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1. Einleitung

Als haben wier nicht unbillich in einem dergleichen vornemben Werk ein
Information hinterlassen sollen, wie sie auch ihre eigene kinftige, so sie ausser
der unserigen fiehren wollten, zu ordinieren und dirigieren wissen sollen, auf dass
hiervon die gezimende Ehr, Lob und Ruhm erfolge und ein unsterblicher Nahmen

der Posteritet des Structoris verbleibe.!

Furst Karl Eusebius von Li(e)chtenstein (1611 — 1684) verfasste fur seinen Sohn
Johann Adam Andreas ein Traktat. Darin formulierte er seine Gedanken Uber die
Architektur als Dokument fir die Nachwelt. Er berief sich in seinen Ausfihrungen
auf die antiken Bauwerke, die trotz ihres schlechten Zustandes, an ihre
Bauherren erinnerten. Den Bau von St. Peter in Rom nennt er als Beispiel von
Architektur, bei dem das Gebaude den Reisenden mehr berichtet als die
verfasste Geschichte der Pé&pste und deren Historie, die, obwohl sie
aufgeschrieben wurde, den wenigsten bekannt ist.

In die Erinnerung der Uberlieferten Geschichte gehen nur Monarchen und die
Vornehmen dieser Welt ein, soweit sie das Gluck haben, so schrieb Eusebius,
von den Geschichtsschreibern beachtet zu werden. Alle Taten eines Menschen
vergehen nach seinem Tod, lediglich die Architekturwerke, versehen mit
Inschriften und Wappen, fihren zum ewigen Ruhm und Gedé&chtnis. Die Bauten
bleiben bestehen und zeugen von den Bauherren, solange sie erhalten bleiben.
Es ist die hochste Aufgabe eines vornehmen und stattlichen Gebaudes, den
Namen des Erbauers zu rihmen und in ewiger Erinnerung zu halten. Diese
Gedanken wurden von Eusebius von Liechtenstein verfasst, um seinen Sohn
Johann Adam Andreas zu Uberzeugen, die ihm Ubertragene Aufgabe, die
furstlichen Gebaude, die im Besitz der Familie standen, zu pflegen und zu
erhalten. Seine Nachfahren sollten die Bauvorhaben, die von ihm noch geplant
waren, nach den bereits vorhandenen Planen verwirklichen.? Er ermahnte den
Sohn und Erben in seinen Ausfuhrungen dazu, dass nur prachtiges Bauen einem

edlen Geschlecht das ,ewige Gedachnus’ sichere.

! Viktor FLEISCHER, Furst Karl Eusebius von Lichtenstein, Als Bauherr und Kunstsammler
Wien/Leipzig 1910, S. 89
2 FLEISCHER, First Karl Eusebius von Lichtenstenit, Anm. 1), S. 89



Nach dem Dafurhalten Karl Eusebius von Li(e)chtensteins, war jedes Gebaude
ein Denkmal seines Auftraggebers. Hier deckt sich der Denkmalbegriff des
Fursten schon annéhernd mit dem Denkmalbegriff des 20. Jahrhunderts. Denn
seit ALOIS RIEGL die moderne Denkmalpflege gepragt hat, bezieht sich dieser
Begriff auf alle Gebaude und Kunstwerke, die aufgrund ihrer geschichtlichen
Tradition von Bedeutung sind.® In die moderne Denkmalidee sind aber auch
unspektakuldre Gebaude, wie zum Beispiel eine einfache Miuhle, die aufgrund
ihrer Geschichte zum Baudenkmal erhoben wurde, mit einbezogen. First Karl
Eusebius verstand, im Gegensatz zu dieser modernen Anschauung, Bauwerke
mit besonderer Giite, die seinem Auftraggeber zu héheren Ehren gereichen, als

Gebaude, die zum ewigen Gedechnuss fuhren.

Ein Bauwerk erfullt in der Regel spezielle Bedurfnisse und hat eine oder mehrere
Funktionen im praktischen Sinne. Diese Funktionen koénnen jedoch in
verschiedener Art befriedigt werden und so reprasentieren sie ihre Auftraggeber
in ihrem Sein, aber auch darin wie sie gesehen werden wollen. Aus dieser
Uberlegung stellen Gebaude Dokumente ihrer Auftraggeber dar und konnen
bedingt auch als geschichtliche Quellen gesehen werden. Will man nun ein
Gebaude nach der Aussage des Auftraggebers prifen, so stell sich die Frage, ob
das heutige oder das uns Uberlieferte Erscheinungsbild dem damaligen Auftrag
des Bauherrn entspricht. Es gibt kaum Bauten, die nach ihrer Fertigstellung nicht
umgebaut oder renoviert wurden. Jeder Eingriff in ein Gebaude verandert dieses
in seinem Charakter oder in seiner Aussage. Des Weiteren stellt sich die Frage,
in wieweit der ausfihrende Architekt die Form und das Aussehen mitbestimmt
hat.* Unabhangig davon, wie kreativ und innovativ ein Architekt bauen kann,
bedarf es des Einverstandnises des Auftraggebers, um ein Gebdude zu
errichten. Bereits die Wahl des Architekten gibt Auskunft iber den Bauherrn. Oft
besteht auch die Absicht, durch einen traditionellen Bau die Verbundenheit mit
der Geschichte nach auRen zu dokumentieren. Einzig wohlhabende Menschen
konnten, Uber den Nutzen eines Bauwerks hinaus, Gebaude errichten, die
Botschaften vermittelten. Mitunter fihrte dies zu wirtschaftlich unverninftig

® Helmut SCHARF, Kleine Kunstgeschichte des Deutschen Denkmals, Darmstadt 1984, S. 13 f

* Petr FIDLER, Uber den Quellencharakter der frithneuzeitlichen Architektur, In: Quellenkunde der
Habsburgermonarchie (16.-18. Jahrhundert), Ein exemplarisches Handbuch, Thomas
Winkelbauer (Hg.), Wien-Minchen 2004, S. 954 fff



erscheinenden Investitionen. Es wurden Residenzschlosser, Stadtpalais und
Gartenschldsser errichtet, die in ihrem Prunk und ihrer Gréf3e die Bedeutung der
Bauherren veranschaulichen sollten. Gleichzeitig galt es, mit dem
architektonischen Bauwerk den geforderten Machtanspruch zu reprasentieren

und zu legitimieren.®

Wie verhalt es sich bei Bauten, die zum Gedachtnis an ein Ereignis oder eine
Person errichtet worden sind? Wie beeinflusste der memoriale Gedanke ein
Bauwerk? Diese Fragen sollen in meiner Arbeit in einzelnen dafir ausgewahlten
Objekten eine Antwort finden. Hierbei kann das Erinnern aber nicht als Fixieren
eines Datums mit dem dazugehdérigen Namen verstanden werden. Das Ereignis,
das durch einen Bau im Gedéchtnis gehalten werden soll, oder die Person, die
der Verganglichkeit entrinnen soll, wurde von den Auftraggebern sowie den
Bauausfiihrenden in einen grél3eren Zusammenhang gebracht. Einzelereignisse
wurden dabei um ein Gedachtnisbild erweitert und in die Geisteswelt des
Auftraggebers eingebettet dargestellt, sodass Uber das Ereignis hinaus, eine
Aussage getroffen wurde. Diese Botschaft galt aber nicht uns, den Nachkommen,
sondern bezog sich auf die Menschen ihrer Zeit. Das Gedachtnis, das dem
Gebaude innewohnt, wurde, um die Bedeutung zu steigern, auf die damalige
Vergangenheit bezogen. Die daraus resultierende Anhebung der Wichtigkeit
einer Person, eines Ereignisses seiner Zeit sollte die Hoffnungen und
Erwartungen fur die damalige Zukunft fixieren. Inwieweit diese Anspriche in
Erflllung gingen oder nicht, kann der Leser oder die Leserin den nachfolgenden

ausgewahlten Beispielen meiner Arbeit entnehmen.

® FIDLER, Uber den Quellencharakter der frihneuzeitlichen Architektur, ( zit. Anm. 4) S. 956 f
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2. Das architektonische Denkmal

2.a. Allgpemeines

Es bedarf von mir einer Klarung des Begriffes Denkmal und einer Erlauterung,
wie er im Bezug meiner ausgewahlten Architektur verstanden werden soll. Der
Begriff des Denkmals ist nicht genau definiert. Im heutigen deutschen
Sprachgebrauch versteht man unter einem Denkmal zwei mdgliche
Erscheinungen dessen. Zum einen das Gedéachtnismal, das die Erinnerung an
eine Person oder ein Ereignis wachhalten soll, zum anderen ein
erhaltenswirdiges Objekt, das nachtraglich zum Kulturdenkmal deklariert wird.

In der frihen Neuzeit waren diese beiden Bedeutungen ineinander verwoben. Es
galt zu jener Zeit die Anschauung, dass nur jenes Kunstdenkmal dem damaligen
Terminus des ,gedechtnuss’ gerecht werde, dessen Qualitéat die Zeit Gberdauern
wird. Den Begriff des Denkmals, so wie wir iin kennen, gab es in der frihen

Neuzeit noch nicht.®

Memorial- und Sepulkralbauten sind gebaute Monumente, die die
Personlichkeiten, Ereignisse sowie Orte von besonderer Bedeutung verewigen
sollen. Hierbei ist die Ableitung des Wortes ,Monument’ aus dem Lateinischen
interessant. ,Monumentum’ ist ein Ehrenzeichen, ein Denkmal oder Andenken
mit der Wurzel ,moneo”, ,monui“, monitum*®, ,monere*, was ,an etwas denken
machen’, ,erinnern* und ,mahnen’ bedeutet. Die Wortwurzel ,monui‘ ist eine
Abwandlung des griechischen ,mneme’, was wiederum Gedachtnis bedeutet. Es
handelt sich dabei um das Erinnern im Gegensatz zu Verganglichkeit im Sinne
von Bewahren, Uberdauern und Verewigen.’

Mit der Schwierigkeit, ein architektonisches Denkmal umfassend zu definieren,
befasste sich Albert Hofmann® in dem Buch Kunstformen des Denkmals. Er
unternahm den Versuch, die Gattung Denkmal nicht nur begrifflich zu definieren
oder diesen an berihmten Beispielen zu illustrieren, sondern eine eigene
Formenlehre fir den Begriff des Denkmals zu entwickeln. 1906 erschien das

Buch ,Kunstform des Denkmals' als Band von 500 Seiten und beinhaltete

® Klaus GRAF, Furstliche Erinnerungskultur, Bonn 1998, S. 1 f
" Max Adolf VOGT, Das architektonische Denkmal, Miinchen 1972, S. 27
® Architekt und Redakteur der ,Deutschen Bauzeitung' in Berlin
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Denkmaler mit architektonischem Grundgedanken.® Er fasste den Denkmalbegriff
sehr weit und begann mit seinen Ausfilhrungen mit den Erdhtgeln oder Tumuli
der frihen Zeit, behandelte in einem weiteren Kapitel ,Denkmaler aus gerichteten
Steinen geschichteten Denkmaélern® die ihn zu den Pyramiden und einfachen
Mausoleen flhrten. Weiters behandelte er Votivsaulen, Grabplatten,
Wanddenkmaler und ging dann dber zu den rdumlich weiter ausgreifenden
Anlagen wie Baldachin-Denkmaler, Turmbauten, Triumphbogen und Mausoleen.
Letztendlich gelang Hofmann schlie3lich in seinem letzten Kapitel zu jenen
Monumenten, die ,so grof3 sind wie Hauser' und gruppierte sie unter der
Uberschrift ,Bauwerke mit Denkmalcharakter.’® Er verstand darunter jene
Denkmaler, die nicht nur dem primaren Ziel des Erinnerns dienen, sondern die
Funktion eines Geb&audes innehaben. Was Hofmann vielleicht bei dem Titel
seines letzten Kapitels selbst nicht bedachte, und Max Adolf Vogt in seinem
Aufsatz bereits aufzeigte, ist der Widerspruch zwischen dem Titel des Buches
und der Uberschrift im letzten Kapitel. Ging es Hofmann in seinem Buch um
Denkmaler mit Bauwerkcharakter als einer eigenen Gattung, so offenbart das
Kapitel ,Bauwerke mit Denkmalcharakter' das Problem der Unterscheidung
zwischen Denkmal und Architektur.**

Memorial- und Sepulkralbauten sind im Gegensatz zu Baudenkmaélern, wie sie
heute in der modernen Denkmalpflege verstanden werden, bewusst errichtete
Bauwerke, die an eine bestimmte Person oder ein besonderes Ereignis erinnern
sollten. Sie konnen zu Baudenkmadlern im Sinne einer Erinnerung an eine
bestimmte Zeit oder ein Ereignis werden, wie jedes Gebaude, das aufgrund
seiner Geschichte zu hoheren Ehren gelangen kann und so zu einem
Baudenkmal mutiert. Auch verfallene Burgruinen werden in heutiger Zeit als
Baudenkmaler verstanden, doch wurden sie nicht in der Absicht der Errichtung
eines Monuments als Memorial gebaut. Der Begriff ,Baudenkmal’ ist als
Umwidmung eines bestehenden Gebaudes zu einem Denkmal zu verstehen. Es
erhalt somit nachtraglich eine  bei der Entstehung des Werkes nicht
beabsichtigte Qualitat. In meiner Arbeit werden die einzelnen Bauten nicht dem

Denkmalbegriff der Moderne unterworfen, sondern dem vom Auftraggeber dem

° Ein weiterer Band von vermutlich &hnlichem Umfang sollte die Brunnendenkmaler; figurlichen
Denkmaler; Einzelfragen der Denkmalkunst behandeln - dieser Band ist jedoch nie erschien.
% VOGT, Das architektonische Denkmal, (zit. Anm. 7) S. 31 ff

' VOGT, Das architektonische Denkmal, (zit. Anm. 7) S. 45 f

12



Gebaude zugedachten Begriff eines Denkmals, im Sinne von ewigem Gedenken
einer Person oder eines Ereignisses. Mit dem Begriff Monument ist das
architektonische Kunstdenkmal gemeint, das formal und ideell Uberhoht in
Erscheinung tritt als eine Architektur, die Uber die Funktion des Geb&udes hinaus
an herausragende Personlichkeiten oder Ereignisse erinnert. Im Gegensatz zu
einem reinen Denkmals, wie es beispielsweise eine Statue sein kann, die
lediglich die Funktion des Erinnerns, Verherrlichens oder Mahnens innehat, ergibt
sich bei einem Geb&ude das Problem einer doppelten Funktion. Einmal tritt die
memorable Funktion in den Vordergrund, ein anderes Mal die Funktion des
Gebaudes an sich. Eine Kirche kann eine solche Doppelfunktion besitzen. Die
Karlskirche in Wien zum Beispiel wurde zur Erinnerung an das Erléschen der
Pest errichtet und sollte gleichzeitig an ihren Bauherrn Kaiser Karl VI. erinnern.

Ihre Funktion als Kirche darf man dabei nicht auRer Acht lassen.

Bauten mit Denkmalcharakter wurden haufig in einer exponierten Lage errichtet.
Oft stehen sie auf einem Higel, wie zum Beispiel das Mausoleum in
Ehrenhausen, das Mausoleum in Graz, der Ahnensaal in Frain oder sie wurden
stadtebaulich auf einer bevorzugten Position, wie beispielweise die der
Karlskirche in Wien, errichtet. Um die Bedeutung solcher Bauten zu
unterstreichen, wurde in der Regel nach neuester Mode der Architektur gebaut.
Memorial- und Sepulkralbauten im Sinne eines Denkmals sind Bauwerke, die
ganz gezielt und bewusst Erinnerungen erwecken sollten. Der Gedanke eines
Gebaudes als Denkmal beinhaltet auch den Gedanken des Aul3ergewdhnlichen
in sich. Schliel3lich geht es mittels kunstlerischer Erfindungskraft, die Erinnerung
an das Ereignis oder einer besonderen Person fur die Zukunft festzuhalten. Die
Denkwirdigkeit, die dem Bau innewohnt und die optische Einpragsamkeit fir den
Betrachter sind zwei Elemente, die einander bedingen. Da die Erinnerung als in
die Zukunft weisend verstanden werden sollte, wurden Memorialbauten meist im

neuesten und somit im architektonischen Sinn zukunftsweisenden Stil errichtet.

Memorialbauten spiegeln eine Hierarchie wider und setzen Herrschaft voraus.
Architektonische Denkmaler der frihen Neuzeit stellen die Herrschaftsgeschichte
ihrer Zeit dar, da nur die herrschenden Schichten in der Lage waren, ihr Bild und

ihr Weltbild in architektonisch hervorragenden Bauten zu manifestieren. Da aber
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in diesen Bauten oft geschichtliche Realitdten verandert dargestellt wurden und
der Versuch unternommen wurde durch diese Bauten geschichtliche Tatsachen
zu schaffen, kdnnen Memorialbauten nicht als reale Zeugen der Geschichte
verstanden werden. Sie stellen aber gebaute Dokumente einer Geistes- und

Ideologiengeschichte dar.*

Memorial- und Sepulkralbauten sind keine Denkmaler im vordergrindig
allgemeinen oder offentlichen Interesse, sondern stellen sich in den Dienst der

herrschenden Klasse. Sie vermitteln ihre Interessen, Ideologien und ihr Weltbild.

HELMUT SCHARF hat in seiner [Kleinen Kunstgeschichte des deutschen
Denkmals‘, Kunstwerke, die als Denkmaéler zu verstehen sind, daher unter der

vorrangigen Aufgabe zusammengefasst:

- Erstens: die Herrschaft aus der Vergangenheit zu legitimieren
(Legitimation),

- Zweitens: die Herrschaft in der Gegenwart darzustellen (Reprasentation)
und als

- dritte Aufgabe: die Herrschaft dauerhaft in die Zukunft zu tradieren
(Tradition).™

Entscheidend ist somit das Verbinden des Gedachtnisses, von
vergangenheitsbezogener Uberlieferungssicherung, zur gegenwartigen
Reprasentation mit der Absicht, die Botschaft fur die Zukunft zu sichern. An
einem Monument kdnnen historische Begebenheit oder reale Personlichkeiten
dargestellt werden. Der geschichtliche Ruckgriff kann auch aus der Religion oder

der Mythologie gewonnen werden.**

12 SCHARF, Kleine Kunstgeschichte, (zit. Anm. 3), S. 20
3 ebenda’, S. 20
4 ebenda’, S. 20
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2.b. Das Denkmalhafte an den ausgewahlten Beispiele n in meiner
Arbeit

Am Beginn meiner Studie steht die Hofkirche in Innsbruck. (Abb. 10 — 13) Sie ist
das erste groRe Denkmal am Beginn der frihen Neuzeit in den Landern der
Habsburger in Mitteleuropa. Kaiser Maximilian 1. (1459 — 1519) sorgte schon zu
Lebzeiten dafir, dass sein Andenken nach dem Tod monumental Uberliefert
wurde. Schon siebzehn Jahre vor seinem Ableben gab er eine Grol3grabanlage
in Auftrag, die allerdings nicht wie zuerst geplant im Raum des Mondsees oder
wie spater vom Kaiser gefordert in der Burgkapelle zu Wiener Neustadt
aufgestellt wurde. Sein Enkel, Kénig und spéaterer Kaiser Ferdinand I. (1503 —
1564), lief3 1553 bis 1563, eigens zur Unterbringung des Figurenensembles des
von Maximilian in Auftrag gegebenen Grabmals und des Kenotaphs fir
Maximilian 1., eine Kirche in Innsbruck errichten. (Abb. 1 & 2) Die Uberstellung
des Leichnams Maximilians von Wiener Neustadt nach Innsbruck wurde aber nie
unternommen. Die Hofkirche von Innsbruck wurde schlie3lich als dreischiffige
Hallenkirche im Stil der ausklingenden Gotik erbaut und diente als sakrale
Bauhdulle fur einen weltlichen Zweck, der Verherrlichung des Kaisers Maximilian I.
Ursprunglich plante Konig Ferdinand 1., die Hofkirche im Stil der Renaissance,
der neuesten Bauform seiner Zeit, zu errichten. Wegen des latenten Widerstands
der Innsbrucker Landesregierung wurde der Bau jedoch im Stil der spaten Gotik

ausgefihrt.

Knapp nach der Erbauung der Hofkirche in Innsbruck wurde das Mausoleums
Erzherzog Karls Il. (1540 — 1590) in der Steiermark errichtet. (Abb. 14 — 17) Er
lied sich im Kloster Seckau, dem Sitz seiner Ditzese, im ndrdlichen Teil des
Seitenschiffes der Stiftskirche von 1587 — 1611 eine Grabkapelle errichten. Diese
Grabkapelle erweckt den Eindruck eines eigenstandigen Bauwerks in einem
Gebaude, da diese im Stil der Renaissance bzw. des Frihbarocks ausgestattet
ist und sich so von der romanischen Basilika stark abhebt. Auch hier prasentiert
der Stil seiner Zeit das Mausoleum als ein erinnerungwuirdiges Bauwerk. Durch
das bewusste Absetzen des Mausoleums vom ubrigen Teil der Basilika kommt

sein denkmalhafter Charakter starker zur Geltung.
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Als gegenreformatorisches Denkmal ist das Mausoleum Kaiser Ferdinands II.
(1578 — 1637) neben dem Grazer Dom zum hl. Agidius zu verstehen. (Abb. 30 -
33) Das Grabmal Kaiser Ferdinands Il. steht nicht im Mittelpunkt der neu
errichteten Jesuitenkirche, einem zweigeschossigen Zentralbau mit méachtiger,
ovaler Kuppel und manieristischer AuRenfassade, sondern ist im sudlichen Tell,
im anschlieBenden Gruftraum, aufgestellt. Obwohl dieses Mausoleum dem
Jesuitenorden als Hauptkirche diente, kann die Hauptfassade mit seinen Figuren
als Triumphmal des Kaisers fir den Katholizismus und der damit verbunden
absolutistischen Herrschaft verstanden werden. (Abb. 32) Die Fassade ist
bewusst einem Triumphbogen angendhert und auch das Figurenprogramm der
Fassade ist im Sinne des katholischen Sieges zu verstehen. Auf dem
Fassadengiebel steht die heilige Katharina mit ihren Attributen, und zwei Engel
an ihrer Seite halten den Lorbeer des Sieges. Die Insignien, Adler, Zepter und
Reichsapfel, die die beiden Kuppeln und den Turm bekrénen, durfen analog zur
Katharinenstatue verstanden werden. (Abb. 31) Katharinas Sieg uber die

Unglaubigen steht hier fiir den Sieg Ferdinands Il. (iber den Protestantismus.™

Als Vorganger und das Mausoleum von Ferdinand Il. beeinflussend, kann das
Mausoleum in Ehrenhausen gesehen werden. (Abb. 20) Freiherr Ruprecht von
Eggenberg (1545 — 1611) lie3 sich ein furstliches Mausoleum auf einer
kunstlichen Terrasse Uber dem Ort Ehrenhausen errichten. (Abb. 18) Die
Schaufassade ist dem Ort zugewandt. Das Mausoleum soll aus der Ferne gut zu
sehen sein. Dieser Umstand und die aufwendige Gestaltung der Fassade
unterstreichen den Denkmalgehalt dieses Gebaudes. Wie in dem Testament von
Ruprecht von Eggenberg angefihrt wird, soll das Mausoleum in der Zeit der
Reformation auch als Denkmal fur den katholischen Glauben stehen und diesen
fur seine Nachfahren als verbindliche Religion festschreiben.

Dass Kirchenfassaden auch zur politischen Propaganda verwendet werden
konnten, zeigt das Beispiel der Universitats- bzw. Jesuitenkirche in Wien. (Abb.
36) Kaiser Ferdinand Il., der den Neubau der Kirche und des dazugehdrigen
Klosters finanzierte, benutzte die Schauseite der Kirche als Denkmalwand zu

seinen Gunsten. Die Fassade erinnert mit der Inschrift und seinem Programm an

5 Gebert FRODL, Die Sakralarchitektur des Grazer Hofkiinstlers Giovanni Pietro de Pomis,
Dissertation, Wien 1966, S. 104 fff
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den Sieg des Kaisers Uber die Protestanten fur die katholische Kirche unter dem
Schutz der Jungfrau Maria. Die Jesuitenkirche in Wien war aber nicht die erste
Kirchenfassade, die fur politische Zwecke im groRen Umfang verwendet wurde.
Bereits mit dem Bau der Michaelskirche in Munchen durch den Wittelsbacher
Herzog Wilhelm V. entstand in den Jahren 1583-97 eine beispielgebende

Kirchenfassade, bei der das politische Programm das theologische verdrangte.

