Franz
Konrad von Rodt (1706—1775) wurde die in ihren Grundziigen gotische Kirche in den Jahren
1749/50 dann erneuert und barockisiert.*® Den Auftrag dafiir erhielt der, bereits im
benachbarten Mammern titige Baumeister Johann Michael Beer von Bildstein.*® Wiahrend das
Tonnengewdlbe des Kirchenschiffs nur sehr zuriickhaltend mit Stuckrahmen versehen wurde,
iiberputzte man das gotische Chorgewdlbe mit einem Spiegelgewélbe, um Platz fiir einen
Bilderschmuck zu schaffen (Abb. 255). Dieser gro3e Unterschied in der Raumdekoration
erklirt sich aus der parititischen Nutzung der Ermatinger Pfarrkirche, die sich mit dem Ende
des Zweiten Kappeler Landfriedens ergeben hatte.5%° Wihrend die protestantische Gemeinde

also das schmucklose Kirchenschiff fiir ihre Messfeiern nutzte, feierten die Katholiken ihre

596 Anlisslich der Unterstellung der Ordensschwestern unter das Kloster von Cluny. Vgl. Hermann 2002, S. 9.
597 Humpert 1962, S. 263; Abegg 2014, S. 77-79; Ziircher 1993, S. 28. Das Patrozinium verweist auf einen
frithmittelalterlichen Vorgingerbau. Vgl. Ziircher 1993, Katalog, S. 6.

5% Von Rodt hatte in Rom studiert und war dem katholischen Haus Habsburg treu ergeben. Vgl. Frey 2012.

59 Der Umbau von Ermatingen erfolgte faktisch zeitgleich mit dem Neubau der Schlosskapelle von Mammern,
wo Beer gemeinsam mit Franz Ludwig Herrmann arbeitete.

600 Der Ausbreitung des Luthertums in Ermatingen begegnete der Abt von Reichenau im Jahr 1536 mit der
Entsendung eines katholischen Pfarrers. Vgl. Pfarrei St. Albin 2025; Ziircher 1993, S. 28; Abegg 2014, S. 79.
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Messen im abgeschrankten Chorbereich.°! Und diesen hatten sie von Franz Ludwig Herrmann

im Jahr 1750 freskieren lassen.%%2

Der eigentliche Kirchenraum der katholischen Gemeinde von Ermatingen beschrinkte sich
daher auf den Chorbereich, weshalb der Chorbogen dem Eingangsportal einer Kirche
gleichgesetzt werden kann. Und exakt auf diesen Augpunkt hin — schrigansichtig von unterhalb
des Chorbogens — richtete Herrmann seine Deckenfresken (Abb. 256) in Einansichtigkeit aus.
Die Betrachter:innen koénnen so den gesamten Freskenzyklus, der aus neun Einzelbildern

besteht, visuell kompakt erfassen, ohne sich dafiir im Raum bewegen zu miissen. %3

Den Zyklus beherrscht eine Darstellung der ,, Himmelfahrt Maria “ (Abb. 257) in deren Zentrum
die Gottesmutter auf ihrem Wolkenthron von Engeln der Heiligen Dreifaltigkeit
entgegengetragen wird. Die zuriickgebliebenen Apostel in der unteren Bildhélfte betrauern, auf
einer Stufenanlage kauernd, ihren Tod. Die perspektivisch korrekt illusionierte
Scheinarchitektur — die Stufenanlage wird in der linken Bildhélfte durch ein Podest gerahmt —
dient dabei nicht nur dem visualisierten Heilsgeschehen als Kulisse, sie unterstiitzt auch den
Zug der Komposition nach oben. An dieser Stelle fillte besonders ein, in starker Untersicht
dargestellter Engel (Abb. 214) ins Auge. Er scheint aus der Sicht der Betrachter:innen die reale
Architektur zu {iberwinden und auf seiner volumindsen Wolke in den Chorbereich
hineinzuschweben. Mit seiner Haltung, dem Gestus und der weien Lilie in seiner Hand kann
die Figur als Verkiindigungsengel gedeutet werden. Ein Kunstgriff des Kiinstlers, um das Leben
der Gottesmutter auf kleinster Fliche zu visualisieren? Ein barocker Eyecatcher um das

Interesse der Gldubigen zu wecken?