Als eine andere Gattung von architektonischem Denkmal muss die Brigittakapelle
im 20. Wiener Gemeindebezirk angesehen werden. (Abb. 37, 38) Obwohl der
Anlass zur Errichtung dieser Kapelle nicht eindeutig geklart ist, dient dieser Bau
der Erinnerung eines Ereignisses an jenem Ort, wo er urspringlich aufgestellt
war.*® Mit ihr wurde die neue Idee des von Rom beeinflussten Zentralraumes
aufgegriffen.’” Auch in dem kleinen Bauwerk wird veranschaulicht, dass die
aktuellste Architektur den memoriablen Gedanken unterstitzen soll. Der
Bevolkerung von Wien sollte mit diesem Bau ein Zeichen fur den wahren
Glauben gesetzt werden. Der einen Grindungslegende zufolge ware durch
gottliche Hilfe der wichtige Sieg zur Errettung von Wien erfolgt. In einer anderen
Erzahlung wird des Friedensschlusses mit den Glaubigen einer falschen’
Religion gedacht, der durch den Kirchenbau wiederum die katholische Sache
verherrlicht. Daraus ergibt sich in beiden Fallen die Botschaft einer Bestatigung
des Hauses Habsburg in ihrer Vormachtstellung als der von Gott eingesetzten
Herrscher Osterreichs, die auch in Zukunft gesichert werden soll.

Dass sich Memorialbau nicht nur auf konigliche und kaiserliche Bauten
beschrankt, zeigt der Ahnensaal in Frain. (Abb. 40 - 45) Das Geschlecht
Althan(n) liel3 unter Michael Johann Il. von Althan(n) (1643 — 1701) fur ihre
Ahnengalerie in den Jahren 1688 — 1695 einen eigenstandigen Ahnensaal
errichten. Dieser Ahnensaal wurde an dominanter Stelle, am hdchsten Punkt des
Burgplateaus, errichtet. Anstelle der Burgkapelle des Vorgangerbaus erhebt sich
in wuchtiger Grol3e der zylindrische Ahnensaal, der bereits von weitem gut zu
sehen ist. Im Sinne des Hochbarrocks ist der Ahnensaal als Gesamtkunstwerk zu

betrachten. Jedem Detail kann eine Bedeutung zugeschrieben werden. Das dem

1% 1695 wurde die Kirche nach der Zerstérung durch die zweite Tirkenbelagerung am
Forsthausplatz dem Original getreu wieder errichtet.
" Martina PIPPAL, Kleine Kunstgeschichte Wiens, Minchen 2000, S. 70
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Bauwerk zugrunde liegende Programm ist so komplex, dass eine vielschichtige
Botschaft zu erkennen ist. Ziel war die Verherrlichung des Geschlechts der
Althanns mit allen Mitteln der Kunst, um so uber dieses Kunstwerk die Legitimitéat
ihrer Herrschaft zu bestétigen und fur die Zukunft zu festigen. Im engen
Zusammenhang dazu steht die Familienkapelle in Frain, die im Anschluss an die
Errichtung des Ahnensaales gebaut wurde. Michael Johann II. von Althann ist
das letzte im Ahnensaal vertretene Familienmitglied und gleichzeitig der erste
des Geschlechts, der in der Grabkapelle als zukinftigem Familiengrab bestattet
wurde. In Frain treten die Grablege und die Erinnerungsstatte des Ahnensaales

in enge Beziehung.

Dasselbe Geschlecht hatte bei der Begrindung ihrer Herrschaft um 1580 in
Osterreich, in Murstetten'®, nach einem Schlossbau, eine Patronatskirche
errichten lassen. Diese Kirche diente auch als Grablege fiir die Familie Althann.
Dies ware fur diese Zeit nicht ungewo6hnlich, jedoch die Doppelfunktion der
Kirche als Pfarrkirche und als Mausoleum fir die Althanns drickt sich in einer
aulRergewohnlichen architektonischen Lésung aus. Bereits im Auf3enbau ist die
Scheidung beider Funktionen dieser Kirche zu sehen. Urspringlich wurde der
Chor als hoher, runder Turm errichtet. An diesen eigenstandig wirkenden Bau
wurde das Langhaus der Kirche angefigt. Dadurch wurde der Chor als
Mausoleum, in der Vorstellung eines Zentralbaues, bereits im Aul3enbau
ersichtlich. Auch im Inneren ist die Scheidung zwischen den beiden Teilen der
Kirche durch einen heruntergezogenen Triumphbogen zwischen dem Langhaus
und dem Chor ersichtlich. In Murstetten wurde nicht, wie in der Zeit der
Errichtung Ublich, die ganze Kirche als Gehéause fur das Grabdenkmal gesehen.
Es wurde je ein eigener Baukorper seiner Funktion zugeordnet und fuhrte so zu

einer ungewohnliche Losung fur die gesamte Pfarrkirche.

Als einzigartiges Denkmal des Absolutismus in Osterreich ist die Karlskirche zu
verstehen. (Abb. 50 — 57) In dieser Gedenkkirche, die zur Uberwindung der Pest
in Wien gedacht war, wurde die komplexe Idee eines barocken vielschichtigen
Programms zur Verherrlichung des Firsten Kaiser Karl VI. (1685 — 1740)
umgesetzt. Durch die bauhistorischen Kenntnisse seines Architekten Johann

'8 Murstetten liegt heute nahe der Stadt Béheimkirchen im politischen Bezirk von St. Pélten.
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Bernhard Fischer von Erlach (1716 — 1722) wurden in dem sakralen
Monumentalbau mannigfache Elemente historischer Bauwerke als Symbole zur
Verherrlichung des Kaisers und Demonstration seiner Herrschaftsanspriiche
eingebaut. Erinnerungen an den Salomonischen Tempel in Jerusalem, als
Ursprung des Glaubens, und an die Peterskirche in Rom, als Zentrum des
Glaubens, leiten zur Idee der Karlskirche in Wien, als Zentrum der kaiserlichen
Macht, tiber.’® Johann Bernhard Fischer von Erlach komponierte aus géngigen
Monumentalbauelementen wie Tempelportikus, S&aulen, Toren, Zentralbau,

Kuppel und Turmen die Karlskirche als Monumentalwerk fir den Kaiser.

Viel spontaner und unmittelbarer konnte bei ephemeren Bauwerken auf die
aktuellen Ereignisse der Geschichte eingegangen werden. Ehrenpforten und
Trauergeriste waren Bauten, die dazu dienten, dem Anlass entsprechend eine
Personlichkeit zu wirdigen. Auch wenn diese Bauwerke nur vorubergehend
Bestand hatten, waren sie eine wichtige Architekturaufgabe in der frihen
Neuzeit. Um die propagandistische Botschaft zu verstarken, wurden sie meist in
Stichen festgehalten und an Personlichkeiten in ganz Europa versandt. Aufgrund
dieser bildlichen Aufzeichnungen ist es uns heute noch mdglich, diese Bauwerke
zu studieren. Da zu dieser Architekturgattung viele Reden in schriftlicher Form
erhalten sind, die sich direkt auf die Aussagen der Aufbauten bezogen, sind auch

die Intensionen der Bauherren mit Giberliefert.

9 SCHARF, Kleine Kunstgeschichte, (zit. Anm. 3), S. 128 f
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3. Zur Wahl der Grabstatte

Da sich meine Arbeit neben dem Thema Memorialbau auch mit dem des
Sepulkralbaus als Sonderform des Memorialbaus beschaftigt, mdchte ich einen
kleinen Exkurs uber die Wahl der Grabstatten der von mir ausgewahlten
Beispiele voransetzen. Dieser Exkurs soll veranschaulichen, dass zur Zeit der
frihen Neuzeit die Grabmalkunst eine eigene Entwicklung durchlauft. Diese
Veranderungen werden in meiner Arbeit jedoch nicht zum Tragen kommen, da
die Grabanlagen meist in bestehenden Kirchen eingebaut wurden und selten zu
eigens errichteten Hullen in Form eines Mausoleums, einer Grabkirche oder einer
Grabkapelle fuhrten. In der frihen Neuzeit entstehen meist an den bestehenden
Sakralraum gebundene Grabmale als plastische Wanddenkmaler und
Memorialaltare. In manchen Fallen wurden im Kirchenraum freistehende
Monumente aufgestellt. In den Grabdenkmalern wurden architektonische
Elemente wie Wandobelisken und Wandpyramiden als architektonische
Gestaltungselemente eingefigt, jedoch in ihrer Gesamtheit bleiben die
Grabmaler dem Bereich der Plastik verhaftet. So stellen die Beispiele in meiner
Arbeit, wo zur Aufnahme eines Grabdenkmals ein Gebaude errichtet wurde, die

Ausnahme dar.

3.a. Historischer Rickblick

Spéatantike christliche Friedhofe, zunachst von den Kirchen unabhéngig und
raumlich getrennt, wurden erst allmahlich zu Kirchenfriedhdfen, da man in
unmittelbarer Nahe der Kirche, wenn nicht tberhaupt in dieser, begraben werden
wollte. Die Bleibe der Toten sollte aber aul3erhalb der Siedlungen sein, da die
Angst, durch die Wiederkehr der Toten belastigt zu werden, sehr grol3 war.

Ursprunglich sollten keine Menschen in Kirchen begraben werden. Der Heilige
Johannes Chrysostomus (374 — 407) rief in einer Homilie?® den alten Brauch in
Erinnerung: ,Trage dafiir Sorge, nie ein Grab in der Stadt anzulegen. Wenn man
einen Leichnam da bettete, wo du schlafst und isst, was wuirdest du tun? Und

gleichwohl bettest du die Toten zwar nicht da, wo du schlafst und isst, aber in

% Homilie = Predigt
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den Gliedern Christi (den Kirchen) ... Wie kann man die Gotteshauser besuchen,
die Heiligen Tempel, wenn ein derart abstoRender Geruch darin herrscht!®*
Johannes Chrysostomus selbst wurde aber nach seinem Tod in der
Apostelkirche in Konstantinopel beigesetzt und um das Jahr 1200 brachte man
die Reliquien des zu diesem Zeitpunkt bereits Heiliggesprochenen in die
Chorkapelle des Petersdomes zu Rom.?

Ab dem 5. Jahrhundert rickten Grabstatten und Friedhtéfe immer naher ins
Zentrum besiedelter Gebiete. Diese Entwicklung ist im Zusammenhang mit dem
aufkommenden Martyrerkult und der damit verbundenen Reliquienverehrung zu
erklaren. Zunachst wurden Kapellen direkt am Lageplatz der verehrten Gréber
errichtet. Mit dem Anschwellen von Pilgerstrémen wurden neben oder an Stelle
der Kapellen Basiliken errichtet. Diese wurden durch neu angesiedelte Orden
verwaltet und so wurden Monchs- und Nonnenabteien in der Nahe der
Vorstadtbasiliken errichtet. In weiterer Folge gruppierten sich neue Wohnviertel
um diese Zentren und wuchsen so zu Vorstadten heran, die dann mit dem
Stadtkern zusammenwuchsen. Diese Entwicklung fuhrte dazu, dass die

Wohnstatten der Toten die der Lebenden nicht mehr abstieRen.?®

Nach christlichem Glauben ist den Heiligen ein Platz im Paradies gesichert. Alle
anderen Sterblichen waren von der ungeheuren Strafe bedroht, in einem ewigen
Schlaf zu fallen und nicht zur Auferstehung zu gelangen. Nur jene, so war man
Uberzeugt, wirden zum ewigen Leben auferstehen, deren Ruhestéatten
unversehrt geblieben waren. Die Martyrer und andere Heilige sollten tber die
Leiber der in ihrem Umkreis Beigesetzten wachen und Grabschander bannen.
Mit der nachlassenden Angst vor Grabschandung verlagerte sich das Motiv der
Bestattung nahe dem Heiligen, zum Schutz des sterblichen Leibes des
Verstorbenen, in Richtung des Schutzes des ganzen Seins, im Sinne eines
Firsprechers am Tag der Auferstehung und des Gerichtes.?*

Aus dieser Vorstellung heraus wollte man in moglichst nachster Nahe zum meist
unterhalb des Altares befindlichen Martyrergrab bestattet werden. So haben die

Graber der Martyrer andere Grabstatten formlich angezogen.

2 Philippe ARIES, Geschichte des Todes, Miinchen 2005, S. 44

2 \Jera SCHAUBER, Heilige und Namenspatrone im Jahresverlauf, Miinchen 2001, S. 476 f
% ARIES, Geschichte des Todes, (zit. Anm. 21), S. 50

* ebenda’, S 46 ff
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In vielen Konzilen wurde die Beisetzung von Glaubigen in Kirchen Uber die
Jahrhunderte hinweg, vorbehaltlich einiger Ausnahmen von Bischdofen, Priestern,
Monchen und manchen privilegierten Laien, immer abgelehnt. Diese Vorschriften
wurden aber in der Praxis nicht umgesetzt, da man die Stellung eines
privilegierten Laien durch finanzielle Zuwendungen an die jeweilige Kirche
erkaufen konnte.

Das Konzil von Rouen (1581) teilte die Glaubigen, die auf eine Bestattung in der
Kirche Anspruch erheben durften, in drei Kategorien:

1. ,Die sich Gott geweiht haben, und vor allem die Manner (die
strengglaubigen Ordensgleichen), weil ihr Kérper in ganz besonderem
Maf3e Tempel Christi und des Heiligen Geistes ist’

2. ,die, denen Ehren und Wiuirden zuteil geworden sind in der Kirche (die
ordinierten Geistlichen) und im weltlichen Leben (die GroRRen), weil sie die
Diener Gottes und die Instrumente des Heiligen Geistes sind’

3. ,uberdies (die beiden ersten Kategorien sind rechtlicher Natur, wahrend
diese dritte dem freien Ermessen uberlassen bleibt) die, die sich durch
ihre adelige GroBmut, ihre Handlungen und ihre mildtatigen Werke im
Dienste Gottes und des Gemeinwesens ausgezeichnet haben?®

Alle anderen Sterblichen hatten mit dem Friedhof vorlieb zu nehmen.?

Den Forschungen von PHILIPPE ARIES zufolge ist bereits gegen Ende des 17.
Jahrhunderts ungefahr die Halfte der Bevolkerung der Stadte (wenigstens aber
mehr als ein Drittel) in den Kirchen beigesetzt worden.?’ Dies zeigt, dass nicht
nur Geistliche und hohe Adelige Eingang in die Kirche als Grablege gefunden
haben, sondern auch eine hohe Zahl von beglterten Menschen aus der
Mittelschicht. Der Friedhof war den weniger Beguterten und Armen vorbehalten.
Die Bestattung in und an der Kirche wurde zu einer willkommenen

Einnahmequelle fir den Klerus.

Ursprunglich wurden die Toten unter dem Kirchenboden begraben und eine

Steinplatte diente als Grabdenkmal. Diese Grabsteine waren Bestandteil des

* ARIES, Geschichte des Todes, (zit. Anm. 21), S. 46 ff
% ebenda’, S. 63
" ebenda’, S. 113
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Steinbodens und galten als dauerhafte Grenze zwischen Uberirdischer und
unterirdischer Welt.

Wegen den zahlreichen Bestattungen wurde der Platz in der Kirche zu klein und
man wich auf Gruftkapellen aus, die an die Kirche angebaut wurden. Es wurde
allgemein dblich, die Toten einer Familie in ein und derselben Kapelle zu
bestatten. Der Adel erwarb sich, quasi als ,Prestigeobjekt’, teure,
weitervererbbare Familiengrifte in den Kirchen und investierte in  deren
aufwendige Ausgestaltung. Ausgehend von der urspriinglichen Nahe zum Chor,
,ad sanctos‘, favorisierte man nun einen Raum in einer Seitenkapelle oder einem
Kapellenanbau, der die 6ffentliche Reputation steigern sollte.?®

Der Adel entwickelte steigendes Interesse an reprasentativen Grabstatten, da
aus dem Gedéachtnis der Verstorbenen und deren Ruhm die gesellschaftliche
Position der Nachfahren bestimmt wurde. In der Memoria des Adels, die sich
immer auf die Ehre und den Ruhm fur ,das Haus' und ,das Geschlecht' bezog,
hatten Graber und Grablegen, die von Mdnchen oder Kanonikern betreut wurden,
immer eine zentrale Bedeutung.?®

Des weiteren entwickelten sich die in den Boden eingelassenen Grabplatten zu
Epitaphen, die an Sakralbauten angebracht wurden. Sie wurden im Innenraum
von Kirchen, Klostern oder Kapellen an einem Pfeiler oder an einer Wand
aufgestellt beziehungsweise aufgehangt. Auch an den Auf3enmauern der Kirchen
wurden sie befestigt. Diese Tafeln dienten zum Gedenken an einen
Verstorbenen, meist mit einer ausfuhrlichen Inschrift und/oder einer figurlichen
Darstellung, die in der Regel nicht direkt Uber der Begrabnisstatte angebracht
war. Nach damaligem Verstandnis war es nicht von Bedeutung, wo der
Leichnam gebetet war, solange er im Schol3e der Kirche lag. Wichtig war das
Andenken des Verstorbenen durch die Hinterbliebenen. Zur altglaubigen
Vorstellungswelt gehorte die Moglichkeit, das Seelenheil der Verstorbenen durch
entsprechende Dienste seitens der Lebenden zu férdern. Der Tod war also keine
eindeutige Grenze, sondern ein allmahlicher Ubergang zwischen Diesseits und
Jenseits mit dem Fegefeuer als Zwischenstation, das der Reinigung und

Lauterung diente. Der Kampf um die Vergebung etwaiger Sinden wird erst ganz

% Konstanze RUGE, Das Grabmal im Landschaftsgarten, Wien 1996, S. 20
* Otto Gerhard OEXLE, Adel, Memoria und kulturelles Gedachtnis, In: Les princes et I'histoire du
XIVe au XVllle siécle, Bonn 1998, S. 342 f
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zuletzt, beim letzten Gericht, entschieden. Dies machte die posthume Erlésung
der Verstorbenen durch die Lebenden mdglich: durch tatige Furbitten, Ablasskauf
und anderes.*

Zum Bruch mit dieser Vorstellung von Erldsung durch die Nachwelt kam es
durch die Glaubenswelt der Reformation. Die Beziehung zwischen Lebenden und
Toten anderte sich im protestantischen Glauben grundlegend. Da das Fegefeuer
verworfen wurde, verlor die tatige Furbitte der Lebenden fir die Verstorbenen
ihre Bedeutung. Erinnerung und Gedachtnis spielten nun eine grof3ere Rolle als
der Versuch, die Verstorbenen auf ihrem Weg ins Jenseits zu unterstitzen. Die
Reformatoren verneinten jene zuvor gultige Auffassung, die einen
Zusammenhang zwischen der Bestattung nahe dem Altar und dem Seelenheil
der Verstorbenen hergestellt hatte. Die Ablehnung der Reliquienverehrung, der
Furbitten fur die Toten und der Rolle der Heiligen als Mittler fir das Seelenheil
veranderte den Kontext fur die Bestattungspraxis. Nicht mehr die Toten standen
kunftig im Mittelpunkt, sondern die Hinterbliebenen, denen die Grabstelle ein Ort
des Trostes, der Selbstbefragung und der Einkehr sein sollte.*

Die Vorstellung der Gegenwart des Toten als integere Person, lediglich als
verstorbene Personlichkeit mit weiter bestehender Prasenz, veranderte sich mit
dem ausgehenden Mittelalter. Die Wahrnehmung der Lebenden fuhrte mit der
Zeit zu einer Reduzierung der verstorbenen Person auf den blofRen Leichnam.
Die Einstellung gegentuber den Toten veranderte sich in der frihen Neuzeit vom
Bild des Toten als Person mit rechtlichem und sozialem Status zur neuen
Vorstellung vom Toten als Leiche. Am Ende des 18. Jahrhunderts entsteht jene
neue Auffassung eines Toten, die dem modernen Recht von heute entspricht. Mit
dem Tod endet das Leben des Menschen als Person und mit diesem Zeitpunkt
endet seine Rechtspersonlichkeit. Es endet die Rechts-, die Handlungs- und
Vermogensfahigkeit des verstorbenen Menschen.*?

Obwohl der protestantische Glaube eine Bestattung innerhalb der Kirche
ablehnte, kam es auch noch im 16. Jahrhundert, in der Zeit, als ein grol3er Tell
der Bevolkerung zum protestantischen Glauben konvertierte, zum Beisetzen

nach altem Brauch in den jeweiligen Pfarrkirchen. Hierbei kann man auch

% Norbert FISCHER, Geschichte des Todes in der Neuzeit, Erfurt 2001, S. 13
3 ebenda’, S. 15 f
%2 OEXLE, Memoria als Kultur, (zit. Anm. 29), S. 53 fff
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erkennen, dass die Glaubensfrage eine sehr politische Dimension hatte und fur
viele Adelige als Opposition zum katholischen Kaiserhaus diente. Erst der
katholische Kaiser Joseph Il. beendete die Bestattung in den Kirchen durch eine
Verordnung im Jahre 1784. Als aufgeklarter Herrscher standen fur ihn die

Nutzlichkeitserwagung und die Hygiene im Vordergrund.
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3.b. Die Situation der Grablequng in der frihen Ne uzeit auf dem

Gebiet der Habsburgermonarchie

So wie die Riuckbesinnung auf lange Adelsreihen von Herrschern und
Adelsgeschlechtern von hoher Bedeutung fur die Position der jeweiligen
Geschlechter in der gesellschaftlichen frihneuzeitlichen Ordnung war, so waren
auch die Grablege und ihre Grabdenkmaler wichtig fur die adelige Memoria und
deren Repréasentation. Grabdenkmaler  dienten als  Quelle der
Familiengeschichte. Oft wurden die Inschriftentexte der Grabmaéler in von
Haushistorikern abgefasste Familienblcher tbertragen. Meist wurde nur deren
Wortlaut oder der sinngemafe Inhalt Gbertragen, manchmal jedoch auch in der
Gestaltung, wie sie am Grab vorzufinden waren. Grabdenkmaler lieferten aber
nicht nur faktische Daten wie Lebens- oder Sterbedaten der Toten, sondern
dariiber hinaus, wie zum Beispiel durch den Ort der Aufstellung des Grabmals,
durch die Gestaltung im kinstlerischen Sinn, aber auch durch die Verweise durch
Wappen, dargestellte Besitzverhéltnisse und genealogische Zusammenhénge
reichhaltige Informationen zum Selbstbild eines Geschlechtes. Grabdenkmaler
wurden nicht nur bei Gedenkfeiern fir die Verstorbenen besucht, sondern der
Adel besuchte bei einem Aufenthalt in einer fremden Stadt die jeweiligen
Grabdenkmaler und studierte die Inschriften und Wappen, was zum Kanon des
gebildeten Adeligen gehérte.*® Die Grabdenkmaler der verstorbenen Vorfahren
waren Ankniupfungspunkte adeligen Selbstverstandnisses und wurden daher oft
in anderen memorativen Medien, wie zum Beispiel in mit Ende des 16.
Jahrhunderts aufkommenden Grabinschriftensammlungen, rezipiert.3* Weiters
wurden Grabmaler graphisch reproduziert und dazu detaillierte Beschreibungen
verfasst und verbreitet. Sie sollten so an den Verstorbenen, seinen Rang und
seine Verdienste erinnern und somit dessen Ruhm auf die Nachfahren
ubertragen.®

Die aus dem Hochmittelalter Ubernommene Tradition der Grablegen von

Adeligen in den fur den Adelssitz zustandigen Pfarrkirchen oder aber bei einer

* Andreas ZAJIC, Memoria und politische Integration des niederdsterreichischen Adels, In: Macht
und Memoria, Mark Hengerer (Hg.), Kéln 2005, S. 320 f