Uber das Motiv der bauschigen Wolkenbiinke verbindet Herrmann die Nebenbilder (im
Uhrzeigersinn) — ,,Hl. Albin“ (Abb. 258), ,,Hl. Ambrosius und Gregor‘ (Abb. 259), , HI
Katharina“ (Abb. 260), ,,HIl. Agata® (Abb. 261), ,, Hl. Augustinus und Hieronymus* (Abb.
262), ,,HI. Sebastian “ (Abb. 263) —mit dem zentrale Deckenbild. Dieses Motiv hatte Herrmann
auch im benachbarten Mammern eingesetzt, allerdings hatte den Kirchenvitern dort einzelne
Logenplédtze innerhalb seiner illusionistischen Architekturmalerei zugewiesen. Dieses
scheinarchitektonische Gertist fehlt hier gidnzlich. Lediglich fiir die Stuckrahmen der lokalen
Heiligen illusionierte der Kiinstler Fenstergewédnde um fiir die Betrachter:innen den Eindruck

von rdumlicher Tiefe zu erzeugen. Das Scheitelbild des Chores, eine von Ziircher allegorisch

601 Der Chorschranken haben sich nicht erhalten.

602 Aufgrund der zeitlichen und geografischen Nihe zwischen Ermatingen und Mammern ist es naheliegend
anzunehmen, dass Johann Michael Beer den jungen Freskanten Herrmann fiir diesen Auftrag empfohlen hatte.
603 Ein Bildfeld trigt die Signatur des Malers.
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gedeutete ,, Darstellung von Papsttum, Kirche und Eucharistie“ (Abb. 264), schwebt ebenfalls

visionséhnlich auf Wolken — quasi im luftleeren Raum.%%4

Das heutige Erscheinungsbild entspricht dabei nicht mehr dem originalen Kontext, da iiber den
fritheren Hochaltar nichts bekannt ist, beziehungsweise dieser nicht mehr im Chorscheitelpunkt
positioniert ist.%% Leider hat sich auch der Vertag mit Herrman nicht erhalten, weshalb keine
Riickschliisse auf den Urheber des Concetto gezogen werden konnen.®*® Ziircher sieht
allerdings in dem Freskenzyklus — abseits des marianischen Schwerpunkts — eine ,,[...]
eindeutig antiprotestantische [...]“"” Botschaft an die Glaubigen. Sie begriindet ihre These mit
der expliziten Betonung der Eucharistie, jenem zentralen Sakrament der katholischen Kirche,
dass von den Protestanten abgelehnt wurde. Nicht nur die Chorschranke grenzte den Betraum

zu den Protestanten in Ermatingen ab, sondern auch das ikonographische Programm.

Das Freskenprogramm ist heute, in Folge umsichtiger Renovierungs- und Reinigungsarbeiten

in den Jahren 1990 und 2017 noch gut erhalten.%8

Franz Ludwig Herrmann verzichtete im Chor von Ermatingen zwar nicht auf perspektivisch
korrekt konstruierte Scheinarchitekturen, aber diese dienen ausschlieBlich seiner Komposition.
Sein illusionierter Ausblick er6ffnet fiir die Gléubigen einen fingierten Bildraum an der
Chorraumdecke, womit der Kiinstler den Blick auf das Heilsgeschehen lenkt, ohne dabei jedoch

eine Fortsetzung der realen Architektur durch Illusionsmalerei anzustreben.