% ebenda’, S. 322

* Ingeborg SCHEMPER-SPARHOLZ, Grabdenkmaler im EinfluRbereich des Wiener Hofes, In:
Macht und Memoria Mark Hengerer (Hg.), Kéln 2005, S. 369
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Filialkirche, die in der Nahe des Schlosses lag, wurde in der frihen Neuzeit
fortgefuhrt. Es entwickelte sich aber immer mehr die Tradition von
Familiengruften anstelle von Einzelbestattungen im Kirchenboden. Dadurch
wurden Seitenkapellen als Familien- und Gruftkapellen des Adels zunehmend
beliebt. Diese konnten starker nach dem jeweiligen Reprasentationswillen der
einzelnen Familien gestaltet werden. Die Attraktivitat dieser Grablegen wurde, oft
schon bei der Errichtung, durch Exhumieren und Uberfiihren von bereits an
einem anderen Ort beigesetzten Familienmitgliedern erh6ht, um auch dadurch
die Verbindlichkeit fiir die Nachkommen dieser Grabstatten zu erhéhen.*® Beim
Ableben eines Familienangehotrigen fernab der vorgesehenen Begrabnisstatte
konnten unterschiedliche Griinde die Uberfiihrung des Verstorbenen verhindern.
Es ist daher héaufig in Testamenten der frihen Neuzeit eine ausfuhrliche
Erklarung zu finden, wann eine Uberfithrung stattfinden oder unterbleiben soll.>’
War eine Uberfiihrung eines Angehdrigen an die Erbgrablege nicht mdglich, so
wurde zumindest in der Inschrift des Epitaphs seiner gedacht. Die Texte nennen
dann die eigentliche Grabstatte des Toten, beziehen ihn aber im Kontext eines
Grabdenkmals in die Gesamtheit des Grabmemoriums einer Familie ein. In
Vertradgen wurde oft das Recht verbrieft, dass das exklusive Nutzungsrecht einer
Familiengrablege in der Zukunft erhalten bliebe und auch die Stérung des darin
befindlichen Grabdenkmalensembles wurde untersagt. Diese Vertrage wurden
lange Zeit eingehalten, jedoch in den 1780er Jahren, in der Zeit der
josephinischen Reform, wurden auch durch Vertrdge abgesicherte
Grabdenkmaler zum groBen Teil aus dem Kirchenraum verbannt.*® Vor allem in
den Wiener Kirchen, die mehr und mehr mit Grabdenkmélern und Epitaphen
gefullt worden waren, kam es zu einer radikalen Umgestaltung in dieser Zeit. Um
die Mitte des 17. Jahrhunderts hatten zahlreiche, bei Hof gut etablierte
Adelsgeschlechter Familiengrufte mit zugehorigen Kapellen in den hofnahen
Kirchen Wiens gegrindet. Mit der Wahl und der Gestaltung der letzten

Ruhestatte, nahe zur Residenz des regierenden Fursten bzw. des Kaisers, wurde

% zAJIC, Memoria und politische Integration des niederdsterreichischen Adels, (zit. Anm. 33),

S. 323

% pavel KRAL, Heiratsvertrage und Testamente in Bhmen im 16. und 17. Jahrhundert, In:
Quellenkunde der Habsburgermonarchie (16. — 18. Jahrhundert), Ein exemplarisches Handbuch,
Thomas Winkelbauer (Hg.), Wien/ Miinchen 2004, S. 482 ff

% Mark HENGERER, Adelsgraber im Wien des 18. Jahrhunderts, In: Macht und Memoria, Mark
Hengerer (Hg.), Kéln 2005, S. 382
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versucht, auch die Teilhabe an der Herrschaft zu demonstrieren. Ein Teil des
Adels ging von der Tradition einer Grablege nahe ihrem Herrschaftssitz ab,
zugunsten einer Grablege nahe dem Zentrum der Macht, um Uber die Memoria
die erfolgreiche Integration in das Herrschaftssystem zu dokumentieren. Auch
das in dieser Zeit regierende Geschlecht der Habsburger, lie3 eine Familiengruft
in Wien errichten. Kaiserin Anna, Gemahlin des Kaisers Matthias ., stiftete die
Kaiserkapelle bei den Wiener Kapuzinern mit einem darunter liegenden
Gruftraum. Der Bau der Stiftskirche und des Stiftsgebdudes wurde im Jahre
1622 begonnen. Nach der Fertigstellung diente die Kapuzinergruft als
Familiengruft der Habsburger bis in die Gegenwart. Mit der Ruckkehr der
kaiserlichen Residenz von Prag nach Wien in den Jahren 1618/20 und der
Stiftung der Familiengruft des Herrschergeschlechtes in Wien wurde die
Attraktivitdt einer Familiengrablege in Wien erhoht. Parallel mit dem Bau von
Stadthdusern und Palais in der Residenzstadt des nach dem Hof orientierten
Adels verlief die Grindungstatigkeit von Familiengrablegen in Wien. Es ist aber
festzuhalten, dass die vorher genannten Umstande die Tendenz von Erbanlagen
in Wien verstarkte aber nicht begriindeten, da bereits zahlreiche Angehérige von
Adelsfamilien in der Zeit des Spatmittelalters Gber Hausbesitze in Wien
verfiigten und deshalb in Wiener Kirchen bestattet waren.*® Die Michaelerkirche
beispielsweise, die direkt an der Hofburg liegt, war wegen dieser Nahe, ein sehr
begehrter Ort zur Griindung von Familiengrablegen und Altaren fir den hofnahen
Hochadel. Trotzdem kann man die Michaelerkirche auch als Mausoleum der
Familie Trautson betrachten, auch wenn sich dort Grabmaéler anderer hoher
Adeliger befinden. Das Anrecht auf ein Begrabnis in der Krypta unter dem Chor
der Kirche, hatte sich die Familie Trautson bereits im spaten 16. Jahrhundert
durch reiche Stiftungen erworben, in einer Zeit, als der Hof noch in Prag
residierte. Die Wahl des Begrabnisortes ist aber nicht nur mit der Hofburgnahe zu
erklaren, die fur das aus Tirol stammende Geschlecht sicherlich als Ausdruck von

Wirde und Loyalitdt wichtig war, sondern auch mit dem in Wien erworbenen

% ZAJIC, Memoria und politische Integration des niederdsterreichischen Adels, (zit. Anm. 33),
327 f
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Freihaus, das im Anschluss an den Chor der Michaelerkirche in der selben Achse
der Braunerstraie lag.*

Trotz erfolgreichen Erwerbens prestigetrachtiger Grifte in Wien wurden diese
von den Nachfahren oft nicht genutzt. Es reichte fur adelige Familien aus, mit der
Bestattung eines prominenten Mitgliedes in der Nahe des Wiener Hofes seine
Partizipation an der Macht zu demonstrieren. In weiterer Folge blieben
Bestattungen auf dem Land im eigenen Machtterritorium attraktiver, sodass eine
weitere Belegung in den Wiener Griiften nicht erfolgte.**

Mit wenigen Ausnahmen stiftete der ungarische und der bohmische Adel keine
Grabstatten in Wien, obwohl dieser zur Hofburg beste Kontakte pflegte. Lediglich
die Familie Palffy griindete 1632 in der Augustinerkirche eine Familiengruft. Die
Augustinerkirche war als Erbbegrabnisstétte fiir Adelige besonders beliebt.*?

Der protestantische und der dem Hof nicht so nahestehende 6sterreichische Adel
legten keinen Wert auf Grabstéatten in Wien.*®

Der b6hmische und mahrische Adel bevorzugte, aus der mittelalterlichen
Tradition ibernommen, eine Grablege in ihrem Herrschaftsgebiet. In erster Linie
ging es um die Familientradition, an der Seite der Ubrigen Familienmitglieder
bestattet zu werden. Durch diese Tradition sollte die Kontinuitdt ihres
Geschlechtes und ihrer Vornehmheit unterstrichen werden. Auch hier wurden
vermehrt Familiengriften in den Kirchen, die sich in der Herrschaft der Familie
befanden, angelegt. Nach der Schlacht am Weil3en Berg bei Prag, als auch in
Bohmen und Mahren die Gegenreformation mit aller Harte umgesetzt wurde,
kam es zu weitreichenden Veradnderungen. Die Habsburger verboten die
Beisetzung von Nichtkatholiken in den einzelnen Kirchen. Dadurch war der
protestantisch gebliebene Adel gezwungen, das Land zu verlassen und seine
traditionellen Grablegen aufzugeben. Nur wenige erwirkten eine Ausnahme

dieses Erlasses und wurden in ihren angestammten Familiengrabstatten

*° SCHEMPER-SPARHOLZ, Grabdenkmaler im Einflussbereich des Wiener Hofes, (zit. Anm.
35), S. 355

1 ZAJIC, Memoria und politische Integration des niederdsterreichischen Adels, (zit. Anm. 33),
S. 330

2 Géza PALFFY, Funeralkultur und Grabdenkmaler im Kénigreich Ungarn, In: Macht und
Memoria, Mark Hengerer (Hg.), Kéln 2005, S. 485

** HENGERER, Adelsgraber im Wien des 18. Jahrhunderts, (zit. Anm. 38), S. 381
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begraben. Dies musste aber ohne zeremonielle Ehre geschehen, wodurch die

damals wichtige reprasentative Funktion eines Begrabnisses verloren ging.**

Analog zur Tendenz des Hochadels, im Einflussbereich des Hofes in Wien eine
Grabstatte zu erlangen, ist die Wahl von Grabstatten in den Prager
Gotteshdusern zu verstehen. Nur einige Angehorige der bedeutendsten
béhmischen Adelsgeschlechter verlegten ihre Begrabnisstéatte in die Hauptstadt
des Konigreiches. Bevorzugt wurde eine Grablege in der St.-Veits-Kathedrale auf
der Prager Burg, um an der Seite der béhmischen Koénige bestattet zu werden.
Dies sollte die politische und gesellschaftliche Bedeutung des Adelsgeschlechtes
betonen.* Der ungarische Adel lieR sich in der Regel in ihren im Familienbesitz
befindlichen Kirchen, in von ihnen gegrindeten Klostern und Burgkapellen
bestatten. Wegen der permanenten Bedrohung durch die Turken wurden aber
auch die neuen politischen Zentren des Landes zu Begrabnisstatten gewahlt. So
findet man adelige Grabstatten in Pressburg und Tyrnau®®, die im Nordosten
lebenden Adeligen wahlten die Stadt Kaschau®’ und ein Teil der kroatischen

Hochadeligen bevorzugten Agram® als Ort ihrer Grablege.

* pavel KRAL, Tod, Begrabnisse und Gréber des bohmischen Adels, In: Macht und Memoria,
Mark Hengerer (Hg.), Koéln 2005, S. 429 fff

> KRAL, Tod, Begrabnisse und Graber des béhmischen Adels, (zit. Anm. 44), S. 432 f

“° ung. Nagyszombat, heute Trnava in der Slowakei

“"ung. Kassa, heute Kosice in der Slowakei

8 ung. Zagrab, heute Zagreb in Kroatien.
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4. Die Hofkirche in Innsbruck

4.a. Das Konzept des Grabmals

Uber fast ein ganzes Jahrhundert hat sich die Entstehung des Grabdenkmals von
Kaiser Maximilian 1. (1459 — 1519) mit einer entsprechenden Kirche, fur die
Aufstellung des umfangreichen Programms des Denkmals, hingezogen. Bereits
zu Lebzeiten plante Kaiser Maximilian ein reiches Grabdenkmal fur sich. 1519
war er gestorben und Konig (Kaiser) Ferdinand I. (1503 — 1564) und Erzherzog
Ferdinand Il. von Tirol (1529 — 1595) konnten erst 1584 als Testamentserfiller

die Arbeiten fur ihren Ahnen abschlief3en.

Das Grabdenkmal von Maximilian I. stellt nicht nur ein Grabdenkmal fur den
Verstorbenen dar, sondern ist als politisches Denkmal zu verstehen. Es handelt
sich um ein politisches Testament in skulpturaler wie baulicher Form. Entgegen
der Vorstellung des Kaisers ist das heutige Grabdenkmal nur als eine
Minimalvariante zu seiner urspringlichen Idee zu verstehen. Nach dem Willen
Maximilians 1. sollten 40 Uberlebensgrol3e, feuervergoldete Bronzen von seinen
Ahnen sowie seinen Verwandten, deren Wappen zu fiihren er beanspruchte,
gegossen werden, 100 Statuetten von Heiligen des Hauses Habsburg und dazu
34 Bisten romischer Kaiser.** Mit dem Augsburger Humanisten Conrad
Peutinger (1465 — 1547), der ihn in historischen Fragen beriet, plante Kaiser
Maximilian seine Grabstéatte. 1502 wurde der Munchner Maler Gilg
Seselschreiber nach Innsbruck berufen und man begann mit der Umsetzung des
enormen Projekts. Bis zum Tod von Kaiser Maximilians |. waren erst elf der
grollen Statuen gegossen. Lediglich 28 dieser groBen Statuen konnten
schlie3lich fertiggestellt werden. Sie alle sind heute in der Hofkirche aufgestellt.
Von den einhundert Statuetten der Heiligen des Hauses Habsburg sind 23
ausgefuhrt worden, welche ebenfalls in der Hofkirche zu finden sind. 21 von den
geplanten 34 nach Minzbildern modellierten Bisten romischer Kaiser wurden
nicht beim Grabmal aufgestellt, sondern sind im Antiquarium von Schloss

Ambras untergebracht.®®

“*Dorothea DIEMER, Kaiser Maximilians Kenotaph in der Innsbrucker Hofkirche, In: Maximilian I.
Der Kenotaph in der Hofkirche zu Innsbruck, Innsbruck 2004, S. 32
*° Eine dieser 21 Bisten ist im Bayerischen Nationalmuseum in Miinchen ausgestellt.
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Kaiser Maximilian 1., der sich erstmals der neuen Medien, Buchdruck und
Druckgraphik, zur Propagierung seiner ldeen bediente, versuchte seinen von Ihm
verstandenen Rechtsanspruch auf den Titel des Kaisers gegentber dem
franzosischen Hof zu untermauern. Zur Demonstration seiner kaiserlichen
Vorrangstellung griff er auf die konstruierte geschichtliche Kontinuitat, von der
Antike bis in seine Gegenwart, zurlck. In der Schrift ,Imperatorum Augustorum et
tyrannorum quorundam Romani Imperii Gestrum annotatiol* wurde die
Herrscherkontinuitdt  von Casar bis Maximilian nachgezeichnet.>
Offensichtlich versuchte Maximilian I. diese Genealogie auf sein Grabdenkmal zu
Ubertragen. Die imperiale Ikonografie fur sein Grabmal beginnt somit gedanklich
mit den 40 geplanten Uberlebensgrof3en Bronzestatuen der Ahnen bei Céasar
(100 — 44 v. Chr.), dem Griinder des antiken Kaisertums. Weiters folgt Karl der
Gro3e (742 - 814) als der Erneuerer des Kaisertums im christlichen Kleid. Die
zweite Wurzel der Berechtigung als Kaiser des Heiligen Romischen Reiches
Deutscher Nation, stellen die Statuen des Ostgotenkonigs Theoderich (um 453 -
526) und des Merowingerkonigs Klodwig (gest. 511) dar. Danach folgt die eigene
Ahnenreihe des Hauses Habsburg, zum Teil mit Gattinnen. Auch die Nebenlinien
der Habsburger waren miteinbezogen. Als eigene Gruppe bildet die Familie
Maximilians den Abschluss. Seine Schwester Kunigunde, die Gattin des
Bayernherzogs Albrecht, durch die er bei den Reichsfirsten verankert blieb,
seine Gemahlinnen Maria von Burgund und Maria Blanca Sforza von Mailand,
die die Anspriche im Westen sowie im Suden symbolisieren, sein Sohn Philipp
der Schoéne (1478 — 1506), der zusammen mit Juana der Erbe Spaniens wurde,
und Tochter Margaretha, die die habsburgische Statthalterin Burgunds, nach
dem frihen Tod ihres Bruders Philipp, wurde. Diese abschlieRende
Figurengruppe soll auf den Anspruch eines neu gegrindeten Imperiums von
Maximilian hinweisen.®® Die Statuetten der Heiligen des Hauses Habsburg,
einige davon waren Vorfahren aus dem Hause der Habsburger, bekraftigen die
Stellung der Habsburger als Schutzherren der Christenheit und waren gegen die
aufkeimende Gefahr der Turken zu verstehen. Das Grabdenkmal war also nicht
nur zum Gedé&chtnis an die Person Kaiser Maximilians I. gedacht, sondern stellte
vielmehr noch eine politische Propaganda dar.

*L Friedrich POLLEROSS, Sonnenkonig und dsterreichische Sonne, Wien/Kéln/Graz 1987, S. 240
°2 Erich EGG, Die Hofkirche in Innsbruck, Innsbruck/Wien/Miinchen 1974, S. 12
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4.b. Vorbilder fur Kaiser Maximilian |.

Mehrere Quellen sprechen davon, dass Maximilian geplant hatte, die
Bronzefiguren im Feuer zu vergolden. Diese ldee konnte aus der Konkurrenz der
Herrscherh&auser zueinander entsprungen sein. Als Karl VIII. von Frankreich 1498
starb, wurde ein Aufsehen erregendes Grabmal fir den Chor von St. Denis
errichtet. Leider wurde dieses Grabdenkmal bei der Franzdsischen Revolution
vollkommen zerstort. Es ist aber Gberliefert, dass die lebensgrol3e kniende Figur
des Konigs auf einer Tumba vergoldet war. Um 1500 plante Heinrich VII. von
England ein Grabmal mit insgesamt 19 Figuren, die ebenfalls aus Bronze
gegossen und vergoldet werden sollten. Dieses Vorhaben wurde aber nie
ausgefuhrt und daher blieb es nur bei den gezeichneten Planen des Architekten
Guido Mazzoni, die man in die Jahre 1500 — 1506 datiert.”®

1515 starb Konig Ludwig XII. von Frankreich. Inm und seiner Gemahlin Anne de
Bretagne von Antoine wurde ein Grabmal in der Abteikirche von St. Denis
errichtet. (Abb. 3.) Auch hier ist das Herrscherpaar kniend dargestellt. Der
Sockel des Freigrabes ist mit einem Marmorrelief geschmickt, auf dem die
Kriegstaten Ludwigs XIl. in Italien dargestellt sind. Zum ersten Mal in der
Geschichte wurden reale Kriegsereignisse auf einem Herrschergrab dargestellt,
wie sie dann auch auf dem Maximiliankenotaph zu sehen sind.

Das Grabmal Philipps des Guten (1434) in Brlgge ist bereits von trauernden
Figuren begleitet. (Abb. 4.) Beim Grabmal der Isabella von Bourbon (um
1465/78) in Antwerpen waren die Trauernden an dessen Flanken durch in
Bronze gegossene historische Personlichkeiten ersetzt worden.>* Als weiterer
Sepulkralbau steht das Marmorgrab Kaiser Friedrichs Ill. (1415 — 1493) im
Stephansdom in Wien, das der Niederlander Nikolaus Gerhaert entwarf. (Abb. 5.)
Es wurde 1467 begonnen und erst 1513 unter Maximilian I. vollendet. Es zeigt
neben der liegenden Figur des Toten die Statuetten, trauernde Diakone und
Patrone, an den Kanten des Hochgrabes. Diese 54 allgemeinen Heiligen als
Patrone des Herrschers wurden von Maximilian |. offensichtlich auf die hundert
Hausheiligen des Hauses Habsburg erweitert, die er fir sein Grab vorsah. An

°3 DIEMER, Kaiser Maximilians Kenotaph in der Innsbrucker Hofkirche, (zit. Anm. 49), S. 40
> Die vier Statuen befinden sich heute im Rijksmuseum in Amsterdam, da das Grabmal bereits
zerstort wurde.
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den Kanten des Hochgrabes Kaiser Friedrichs Ill. befinden sich Reliefs, in denen
die Griindungen von Kléstern durch Kaiser Friedrich 1I. dargestellt sind.>®

Diese Denkmaler und Plane waren wahrscheinlich auch Maximilian I. bekannt
und werden auch seine Planung beeinflusst haben.

Uneinigkeit herrscht in der Forschung, ob Maximilian I. selbst an eine Tumba
gedacht hatte. Laut einer Mitteilung seines Beichtvaters Gregor Reisch sollte
Maximilian ihm mudndlich mitgeteilt haben, dass er aul3erordentlich schlicht, mit
dem Unterkdrper unter dem Altar, bestattet werden wolle, sodass der Zelebrant
uber seinem Herzen zu stehen kame. Diesem Wunsch ist man bei der

Beisetzung in der Georgskirche in Wiener Neustadt nachgekommen.*®

Die Aufstellung eines Kenotaphs, wie sie in Innsbruck erfolgte, ist den
Testamenten von Maximilian I. nicht zu enthehmen. So stellt sich die Frage, ob
die Tradition der Zeit einen Kenotaph automatisch erforderte und dies daher nicht
explizit genannt werden musste, oder ob Maximilian an eine andere Ldsung
gedacht hatte. Ferdinand I., der Erflller des Testaments, gab 1527 den Auftrag,
die Tumba mit aller ,zierlichait' zu erstellen. Er dachte, dass der vorzeitige Tod
den Kaiser an der Planung seiner Tumba gehindert hatte.”” Ferdinand war also,
acht Jahre nach dem Tod seines GrolRvaters, Uberzeugt, dass zu dieser
Grabanlage eine Tumba gehore. Zu erwahnen ist auch, dass Ferdinand |. bei der
Planung im engen Kontakt mit dem Hofmaler seines Grol3vaters, Jorg Kolderer,
stand, der moglicherweise die Plane von Maximilian I. kannte. Es ist aber auch
denkbar, dass ein Standbild Maximilians die Reihe der 40 GroR3skulpturen
angefuhrt und somit eine ganz andere Aufstellung des Monumentes zugelassen

hatte.>®

Dass Kaiser Maximilian nicht der Einzige war, der ein reprasentatives
Grabdenkmal fur sich erdachte, zeigen zwei Beispiele an anderen Orten zur
gleichen Zeit. Von den Brudern Jakob und Ulrich Fugger wurde in Augsburg im
Jahre 1509 die Fuggerkapelle (Abb. 6.) in der Kirche der Karmeliter gestiftet.>® Es

> EGG, Die Hofkirche in Innsbruck, (zit. Anm. 52), S. 10

*® Thomas Ulrich SCHAUERTE, Die Ehrenpforte fiir Kaiser Maximilian 1., Miinchen/Berlin 2001,
S. 37

" DIEMER, Kaiser Maximilians Kenotaph in der Innsbrucker Hofkirche, (zit. Anm. 49), S. 36

°*® SCHAUERTE, Die Ehrenpforte fur Kaiser Maximilian 1., (zit. Anm. 56), S. 37

% Beim Vertrag wird der bereits drei Jahre verstorbene Georg Fugger als dritter Vertragspartner genannt,
was die damalige Auffassung eines Toten als noch immer giltige Rechtspersonlichkeit zeigt.
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handelt sich um eine birgerliche Stiftung, da die Familie, die durch
Bankgeschafte und Handelsunternehmungen eine der reichsten Familien
Europas war, erst spater in den Adelsstand aufstieg. In der Stiftungsurkunde wird
bereits von einer ,sehr schonen Kapelle’, die zu errichten sei, gesprochen und die
mit einem Uber das Ubliche Mal3 hinausgehenden Aufwand auszustatten sei. Der
damalige Konvent wurde verpflichtet, die in der Grabkapelle eingerichtete
,memoria’ zu erhalten und fur die Ewigkeit die Ausstattung unverandert zu
belassen.®® Es entstand eine Kapelle von kiinstlerisch hoher Qualitat, beeinflusst
von der italienischen Renaissance. Die Fuggerkapelle ist mit einem vorwiegend
theologisch ausgerichteten Bildprogramm ausgestattet. Hier wurde die Absicht
verfolgt, durch die Begrindung einer ,memoria‘ in kinstlerisch hervorragender
Qualitat das adelige Geschlecht zu stiften.®*

Zur selben Zeit und mit der Idee der Grablege von Kaiser Maximilian 1. noch
naher verwandt ist die Grabmalplanung von Papst Julius Il. Dieser Ubertraf in
seinen genealogischen Ambitionen noch die des Kaisers Maximilian I. Papst
Julius 1l. sah sich als ein neuer Julius César, wie es eine von ihm entworfene
Minze zeigt und der nach eigener Propaganda von Aeneas, dem Ahnherrn
Casars und Augustus, abstamme. Sein ganzes Wirken war auf dieses
Programm bezogen. Somit kam der Planung seiner Grabkapelle eine besondere
Bedeutung zu, die er ab 1505 fir sich selbst konzipierte. Dieses Grabmal sollte
von Michelangelo geschaffen werden. Von dem Entwurf blieben aber nur wenige
Figuren erhalten beziehungsweise wurden nur wenige fertiggestellt, denn Papst
Julius Il. hatte knapp vor seinem Tod den Neubau von St. Peter beschlossen und
plante die Aufstellung seines Grabmals im Hauptchor des Domes. Sein
Nachfolger Papst Leo X. aus dem Geschlecht der Medici wollte jedoch den Chor
der Hauptkirche der Christenheit zum Mausoleum seines Vorgangers und dessen
Familie vereinnahmen lassen. Ein berihmter ,Rest’ dieses geplanten Grabmals
stellt die Figur des Moses von Michelangelo in San Pietro in Vincoli dar.®?

% otto Gerhard OEXLE, Adel, Memoria und kulturelles Gedéachtnis, In: Les princes et I'histoire du XIVe au
XVllle siecle, Chantal Grell (Hg), Bonn 1998, S. 344

® ebenda’, S. 345 ff

%2 ebenda‘ S. 350 fff
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4.c. Die Errichtung der Hofkirche in Innsbruck

Sosehr das Programm fur das Grabmal von Maximilian I. klar war, so unklar blieb
zunachst, wo es aufgestellt werden soll. Aus einem Auszug eines kaiserlichen
Testaments aus dem Jahr 1514 erfahren wir, dass sich Kaiser Maximilian I. eine
eigens errichtete Grabeskirche mit dazugehorigen Gebauden eines Stiftes des
St.-Georgs-Ritterorden, vorstellte. Als Ort nannte er Mondsee, wo im naheren
Umkreis an verschiedenen Orten neun Spitdler errichtet werden sollten und so
sein Totenged&achtnis aufrechtzuerhalten sei. Moglicherweise war die Nahe der
Walfahrtskirche St. Wolfgang fur diese Wahl ausschlaggebend, da der Kult um
den hl. Wolfgang in dieser Zeit besonders ausgepragt war. Aus seinem
Testament geht aber nicht hervor, wie er sich die Aufstellung seines
Figurenprogramms dachte.®®

In seinem letzten Testament vom Ende des Jahres 1518 bestimmte er, sein
Grabmal vorlaufig in der Georgskirche der Wiener Neustadter Burg zu errichten.
In diesem Testament ordnete Maximilian auch an, dass seine Portratfigur
zwischen der seines Vaters Friedrich Ill. und Kaiser Karls des Grof3en zur
Aufstellung gebracht werden sollte. Diese Beifiigung in seinem Testament hat
eine lange Diskussion bei Kunsthistorikern ausgeldst. Die Tatsache, dass
Maximilian in seinen Schriften niemals die Errichtung einer Tumba flir seine
sterblichen Uberreste angefiihrt hat, lasst auch die Moglichkeit offen, dass er
selbst nie daran gedacht hatte, eine solche errichten zu lassen.®

Maximilian verfligte aber auch, dass er in der Georgskirche in Wiener Neustadt
nur so lange begraben sein sollte, bis seine eigentliche Grabstétte fertiggestellt
sei. Ferdinand I., Enkel des verstorbenen Kaiser, wurde mit der Umsetzung des
Testaments beauftragt. Er sandte Maximilians Hofmaler Jorg Koélderer nach Wien
und Wiener Neustadt, um die Aufstellung des Figurenprogramms in dafir in
Frage kommenden Kirchenrdumen zu planen. Von einer im Testament
geforderten Grabeskirche in der Gegend des Mondseess, war man vielleicht aus
finanziellen Grinden abgeriickt. Auch zur interimistischen Aufstellung der
Bronzefiguren in Wiener Neustadt kam es nicht. Da die schweren Bronzefiguren

in Muhlau gegossen worden waren, hatte es einerseits eines weiten Transports

®3 DIEMER, Kaiser Maximilians Kenotaph in der Innsbrucker Hofkirche, (zit. Anm. 49), S. 32
® ebenda’,, S. 32
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bedurft, und anderseits bestanden statische Bedenken bei einer Aufstellung in
der Georgskapelle der Wiener Neustadter Burg.®® Jorg Kolderer konnte weder in
Wien noch in Wiener Neustadt einen befriedigenden Aufstellungsort in
bestehenden Kirchen ausfindig machen.®®

Da Ferdinand I. bereits in seinen frihen Testamenten von 1532 und 1543 die
Erbauung eines Stiftes mit Kirche und Kloster in Innsbruck in Aussicht gestellt
hatte, verband er letztendlich den grof3vaterlichen Testamentsauftrag mit dem
Neubau der Kirche in Innsbruck. 1549 wurde mit dem Bau der Hofkirche und des
neuen Stiftes vor der Hofburg und vor den Toren der damaligen Stadt Innsbruck

begonnen.®’ 1564 waren die Kirche und das neue Stift vollendet.

®® Maximilian I. erkannte bereits selbst dieses Problem bezlglich der Statik und schlug als
Losung, eine  Aufhangung der Figuren mit Ketten an der Decke, vor

® DIEMER, Kaiser Maximilians Kenotaph in der Innsbrucker Hofkirche, (zit. Anm. 49), S. 36
®" Damals in der Silbergasse, der heutigen Universitatsstra3e
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4.d. Beschreibung der Hofkirche

Die Hofkirche, (Abb. 38) entspricht im Wesentlichen noch heute dem
Erscheinungsbild von damals. Dieser Bau einer nachklingenden Gotik mit
Elementen aus der Renaissance, ist mit der Wahl der kiinstlerischen Krafte durch
Ferdinand |. zu erklaren. Nach allgemeiner Meinung in der Literatur lie3 sich
Ferdinand I. die Plane zur Innsbrucker Hofkirche von Andrea Crivelli aus Trient
liefern, der wiederum einige Steinmetze aus Sudtirol nach Innsbruck brachte. Die
Bauausfuihrung tUbergab Ferdinand I. jedoch dem Innsbrucker Steinmetz- und
Maurermeister Niklas Tiring den Jiingeren.®® PETR FIDLER widerspricht in
seinen Uberlegungen dieser allgemein vertretenen Annahme, dass Andrea
Crivelli der Architekt der Hofkirche sei. Andrea Crivelli hielt sich in der
betreffenden Zeit der Planung zwar in Innsbruck auf, jedoch ist seine Tatigkeit

nur in Urkunden fiir Bautatigkeiten in der Hofburg nachgewiesen.®

Auch DOROTHEA DIEMER bezweifelt den Entwurf durch Andrea Crivelli. Sie
fuhrt an, dass 1555 der Maler Paul Dax nach Augsburg geschickt wurde, um die
Heiligenkreuzkirche mit Gewdlben, Pfeilern und Einbauten zu malen. Nachdem
1553 mit der Errichtung der Hofkirche begonnen wurde, machte man sich also
erst zwei Jahre nach Baubeginn Gedanken uber deren Einwo6lbung. Die
Augsburger Kirche der Augustiner-Chorherren diente als Vorbild der Innsbrucker
Hofkirche. Die Darstellung eines Kupferstichs von Johann Jakob Kraus aus dem
Jahr 1680 (Abb. 8.) zeigt die Ubereinstinmung des Gewolbes der Augsburger
Heiligenkreuzkirche mit der frilheren Einwdlbung der Innsbrucker Hofkirche™, wie
man sie auf einem Kupferstich von Laurentius Strauch von 1614 (Abb. 7.)
erkennen kann.”

Aus diesen Gegebenheiten ist nicht vorstellbar, dass Andrea Crivelli nach dem
Vorbild der Augsburger Kirche gezeichnet hatte.”?

%8 Als dieser im Jahre 1158 verstarb, Gibernahm der Trienter Steinmetz Marco della Bolla die
Bauleitung.

% petr FIDLER, Die Hofkirche in Innsbruck. Das Kunstwerk als Ergebnis eines politischen
Kampfes, In: Osterreichische Zeitschrift fir Kunst und Denkmalpflege, XLI. Jahrgang 1987, Wien
1987, S.78

"% Kurz vor 1700 wurde das Gewolbe mit barockem Stuck Uberzogen was den Raumeindruck
verandert hat.

" Erich EGG, Die Hofkirche in Innsbruck, S. 66

2 DIEMER, Kaiser Maximilians Kenotaph in der Innsbrucker Hofkirche,( zit. Anm. 49), S. 41
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Auffallig ist auch die Tatsache, dass der Neubau der gezeichneten Grundstruktur
von Jorg Kolderer entspricht, die dieser 1528 fir die Aufstellung des Grabmals in
der Georgskapelle in Wiener Neustadt entworfen hatte. (Abb. 9.) In der Mitte des
Langhauses steht die Tumba. Zwischen den Pfeilern im Langhaus werden auf
dem Ful3boden die grol3en Bronzefiguren aufgereiht. Die Bristung der Empore
zwischen Schiff und Chor und der Empore auf der Nordseite dienen bei der
Hofkirche als Aufstellungsort fur die kleinen Statuetten der Heiligen. Dies
entspricht der Aufstellungside wie sie in der Georgskapelle vorgesehen war. Die
Innsbrucker Hofkirche ist, wie die Georgskirche in Wiener Neustadt, eine hohe
Hallenkirche mit zweimal vier Pfeilern.”® Auf Grund all dieser Entsprechungen
schlieBt Dorothea Diemer auf eine Ubertragung des Konzeptes von Jorg
Kolderer auf die Planung der Hofkirche von Innsbruck und meint, Ferdinand I.
selbst als Urheber dieser Plane annehmen zu diirffen.”* Wer schlieBlich der
Urheber des ersten Entwurfs der Innsbrucker Hofkirche war, der nicht umgesetzt
wurde, da sich im Lauf der Bautétigkeit durch rege Diskussion zwischen dem
Herrscher und der Tiroler Regierung der Bau stark verédnderte, ist heute nicht
mehr nachweisbar. Es ware auch maoglich, dass der Architekt des

unausgefilhrten Projekts am kéniglichen Hof in Prag zu suchen ware.”

Von auf3en betrachtet wirkt die Innsbrucker Hofkirche (Abb. 11.) noch sehr
gotisch, mit ihren gestuften Strebepfeilern, den Fenstergesimsen, Sockeln und
spitzbogigen Fenstern. Der schmalere, einschiffige, achteckig schlieende Chor
ist gegenuber dem dreischiffigen Hallenlanghaus etwas niedriger. Der westlich an
den Chor angelehnte Turm, der im Unterbau quadratisch, im Oberbau achteckig
ist, hat ein vorkragendes Glockengeschol3 mit einer italienischen Kuppelhaube
aus Kupfer und einer abschlielBenden Laterne. Die einfache Hauptfassade der
Kirche im Norden, mit einem grol3en spitzbogigen Fenster in der Mitte, wird von
einer Vorhalle nach italienischem Vorbild geschmiickt. (Abb. 12). Auf zwei S&ulen
mit ionischen Kapitellen und auf zwei Wandpilastern ruht das Tonnengewdlbe der

Vorhalle. Das Hauptportal wird von zwei Halbsdulen mit geradem Gebalk und

® DIEMER, Kaiser Maximilians Kenotaph in der Innsbrucker Hofkirche , (zit. Anm. 49), S. 41

™ Aus Quellen ist auch zu entnehmen, dass Ferdinand I. selbst mehrfach in den Bau eingegriffen
hatte.

® FIDLER, Die Hofkirche in Innsbruck, (zit. Anm. 69), S. 84 f
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dariiber einem halbrunden Muschelbogen umrahmt. Das Portal selbst ist

mehrfach gestuft und mit Rundbdgen gestaltet.

Die Hofkirche ist eine dreischiffige Hallenkirche (Abb. 10.) mit nur wenig
niedrigeren Seitenschiffen. Die weitgestellten runden S&aulen des Mittelschiffes
lassen die Kirche im Inneren (Abb. 13.) zu einem einheitlichen Raumgefinhl
verschmelzen. Diese hohen, schlanken S&ulen sind aus rotem Marmor, wobei
die ionischen Kapitelle und die achteckigen Sockel im Kontrast dazu aus weif3em
Marmor gefertigt sind. Das Langhaus besteht aus sechs Jochen, wobei auf
beiden Seiten eine Empore eingesetzt ist. Eine davon im Norden, wo sich der
Eingang zur Kirche befindet, und eine weitere Empore vor dem Chor im Stden.
Diese Emporen wurden auf den gegentberliegenden Seiten des Langhauses
eingezogen. Dadurch konnte eine zentrale, auf den Kenotaph, der in der Mitte
des Langhauses steht, ausgerichtete Raumwirkung erzielt werden. Die Emporen
sind auch in das Programm der Aufstellung des Grabmales einbezogen, da sie
mit den Statuetten der habsburgischen Heiligen versehen wurden.

Die glatt verputzten und architektonisch ungegliederten Seitenwéande sind mit
hohen spitzbogigen Fenstern durchbrochen. Der in der Breite dem Mittelschiff
entsprechende Chor schlie3t im Suden in der Grundform eines Achteckes ab.
Ursprunglich hatte das Gewdlbe der Hofkirche ein Rippennetz, des dem der
Heiligenkreuzkirche in Augsburg entsprach. Heute ist das Gewdlbe mit Stuck,
aus der Zeit des Barocks, geschmuckt. Lediglich die beiden Emporen haben bis

heute das urspruingliche Netzrippengewdlbe bewahrt.

Das Erscheinungsbild der Hofkirche entspricht einem Bau der ausgehenden
Gotik mit einzelnen Elementen aus der Gedankenwelt der Renaissance. Es ist
anzunehmen, dass der urspriungliche Plan starker der Renaissance verpflichtet
gewesen ware, da sich aus den Quellen die Ideen des Konigs und spateren
Kaisers Ferdinand |I. zum Teil rekonstruieren lassen. Aus diesen geht hervor,
dass Ferdinand I. fur die Hofkirche ein Tonnengewdlbe mit Stichkappen
vorgesehen hatte, die Fassaden im Inneren der Kirche sowie im Auf3enbau
sollten mit Pilaster- und Halbsaulen gegliedert werden und Rundbogenfenster
oder Thermenfenster sollten fir Licht in den Seitenschiffen sorgen. An der
Schauseite war ein grof3es Rundfenster geplant, des einem grofR3en spitzbogigen

Fenster weichen musste. Farblich waren weil3 getiinchte Mauern im Innen- wie
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im Aul3enbau vorgesehen, die durch Saulen, Pilaster, Bogen, Gesimse und
Fensterumrahmungen aus grauem Sandstein belebt worden waren. Lediglich die
Portale sollten nach urspringlichen Planen aus farbigem Marmor gefertigt

werden.’®

Zusammenfassend lasst sich also feststellen, dass das urspriingliche Konzept
Ferdinand 1. starker, dem damaligen moderneren Stil, der Renaissance,
verpflichtet gewesen ware. Dass diese Plane aber nicht zur Ausflihrung
gelangten, ist mit dem Widerstand der Tiroler Regierung zu begrinden. Aus
ursprunglich finanziellen Grinden wurde die Errichntung der Hofkirche
abgelehnt.”” Jedoch im Laufe der langen Bautatigkeit wurde der Plan der Kirche
grundlegend verandert. Uber die Innsbrucker Hofkirche wurde ein politischer
Kampf zwischen Ferdinand I. und der Tiroler Landesregierung ausgetragen, der
zum heutigen Erscheinungsbild der Hofkirche filhrte.”®

Letztendlich konnte die Hofkirche, als eine eigenstandig errichtete Kirche zur
Aufnahme des Figurenprogrammes und des Kenotaphs von Maximilian 1., am 14.
Februar 1563, in Anwesenheit Kaiser Ferdinands I. feierlich eingeweiht werden.
Der Leichnam von Maximilian I. wurde nie in die Hofkirche Uberstellt und befindet
sich noch heute unter dem Hauptaltar der Georgskapelle in Wiener Neustadt.
Wieweit die ausgefiihrte Hofkirche der Idee von Kaiser Maximilian |. entspricht,
ist nicht zu erdrtern, da er Uber den zu errichtenden Bau keine Anweisungen

hinterliel3.

’® FIDLER, Die Hofkirche in Innsbruck. (zit. Anm. 69), S. 84

77 Urspringlich wurde eine Aufstellung des maximilianischen Grabmals in der bestehenden
Pfarrkirche vorgeschlagen.

® FIDLER, Die Hofkirche in Innsbruck, (zit. Anm. 69), S. 77 fff
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5. Drei steirische Mausoleen

Nach dem Tod Kaiser Ferdinands I. (1503 — 1564) kam es in der Verfligung
seines Testaments zur Teilung der dsterreichischen Erblander unter seinen drei
Sohnen. Der alteste, Maximilian, folgte dem Vater als Kaiser nach, ebenso
ungarischer und als bohmischer Konig sowie als Erzherzog von Osterreich ob
und unter der Enns.

Der zweitélteste, Ferdinand, erhielt Tirol und die Vorlande, und an den Jingsten,
Karl, fielen die innerdsterreichischen Lander. Die Steiermark, Karnten, Krain,
Gorz und Gradiska, Triest, Habsburgisch-Istrien mit Rijeka und Habsburgisch—
Friaul bildeten von 1564 bis 1619 einen selbststéandigen Territorialstaat mit dem
politischen Zentrum in der Residenzstadt Graz. Hauptaufgabe dieses ,neuen
Staates’ war die Verteidigung der Sudostgrenze des Heiligen Romischen Reichs
und der nur 50 bis 150 Kilometer weiter Ostlich befindlichen Sudostgrenze der
habsburgischen Lander gegen die Expansionsbestrebungen des Osmanischen
Reichs.”

Nach den Erfahrungen der ersten Turkenbelagerung in Wien im Jahr 1529, wo
die Befestigung der Stadt den neuen Kriegsgeraten nicht mehr standhalten
konnte, wurden in den Dreilligerjahren des 16. Jahrhunderts italienische
Architekten zum Ausbau der Befestigungsanlagen nach Osterreich berufen. Bald
kamen weitere Architekten, Bildhauer, Maler und Stuckateure und befruchteten
die Kunstlandschaft Osterreichs. Vor allem lItaliener aus Oberitalien in der Nahe
des Comer- und Luganer Sees, auch Comasken genannt, kamen in die neue
Residenzstadt Graz und schufen bedeutende Bauwerke. Allen voran sei das
Prunkgrabmal in der romanischen Basilika zu Seckau erwahnt, das Karl Il. flr
sich und seine Familie als letzte Ruhestétte erwahlte. Weitere eigenstandige
Memoralbauten aus dieser Zeit sind das Eggenberger Mausoleum in
Ehrenhausen und das Grazer Mausoleum fur Ferdinand Il., die sich mit klarer

Zeitfolge und Bezug aufeinander prasentieren.

" Thomas WINKELBAUER, Osterreichische Geschichte, Standefreiheit und Firstenmacht, Teil 1,
Wien 2003, S. 44
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5.a. Mausoleum Erzherzog Karls Il. von Innerdsterrei  ch

Die starke Verbundenheit des Erzherzogs zum katholischen Glauben mag der
Grund zur Entscheidung gewesen sein, sich ein Mausoleum in der Abtei des
Stiftes Seckau errichten zu lassen. Das Kloster in Seckau war Bischofssitz und
Sitz der Dibzese des Bistums, etwa 75 km von Graz entfernt in der
Obersteiermark.

Die zwei vorderen Joche des ndrdlichen Seitenschiffs lieR der Landesherr
Erzherzog Karl Il. noch zu seinen Lebzeiten durch italienische Meister zur
Begrabnisstatte umbauen und ausschmuicken. Eigentlich ist der Begriff des
Mausoleums im strengeren Sinne dabei nicht korrekt, geht man von einem
freistehenden eigenstandigen Gebaude aus. Der Begriff der Grabkapelle ware im
kunsthistorischen Kontext genauso mdoglich. In der Literatur spricht man
allerdings immer vom Mausoleum des Erzherzogs Karl Il. Da sich aber die
Grabkapelle im nordlichen Seitenschiff Uber zwei Joche erstreckt und die
Schrankenarchitektur zum Mittelschiff wie auch zum Seitenschiff in der
romanischen Basilika im Stil der Renaissance bzw. des Friuhbarocks
ausgestaltet sind, erweckt die Kapelle den Eindruck eines eigenstandigen
Gebaudes innerhalb der Kirche (Abb. 14.). Das Mausoleum ist weiters durch funf
Stufen gegenuber dem Schiff erhéht und so wird dieser Eindruck noch verstarkt.
Unterhalb des Mausoleums befindet sich die Furstengruft, in der Karl Il. und

seine Kinder beigesetzt sind.

1587 wurde der Baumeister Alexander de Verda,®° der aus Gandria am Luganer
See stammte, von Erzherzog Karl Il. mit dem Bau des Mausoleums beauftragt.
Dieser leitete den Bau von 1587 bis 1589, weshalb das Gesamtkonzept des
Mausoleums ihm zuzuschreiben ist. Auch die feingliedrige Schrankenarchitektur,
die das Mausoleum eindrucksvoll von der romanischen Basilika abgrenzt und im
Sinne der Spéatrenaissance gestaltet ist, wird ebenfalls Alexander de Verda

zugeschrieben (Abb. 16). Der strengen, feingliedrigen und durch farbliche

8 Dessen Bruder Giovanni Antonia de Verda war bereits zuvor fir den Befestigungsbau nach
Graz geholt worden.
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Vielfalt®® gestalteten Schrankenarchitektur steht die friihbarocke Dekoration in
der Zone uber den Schranken gegenuber, die dem Oberitaliener Sebastian
Carlone, aus Scaria in der Nahe des Comer Sees, zugeschrieben wird. 3 Dieser
Ubernahm ab 1589 die Bauleitung, die er bis zum Abschluss der Arbeiten 1611
inne hatte.

Vor allem die reichhaltige Ausstattung des Mausoleums mit Stuckarbeiten ist
Sebastian Carlone zuzuschreiben (Abb.17.). Das Kreuzratgew6lbe mit rundem
Mittelfeld ist zum Teil mit figuralem Stuck ausgeschmiuckt. Die Altarnische mit
dem heiligen Petrus und dem heiligen Paulus sowie den musizierenden Engeln
entsprechen der hohen plastischen Qualitat, fir die Sebastian Carlone bekannt
war.%®

Insgesamt befinden sich 50 Ganzfiguren, 150 kleine Relieffiguren und tber 60
Kopfe (noch ungeklarte  allegorische Gestalten) am und im Bau des
Mausoleums.

Der dritte am Mausoleum in Seckau téatige Kunstler ist der Maler Theodoro Grisi
(1536 — 1601) aus Mantua. Da die Malereien im Mausoleum in ihrer Qualitat sehr
ungleich sind, werden auch weitere Mitarbeiter vermutet, jedoch die
Hauptgemalde werden Theodoro Grisi zugeschrieben.

Im Deckengemalde zunachst dem Altar ist in der Rundung Gottvater dargestellt,
in den vier auslaufenden Feldern die triumphierende Kirche mit singenden und
musizierenden Engelsscharen in lebhafter Bewegung. In den kleinen
Seitenmedaillons sind Szenen aus dem Leben des Heilands festgehalten: rechts:
1. Bitte des phonizischen Welbes; 2. Speisung in der Wiuste; 3. Heilung des
Aussétzigen; 4. Heilung des Blinden; links: 5. Auferweckung des Lazarus; 6.
Heilung des Besessenen; an der Altarseite: 7. Tochter des Jairus; 8. Sturm auf
dem Meer; unterhalb der Fensterwand : 9. Hochzeit zu Kana; 10. Ankunft des
Heiligen Geistes als herabschwebende Taube, die genau Uber dem Altarbild
angebracht ist, wo die Verklarung Christi dargestellt ist. Hauptmotiv dieser
Gruppe ist das Schriftwort: wie er umherzog, Wohltaten spendend (Apgesch. 10;
38). Dieses Wohltun fiihrt zur Verklarung, die im Altarbild dargestellt ist.®*

8t Abwechslungsreiche Verwendung von weil3em, rotem und schwarzem Marmor, wobei der
weilRe den Hauptteil der Flache ausmacht

8 Benno ROTH, Das Habsburger-Mausoleum in der Seckauer Basilika, Seckau 1958, S. 14 ff
* DEHIO, Steiermark, S. 514

% ROTH, Das Habsburger-Mausoleum in der Seckauer Basilika, (zit. Anm. 82), S. 58
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Die Verbindung zum wohltatigen Leben des Erzherzogs Karl 1. soll die
beabsichtigte Assoziation sein.