4.4.3 Die Pfarrkirche St. Stephan in Konstanz

Die Historie der Stephanuskirche reicht bis ins vorromanische Zeitalter zuriick, allerdings ist
die Quellenlage beziiglich der Vorgingerbauten diirftig.®® Nachdem im Laufe des 15.
Jahrhunderts die Kirche enorm an Bedeutung fiir die Stadt gewonnen hatte, war der nicht mehr
den Anforderungen entsprechende Kirchenbau durch einen gotischen Neubau ersetzt
worden.®!® Im Anschluss an die sich {iber mehrere Jahrzehnte dahin schleppenden Bauarbeiten

nahmen die Reformatoren Besitz von der Kirche, sodass der Orden der Augustiner Chorherren

604 Ziircher 1993, S. 28.

605 Abegg 2014, S. 92. Der ehemalige Hochaltar steht heute auf der Evangelienseite des Chores, aber das
Hochaltarbild dafiir lieferte Herrmann erst 1763 — ,, Martyrium des Hi. Adalbert* (Abb. 265). Vgl. Pfarrei St.
Albin 2025.

606 Ziircher 1993, S. 28-29.

607 Ziircher 1993, S. 28.

608 Ziiricher 1993, Katalog, Abegg 2014, S. S. 6; Pfarrei St. Albin 2025.

609 Egli 2018%, Mauerer 1981, S. 11-12; Humpert 1957, S. 129-135; Ziircher 1993, Katalog, S. 41.

610 Wihrend des Konzils von Konstanz — 1414 bis 1418 — tagte hier das pipstliche Gericht. Vgl. Egli 20184, S. 1.
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und mit ihm der katholische Glauben erst wieder im Jahr 1551 in den Kirchenraum
zurlickkehren konnte.®!! Zwar hatte das Stiftskapitel bereits mit Beginn des 18. Jahrhunderts
den baufilligen Zustand der Kirche erkannt, aber aufgrund der schwierigen finanziellen Lage
konnte mit den dringend notwendigen Instandsetzungsarbeiten erst im Jahr 1770 begonnen
werden.%!2 Als verantwortlicher Domprobstes beauftragte Johann Ferdinand von Waldburg-
Wolfegg den ihm bestens bekannten Kirchenmaler Franz Ludwig Herrmann mit der
Ausfiihrung der Deckenfresken im Chor von St. Stephan.®!*> Ob er als Domprobst auch fiir den
Concetto — wie in Seitingen und der Domprobstkapelle vermutet — verantwortlich war, ist nicht
bekannt. Diesbeziiglich haben die Forschungen von Theodor Humbert allerdings ein
interessantes, bis dato wenig beachtetes Dokument zu Tage gefordert.5'* Dem Dokument
zufolge plante das Stiftskollegium bereits im Jahre 1767 ein groBflichiges mariologisches
Programm mit drei groBen Deckenbildern — mit Darstellungen der ,, Die Herzen von Maria und
Jesus“, dem ,, “HI. Stephanus* und dem ,, Hl. Nikolaus“ — im Langhaus. Zur tatsdchlichen
Ausfiihrung gelangte, vermutlich aufgrund von Geldmangel, schlieBlich nur das
Chordeckenfresko.!> Christina Egli beschreibt den ersten Eindruck fiir den Besucher wie folgt:

,»Am eindrucksvollsten erscheint die Stephanuskirche dem Besucher, wenn er den Bau

durch den Westeingang betritt und durch das helle Mittelschiff in den farbig leuchtenden
Chor blickt.«616

Diese ausgesprochen treffende Beschreibung zeigt sehr deutlich, dass bereits die
architektonischen Gegebenheiten — ein langgezogener, sehr hoher Chor mit Spitzbogenfenstern
— die Blicke der Betrachter:innen hinauf zu Decke fiihren (Abb.) 266.5'7 Dort visualisierte
Herrmann eine ,, Anbetung des Lamm Gottes“ (Abb. 267)°18, die auf die Glaubigen ,,[...] wie
eine an die Decke gehauchte Vision [...]“¢!". Das Fresko ist einansichtig auf
Schrigansichtigkeit vom Chorbogen her konstruiert, wodurch der Kiinstler die zentrale Figur —
das von auratischem Licht erhellte géttliche Lamm — sofort ins Blickfeld der Gléubigen riickt.