Im anderen Deckenbild ist die Himmelfahrt Marias dargestellt und entsprechend
den Seitenmedaillons im 0stlichen Joch werden hier Szenen aus dem Leben
Marias gezeigt.®

Da die Erzherzogin Maria, Gemahlin von Karl Il., beabsichtigte, ebenfalls in
Seckau beigesetzt zu werden, bezieht sich diese Darstellung auf die erhoffte
Erlésung durch die Gestalt Marias.

Im Inneren des Mausoleums befinden sich einige Reliefs am Eingangsportal und
an den Pilastern der Langswand, die eine Fille von religiosen, mythologischen
und allegorischen Gestalten darstellen, die in Beziehung zum Tod stehen. Diese
einzelnen Darstellungen wurden von Dr. BENNO ROTH gedeutet und durften auf
die einzelnen friih verstorbenen Kinder Karl Il. Bezug nehmen.®

Das Mausoleum Erzherzog Karls Il. bildet den Beginn einer Reihe von zwei
darauffolgenden Mausoleen in der Steiermark. Es ist eines von wenigen
Bauwerken im Sinne der Spatrenaissance in Osterreich. Vor allem die Dekoration
weist jedoch bereits den Einfluss des Frithbarocks auf.

Die kunstgeschichtlich wertvolle Errichtung und Ausgestaltung des Mausoleums
ist, neben dem Zeugnis fur den katholischen Glauben, auch als Ausdruck eines
neuen Territorialstaates der Habsburger-Linie zu verstehen.

Auch fuor das Mausoleum von Erzherzog Karl Il. ist festzustellen, dass dieses,
durch die Wahl der Materialien und durch die Modernitéat des Stiles aus seiner
Zeit betrachtet, als aul3ergewdhnliches Werk in den Vordergrund tritt und so den
denkmalhaften Charakter unterstreicht. Es nimmt keinen Bezug auf den Rest der

Kirche und tritt so starker in den Vordergrund.

1. Offenbarung der Geburt Marias; 2. Joachim und Anna; 3. Marias Geburt; 4.Aufopferung im
Tempel; 5. Maria Verkiindigung; 6. Begrif3ung der Elisabeth; 7. Darbringung Jesu im Tempel; 8.
Flucht nach Agypten; 9. Empfang des Heiligen Geistes; 10. Heimgang Marias

% ROTH, Das Habsburger Mausoleum in der Seckauer Basilika, (zit. Anm. 82), S. 62 ff
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5.b. Das Mausoleum in Ehrenhausen

Mit der Ubernahme der Regierung durch Erzherzog Karls Sohn Ferdinand (ab
1619 Kaiser Ferdinand I1.) im Jahre 1596, wird der aus Lodi 8" stammende Maler-
Architekt Giovanni Pietro de Pomis (1569 — 1633) zum bestimmenden Kunstler in
der Steiermark. Sein architektonisches Hauptwerk ist dabei das Mausoleum fur
Kaiser Ferdinand Il. in Graz (Abb. 32). Daruber hinaus ist seine Tatigkeit fur die
Grafen von Eggenberg bekannt.®® Es ware daher méglich, dass Pomis als
Entwerfer (Urheber des Modells) fir das 1609 begonnene Mausoleum des
Ruprecht Freiherr von Eggenberg in Ehrenhausen in Frage kommt.?® Es gilt als
ein interessanter Vorlaufer fur das Mausoleum Kaiser Ferdinands Il. in Graz.

Das Mausoleum in Ehrenhausen (Abb. 20) wurde von Ruprecht Freiherr von
Eggenberg (gest.1611) fur sich und alle katholischen Familienmitglieder in
Offiziersrang vor 1609 in Auftrag gegeben. In seinem am 31. Mai 1609
ausgestellten Testament bestimmte Ruprecht von Eggenberg, dass er ,zu
Ehrenhausen in seiner angefangenen Kapelle am Schlossberg” bestattet werde.
Der Baumeister Johann Waldter sollte dieses Mausoleum nach einem Modell
(méglicherweise von Pomis) errichten.®

Sudlich des Schlosses der Eggenberger in Ehrenhausen wurde auf einer
kinstlich angelegten Terrasse, die von einer Steinbalustrade eingefasst ist, das
Mausoleum fur Ruprecht von Eggenberg errichtet (Abb. 18.). Dadurch erhebt sich
dieses Gebaude wie ein Monument Uber dem Markt von Ehrenhausen. Der Bau
wurde im Jahre 1610 begonnen. Nach dem Tod Ruprechts wurde der Bau des
Mausoleums von dessen Neffen General Wolff von Eggenberg fortgefiihrt. Nach
dessen Tod 1615 blieb der Bau bis etwa 1680 unvollendet. Es wird
angenommen, dass er nach dem urspringlichen Entwurf unter Johann Christian
von Eggenberg in den folgenden Jahren fertiggestellt wurde, sodass es im Jahre
1693 zur Weihe kam.

8 Provinz in der Lombardei, Italien

® Fur Johann Ulrich Eggenberg entwarf er 1611 die Fassade der Mariahilferkirche in Graz, in der
die Grazer Linie der Eggenberger ihre Grabstatten hatten.

% Renate WAGNER-RIEGER, Die Baukunst des 16. Und 17. Jahrhunderts in Osterreich, In:
Wiener Jahrbuch f. Kunstgeschichte Band XX, Wien 1966, S. 47

% Horst SCHWEIGERT, Die Pfarrkirche und das Eggenberger Mausoleum in Ehrenhausen,
Christliche Kunststatten Osterreichs, Nr. 294, Salzburg 1996, S. 17
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An der Bauvollendung waren Kunstler beteiligt, die am Hof der Grazer
Eggenberger tatig waren: der 1687 in Ehrenhausen verstorbene
Steinmetzmeister Johann Baptist Carlone, der Bildhauer Andreas Marx, die
Stuckateure Alexander und Joseph Serenio und der Maler Hans Adam
Weissenkircher. Die Annahme, dass Johann Bernhard Fischer von Erlach sowohl
den Einbau des Kuppeloktogons als auch die Stuckdekorationen entworfen hatte
(H. Egger und H. Sedlmayr), ist nach Ansicht von HORST SCHWEIGERT aus
stilkritischen Griinden abzulehnen®®, obwohl Johann Bernhard Fischer von

Erlach in der Literatur genannt wird.

5.b.a. Die Aul3enansicht

Die Kapelle selbst ist, im Grundriss gesehen, Uberaus schlicht als Rechteck mit
einem Mitteltambour und seitlichen Streben errichtet (Abb. 19.). Entscheidend ist
die Schauseite zum Markt hin mit dem préachtig geschwungenen Rundgiebel, den
seitlich, das Tor flankierenden heroischen Grabwachtern und dem Wappen und
Fahnenschmuck, die sich an der Portalfront befindet (Abb.20.). Die in die Breite
gezogene, durch uberschwere Gesimse und einen uUberméchtig ausladenden
Giebel gedrickte Fassade widerspricht den Malstdben der klassischen
Proportionalitdt. Ebenso stehen die gigantischen Grabwachterplastiken auf
hohen Sockeln zu beiden Seiten der Front im Kontrast zu den eher bescheidenen
Ausmalien des Portals. Mit den Sockeln sind diese Plastiken fast neun Meter
hoch. (Abb. 22. & 23.) Urspringlich hatten statt der Grabwachter zwei Obelisken
aufgestellt werden sollen®’. Diese beiden Grabwachter verkérpern mit ihrer
Kriegsbekleidung und Ausristung antike Helden und bezeugen so die
Gedankenwelt der Renaissance.

Die méannlichen Hermen neben dem Eingangstor, die die Last der Architektur
tragen missen, sind durch ihre Kopfbedeckung als , Turken" zu identifizieren und
veranschaulichen die kriegerischen Taten des Feldherrn Ruprecht fur den
.wahren Glauben’. Die Inschrifttafel tber dem Portal in dem die Worte ,POST
ONUS HONOS* (,Nach der Last die Ehre’) zu lesen sind, spiegelt die Hoffnung

! Horst SCHWEIGERT, Die Pfarrkirche und das Eggenberger Mausoleum in Ehrenhausen, (zit.
Anm. 90), S. 18
% ebenda’, S. 20
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fur die Aufnahme in das ewige Leben im Jenseits des Feldherren wieder. (Abb.
25)).

Ein reichhaltiger Schmuck Uber dem Portal Uber dem Portal wird von zwei
Genien gehaltenem Wappen bekront. Das Wappen des Feldherrn in einer
Mandola versinnbildlichen die Apotheose des Helden. (Abb. 21.)

Am Ful3e des Wappens steht schiitzend ein brillender Lowe, der gleichzeitig den
Mut und die Tapferkeit des Feldherrn versinnbildlicht. Die beiden Hunde,
beklagen nicht nur den Tod des ehemaligen Heerfiihrers, sie sind nach antikem
Mythos auch Bewacher des Einganges in das Totenreich.*?

Auch das Fruchtgehange weisen auf die Verganglichkeit hin, wobei die
Mohnkapsel als Symbol des Schlafes und die Weintraube als eucharistisches
Symbol fiir das Blut Christi besonderen Symbolwert haben.*

Uber dem Wappen steigt ein Adler empor. Nach alter Uberlieferung, und in der
romischen Kunst oft dargestellt, tragt dieser die Seele des verstorbenen zu den
Gottern. Auf dem Dachfirst, mit Bischofsstab und Buch, ist der hl. Rupert als
Namenspatron dargestellt.

5.b.b. Der Innenraum

Der achteckige Tambour, der von vier kannelierten Saulen getragen wird, bricht
im Zentrum den Rechtecksraum auf und leitet diesen in ein Oktogon Uber (Abb.
19). Dieses wird von einer nach oben geoffneten Kuppel tberwdlbt, bei der eine
Laterne den Abschluss bildet, wodurch intensives Licht als Symbol tberirdischen
Lichtes in das Mausoleum eindringt (Abb. 27.)

Der gesamte Innenraum ist mit Stuckdekorationen ausgestattet, die von der
Stuckateurfamilie Alexander und Joseph Serfnio in den Jahren 1688-1691
geschaffen wurde.®

Die Saulen sind mit Weintrauben skulptiert, was die Hoffnung auf ein

gliickseliges Jenseits in der Nachfolge Christi gelesen werden kann.*® (Abb. 28)

% FRODL, Die Sakralarchitektur des Grazer Hofknstlers Giovanni Pietro de Pomis, (zit. Anm.
15), S.109 f

% SCHWEIGERT, Die Pfarrkirche und das Eggenberger Mausoleum in Ehrenhausen, (zit. Anm.
90), S. 20

% ebenda’, S. 20

% Manfred LUKER, Woérterbuch der Symbolik, Stuttgart 1991, S. 823
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In der Nische Uber dem Eingang ist der Apostel Petrus als Vermittler in das
Himmelreich dargestellt. Der Gewdlbestuck in diesem Raumbereich zeigt Putten
mit Weihwasserbehélter und Evangelienbuch, im Chorraum Putten mit Kelch und
Patene.”’

Das von Hans Adam Weissenkircher 1691 gemalte Altarbild an der Ostwand
zeigt die Madonna und den hl. Rupert, die den Sieg Uber die Turken bei Sissek
erflehen. Um dieses Gemalde sind Putten aus Stuck die eine Draperie zur Seite
ziehen um so scheinbar den Blick auf das Altarbild frei zu machen.

Auf dem Gebalk der Kuppel sitzend vier Engeln aus Stuck die das Stundenglas,
den Totenkopf sowie eine brennende und eine erloschene Fackel als Symbole
des Todes halten. Auch die Frichte in den Kdrben im Kuppelbereich sind
Zeichen der Verganglichkeit. Viele weitere Engelgestalten im Kuppelraum weisen
diesen als Himmelszone aus.

In der Mitte des Raumes befindet sich der Eingang zur Gruft. Dieses ist mit
einem schmiedeeisernen Gitter abgeschlossen, dass jedoch den Besucher auf
den Steinsarkophage von Ruprecht von Eggenberg blicken lasst.*®

% patene = flache Schale zur Aufnahme der Hostie bei der Feier des Abendmahls bzw. der
Eucharistie

% SCHWEIGERT, Die Pfarrkirche und das Eggenberger Mausoleum in Ehrenhausen, (zit. Anm.
90), S. 22
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5.b.c. Warum laRt sich Ruprecht von Eggenberg ein e igenes

Mausoleum errichten ?

An sich war die Grablege der Eggenberger seit Jahrhunderten die alte
Pfarrkirche in Ehrenhausen. Viele Vorfahren Ruprechts, so auch seine Eltern,
wurden bereits dort bestattet. Auch heute sind an der Westseite unter der
Orgelempore die Epitaphe von Familienmitgliedern der Eggenberger zu
besichtigen.

Wichtig scheint hierbei die religivse Uberzeugung Ruprechs von Eggenberg zu
sein. Um 1580 hatte der Protestantismus in Osterreich seinen Hohepunkt
erreicht. Der Grof3teil des Adels war protestantisch. 1572 kam es unter Erzherzog
Karl Il. zur ersten steirischen Religionsparzifikation die dem Adel und seinen
Angehdrigen mindlich Gewissens- und Kultusfreiheit zusicherte. Da dem Adel in
seiner Herrschaft Patronatsrecht tiber die Kirchen in seinem Gebiet zustand, war
es leicht moglich, aus einer katholischen Kirche durch Einsetzen eines
Pradikanten, diese nach dem protestantischen Glauben zu fithren.”® Die
Angehorigen der Grazer Linie des Geschlechtes der Eggenberger waren zu
dieser Zeit eifrige Protestanten. Erst Furst Ulrich von Eggenberg, der aus der
Grazer Linie stammte und vom Protestantismus zur katholischen Kirche
konvertierte und so zu einem wichtigen Vertrauten von Kaiser Ferdinand II.
wurde, vereinheitlichte die Eggenberger in der katholischen Ausrichtung.

Die Religionszugehdrigkeit in dieser Zeit wird ein Grund fur diesen
eigenstadndigen Bau gewesen sein. Das Mausoleum stellt jedenfalls ein
Grabdenkmal im Sinne der Gegenreformation dar. Dies wird durch das
Testament Ruprechts von Eggenberg untermauert, in dem er festschrieb, dass
lediglich katholische Nachfahren in seinem Mausoleum bestattet werden durfen.
Auch das Patronat durch die Heilige Jungfrau Maria neben dem heiligen
Ruprecht unterstreicht die religibse Ausrichtung des Mausoleums. Ruprecht von
Eggenberg verfugte in seinem Testament, dass jahrlich ein Requiem und ein
Lobamt zu seinen Ehren abgehalten werden soll. So reiht sich das Mausoleum
als Kultstatte zum Gedachtnis von Ruprecht, um so im katholischen Sinne durch

rituelle Unterstlitzung seine Aufnahme im ewigen Leben zu finden.

% Karl VOCELKA, Geschichte Osterreichs, Miinchen 2002, S. 110 ff

53



Die beherrschende Lage Uber dem Marktplatz von Ehrenhausen auf dem Hugel
neben dem Schloss lasst das Mausoleum als Monument besonders zur Geltung
kommen. Auch dieses Element stellt eine Verbindung zum Mausoleum Kaiser
Ferdinands II. her, das als Krone von Graz bezeichnet wird, da es Uber der
Dachlandschaft von Graz mit seiner Kuppel heraussticht.

Neben der Idee des Mahnmals fir den katholischen Glauben ist das Monument
naturlich ein personliches Denkmal fur den Feldherrn Ruprecht von Eggenberg.
Durch die der Eingangsfassade flankierenden Heroen ist dem Betrachter klar,
dass hier ein Feldherr seine letzte Ruhestatte gefunden hat. Auch die errungenen
Siege Uber die Turken, die in den Sockeln dargestellt werden, sowie das
Hauswappen und die neu in das Familienwappen aufgenommene bosnische

% in einer Mandorla, die von

Reiterfahne mit Arm und geziicktem Handschar®®
zwei Engelsfiguren als Portalkronung gehalten werden, wirdigen die Person

Ruprechts.

1% Handschar = orientalische Waffe in der Art eines Messers
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5.c. Das Mausoleum Kaiser Ferdinands Il.

Nachdem Erzherzog Karl Il. sein Mausoleum in der Basilika in Seckau errichtet
hatte, entschied sich sein Sohn und Nachfolger Ferdinand II. fir eine andere
Grablege.

Bereits Karl Il. holte im Jahre 1572 Jesuiten aus Rom nach Graz, um in den
innerdsterreichischen Landern die Gegenreformation einzuleiten. 1577 tbergab
er die Hofkirche St. Agidius in Graz dem Jesuitenorden. In weiterer Folge wurde
unter Erzherzog Karl Il. im Jahre 1585 die Grazer Universitdt gegriindet.
Erzherzog Karl Il. fuhrte die Gegenreformation ein, musste jedoch durch die
standige Bedrohung der Tirken mit dem Uberwiegend protestantischen Adel
Kompromisse schlie3en. Erst sein Sohn und spaterer Kaiser, Ferdinand Il., fihrte
danach die Gegenreformation mit harten Sanktionen und letztendlich mit
Waffengewalt zum Sieg.

Aus diesem Grund stand Ferdinand Il. dem Jesuitenorden sehr nahe. So forderte
er zum Beispiel den Aus- und Umbau der Jesuitenkirche auf einer Anhéhe von
Graz (die friher ein wenig aul3erhalb der Stadt Graz lag).

Anstelle einer auf dem Friedhof, sudlich der Agidiuskirche, stehenden
Katharinenkapelle liel3 der junge Erzherzog Ferdinand auf diesem Areal eine
Beerdigungsstéatte errichten. Er beauftragte Giovanni Pietro de Pomis (der
vermutlich fir das Modell, nach dem das Mausoleum in Ehrenhausen errichtet
wurde, verantwortlich war) im Jahr 1614 mit dem Bau seines Mausoleums. Nach
dem Tod von Pietro de Pomis im Jahr 1633 wurde der Kirchenbau von
Hofbaupolier Pietro Valnegro weitergefiihrt und 1638 im AuReren vollendet.*** 10
Das Grundkonzept des Neubaus bestand aus einer Kirche und einem daran
anschlieBenden Mausoleum.

Um dieses komplizierte Bauwerk zu verstehen, sollte der Grundriss zu Rate
gezogen werden, wo man erkennen kann, dass die zwei sakralen Gebaude
miteinander verbunden sind. (Abb. 30.)

Die, der heiligen Katharina geweihte Kirche mit einschiffigem Langhaus,

Querschiff und Vierungskuppel, hat die Form eines Kreuzes. Das im Suden

191 Ein Jahr zuvor war Kaiser Ferdinand II. verstorben und in der unterirdischen Gruftkapelle

bestattet worden.
192 ylrich OCHERBAUER, Zur Innenrestaurierung des Mausoleums in Graz, Wien 1956, S. 110
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anschlieRende ovale Gebaude ist das eigentliche Mausoleum. Das Patrozinium
blieb dem Neubau erhalten und die heilige Katharina wurde die Patronin der
neuen Kollegialskirche, deren Fassade direkt dem Jesuitenkolleg
gegeniibergestellt wurde.**®

Die besondere Wirkung und die Bezeichnung als Krone von Graz ist den Kuppeln
des Mausoleums zu verdanken (Abb. 31.). Eine dieser Kuppeln krént die Vierung
der Kirche und eine weitere erhebt sich Uber dem angeflgten eigentlichen
Mausoleum. Ein hoher kreisrunder Turm, der in die Apsis der Katharinenkirche
einschneidet, Uberragt das ganze Ensemble. Dieser und die beiden Kuppeln
tragen die Reichsinsignien und den Reichsadler aus Kupferbronze an ihrem

hdchsten Punkt.

5.c.a. Die Westfassade der Katharinenkirche

Uber einer Sockelzone erhebt sich das zweigeschossige Hauptgeschoss mit
ionischen Dreiviertelsaulen vor Pilastern. Uber dem Attikageschoss verbindet ein
umspannender Segmentgiebel, dem ein Dreiecksgiebel eingeschrieben ist (Abb.
32.).

Die Grundgliederung ist dem Modell der Jesuitenkirche Il Gesu' (1576 — 84) in
Rom sehr &hnlich, doch die einzelnen Motive wurden im Sinne des Manierismus
verandert. Die gesamte Portalanlage des Mausoleums wurde vertikal gestreckt
und verliert so seine klassischen Proportionen. Als Kronung der Fassade lastet
ein Uberschweres Gebalk mit gewaltigen Giebelfiguren anstelle von
Nischenplastiken. Die mittlere Statue stellt die Patronin Katharina dar, die von
zwei Engeln mit Lorbeerkranzen flankiert wird.*

Dieses wuchtige Gebalk mit der Langsstreckung und den Pilastern lassen die
wohl beabsichtigte Assoziation eines Triumphbogens aufkommen. Ein
Triumphbogen fur Kaiser Ferdinand Il. als Sieger tber das Ketzertum, fur die
Wiederherstellung des ,wahren Glaubens®, vergleichbar mit Katharinas Sieg tber
die Unglaubigen.

Auch das figurliche Programm der Fassade des Mausoleums ist im Sinne des
katholischen Sieges zu verstehen. In den beiden oberen Nischen sind zwei

193 \wilhelm STEINBOCK, Die Domkirche zum hl. Agidius, Graz 1989, S. 16
1% Franz MEHLINGER, Knaurs Kulturfuhrer Osterreich, Augsburg 1998, S. 124
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Figuren aufgestellt, die in der Hand eine Martyrerpalme tragen. Auf der linken
Seite wird die Gemahlin des Kaisers Maximian dargestellt. Diese wurde durch die
hl. Katharina bekehrt und auf Befehl des Kaisers enthauptet. Auf der rechten
Seite ist ein Soldat zu erkennen. Er stellt Porphyrus, den Feldherrn des Kaisers,
der zum Christentum wechselte und ebenfalls ermordet wurde, dar.'® Die
Figuren der beiden unteren Nischen sind nicht mehr vorhanden.

Nicht weniger ungewohnlich ist die Gestaltung und Anordnung der drei
verschiedenartigen Kuppeln. Besonders die extrem schlanke Kuppel tber dem
Campanile lasst einen ungewdhnlichen Eindruck des ganzen Ensembles
entstehen (Abb. 31.). Aufgrund der exponierten Lage des Mausoleums ist diese
Dachlandschaft von weiten Teilen der Grazer Stadt zu sehen und wird daher
auch als Krone von Graz bezeichnet.

5.c.b. Der Innenraum

Die Katharinenkirche und das im Suden anschlieiende Mausoleum wurden nach
ihrer Errichtung nicht weitergefuhrt. Im Inneren blieben sowohl die
Katharinenkirche als auch das Mausoleum unverputzt als Rohbau stehen
(&hnlich dem Mausoleum von Ruprecht in Ehrenhausen).

Erst Kaiser Leopold I. (1640 — 1705) veranlasste im Jahre 1687 die Fertigstellung
der Kollegienkirche und des Mausoleums. Die Stuckdekorationen am
Tonnengewdlbe des Langhauses und der Vierungskuppel sowie die Uppigen
Stuckdekorationen an der Kuppel der Grabkapelle dirften nach Entwirfen von
Johann Bernhard Fischer von Erlach, der aus Graz stammte, ausgefihrt worden
sein.’® Auch wenn der Entwurf nicht mehr vom urspriinglichen Bauherrn
Ferdinand Il. beeinflusst worden ist, so entspricht er doch dem Gesamtkonzept
des Mausoleums. Das Programm der Ausstattung dient jedoch der Glorifikation
der Taten und Turkensiege des Kaisers Leopold 1., in dessen Regierungszeit die
Fertigstellung der Kirche fallt, und des Hauses Habsburg im Allgemeinen.
Kirchliche Themen sind auf die Ausmalung der Kuppel (Verherrlichung des
Namens Jesu) und der Apsiswolbung (Vermahlung der hl. Katharina) beschrankt.

1% Eranz FREIHERR, Die Grazer Domkirche und das Mausoleum Ferdinands I1., Graz 1915,
S. 76
1% ebenda’, S. 78
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Im Tonnengewdlbe des Langhauses ist im zentralen Hauptgemalde die Befreiung
Wiens von der tarkischen Belagerung von 1683 durch ein Entsatzheer
dargestellt. Die tbrigen Bildthemen, auch im Querhaus und in der Vierung, sind
eigentimliche versinnbildlichte Andeutungen von Ereignissen, Legenden und
Parolen des kaiserlichen Hauses.'*” In der Vierung geht die Stuckierung tber
eine rein dekorative Funktion hinaus. Hier ist bereits der innovative Geist Fischer
von Erlachs zu erkennen. (Abb. 33.) Auf dem untersten Ring der Kuppeltrommel
sind von Engeln gehalten vier grol3e Wappen angebracht. Dazwischen sind vier
halbreliefierte Kaiserbiisten gesetzt. Auf diesem unteren Ring stltzen acht
machtige vollplastische Atlanten den mittleren Ring des Tambours, Uber dem
wiederum acht Kaiserportrats in den Achsen der Atlanten zu sehen sind. Diese
Kaiserbisten sind mit Lorbeer umkranzt und tber ihren Kopfen schwebt je ein
Adler. Zwischen den Kaiserbisten sind Fenster eingesetzt. In den Feldern
zwischen den Atlanten im Tambour und den Pendentifs erlautern allegorische
Szenen die auf Bandern geschriebenen Wahispriiche der jeweiligen Kaiser.!®
Die Ausschmickung der elliptischen Kuppel der Grabkapelle wurde 1688
begonnen und 1695 abgeschlossen. Am Kuppelkranz der Grabkapelle werden
die Tugenden und Taten Kaiser Ferdinands Il. dargestellt. Der Kaiser, als
Gegenreformator, wird von Minerva, der Wahrheit und dem Symbol der Zeit
(Chronos) unterstiitzt, Haresien'® werden in die Tiefe gestiirzt. Immer wieder
kniet Ferdinand vor dem Kreuz, an seiner Seite auch der Papst, und die Allegorie
des Protestantismus tritt auf die papstliche Bulle, dariiber das Gnadenbild aus
der Kirche Maria Hilf.**°

Alle diese Szenen zeigen den Kaiser als den groRen Gegenreformator und den
Sieger Uber den Protestantismus. Der Bildinhalt der Grabekuppel ist auf das

Leben und die Auferstehung Christi bezogen.

" OCHERBAUER, Zur Innenrestaurierung des Mausoleums in Graz, (zit. Anm. 102), S. 111 f
1% ebenda’, S. 114 f

19 Haresien = Ketzer

19 STEINBOCK, Die Domkirche zum hl. Agidius, (zit. Anm. 103), S. 24
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5.c.c. Der Gruftraum im Untergeschoss des Mausoleum S

Dieser wurde bereits unter der Leitung des Architekten Giovanni Pietro de Pomis
fertiggestellt. Die Dekorationen an den Wanden sowie an der Kuppel wurden um
1640 ausgefihrt und Matthias Camin zugeschrieben. Auf der linken Seite der
Gruft befindet sich das einfache Grab des Kaisers. Obwohl Kaiser Ferdinand 1.,
nachdem er nach Wien berufen wurde, zu Lebzeiten nur noch einmal in Graz
war, verfligte er testamentarisch seine Bestattung in dieser Gruft. In diesem
Testament bestimmte er auch, dass sein Herz in einem vergoldeten Gefafl3 in
dem von seiner Mutter, Erzherzogin Maria von Bayern, gegriindeten
Klarissinnenkloster im Paradies bei Judenburg beigesetzt werde. Doch als
dieses Kloster durch Kaiser Josef Il. aufgehoben wurde, Ubertrug man den
grof3en, aus rotem Marmor geschaffenen Sarkophag mit den liegenden Figuren
Erzherzog Karls II. und Marias von Bayern in diese Gruft. Die spéateren
Habsburger wurden nunmehr in der Kaisergruft in Wien bei den Kapuzinern

bestattet.
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6. Die Pfarrkirche von Murstetten

Die Pfarrkirche von Murstetten, nordéstlich von Bodheimkirchen, im heutigen
politischen Bezirk von St. Pdolten, ist ein seltenes Beispiel einer aus dem friihen
17. Jahrhundert erhaltenen protestantischen Kirche. Die Kirche wurde in
doppelter Funktion als Pfarrkirche sowie als Grablege fir das Geschlecht der
Althans konzipiert. Diese Doppelfunktion Funktion wurde, und das ist das
Ungewohnliche an diesem Bauwerk, durch die Architektur am Auf3enbau sichtbar
gemacht. (Abb. Abb. 90)

Nachdem Christoph v. Althan(n) 1542 die Herrschaft und die zugehorige Pfarre
Ubernommen hatte, lie3 er den seit 1529 heruntergekommenen Vorgangerbau
notdurftig Uberdachen. Die Neuherrschaft wurde durch die Errichtung des
Schlosses Goldburg um 1580 manifestiert.'** Dadurch geriet Murstetten zum
Herrschaftsmittelpunkt der Familie Althann in Niederdsterreich. Im Anschluss an
die Fertigstellung des Schlosses wurde die Pfarrkirche durch Quintin v. Althan,
der als eifriger Protestant beschrieben wurde, neu errichtet. 1616/1617 liel3 er an

der Stelle des desolaten Vorgangerbaus die neue Patronatskirche bauen.**?

Die Kirche in Murstetten besteht aus einem kreuzratgewdlbten Saallanghaus und
einem kreisrunden Chor, der lediglich durch einen Triumphbogen zum Langhaus

gedffnet ist.''3

Dem im Langhaus befindlichen Besucher wird nur ein
ausschnitthafter Blick in den Chor gewahrt. Der sechsteilig gewélbte Chor, der
im auleren Durchmesser nahezu dieselbe Breite wie das Langhaus (Abb. 91)
hat, ist durch drei Stufen gegentber diesem erhoht. Der Triumphbogen zwischen
dem Langhaus und dem Chor, ist in Bodenniveau an die zwei Meter stark und
verjingt sich nach oben. Da dieser stark heruntergezogen ist, entsteht ein

tunnelartiger Durchgang. Dadurch wirkt der Chor auch im Inneren abgeschieden.

Ursprunglich wurde die ungewoéhnliche Losung des runden Chores durch einen
Vorgangerbau erklart. Man vermutete einen mittelalterlichen Karner an jener
Stelle, der in den Neubau integriert worden war. Diese Annahme wurde bei der

Restaurierung von 1982 wiederlegt. Der Chor ist einheitlich, so wie das Langhaus

! Dieses Schloss wurde 1809 durch die Truppen der Franzosen zerstort.

12 Renate HOLZSCHUH - HOFER, Studien zur Sakralarchitektur des 16. u. beginnenden 17.
Jahrhunderts in Niederdsterreich, Dissertation Wien 1984, S. 130 f
13 Artur ROSENAUER, Spatmittelalter und Renaissance, Miinchen 2003, S. 297 f
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aus Ziegeln gemauert. Somit wurde der Chor, ebenso wie das Langhaus,
1616/17 errichtet. Auch die Fensterstocke sind nicht nachtraglich eingelassen,
sondern in einem Verband mit dem Ziegelmauerwerk.***

Der kreisrunde Chor lasst sich vielmehr als ein von der Kirche ein wenig
abgesetztes Mausoleum erklaren. Die Funktion dessen wird, durch die Tatsache,
dass sich unter dem Chor die Familiengruft befindet und durch die Aufstellung

von drei Epitaphe im Chor, erklarbar.

Das heutige Erscheinungsbild entspricht nicht dem urspriinglichen Bauzustand.
Das Aussehen der Pfarrkirche von Murstetten ist am Beginn des 19. Jahrhundert
erheblich verandert worden. Die Kirche wurde, wie das nahegelegene Schloss
der Familie Althanns, durch den Franzoseneinfall 1809 schwer beschadigt.
Urspringlich besal3 der Bau einen Rundturm tber dem Chor, der zirka 6 Meter
das Dachgesimse uberragte. Dieser wurde mit einer Kuppel bekront. Da die
Kirche 1809 in Brand geraten war, stirzte diese Kuppel ein. Bei der
Wiederherstellung der Kirche im Jahre 1810 heil3t es in einem Kostenvorschlag:
,Bey dieser Pfarrkirche steht Glber dem Hochaltare, ausser dem Glockenthurme,
noch ein runder, ganz entbehrlicher Thurm, welcher vormals eine kostspielige
Kuppel hatte, und solcher zu gar keinem Gebrauch dasteht. Das Mauerwerk
dieses Thurmes ware bis auf das Hauptgesimse des Kirchengebaudes
abzutragen, und in der Verbindung mit dem Kirchendachstuhl aufzufihren und
herzustellen. Die Abtragung dieses entbehrlichen Thurmes messet von dem
Hauptgesims des Kirchendaches in die HOhe 4 Y Klafter, im Umfang der Lange
nach 14 Klafter, und an Mauerdicke 3 Schuh.**

Nachdem die Renovierung am Beginn des 19. Jahrhunderts gemald diesem
Vorschlag umgesetzt wurde, ist heute nur noch der Rest dieses Chorturmes zu
sehen. In der urspringlichen AufRenansicht war der Chorteil durch den dartber
befindlichen Turm und seinen Grundriss als Dreiviertelkreis vom Langhaus stark

abgesetzt. Der Westturm wurde 1816 in seiner heutigen Gestalt neu erbaut.

14 HOLZSCHUH HOFER, Studien zur Sakralarchitektur des 16. u. beginnenden 17. Jahrhunderts
in Niederésterreich, (zit. Anm. 112), S. 79
15 ebenda’, S. 78
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Aufgrund von friheren Beschreibungen war der Glockenturm im Westen

bescheidener ausgefiihrt und wurde vom Rundturm im Osten tiberragt.**®

In Murstetten wurde durch diese auf3ergewdhnliche Loésung, der Typus eines
Mausoleums als Zentralbau mit der Pfarrkirche verknupft und durch die
Gestaltung des Chores als uUberragenden Rundturm, in der Aul3enansicht
deutlich zum Ausdruck gebracht. In diesem Fall wurde nicht, wie bei anderen
Kirchen oft Ublich, das ganze Gebaude als Gehause des Grabmales deklariert,
sondern den beiden Funktionen (Kirche/Mausoleum) jeweils ein eigener

Baukérper (Kirche/Mausoleum) zugeordnet.**’

Nicht nur auf3en, sondern auch im Innenraum ist das Presbyterium als
gesonderter Bauteil behandelt. Aus keinem Blickpunkt des Langhauses ist der
Chor in der gesamten Hohe und Breite erfassbar. Der Triumphbogen, der das
Langhaus mit dem Chor trennt, ist reich mit Totenschildern bestiickt.*® Die drei
1578 datierten Epitaphe der Familie Althann, die vor dem Kirchenbau von dem
Bildhauer Alexander Colin oder zumindest aus dessen Umkreis angefertigt
wurden, bildeten einst ein zusammengehdriges Ensemble und waren vermutlich,

vom Langhaus aus sichtbar, im Chor tiber der Gruft aufgestellt.**®

Um die Pfarrkirche als sakralen Bau in Erscheinung treten zu lassen, wurden
gotische Formen verwendet. Die Kirche wurde mit zweibahnigen nachgotischen
Malwerksfenstern im Chor, sowie dreibahnigen MalRwerksfenster im Langhaus
ausgestattet.'? In der Sakralarchitektur des deutschsprachigen und béhmischen
Raumes wurden bis ins 17. Jahrhundert gotische Formen verwendet, die als
spezifisch kirchliche Formen den Bau als sakral auswiesen. Besonders das

Wélben mit Rippen galt als die kirchliche Manier.***

Pfarrkirchen wurden im 16. sowie im 17. Jahrhundert oft als herrschaftliche
Begrabnisstatten durch ihre Patronatsherren angesehen. In der frihen Neuzeit

waren die Kirchen, ausgehend von der Krise des Glaubens, allgemein in einem

18 HOLZSCHUH - HOFER, Studien zur Sakralarchitektur des 16. u. beginnenden 17.
Jahrhunderts in Niederdsterreich, (zit. Anm. 112), S. 79

" ROSENAUER, Spatmittelalter und Renaissance, (zit. Anm. 113), S. 298

18 HOLZSCHUH — HOFER, Studien zur Sakralarchitektur, (zit. Anm. 112), S. 79

9 piese drei Epitaphe sind heute an unterschiedlichen Platzen in der Kirche aufgestellt.
120 ROSENAUER, Spatmittelalter und Renaissance, (zit. Anm. 113), S. 298

2L HOLZSCHUH — HOFER, Studien zur Sakralarchitektur, (zit. Anm. 112), S.26
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schlechten Zustand. Es kam zu wenigen Neubauten. Nur bei Neuerrichtungen
von Schlossanlagen kam es zu kirchlichen Neubauten, wie es auch in
Murstetten der Fall war. Die erweiterte Funktion einer Pfarrkirche als
Begrabnisstatte fur ihren Patronatsherrn ist Ublicher Weise nicht am Aul3enbau
zu erkennen. Hier nimmt die Pfarrkirche von Murstetten in der Bauweise der

frihen Neuzeit eine Sonderstellung ein.
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7. Die Jesuitenkirche oder Universitatskirche in Wi en

Claudius Jajus, der spatere Leiter der Wiener Jesuiten, machte Erzherzog
Ferdinand I. (1503 — 1564) durch Vorlesungen an der Universitat Ingolstadt auf
sich und seinen Orden, die Gesellschaft Jesu, aufmerksam. Er forderte eine
Beteiligung der Jesuiten am Wiederaufbau der theologischen Studien an der
Wiener Universitat. Beim Zusammentreffen von Erzherzog Ferdinand |. und
Claudius Jajus am Augsburger Reichstag (1550) beauftragte der Erzherzog die
Jesuiten, sich des dsterreichischen Bildungswesens anzunehmen und in Wien
ein Priesterkolleg zu grinden. Dem Landesherrn ging es auch darum, seine
Herrschaft, die auf dem katholischen Glauben beruhte, zu konsolidieren.**? Bald
darauf trafen die ersten Ordensbrider der Jesuiten ein und Ferdinand I. wies
ihnen in der Nahe der Universitdt, als vorlaufiges Domizil, einen
herabgekommenen Nebentrakt des Dominikanerklosters zu. Kaiser Ferdinand I1.,
der bereits in seiner Geburtsstadt Graz 1614 eine Kollegialskirche fir die
Jesuiten, mit einem darin integrierten Mausoleum fur sich, in Auftrag gegeben
hatte und in guter Beziehung mit dem Orden stand,*?® gliederte im Jahr 1622
das Jesuitenkolleg in die Universitat ein.'** Die Jesuiten waren nun Herren uber
die Universitat und das Gebaude sollte erneuert werden. An der Stelle des alten
Collegium Archiducale und mehrerer Bursen und Burgerhduser sollte die
Gesellschaft Jesu im Auftrag des Kaisers das Collegium Academicum
Viennense, gleichsam als ein Zeichen der siegreichen Gegenreform, erbauen.
Die mittelalterliche Bausubstanz wurde abgerissen und Stral3enverlaufe
verandert. Im Norden eines grol3zlgig angelegten Platzes wurde die
Universitatskirche errichtet. Im Osten des Platzes wurde das Kollegsgebaude
und weiters noch ein Schulgebaude, ein Theatergebdude sowie Stallungen
erbaut. Der Platz vor der Kirche sollte als allgemeiner Kommunikationsraum
dienen.’® Natirlich war der Platz vor der Kirche auch wichtig, damit die
Kirchenfassade ihre Wirkung entfalten konnte. (Abb. 36.) Die Universitatskirche

wurde ab 1624 errichtet und sieben Jahre spater eingeweiht.

122 Kurt MUHLBERGER, Universitat und Jesuitenkolleg in Wien, In: Jesuiten in Wien, Herbert

Karner (Hg.), Verlag der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften, Wien 2003, S. 23
'2% Ein Jesuit war auch Beichtvater von Kaiser Ferdinand Il.

124 ebenda’, S. 26 f

2% ebenda’, S. 29 f
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Der Stifter und Bauherr der Wiener Jesuitenkirche, Kaiser Ferdinand II., nahm
am 1. August 1624 eigenhandig die Grundsteinlegung vor.*?® Da der Orden sich
zum asketischen Ideal der Armut bekennt, war er fir Neubauten auf grof3ziigige
Mazene angewiesen. Fur den Neubau der Universitat fanden die Jesuiten einen
solchen in der Person des Kaisers. Als Gegenleistung fir diese Unterstiitzung
kann die Uberlassung der Kirchenfassade fiir Propagandazwecke des Kaisers
verstanden werden.

Das Erscheinungsbild der Hauptfassade ist als ungewoéhnlich zu bezeichnen.
(Abb. 31.) Uber drei Geschosse dominiert die recht wuchtige horizontale
Gliederung. Obwohl seichte Pilaster in den einzelnen Geschossen aufeinander
abgestimmt sind und somit die ganze Fassade hindurch eine vertikale Linie
bilden, werden sie mehr als gliederndes Element der horizontalen Felder erlebt.
Sie werden wegen ihrer geringen Tiefe als dekoratives Element der
Gesamtfassade wahrgenommen und tragen nichts zur Schichtung der
Wandachse bei, wie man sich es fur die Zeit des frihen Barocks erwarten wirde.
Jedoch die Form der Pilaster zeigt eine aufsteigende Wertigkeit der Geschosse
in der Fassade. Im Erdgeschoss sind sie toskanisch, im ersten Obergeschoss
ionisch und im nachsten Geschoss schlief3lich korinthisch ausgeformt. Die ganze
Fassade ist mit einem gleichmé&Rigen Netzwerk von Fenster- und
Nischenadikulen tUberzogen und betont so das Flachenhafte der Fassade. Das
durchgehende Gebalk und Gesimse betonen das horizontale Element der
Fassade. Die beiden unteren Geschosse werden somit als horizontale Felder
erlebt. Obwohl das Rasterschema im dritten Geschoss seine Fortsetzung findet,
ist es vom zuvor beschriebenen Gleichklang deutlich abgesetzt. Da die
Gliederung von den beiden darunterliegenden Geschossen durch die
selbststandigen Korper der beiden Tirme und der groRen zentralen Adikula
aufgeldst wird, wird dieses Geschoss als unabhangige Einheit wahrgenommen.
Warum der uns heute unbekannte Architekt der Universitatskirche zu dieser
Losung gelangte, wird in der Literatur verschiedenartig interpretiert. Es wird die
Meinung vertreten, dass der Orden der Jesuiten sich der jeweils vorherrschenden

Bautradition anpasste und lediglich Elemente romisch geformter Fassaden in die

126 Kurt MUHLBERGER, Universitat und Jesuitenkolleg in Wien , (zit. Anm. 122), S. 32
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jeweiligen regionalen Baukulturen einfiigt.'?” Ein architektonischer Fremdkérper
sollte in der stadtebaulichen Situation Wiens um 1625/30 bewusst vermieden
werden. HERBERT KARNER sieht die eigenwillige Losung der Fassade in der
Absicht der Fassade als Troph&dum begriindet. Sieht man die einzelnen Motive
der Fassade als Gesamtes, so erkennt man die programmatische Absicht
dahinter. Die Gestaltung der Schauwand ist einem ikonographischen Programm
unterworfen und fuhrt offensichtlich zur Konsequenz einer flachen und somit
erzahlerischen Fassade.'®® Demnach soll der Bau als ,Trophée* des kaiserlichen
Sieges Uber die protestantischen Haretiker aufgefasst werden, den der Kaiser
der Jungfrau Maria und den Jesuitenheiligen Ignaz und Franz Xaver widmet. Mit
einer langen Widmung, die sich Uber den Fries beider Hauptgeschosse in einem
Inschriftenband erstreckt, wird die politische Dimension, die hinter dem Bau der
Kirche steckt, offenbart. (DEO VICTORI TRIUMPHATORI OPT. MAX
TROPHAEUM HOC IN MEMORIAM B. VIRGINIS MARIAE SSQ. IGNATIlI ET
FRANCISCI XAVERI FERDINANDUS Il IMPERATOR STATUIT
MDCXXVII.)*#

Diese Inschrift erinnert an die wenige Jahre zuvor siegreich geschlagene
Schlacht am Weil3en Berg, bei der dem Kaiser in der katholischen Sache ein
wichtiger Sieg Uber die Protestanten gelang. Somit wurde die Fassade der
Jesuitenkirche von Kaiser Ferdinand II. als monumentales Siegeszeichen fur die
Schlacht am WeilRen Berg eingesetzt. Das kaiserliche Wappen an prominenter
Stelle gleich Uber dem Haupteingang unterstreicht die weltliche Dimension der
Fassade. Die Jesuitenembleme hingegen sind unscheinbar in den ionischen
Kapitellen der Pilasterordnung eingefugt. Im zweiten Geschoss, in dem die
Statuen angebracht wurden, reprasentieren vier Statuen in der oberen
Adikulareihe wiederum indirekt das Kaiserhaus. Dargestellt sind der hl. Josef als
Patron des Heiligen Romischen Reiches Deutscher Nation sowie der hl. Leopold
als Patron Osterreichs, die die staatspolitische Idee des Reiches von Ferdinand

Il. reprasentieren. Die beiden weiblichen Figuren, die hl. Barbara und die hl.

127 Corradino CORRADI, Wiener Michaelerplatz, Passagen Verlag, Wien 1999, S.38 fff

128 Herbert KARNER, Die drei Wiener Bauanlagen der Jesuiten: Topographie und Wirkung In:
Jesuiten in Wien, Herbert KARNER (Hg.)Verlag der dsterreichischen Akademie der
Wissenschaften, Wien 2003, S. 52 f

129 petr FIDLER, Zum Méazenatentum und zur Bautypologie der mitteleuropaischen
Jesuitenarchitektur, S. 212 f
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Katharina, reprasentieren die vom Kaiser erneuerte Universitat. In der unteren
Adikulareihe des Obergeschosses verkorpern die Ordensheiligen Ignatius von
Loyola und Franz Xaver die Gesellschaft Jesu und stehen somit in Verbindung

mit dem Verwalter der Kirche.**°

Ob dieses Programm, wie es sich uns heute noch prasentiert, wird auch
tatsachlich auf Ferdinand Il. zuriickzufuhren ist, ist nicht ganz geklart. Da die
Nachrichten aus der Bauzeit ab 1624 sehr sparlich sind, gibt es kein Dokument
uber die urspringliche Ausstattung der Fassade oder eine Beschreibung des
Fassadenprogrammes. Die Originalitat der Inschrift wurde aus epigraphischer
Sicht fur die Entstehungsjahre bestétigt. Es ist aber dokumentiert, dass am
Beginn des 18. Jahrhunderts nicht nur die Umgestaltung durch Andrea Pozzo im
Inneren der Kirche stattgefunden hat, es wird 1703 auch von einer Neufassung
der Fassade berichtet. In den Jahresberichten des Ordens wird von Arbeiten an
den Tudrmen berichtet sowie einer Ausschmuickung der Fassade mit sechs
Statuen aus weiRem Stein. Somit stellt sich die Frage, ob urspringlich die
Fassade mit Statuen geschmuckt war. Hat es diese jedoch gegeben, so bleibt es
weiters ungewiss, ob sie demselben ikonographischen Programm, wie oben
beschrieben wurde, gefolgt sind. Zu betonen ist jedoch, dass der hl. Josef erst ab
1676 als Patron des Heiligen Romischen Reiches Deutscher Nationen galt und
der hl. Leopold erst ab 1663 als Landespatron Osterreichs gefiihrt wurde.***
Die beiden Statuen der Jesuitenheiligen, die im Zusammenhang mit dem Orden
zu verstehen sind, stammen jedoch erst aus dem 18. Jahrhundert. Es ist nicht
belegt, ob und wie die beiden Nischen im Jahr 1627 besetzt waren**?. Die
Figuren der Jesuitenheiligen entstanden um 1730 und kdénnen daher nicht mit
den anderen Figuren zur gleichen Zeit entstanden sein. Demzufolge muss die
Fassade im 18. Jahrhundert ein weiteres Mal verandert worden sein. Zumindest
die beiden Jesuitenheiligen wurden zugefiigt oder ausgetauscht.**®
Trotz memoraler Funktion, die zumindest wahrend der Zeit der Errichtung in der
Inschrift der Fassade gegeben war, wurde die Universitatskirche nicht in der
innovativsten Architektur ihrer Zeit geschaffen. Der Gliederungsraster ist nur

1% FIDLER, Zum Méazenatentum und ..., ((zit. Anm. 129), S. 213
131 KARNER, Die drei Wiener Bauanlagen der Jesuiten, ((zit. Anm. 128), S. 53
132 FIDLER, Zum Mazenatentum und ...,( (zit. Anm. 129), S. 213
133 KARNER, Die drei Wiener Bauanlagen der Jesuiten, ((zit. Anm. 128), S. 54
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beschrankt mit einer barocken Fassade in Verbindung zu bringen. Weshalb bei
solch einem reprasentativen Neubau auf die Errungenschaften neuester
Bautechnik verzichtet wurde, wobei auch in Wien bereits frihbarocke Bauten

etabliert waren, bleibt unklar.