Drei Engelsfiguren présentieren das Lamm auf dem Buch des Lebens mit seinen sieben Siegeln

811 Von 1428-1486 dauerten die Bauarbeiten. Vgl. Humpert 1957, S. 131-135. Es kam zu einem Bildersturm
und sogar Huldrych Zwingli (1484—1531) predigte in St. Stephanus. Vgl. Egli 20184, S. 2.

612 Humbert 1957, S. 135-139; Egil 2018%, S. 7; Ziircher 1993, Katalog, S. 41.

613 Herrmann hatte bereits die Marienkirche von Seitingen (siehe 4.1.2), sowie der Maria Magdalena — Kapelle
(siehe 4.2.2) im Auftrag von Waldburg-Wolfegg ausgestattet. Vgl. Ziircher 1993, Katalog, S. 27.

14 Humbert 1957, S. 138. Leider konnte die genannte Quelle (GLA 209/615) im Rahmen dieser Arbeit nicht
mehr vollstindig ausgewertet werden.

615 Das Langhaus erhielt eine einfache Gipsdecke, die Anfang des 20. Jahrhunderts durch die heutige
Lirchenholzdecke ersetzt wurde. Vgl. Humbert 1957, S. 140; Egli 20184, S. 7.

616 Egli 20184, S. 10.

817 Ungefihr 25 x 10 x 15 Meter.

613 Es existiert ein Entwurf dazu von Herrmann (Abb. 268).

619 Ginter 1930, S. 80. Fiir Ginter trigt dazu maBgeblich der Stuck von Johann Kaspar Gigl (1737-1784) bei.
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— wie auf einem Ordenskissen. Sie tragen es, begleitet von befliigelten Evangelistensymbolen
gen Himmel, wo weitere Engel ein Schriftband mit der erkldrenden Inschrift: ,,DIGNVS EST
AGNVS OCCISVS OMNIS HONORIS et GLORJAE*“620 tragen. In der unteren Bildhilfte
erweisen die vierundzwanzig Altesten, mit Harfenspiel und Weihrauchschalen, dem Lamm die
Ehre. Innerhalb der Komposition sind die Blicke fast aller Figuren auf das gottliche Lamm
ausgerichtet, nur das Gotteslamm selbst und der mittlere Engel unterhalb des Buches, nehmen
Blickkontakt zu den Betrachter:innen auf. Mit dieser ungewdhnlichen Bilderfindung orientierte
sich Herrmann sehr nah am Bibeltext — der Offenbarung des Johannes, Kapitel 5, aus dem
Neuen Testament.®?! Auf scheinarchitektonische Motive verzichtete Herrmann génzlich,

allerdings steigerte er innerhalb des Freskos den Grad des di sotto in su seiner Figuren deutlich.

Das Hauptfresko wird von vier Rocaillekartuschen mit Darstellungen der christlichen
Tugenden — ,, Glaube*, , Liebe“ und ,, Hoffnung“ (Abb. 269a—c) — sowie einer ,, Opferung
Isaaks“ (Abb. 270) begleitet, fiir die der Kiinstler auf kleinstem Raum Scheinarchitekturen

illusionierte.

Die letzten groBeren Restaurierungsarbeiten erfolgten in St. Stephan in den Jahren von 1978

bis 1997, wobei auch die Fresken gereinigt wurden.522

Dieses Werk von Herrmann kommt, bis auf minimale Architekturmalereien in den Liinetten
génzlich ohne scheinarchitektonische Kulissen aus. Das an der Chordecke visualisierte Thema
der ,, Anbetung des Lamm Gottes “ wirkt kontextlos im Raum platziert, weshalb auch der Effekt
einer Realprdsenz der Heilsgeschichte fiir die Betrachter:innen im Chor nicht wirklich
funktioniert. Diesbeziiglich erscheint die These wahrscheinlich, dass es sich bei diesem
Chordeckenfresko um ein Fragment eines grofleren Zyklus handelt — der aber nie ausgefiihrt

wurde.