Dass die Vereinnahmung der Schauseite einer Kirche durch seinen Stifter, wie
bei der Universitatskirche in Wien, nicht einmalig war, zeigt die Jesuiten- oder
Universitatskirche in Trnava. Der ungarische Palatin Nikolaus Esterhazy hatte
den kaiserlichen Hofarchitekten Giovanni Battista Carlone, fur die Jesuitenkirche
in Trnava beauftragt. In den Jahren 1628 bis 1645 wurde die Kirche nach dessen
Planen von den Baumeistern Antonio Carlone und Pietro Spazzo errichtet. Der
Bau wurde von Nikolaus Esterhazy finanziert und als Familiengruft bestimmit.
Zum ,ewigen Gedachnus‘ wurde im Fries der monumentalen doppeltirmigen
Fassade die Inschrift DIVO JOANNI BAPTISTAE P.D.SQ.COMES NICOLAUS
EZTERHAZY P.H.PAL, angebracht.’**

Weiters sei die Fassade der Prager Salvatorkirche aus den Jahren 1651 bis 1653
erwahnt. Da dieser Kirchenbau direkt vor der verkehrstechnisch wichtigen
Karlsbricke steht, kann man ihrer Fassade auch eine politische Bedeutung
zuschreiben. Die dreiachsige Portikusarkade evoziert einen Triumphbogen, den
man im Kontext mit der Inschrift pax aurea auf dem gegeniberliegenden
Kirchenturm als Denkmal des siegreichen Kaisers in der katholischen Sache
verstehen kann.'*

Auch mochte ich nochmals auf das Mausoleum von Ferdinand II. in Graz
hinweisen, dessen Fassadengestaltung wie bereits oben genannt, an einen
Triumphbogen denken lasst. Auch das Figurenprogramm an der Hauptfassade

feiert indirekt den Kaiser als siegreichen Kampfer des katholischen Glaubens.

1% FIDLER, Zum Mazenatentum und ..., ((zit. Anm. 129), S. 212
1% ebenda’, S. 213
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8. Die Brigittakapelle in Wien

Um die Kapelle, die in den Jahren 1645 — 1651 von Filiberto Lucchese erbaut
wurde, ranken sich zwei verschiedene Legenden. Die eine, und in der Literatur
am weitesten verbreitete, meint, dass Erzherzog Leopold Wilhelm, der
Oberbefehlshaber Uber die kaiserlichen Truppen, bei der Erstirmung der
Wolfsschanze'®, benannt nach der Wolfs-Au, in seinem Kommandozelt von
einem schwedischen Atrtilleriegeschoss nur knapp verfehlt wurde. Dieses
Kugelwunder fuhrte zum Bau der Brigittakapelle. Die zweite Legende nennt als
Grund der Errichtung der Kapelle darauf, dass Kaiser Ferdinand Ill. an jener
Stelle im Jahre 1648 die Nachricht von den Friedensschliissen in Minster und in
Osnabriick erhielt. Bei beiden Legenden dient die Brigittakapelle als
Gedachtnisort fur ein geschichtliches Ereigniss. Da sich beide Legenden nicht
eindeutig festmachen lassen, ware es auch moglich, dass Ferdinand Ill. die
Kapelle als Andachtsstatte fur Reisende Uber die Donaubriicke sowie flr
Mautbeamte errichten liel3 oder auch als Gebetsstatte fur sich selbst, da die
Kapelle mitten in seinem Jagdgebiet lag.™*’

8.a. Zur Legende des Kugelwunders

Als die Schweden unter General Thorstenson wahrend des Dreil3igjahrigen
Krieges nach Wien zogen, nahmen sie die fur die strategische Verteidigung
Wiens wichtige Wolfsschanze, die dem noérdlichen Ende der Wolfsbriicke
vorgelagert war, am 10. April 1645 ein. Gegen die erdriickende Ubermacht des
Feindes mussten sich die kaiserlichen Truppen aus der Schanz auf die westlich
gelegene Donauinsel zurtickziehen, nicht ohne zuvor die Wolfsbricke zu
zerstoren. Das Ziel der Schweden, sich mit den Truppen des aufstéandischen
Georg |. Rakoczy von Siebenbiirgen, dem Gegenspieler der Habsburger in
Ungarn, zu vereinen, wurde durch die Einigung zwischen Georg |I. Rakéczy und
dem Kaiser vereitelt. Da die ungarische Verstarkung ausblieb und im Norden die
Stadt Brinn unter dem Kommando des Obristen Raduit de Souche, einem
eingebirgerten Hugenotten, heldenhaft Widerstand leistete, zog sich das
schwedische Heer bald nach Norden zurtck. Die Wolfsschanze wurde aber

136

. Das heutige Umspannwerk Wien Nord in Floridsdorf (Jedlerseer Stral3e 43)

Walter KALINA, Die Brigittakapelle in Wien 20, In: Osterreichische Zeitschrift fiir Kunst und
Denkmalpflege, Horn/Wien 2005 , S. 246 ff
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weiterhin von einer schwedischen Besatzung gehalten. Erherzog Leopold
Wilhelm, der Bruder Kaiser Ferdinand Ill. hatte in aller Eile seine Truppen
zusammengezogen, und es gelang ihm am 31. Mai 1645, knapp bevor ein
Entsatz fur die Schweden eingetroffen war, die strategisch so wichtige
Wolfsschanze zuriickzuerobern. Um diese historische Begebenheit rankt sich die
Legende des ,Kugelwunders'. Am Brigittatag habe wéhrend des Artillerieduells
um die Wolfsschanze eine Kanonenkugel in das Zelt von Erzherzog Leopold
Wilhelm eingeschlagen, als dieser zum Gebet niederkniete. Wie durch ein
Wunder blieb er jedoch unverletzt. Zum Dank fur die wunderbare Errettung

gelobte Leopold Wilhelm, an dieser Stelle eine Kapelle zu errichten.**

WALTER KALINA'™ zweifelt diese Legende an, die zum ersten Mal bei Mathias
Fuhrmann 1767 aufgezeichnet wurde.”® Das Kugelwunder kénnte sich, auf
Grund der historischen Ereignisse, am 29. oder am 30. Mai zugetragen haben,
jedoch stimmt dieses Datum nicht mit dem Fest der hl. Brigitta (8. Oktober)***
uberein. Im Hofkammerarchiv Wien, findet sich kein Dokument eines
militarischen Ereignisses oder Uber das Kugelwunder, des in Zusammenhang mit
der Errichtung der Brigittakapelle gebracht werden kann. In der Biographie tber
Leopold Wilhelm aus dem Jahre 1665 fand WALTER KALINA diese Legende
nirgends erwahnt, obwohl den Schilderungen der kriegerischen Ereignisse im
Leben von Leopold Wilhelm viel Raum zugestanden wurde. Aul3erdem bezweifelt
KALINA, dass das Zelt des Erzherzogs in einer ungedeckten Gefahrenlinie

aufgestellt war.*#?

WOLFGANG BANDION hingegen meint, dass eine Ubereinstimmung des Baues
mit der oben beschriebenen Legende gegeben sei und sieht die Wahl der
Schutzpatronin als anschauliches Propagandamittel der Habsburger. Da die
Brigittakapelle von Filiberto Luchese als achteckiger Zentralbau mit Zeltdach und
Laterne errichtet wurde, erinnert sie an das Zelt des Erzherzogs. Die hl. Brigitta

198 Wolfgang J. BANDION, Steinerne Zeugen des Glaubens, Wien 1988, S. 404 f

139 KALINA, Die Brigittakapelle in Wien 20, ((zit. Anm. 137), 246 fff

149 Mathias FUHRMANN, Historische Beschreibung und kurz gefasste Nachricht. Von der
Romisch. Kaiserlich. und Koniglichen Residenzstadt Wien und ihren Vorstadten, Wien 1767, zit.
bei Walter Kalina S. 248

I Der urspriingliche Brigittagedenktag am 8. Oktober wurde im Zuge der Liturgiereform des
Zweiten Vatikanischen Konzils auf den Sterbetag der hl. Brigitta, den 23. Juli, verlegt.
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(schwedisch: Birgit), wurde als eine der wichtigsten schwedischen
Schutzpatrone aus der Zeit vor der Reformation angesehen. So sollte die Weihe
dieser Kapelle deutlich machen, auf welcher Seite der Truppen die hl. Brigitta
stand und welche sie in ihre besondere Firbitte bei Gott einschloss.**

Die zweite Legende, die sich um die Grindung der Brigittakapelle rankt, ist die
Uberbringung der Nachricht vom Friedensschluss in Minster und Osnabriick im
Jahre 1648. An jener Stelle, an der der Kurier Ferdinand Ill. angetroffen habe,
gelobte dieser aus Freude Uber die Botschaft eine Kapelle erbauen zu lassen.
Diese Version ist im Tagebuch des ,Legations-Cantzellisten® Miller, einem
Begleiter der Delegation des Herzogs Sachsen-Weimar, Wilhelm 1V., die am 10.
Juni 1660 bei Kaiser Leopold I. eintraf, festgehalten. Miller hatte die Aufgabe, die
baulichen Sehenswirdigkeiten der Residenzstadt schriftlich festzuhalten. So
berichtet Muller auch tber die Brigittakapelle und gibt als Grindungsanlass, das
oben erwahnte Uberreichen des Friedensschlusses durch einen Kurier an den
Kaiser, an.** Von der zeitlichen Abfolge her wiirde diese Legende auch gut mit

dem Errichtungszeitraum der Kapelle zusammenpassen.

143 BANDION, Steinerne Zeugen des Glaubens, ((zit. Anm. 138), S 404
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8.b. Beschreibung der Brigittakapelle

Das erste urkundlich gesicherte von Bauwerk Filiberto Luchese (1606 — 1666) in
Wien ist die Brigittakapelle. (Abb. 37.) Trotz der bescheidenen Bedeutung dieser
Kapelle, ist sie als wichtiges Bauwerk im Oeuvre von Filiberto Luchese zu
bezeichnen und dessen Grundkonzept machte in unseren Landern in zahlreichen

Varianten Schule.}*®

Das AuRergewothnliche dieser Kapelle besteht im
Gegensatz zwischen Innen- und AulRenbau. Die Kapelle ist im Inneren ein
zylindrischer Rundbau mit Kuppel und Laterne, von auf3en prasentiert sich der
Zentralbau im Grundriss achteckig. (Abb. 34.) Die Mauern sind bis zu einem
Meter dick. Die Fassade der Kapelle gestaltete Luchese in zwei auf die roh
verputzte Wand aufgetragene dinne Folien. An den acht Ecken bilden dinne
Pilaster mit dorischen Kapitellen auf Sockeln, die um das Eck des Oktogons
geknickt sind, die aul3erste Haut der Kapelle. Diese in der Tiefe sehr schmalen
Pilaster sind mit diinnen Lisenen unterlegt. Da diese Schichtungen sehr dinn
gehalten wurden, entsteht an der Fassade optisch eine sehr feine und eher
grafische Wirkung. An drei Seiten'*® befinden sich rechteckige Tiren, die mit
geohrten Steinrahmen gefasst sind. DarlUber befindet sich das gebrochene
Gebalk auf zwei Kampfern mit Segmentbogensturz. Im darin liegenden Feld
befindet sich oberhalb jeder Tur ein skulptiertes Wappen in Relief auf einem
hervorkragenden Schild. (Abb. 39.) In den Nebenrichtungen sind die Wéande,
durch je ein rechteckiges steingerahmtes Fenster, durchbrochen. Das Zeltdach
ist mit Blech gedeckt und mit einer achtseitigen Laterne mit Rundbogenfenster
nach jeder Seite bekront. Auf der Spitze des Daches befindet sich ein Knauf mit
einem daraufgesetzten Kreuz. Der Umstand, dass die Brigittakapelle, von aul3en
betrachtet, sehr wohl an ein Feldherrenzelt erinnert, kann entweder als bewusste
Anspielung durch Luchese auf die Umstande ihrer Stiftung gesehen, oder auch

als Quelle der Legende verstanden werden.

Im Innenraum (Abb. 35.) zeigen die Kapitelle der Pilaster einen gekronten Adler.
Ein grofer kaiserlicher Adler mit den Initialen L.I. sitzt oberhalb des Altars. Die
Pilaster sind in abgetreppter Form mit dem umlaufenden Gebalk der Kuppel

verkropft. Das Altarbild der Brigittakapelle, das wahrend der Regierungszeit

145 petr FIDLER, Architektur des Seicento, Innsbruck 1990, S. 433
148 |m Norden, Osten und Westen, da im Stden der Altar steht.
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Kaiser Leopolds I. (Initialen, L. 1.") errichtet wurde, zeigt im Vordergrund kniend
Erzherzog Leopold Wilhelm vor den Donauauen mit drei Donaubriicken. Auf
Wolken schwebend und von Engeln getragen, empfiehlt die hl. Brigitta Leopold
Wilhelm der Allerheiligsten Dreifaltigkeit. Ein kleiner Engel halt ein Spruchband:
S(ancte) BRIGITTA PRO NOBIS ET URBE VIENNENSI MILITA*
Hier scheint, dass sich die Legende des Kugelwunders bereits sehr frih
manifestiert hatte. WALTER KALINA, der dieses Kugelwunder ins Reich der
Sage weist, meint dass auf dem Altarbild auch Ferdinand Ill. als Kriegsherr
gegen die Schweden dargestellt sein konnte.'*® Bei naherer Betrachtung des
Altarbildes erkennt man in der unregulierten Donau die von Kriegern besetzte
Donauinsel und inmitten der Kriegszelte sogar schon die vorweggenommene
Brigittakapelle. = Diese  Darstellung  entspricht  ziemlich  genau  der
niedergeschriebenen Situation von Ende Mai 1645. Dieses Detail lasst wohl den
Schluss zu, dass das Kugelwunder selbst vielleicht eine Legende ist, jedoch von
Anbeginn prasent war. So scheint es auch mdglich, das Filiberto mit seiner
Architektur bewusst auf die Legende Bezug genommen hat und im Auf3enbau

das Bild eines Feldherrenzeltes anklingen liel3.

Das Kuppelfresko, in dem die Griindungssage mit der Schlacht zur Befreiung von
Wien und dem Kugelwunder nochmals dargestellt ist, tragt nichts zur Klarung der
Stiftung der Brigittakapelle bei, da dieses Fresko erst im Jahre 1903 von Andreas

Groll ausgefiihrt wurde.**°

7 Heilige Brigitta, streit fur uns und die Stadt Wien! *

18 KALINA, , Die Brigittakapelle in Wien 20, ((zit. Anm. 137), S. 255
9 Wolfgang J. BANDION, Steinerne Zeugen des Glaubens, ((zit. Anm. 138), S. 405
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9. Der Ahnensaal in Frain an der Thaya (Vranov nad Dyii)

9.a. Der Ahnenkult in der frithen Neuzeit

Nicht nur die Angehdrigen der Herrscherdynastien, auch die einzelnen
Adelsfamilien und ihre Mitglieder, bezogen in der frihen Neuzeit ihre ldentitat in
einem hohen Mald aus der Geschichte. Die Abstammungslinie war, fur die
politische Bedeutung eines Individuums bzw. eines Geschlechtes in der Struktur
der Gesellschaft bereits im Mittelalter sowie in der frihen Neuzeit, von hoher
Bedeutung. Die Stellung und die damit verbundenen Privilegien des Einzelnen in
der Gesellschaft, sowie sein rechtlicher und wirtschaftlicher Status wurden von
seiner Abstammungslinie abgeleitet. Besonders zum Tragen kam dies in
Mitteleuropa bei den Adeligen. Die Angehdrigen eines Geschlechts mussten bei
der Erhebung von Ansprichen auf Besitztimer oder ein politisches Amt
Dokumente Uber die Privilegien vorlegen, die in der Vergangenheit von den
Herrschern auf ihre Vorfahren Ubertragen wurden. So wurden Herrscherurkunden
und andere Familiendokumente in den Familienarchiven sorgfaltig aufbewabhrt.
Da die Erstellung von Urkunden mit gréRerem materiellem Aufwand verbunden
war, wurde in alten Zeiten lediglich in auRergewohnlichen Situationen eine solche
verfasst. So kam es in der frihen Neuzeit auch haufig dazu, dass, aus
Ermangelung eines Originalarchivals, neuzeitliche Adelige von ihren Schreibern
oder Archivaren gefalschte Urkunden anfertigen lieBen. Auch genealogische
Fiktionen wurden erstellt, um die Erhabenheit des Geschlechtes zu
dokumentieren. Die Familienchroniken oder genealogischen Schriften entstanden
oftmals auf Bestellung des Magnaten, als Hilfestellung zur Durchsetzung seiner

Anspriiche.***

Der Adel in der frihen Neuzeit definiert sich durch die Memoria, das Gedachtnis.
Ein Individuum wird durch die Geburt, durch die Abstammung eines
Geschlechtes aus ,héherem Hause’, zu einem Adeligen. Es bestand die
Uberzeugung, dass durch die Geburt die Eigenschaften eines Adligen vererbt
und dadurch weitergegeben werden. Daraus resultiert der Glaube einer

%0 Tomas KNOZ, Die Althannes im Ahnensaal, In: Ahnensaal des Schlosses in Frain an der

Thaya, Bohumil Samek (Hg.), Briinn 2003, S. 7 ff
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Uberlegenheit der physischen, psychischen, moralischen sowie intellektuellen
Fahigkeiten eines Adeligen. Die S6hne der Adeligen waren somit stets ,adeliger’
als ihre Eltern. Dies fuhrte in weiterer Folge wiederum zum Gedanken, je weiter
die Vorfahrenschaft eines Individuums zuriickreiche, desto herausragender wére
der Adel. Das Bewahren der adeligen Ehre in den Augen der Mit- und Nachwelt
war eine zentrale Aufgabe flir jeden Adeligen. Es ging auch um den
Konkurrenzkampf des eigenen Ranges im Vergleich zu dem der
Standesgenossen. Deshalb wird durch Memoria, durch die Erinnerung an die
Toten und ihre Taten, die Position des Geschlechts verfestigt. In jedem Fall hat
das auf Personen bezogene Gedachtnis mit Ruhm zu tun. Im Gedachtnis
werden stets die glorreichen Taten hervorgehoben und erzeugen so Ehre fiir die

Nachfahren. Diese Ehre erzeugt wieder die Legitimation fiir Herrschaft.*>*

In der hierarchisch klar strukturierten Welt der friihen Neuzeit bestand ein
eineindeutiger Zusammenhang zwischen Herrschaft und Herkunft. Die
Abstammung aus einem Adelsgeschlecht war fir die Legitimation einer
Herrschaft von grol3er Bedeutung. Dieses genealogische Denken flhrte zur
Schaffung von Familiengrablegen an mdoglichst reprasentativen Orten und der
damit verbundenen Pflege der Totenmemoria. Seit dem 16. Jahrhundert kommt
es auch vermehrt zu Portrat- und Ahnengalerien in den verschiedenen
Herrschaftssitzen, um so den Stand der adeligen Familie in der Gesellschaft zu

untermauern.

Offensichtlich wurde auch der Adel von der Erstellung einer dynastischen
Genealogie, wie sie von Kaiser Maximilian I. vorgenommen wurd um seine
Anspriiche gegenuber seinen Konkurrenten durchzusetzen, inspiriert. Viele
Geschlechter des 0Osterreichischen Adels gingen im Laufe des 16. Jahrhunderts
daran, gemalte und gezeichnete oder sogar gedruckte Ahnen- und Stammtafeln
in Auftrag zu geben. Man begann weitreichende Familienchroniken anzulegen.
Als Beispiel fur eine Verlangerung der Ahnenreihe in jener Zeit, in der es keine
uberprufbaren Dokumente gab, wodurch eine solche nur konstruiert sein kann, ist
jene der Familie Esterhazy. Dem ungarischen Magnat Paul Esterhazy gentigte es
nicht, dass seine Ahnenreihe mit hohen Wdurdentrdgern und vieler tapferen

1> OEXLE, Adel, Memoria und kulturelles Gedachtnis, ((zit. Anm. 29), S. 339 ff
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Helden sehr weit in die Vergangenheit reichte und lie3 deshalb zu Beginn der
1670er Jahre einen groRen Stammbaum anfertigen. Dieser Stammbaum des
Hauses Esterhazy bezeugte, dass das Geschlecht der Esterhdzy direkt vom
Hunnenkonig Attila abstamme. Der Stammbaum des Geschlechtes Esterhazy
wurde 1677 vom Kaiser, dem Erzbischof von Gran, neunzehn Bischéfen und acht

Hochadeligen offiziell beglaubigt und daher sozusagen rechtskraftig.*>?

Die Informationen Uber die Erhabenheit eines Geschlechtes wurden nicht nur
Uber das geschriebene Wort vermittelt, sondern auch tGber symbolische sowie
visuelle Informationen in Kunstwerken dem Betrachter nahergebracht. Ein

aulRergewohnliches Beispiel daflr ist der Ahnensaal der Familie Althann in Frain.

12 \WINKELBAUER, Osterreichische Geschichte, Standefreiheit und Firstenmacht, ((zit. Anm.
79), S. 267
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9.b. Baubeschreibung des Ahnensaales

Der Aulenbau des Ahnensaales in Frain ist sehr kompakt gegliedert. Ohne
eigene Sockelzone, sitzt der Bau mit den integrierten Teilen eines alten Bauteiles
der friheren Burg auf dem Felsen auf. (Abb. 40.) Der monumentale, ovale
Mauerzylinder scheint somit mit dem Felsen verwachsen zu sein. Die Gliederung
beschrankt sich auf breite Lisenen, die sich Uber mehrere Geschosse erstrecken
und nach unten ohne Basis abschlieBen. Diese sind breiter als die sich
dazwischen befindenden Fenster und zielen somit auf eine Fernwirkung ab. Auch
die Kuppel, die das Raumliche im Inneren beherrscht, war am AulR3enbau nicht zu
erkennen. Das urspriingliche Dach®® konnte man nicht sehen, da dieses hinter
einer umlaufenden Attika, die mit Statuen oder Vasen geschmiickt vorzustellen
ist, verborgen war.'** Die hochrechteckigen Fenster werden nur durch schlichte
Fensterlaibungen begrenzt. Die dartberlegenden Hochovalfenster sind ebenso,
ohne grofRen Schmuck einfach gerahmt.

Der Gesamteindruck wurde von J. B. Fischer von Erlach (1656 — 1723), dem
Architekten des Ahnensaales, bewusst zu einem klar definierten Zylinder
reduziert. In der Literatur wird ofters darauf hingewiesen, dass der Ahnensaal im
Aul3enbau an Grabbauten der romischen Antike erinnert, was wiederum gut zur
Intension des Bauherrn, Graf Michael Johann Althann, passen wirde: Ein Saal
als ,Memoria‘' der Familie Althann in Form eines architektonischen Denkmals. Die
Uberlegung einen klaren geometrischen Korper zu bilden, um den Gedanken
eines architektonischen Denkmals mit seiner Monumentalitdt zu unterstitzen,
kann von der Beschéaftigung Fischer von Erlachs mit antiken Bauten beeinflusst
worden sein. Fischer von Erlach war erst kurz vor seinem Auftrag fir den
Ahnensaal in Frain, nach einem jahrelangen Studienaufenthalt in Rom, nach
Wien gekommen. Er befasste sich dort sehr stark mit antiker Architektur und

entwarf verschiedene Historische Architektur.*®®

Ob die Wahl des Langsovals fur den Baukoérper des Ahnensaals auf Fischer von

Erlach zuriickzufiihren ist, oder ob die Uberlegungen des Bauherrn mit dem

153

154HeIImut LORENZ nimmt ein flaches Satteldach als urspriingliche Uberdachung an.

Um 1740 wurde dem Ahnensaal das heute noch vorhandene Mansarddach aufgesetzt und
verfalscht so den urspringlichen Eindruck.