620 Dem Lamm, das geschlachtet wurde, gebiihrt alle Ehre und Herrlichkeit“. Von der Verfasserin aus dem
Lateinischen iibersetzt. Die Inschrift beinhaltet ein Chronogramm: MDCCLVV VIIIII — 1770.

621 Humbert 1957, S. 163.

622 Egli 20184, S. 9.
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S Zusammenfassung

Der Ausgangspunkt fiir diese Masterarbeit war der von Thomas Freivogel geduferte Wunsch
nach einer Aufarbeitung des gesamten Oeuvres des Rokokomalers Franz Ludwig Herrmann,
denn nur unter dieser Voraussetzung — da war sich Freivogel sicher — wiirde eine Einordnung
des Kiinstlers in den Kanon der im Bodenseegebiet titigen Freskanten in der 2. Hélfte des 18.
Jahrhunderts moglich sein. Eine Beschrankung auf dessen Fresken im sakralen Kontext ergab
sich im Weiteren einerseits aufgrund des Werkumfangs von Franz Ludwig Herrmann so wie
andererseits in Bezug auf die zweite Fragestellung nach den pozzesken Gestaltungselementen

1m Werk des Kirchenmalers.

Dem Ansatz von Franziska Ziircher folgend, die Struktur der Auftraggeber zu beriicksichtigen
— vom Orden der Benediktiner, vertreten durch die beiden Abten Jakob Philipp Steyrer und Iso
Walser wurden die meisten Auftrige an Herrmann vergeben — hat sich diese Arbeit auf
Spurensuche begeben und den heute noch erhaltenen Bestand an sakralen Fresken vor Ort

erfasst, dokumentiert und analysiert.

Franz Ludwig Herrmann freskierte nach heutigem Wissenstand wéhrend einer
Schaffensperiode von zweiunddreiflig Jahren — in den Jahren von 1749 bis 1781 — insgesamt
zweiundzwanzig Sakralriume im Umkreis des Bodensees. Die meisten dieser Kirchen
befanden sich auf damals vorderdsterreichischem Reichsgebiet und die Auftraggeber standen
durchwegs dem katholischen Haus Habsburg nahe. Achtzehn dieser Kirchen- beziehungsweise
Kapellenrdume sind erhalten geblieben und mit ihnen das Freskenwerk des Kirchenmalers

Herrmann.

Der aktualisierte Freskenkatalog — das Werksverzeichnis seiner Kirchenfresken — umfasst in
seiner Gesamtheit 270 einzelne Freskenarbeiten: 60 groe Deckenfresken (Chor-
beziehungsweise Langhausdeckenfresken), 70 Wandfresken (inklusive dreier Kreuzwege) und
140 freskierte Rocaillekartuschen beziehungsweise Medaillons mit Darstellungen von

Kirchenvitern, Evangelisten, Tugenden, Aposteln und Heiligenszenen.

Bei dreizehn der 60 Deckenfresken handelt es sich um Chordeckenfresken, die wiederkehrende
Ikonographien aufweisen. Mit einer gewissen Vorliebe bediente Herrmann an dieser Stelle tiber
dem Hochaltar die Themen der Himmelfahrt Mariens (Maria Magdalena — Kapelle in Konstanz,
Deutschordenskapelle in Beuggen) und der Eucharistie (Kirchen von Seitingen, Niederbiiren
und Steinach), aber auch Darstellungen von Kirchenpatronen (Pfarrkirche Soélden),
Ordensgriindern (Klosterkirchen von Ittingen, Kreuzlingen und St. Ulrich) oder der Heiligen

Dreifaltigkeit (Schlosskapelle von Mammern) lassen sich finden. In den allermeisten Fallen
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bildeten seine Chordeckenfresken dabei den Hohepunkt eines hochkomplexen,
ikonographischen Programmes ab — meistens in direktem Zusammenspiel mit den Fresken im

Langhaus der Kirche — welches Herrmann von seinen Auftraggebern vorgegeben wurde.

Die grofle Kunstfertigkeit Franz Ludwig Herrmanns selbst duferst anspruchsvolle Concetti fiir
seine Auftraggeber — die in den meisten Fillen die italienische Freskenkunst aus ihrer
Studienzeit in Rom kannten und schitzten — umzusetzen, konnte durchaus fiir viele Auftrige

an Herrmann ausschlaggebend gewesen sein.

Der Grofiteil der Deckenfresken Herrmanns ist von monumentalen Scheinarchitekturen
geprigt, die vom Kiinstler mit groBer Kunstfertigkeit in Bezug auf ihre korrekte perspektivische
Wahrnehmung durch die Betrachter:innen konstruiert wurden. Mit besonderer Vorliebe
adaptierte Herrmann Pozzos Motiv der Scheinkuppel — Cupola finta — in Kirchenrdumen am
Bodensee. Daher lassen sich in den Kirchen von Uberlingen, Ittingen, St. Ulrich, Kreuzlingen,
Soélden und Therwil die unterschiedlichsten Variationen der Figura-91 aus Andrea Pozzos
Traktat finden. Dieses Festhalten des Kiinstlers an dieser speziellen Form der perspektivischen
[llusionsmalerei ist auftéllig und lasst darauf schlieen, dass Franz Ludwig Herrmann mit der

Perspektivtechnik Pozzos gut vertraut war.

Da Herrmann aber nie in Rom gewesen war und Pozzo nie im siiddeutschen Raum gearbeitet
hatte, kann diese kiinstlerische Auseinandersetzung mit Pozzos Perspektivmalerei nur liber
Umwege erfolgt sein — entweder liber Pozzos Traktat, iiber die Person seines Vaters und
Lehrmeisters Franz Georg Hermann oder liber das im Bodenseegebiet reichlich vorhandene

Freskenwerk von Cosmas Damian Asam — den ehemaligen Studienkollegen seines Vaters.

Tatsdchlich offenbaren seine grofen Deckenfresken — vor allem in Bezug auf den
konzeptionellen Aufbau ihrer scheinarchitektonischen Riume — eine starke Ahnlichkeit mit
dem von Asam entwickelten theatralischen Konzept der ,,Kirche iiber der Kirche*. Dieser von
Bernhard Rupprecht gepriagte Begriff fiir fiktive, eigenstéindige Bildrdume — eine Spielart der
barocken Deckenmalerei, die vor allem in spitbarocken Kirchenrdumen des siiddeutschen
Raumes anzutreffen ist — trifft auch auf den GrofBteil der Deckenfresken von Franz Ludwig

Herrmann zu.

Wie Cosmas Damian Asam illusionierte auch Herrmann von der realen Kirchenarchitektur
unabhédngige Biihnenrdume im Kirchenraum, um zusétzlichen Platz fiir seine himmlischen
Akteure zu schaffen. Dabei strebte er offenbar, wie Asam, eine ikonologische Steigerung seiner
perspektivischen Kirchenmalerei an. Herrmanns Scheinarchitekturen — die oft an Vorlagen aus

Pozzos Traktat erinnern, ohne das sie diesen im Detail entsprechen — sind dabei mehr als nur
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Kulissen. Sie haben eine neue Funktion libernommen, indem sie der Inszenierung der
Heilsgeschichte und deren Verankerung im Kirchenraum dienen, ohne dabei den Realraum

llusionistisch fortzusetzen.

Nur in einigen, wenigen Féllen (Pfarrkirchen von Steinach und Kirchberg) verzichtete
Herrmann auf dieses, seine Fresken so prigende Gestaltungselement der Architekturmalerei
zur Ginze — entweder weil die Rdume dafiir aufgrund zu geringer Hohe ungeeignet waren oder

aber der Verzicht war der Ikonographie des Themas geschuldet.

Die im Rahmen dieser Arbeit erstmals erstellte, detaillierte — auch die begleitenden Bildfelder
erfassende — mit der aktuellen Forschungsliteratur abgeglichene und mit Werkanalysen
unterlegte Fotodokumentation ermoglichte eine Aktualisierung des Freskenkatalog von

Franziska Ziircher aus dem Jahr 1993.

Fiir die Marienkirche in Seitingen konnten so die Darstellungen der HI. Jakobus und Nepomuk
neu identifiziert werden und das in Freskomalerei integrierte Wandkreuz mit ziemlicher
Sicherheit Herrmann zugeschrieben werden. Fiir die Kirche St. Michael in Niederbiiren konnte
das Abschiedsbild im Orgelbereich als Erzengel Raphael neu identifiziert werden und die bei
Ziircher nicht erwihnte Kreuzigungsgruppe in den Freskenkatalog aufgenommen werden. Fiir
St. Ulrich und Afra in Kreuzlingen konnte der Katalog von Ziircher um die den Hochaltar
iiberh6hende Scheinkuppel und die Vorhangmalereien im Chorbereich ergénzt werden. Die
Bezeichnungen der Wandfresken in der Klosterkirche von St. Ulrich konnte ebenfalls in kleinen
Details aktualisiert werden. Fiir die Pfarrkirche in Bernhardzell konnte ein Fresko an der
Emporenunterseite — ein hdufig zu findender Freskenort bei Herrmann — dem Werksverzeichnis
hinzugefiigt werden. Die Kreuzwegstationen von Bernhardzell konnten mittlerweile neu datiert
werden — ein Detail, das auch fiir die Kreuzwegstationen von St. Peter und Paul in Kirchberg
zutrifft. Mit der Betrachtung des Gesamtwerks konnten in Summe drei Kreuzwegzyklen von
Herrmann dargestellt werden, die der Kiinstler alle in den friihen Jahren seines Schaffens
begonnen hatte. SchlieBlich konnte erstmals die Maria Magdalena — Kapelle fotographisch
dokumentiert werden und auch die Zuordnung des Chordeckenfresko der Schlosskapelle von
Beuggen in das Oeuvre von Herrmann erscheint nach einem stilkritischen Vergleich nun um

einiges wahrscheinlicher.

Der Rokokomaler Franz Ludwig Herrmann hinterliel im Bodenseegebiet — im politischen wie
religiosen Spannungsfeld des damals vorderosterreichischen Reichsgebiets — ein
umfangreiches Werk an Kirchenfresken, das in vielen Aspekten an Cosmos Damian Asam —

und mit dem Motiv der Scheinkuppel an Andrea Pozzo — erinnert. Seine Wand- und

113



Deckenfresken sind geprdgt von unzdhligen scheinarchitektonischen = Réumen,
Triumphbogenarchitekturen, Scheinaltéren und perspektivische Spielereien. Herrmann war als
Freskant in der Lage hochkomplexe theologische Programme so umzusetzen, so dass diese fiir
die Betrachter:innen im Rahmen der gebauten Architektur stimmig und leicht erfassbar waren.
Im Idealfall gelang Franz Ludwig Herrmann sogar die Illusion fiir die Glaubigen, dass sie zu

Zeugen der Heilsgeschichte im Kirchenraum zu wurden.

Mit einer Anzahl von achtzehn erhaltenen Freskenzyklen in Kirchen am Bodensee — ein grof3er
Teil auf ehemals vorderdsterreichischem Reichsgebiet oder in der kirchlichen Einflusssphire
des katholischen Hauses Habsburg — braucht der Kiinstler Franz Ludwig Herrmann den
Vergleich mit Zeitgenossen wie Franz Anton Maulbertsch der in der Gstlichen Reichshélfte
wirkte nicht zu scheuen. Diesbeziiglich steht die vollstindige Bearbeitung seiner Altar- und
Tafelbilder und Portrits noch aus, aber diese Arbeit wollte den Grundstein fiir zukiinftige

Forschung in diese — westliche — Richtung legen.
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