%5 Fischer von Erlach kam 1687 nach Wien

%% Berihmtes Stichwerk von Fischer von Erlach ,Entwurff einer historischen Architectur in
Abbildung unterschiedener berihmten Gebaude des Alterthums und fremder Volcker*
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Programm flr seinen Ahnensaal diese Form begriindete, wissen wir heute nicht.
Einerseits ist es eine Raumgestaltung, die Fischer von Erlach in Rom
kennengelernt hat und dieser in seinem gesamten weiteren Schaffen immer
wieder anwendet, andererseits fordert das Programm der Ausstattung eine
Unterbringung von zehn Statuen der Familie Althann in einem zehnachsigen
Raum. Der Ahnensaal ist, im gebauten Schaffen Fischer von Erlachs , das erste
Beispiel dieser Raumform und einer der frihesten monumentalen OvalrAume der
Barockzeit in Mitteleuropa.™’ Diese Raumform wurde im weiteren Schaffen von
Fischer von Erlach noch oftmals verwendet, meist in der Mitte eines Ensembles,

doch nie wieder steht das Oval so frei wie ein Monument wie hier in Frain.

Mit der gleichméaRigen Gliederung durch Doppelpilaster im Inneren hat Fischer
von Erlach die unkanonische Achsenzahl ausgeglichen. Obwohl der Innenraum
(Abb. 41.)im Kontrast zum Aul3enbau sehr feingliedrig gestaltet ist, verleugnet
der Innenraum jedoch nicht die Schwere der begrenzenden Mauern. Die Pfeiler
zwischen den Fenstern (Abb. 42.) sowie die Tiefe der eingeschnittenen
Stichkappen im Gewolbe (Abb. 43.) stellen das Massive des Mauerwerks zur
Schau und bekraftigen so die Festigkeit des Monuments. Zugleich wird in der
Form der Stichkappen sowie im gemalten Deckenspiegel das Leitmotiv des
Ovals wiederholt.™®® Der Innenraum des Ahnensaales ist etwa 16 Meter tief, 13
Meter breit und ebenso 13 Meter hoch.*®® Entscheidend fiir die Wirkung des
Raumes ist die grof3 dimensionierte Wolbeflache, die der Malerei, den Fresken
Rottmayrs, Uberlassen wurde (Abb. 44.). Etwa zeitgleich entstand der Entwurf fir
den Saal im Gartenpalast Liechtenstein in der Rossau in Wien (Abb. 46.), wo
Fischer von Erlach eine andere Losung fur den Innenraum vorsah. In der
Zeichnung erkennt man, wie sich in der Hohe eine mit Skulpturen besetzte
Balustrade durch den ganzen Raum gezogen héatte. Das dartber befindliche
Halbgeschoss ware bis hoch hinauf mit Stuckdekor versehen worden, sodass nur
im flachen Deckenspiegel ein Fresko Platz gefunden héatte. Eine ahnliche
Ldsung findet man im von Fischer von Erlach kurz nach 1688 errichteten ovalen
Saal des Gartenpalastes Leeb in Wien (Abb. 89.), wo die Architekturteile und der

57 Hellmut LORENZ, Zur Architektur des Ahnensaales in Frain, In: Ahnensaal des Schlosses in

Frain an der Thaya, Samek Bohumil (Hg.), Brinn 2003, S. 28
%8 ebenda’, S. 28
¥ Hans SEDLMAYR, Johann Bernhard Fischer von Erlach, Stuttgart 1996, S. 68
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Stuck hoch hinauf reichen und sich klar von der freskierten Wdélbung absetzen.
Die Frage, warum Fischer von Erlach in Frain die Lésung eines weit
herunterreichenden Gewoélbes bevorzugte, ist heute nicht mehr zu
beantworten.*®

Das Raumbild wird, auf Grund der groRen Wolbeflache, stark von den farbigen
Fresken von Johann Michael Rottmayr bestimmt. ( Abb.44.) Da die
architektonische Gliederung der Wande sich mit der Gesamtfarbigkeit der
Fresken von Rottmayr gut ergédnzen, lasst dies eine enge Zusammenarbeit
zwischen Fischer von Erlach und Johann Michael Rottmayr annehmen und
begriindet vielleicht die fir Fischer von Erlach ungewoéhnliche Innengestaltung

des Raumes.

Der wuchtige Mauermantel des zweigeschossigen Ahnensaales wird im Inneren,
in der untersten Zone durch die Tur und neun hohe Rechteckfenster, die bis zum
FuRBboden fihren, in zehn machtige Mauerpfeiler gegliedert. (Abb. 42.) Im
Gegensatz zur farbigen ,Himmelszone* des Kuppelgewolbes wird die Wandzone
durch steintonige plastische Elemente gegliedert. Die Pilaster mit vergoldeten
korinthischen Kapitellen, die auf einem hohen Sockel ruhen, sind aus grauem
Stuckmarmor und betonen die Pfeiler, die sie rahmen. Sie sind ganz zart
ausgefihrt und sind mit dem Sockel sowie mit dem breit gegliederten Gebalk
dartiber verkropft. Dazwischen befindet sich in jedem Pfeiler eine Nische, die
ebenfalls auf dem Sockel ruht, in welchen die zehn uberlebensgrofen
Ahnenstatuen aus Eggenburger Sandstein stehen.!®® Uber den Nischen ist
jeweils eine stuckierte Kartusche mit lateinischer Inschrift angebracht, die die
Devisen der Dargestellten sowie die wichtigsten Funktionen und Titel der
Vorfahren ubermittelt. Diese alternieren mit kleinen, in Grisaille gehaltenen
Historien Uber der Fensternische, die die denkwirdigste und dem
Gesamtkonzept entsprechende Episode aus dem Leben des beschriebenen
Ahnen zu ihrer Linken illustrieren.'®? Die Wandflachen der tiefen
Fenstergewande sind mit zartem weil3en vegetabilen Rankenwerk Uberzogen,
die sich nur schwach von dem ebenfalls weil3en Grund abheben. Die

emblematischen Bilder in den Medaillons, in der Mitte der Wandflache in den

1891 ORENZ, Zur Architektur des Ahnensaales in Frain, ((zit. Anm. 153), S. 26 fff
'8 bie tiberlebensgroRen Statuen wurden von Lorenzo Matielli (ca.1688-1748) geschaffen.
182 SEDLMAYR, Johann Bernhard Fischer von Erlach, ((zit. Anm. 159), S. 68
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Fenstergewanden, haben aber nicht nur ornamentale Funktion, sondern gehdren
zum ikonographischen Programm des Saales. Nach der Studie von INGEBORG
SCHEMPER-SPARHOLZ sind, auf Grund Ermangelung von schriftlicher Motti,
sind die Bilder heute nicht mehr eindeutig lesbar, aber ganz allgemein in das
Tugendprogramm des Ahnensaales integrierbar.'®® Die rotbraun marmorierten
Sockelgesimse stellen eine Verbindung zum gleichfarbigen Kuppelgesims her,
das die Wandzone von der Gewdlbezone klar abgrenzt. Uber dem Gebalk setzt
die Wdlbung der zur Ganze bemalten Kuppel an, deren Schale durch zehn
stehende ovale Fenster durchbrochen wird. (Abb. 43.) Diese Fenster liegen in
ihrer Position Uber den Rechteckfenstern, sodass sich dadurch jeweils ein
Zwickelfeld Uber den Pfeilern mit ihren Statuen und Kartuschen ergibt. In diesen
zehn Feldern wurde von Rottmayr, in leuchtenden Farben, in der unteren Zone
jeweils die Tat eines Heroen aus der antiken Mythologie prasentiert, dessen
Handeln von einer Uber ihm dargestellten personifizierten Tugend gelenkt wird.
Dieser Teil des Gemaldes steht inhaltlich im Zusammenhang mit der darunter
dargestellten Person der Statue und der Kurzbeschreibung in der Kartusche.
Darlber leitet ein gemaltes Gesims Uber zum Scheitel des Gewdlbes, wo das
Konzept zum triumphalen Abschluss kulminiert. Von diesem scheinbaren Gesims
lasst der Maler einem Putto ein rotes Tuch fortziehen, um so dem Betrachter den
Hohepunkt des Programms erleben zu lassen. Ein blond gelockter Jungling, der
in einem goldenen, mit dem Wappen der Althann geschmiickten Wagen tber den
lichten Himmel fahrt, wird von Personifikationen der Macht, des Friedens und des
Uberflusses umgeben. Vier Posaunen blasende Gestalten der Fama verkiinden
den Ruhm des Hauses Althann in alle Windrichtungen. Zwei Frauen verkorpern
den Ackerbau und den Handel als Quelle des Reichtums der Familie. (Abb. 44.)
Entsprechend der Tracht der Ahnenstatuen sind die Figuren in Rottmayrs Fresko

mit antiken Gewandern gekleidet.***

Da es keine schriftlichen Unterlagen gibt, kdnnen einzelne Elemente der Malerei
nicht genau zugeordnet werden und auch das gesamte komplexe Programm

nicht mehr vollstandig in seinem ganzen Umfang rekonstruiert werden.

103 Ingeborg SCHEMPER-SPARHOLZ, Zur plastischen Ausstattung des Ahnensaales in Frain an
der Thaya, In: Ahnensaal des Schlosses in Frain an der Thaya, Samek Bohumil (Hg.), Brinn
2003, S. 51 fff

184 Margareta LUX, Rottmayrs Freskenzyklus im Ahnensaal des Schlosses Frain, Wien 2003,

S. 11
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9.c.a. Der Ahnensaal in Frain als Gesamtkunstwerk

Das Ziel des von Michael Johann Il. von Althann in Auftrag gegebenen Werkes
war sicherlich die politische, gesellschaftliche und kirchliche Position des
Geschlechtes der Althann in seiner Zeit und fur die Zukunft zu festigen. Den
Anlass fur den Bau bildete wohl die beabsichtigte Standeserh6hung des
Bauherrn, die mit einer eindrucksvollen Ahnengeschichte untermauert werden
sollte. Tatsachlich erfolgte die Standeserh6hung zum Reichsgrafen im Jahre
1702.'%> Der Betrachter des Ahnensaales sollte mit allen Mitteln der Kunst
erfreut, belehrt und letztendlich Gberzeugt werden. Um dies alles zu erreichen,

bedurfte es eines umfangreichen Konzeptes.

Alleine die Positionierung des Ahnensaals, am hochsten Punkt des Bergplateaus,
kann mit der Bedeutung des Bauwerkes in Zusammenhang gebracht werden. Auf
einem schroffen Felsen, der sich fast senkrecht tber dem Tal mit dem Fluss
Thaya erhebt, in seiner klaren zylindrischen Form, steht der Ahnensaal. Er ist ein
allseitig freistehender Bau, der nur durch eine Tur an der westlichen Schmalseite
mit dem Schlossbau verbunden ist. Uber die Anbindung des Ahnenaales an die
vorhandene Bausubstanz nach deren Fertigstellung, gibt es wenig Material. Aus
einem Lageplan ( Abb. 45.) von CHRISTOPH FERDINAND MOSER VON
FILSECK aus dem Jahre 1710 — 20 ist zu erkennen, dass der Ausgang des
Ahnensaales in einen langen schmalen Schlosshof fiihrte. Die beiden Trakte im
Norden und im Suden des Schlosses, wurden wahrscheinlich mit einem
schmalen Eingangstrakt vor dem Ahnensaal verbunden. Da der Umbau des
Schlosses im Laufe des 18. Jahrhunderts in mehreren Etappen erfolgt wurde
sein Erscheinungsbild stark verandert, sodass die heutigen Bauwerke nicht dem
damaligen Aussehen, nach der Errichtung des Ahnensaales, entsprechen.
HELLMUT LORENZ nimmt an, dass die Trakte um den Schlosshof niedriger als
heute waren, sodass der hohe Ahnensaal die Anlage noch starker als heute
dominierte. Das ovale Vestibul mit der Freitreppe, das heute dem Ahnensaal
vorgelagert ist, konnte der Idee Fischer von Erlach entsprechen, es wurde jedoch
erst spater, im Zuge der Neugestaltung des Schlosses um 1730, errichtet. Da

1% Friedrich POLLEROSS, ,Virtutum exercitia sunt gradus ad gloriam‘ zum’concetto‘ des

Ahnensaales in Frain an der Thaya, In: Wr. Jahrbuch f. Kunstgeschichte Band 51, Wien 1998,
S. 105
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dieses Vestibll mit einer darunter liegenden ,sala terrena' ausgestattet ist, konnte
eine Erweiterung der ,sala terrena‘’, im Unterbau des Ahnensaals geplant
gewesen sein. Dies kann als ein Hinweis auf eine weitere Deutungsmaoglichkeit
der Architektur von Fischer von Erlach gesehen werden. FRIEDRICH
POLLEROSS weist in seinem Aufsatz ,Der Tugendtempel des Hauses Althann'
darauf hin, dass nicht nur der stereometrisch einfache Baukdrper, im Kontrast zur
Naturlandschaft und dabei vor allem der wuchtige Felsen, auf dem der
Ahnensaal steht, als bewusster Kontrast von Kunst und Natur zu verstehen ist.
Durch die Grotte unterhalb der Vorhalle (eventuell des gesamten Ahnensaals)
wurde dieser Kontrast in das Innere Ubernommen. Die Kombination von
zentralem Festsaal und Grotte im Erdgeschoss hinter der Freitreppe ist keine
neue Erfindung fir den Ahnensaal. Bereits beim Gartenpalais Althann in der
Rossau (Abb. 46.) als auch beim Entwurf fir das Gartenpalais Liechtenstein um
1688 zeigt sich eine bewusste Kontrastierung von kunstlicher Felsengrotte im
Erdgeschoss und klassischer Saulenarchitektur im Piano nobile. So kommt zum
formalen Prinzip des Ahnensaales in Frain, bei dem der Bau mit seiner klaren
Form, ohne Sockel, direkt auf dem Felsen sitzt und zu diesem und der
umliegenden Natur einen Kontrast bildet, auch eine inhaltliche Dimension zum
Tragen. Bereits in der antiken Geschichte symbolisiert die Grotte den
archetypischen Schol3 der Erde. In diesem Sinne kann eine Hierarchie der
einzelnen Ebenen gesehen werden. Der Felsen als ungeschliffene Natur, mit den
Grotten als vorzivilisatorischem Zustand, und dariber der Festsaal, der mit
seiner klassischen S&aulenhalle die Kultur der Ahnen aufsetzt. Im Inneren des
Ahnensaales wird der Gedanke durch die Unterscheidung der Ahnen in Form von
Statuen in eine irdische Zone und eine uUberirdische Zone im Gewoblbe des
Saales, mit der Apotheose der Familie Althann, fortgesetzt. Dasselbe Prinzip ist
bei einem Stich von J.U. Kraus nach P. Schubart von Ehrenberg aus dem Jahr
1700 festzustellen. (Abb. 47.) Bei einer Allegorie des Heiligen ROmischen
Reiches setzt die Ahnenreihe ebenfalls auf einer Grotte auf, die durch zwei
Fligel einer Freitreppe vom Boden chronologisch emporsteigen. Das Motiv war
Fischer von Erlach wohl bekannt, sodass dieser Sinngehalt auch angenommen

werden kann.®®

1% POLLEROSS, Virtutum exercitia sunt gradus ad gloriam‘ zum’concetto* des Ahnensaales in
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Nach einer alten Ansicht von 1660 ist zu erkennen, dass der Bau von Fischer von
Erlach eine alte gotische Kirche ersetzt, worin eine vom Bauherrn gewinschte

,Sakralisierung' des Ahnensaales gedacht werden kénnte.*®’

Fur ein Unterfangen eines Gesamtkunstwerkes, wie der Ahnensaal es ist,
bedurfte es ein gutes Zusammenspiel der einzelnen Personlichkeiten, die an
diesem tatig waren. Ein klares Gesamtkonzept war notwendig, um den einzelnen
Klnstlern Richtlinien geben zu kénnen. Ob der Bauherr fir den gesamten
ikonographischen Plan verantwortlich war oder eine weitere Person das
Programm geschrieben hat, nach dem die Kiunstler gearbeitet haben, ist nicht
uberliefert. Die Tatsache, dass die historischen Daten der Ahnen, die im Saal
prasentiert werden, mit der Genealogie des Geschlechtes nicht immer
ubereinstimmen, zeigt die kunstlerische Freiheit des Programmverfassers.
Mitunter vereinte der Autor der Ikonografie zwei Personlichkeiten in einer Gestalt.
Da die Statuen in den Wandnischen in einem Zwickelfeld dariber mit jeweils
einem Heroen aus der antiken Mythologie und einer Tugend in Verbindung
gesetzt wurden, war die Wahl der Ahnen, die dargestellt wurden, von grof3er
Bedeutung. So mussten die Tugenden Nachsicht, Starke, Gerechtigkeit,
Wohltatigkeit, Sanftmut, Bestandigkeit, Wissen, Edelmut, Weisheit mit realen
Personen der Althanns, sowie mit historisch belegbaren Haltungen zu den
einzelnen Tugenden, gewahlt werden.*®® Natirlich war es auch wichtig, das
Geschlecht in der Geschichte weit zurtickreichend zu prasentieren. Somit beginnt
die gezeigte Ahnenreihe mit Gebhard v. Thann aus dem vierten Jahrhundert als

Stammvater des Geschlechtes der Althanns.

Die ovale Form des Ahnensaales unterstiitzte den Programmverfasser in der
Aufteilung der zehn dargestellten Ahnen in zwei Gruppen. Im Schnitt der Ellipse
durch die Langsachse kann man sich den Saal in zwei Teile getrennt vorstellen.
Daraus ergaben sich eine sudliche und eine ndrdliche Saalseite mit jeweils finf
Nischen, die mit den Statuen der Althanns besetzt wurden. Beim Eingang im
Suden beginnend, sind folgende Mitglieder des Geschlechtes dargestellt:

Gebhard, Babo, Eberhard, Dietmar, Johann. Diese Mitglieder stellen die

Frain an der Thaya, ((zit. Anm. 165), S.105 ff

" Hellmut LORENZ, Zur Architektur des Ahnensaales in Frain, In: Ahnensaal des Schlosses in
Frain an der Thaya, Bohumil Samek, Briinn 2003, S. 30

188 KNOZ, Die Althanns im Ahnensaal, ((zit. Anm. 150), S. 23
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Vorgeschichte der Althanns dar. Da diese fiunf Personlichkeiten Mitglieder der
Familie Althann aus dem Mittelalter reprasentieren, von denen nur sparliche
historische Informationen erhalten geblieben sind, entziehen sich die
verwandtschaftlichen Beziehungen zu den Althanns unseren Kenntnissen. Ob
sich die Erstellung der Genealogie des Programmverfassers zu dem damaligen
Zeitpunkt auf etwaige Aufzeichnungen stiitzte oder ob es sich um eine rein fiktive
Zusammenfigung einer Ahnenreihe handelt, kann heute nicht mehr entschieden
werden. Jedenfalls wéare es nicht ungewohnlich, dass die Ahnenreihe vom
Programmuverfasser konstruiert wurde, da auch andere adelige Familien auf dem
Weg zu machtigen Dynastien, nach damals gebrauchlichem Schema, die
Familientradition und den Ruhm des alteren Adels aus dem Mittelalter mit &hnlich
klingendem Zunamen in ihre Stammesgeschichte integrierte. Die chronologische
Aneinanderreihung der Personlichkeiten, trotz groRer zeitlicher Distanz in der
realen Geschichte, soll dem Besucher des Ahnensaales eine kontinuierliche
geschichtliche Entwicklung der Althanns vermitteln. Eine direkte familiare
Aufeinanderfolge ist erst in der zweiten Funfergruppe gegeben. Im Sinne der
geschichtlichen Fortfihrung, schlieen die finf neuzeitlichen Vertreter der
Althanns, chronologisch geordnet im Osten beginnend, in den funf Nischen der
Nordwand an. Die Linie beginnt hier mit Wolfgang IV. von Althann, der zu Beginn
des 16. Jahrhunderts von der schwéabischen Burg Winterstetten flr immer nach
Osterreich Ubersiedelte. Dies war der Beginn einer dauerhaften Ansiedelung des
Geschlechtes der Althanns in den 6sterreichischen Erblanden der Habsburger
und einer dauerhaften Zugehdrigkeit zum Wiener Hof. Nach Ansicht des Autors
der lkonographie war Wolfgang von Althann Oberst und Kriegsrat in den
Diensten von Kaiser Karl V., wie die Inschrift der Kartusche uber der Statue
besagt.’® Als weitere Vertreter der Althanns, die nach den einzelnen
Generationen in der Vater-Sohn-Linie aufeinander folgen und im Ahnensaal
dargestellt sind, seien Christoph, Michael Adolf I., Michael Johann I. von Althann

erwahnt. Der zuletzt dargestellte Vertreter, mit welchem der Rundgang beim

189 Nach einer im Jahr 1713 in Wien erstellten Genealogie der Althanns wird Wolfgang von

Althann dem Hof von Karls Bruder Ferdinand I. zugeordnet, von dem er den Titel eines Barons
erhalten haben soll.
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Eingang im Westen abgeschlossen wird, ist Michael Johann II. von Althann, der

Bauherr des Saales.'”°

Fur das genealogische Programm des Ahnensaales war sicherlich die
geschichtliche Situation der Zeit seiner Entstehung sehr wesentlich. Es galt mit
Hilfe eines sinnlichen, anschaulichen Ruckblickes auf die Dynastie die damaligen
Familienmitglieder zu wurdigen und fur die Zukunft in ihrer politischen Rolle zu
festigen. Da die politische Propaganda des Ahnensaales fur die Positionierung
der Familie im adeligen Geflige und seiner politischen und gesellschaftlichen
Einflusses am Wiener Hof ausgerichtet war, wurde die Wahl und die Darstellung
der Reprasentanten des Hauses Althanns auch in dieser Hinsicht beeinflusst.
Sicherlich eigneten sich nicht alle Vorfahren der Familie Althann als
Reprasentanten fur Ruhm und Ehre. Der Botschaft gegeniiber dem Kaiserhaus
wurde in dem Programm Rechnung getragen. So wurden die Ahnen der Familie
gegenuber dem Herrscher als loyale Verblndete dargestellt. Allen ist, ob als
Kampfer fur den Herrscher und fur den christlichen Glauben oder als loyale
Beamte des Kaisers, die Treue zu diesem selbstverstandlich.

Um all diesen Anforderungen des Konzeptes gerecht zu werden, bedurfte es
einer gewissen Grol3zlgigkeit im Umgang der Geschichte. So sind manche
Jahreszahlen, die in den Kartuschen angegeben sind, nicht wirklich zu belegen
und lassen den Verdacht aufkommen, dass mitunter realgeschichtliche Inhalte
von zwei Personen eventuell vermengt wurden, um so dem gesamten Programm
zu entsprechen. Verwunderlich ist auch die Tatsache, dass die lateinischen Texte
in den Kartuschen tber den Statuen, wo die einzelnen Ahnen mit einem knappen
Motto, ihren wichtigsten Funktionen und Titeln vorgestellt werden, sprachlich

auffallend fehlerhaft sind.!"*

"9 KNOZ, Die Althanns im Ahnensaal, ((zit. Anm. 150), S. 11 fff
1 UX, Johann Michael Rottmayrs Fresken im Ahnensaal des Schlosses Frain, ((zit. Anm. 164),
S. 72
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9.c.b. Die Pfeiler des Ahnensaales als Symbol von T  ugendstiutzen im

Aul3enbau?

In Thesenblattern oder in Entwirfen findet man &hnliche Konzepte wie sie in
Frain umgesetzt wurden. In dem Entwurf fir ein Thesenblatt von Karel Skreta,
aus dem Jahr 1661 fur das furstliche Geschlecht der Lobkowitz (Abb. 48.), sieht
man in einer ovalen Saulenhalle, die Ahnenstatuen ahnlich wie im ausgefihrten
Bau der Althanns, aufgestellt.

Ein Kupferstich von Johann Martin Lerch von 1670 zeigt das Haus Osterreich, in
dem einzelne Landesflirsten aus dem Geschlecht der Babenberger als Stitzen
fur dieses Haus fungieren. (Abb. 49.) In der Widmung des Werkes an Kaiser
Leopold I. werden diese einzelnen Landesflirsten mit entsprechenden Tugenden
benannt. Es gab also in der Zeit der Entstehung des Ahnensaales die Idee,
Personlichkeiten aus der Geschichte mit zugeschriebenen Tugenden als Stitzen
des Geschlechts zu verstehen.!’? Dieser Gedanke wurde auch im Inneren des
Ahnensaales umgesetzt und wird vor allem durch die Freskierung von Johann
Michael Rottmayr nochmals verdeutlicht. Es erscheint aber auch moglich, dass
Fischer von Erlach die Gleichsetzung von Ahnen und Pfeilern am Auf3enbau
sichtbar machen wollte. Das Bestreben der Visualisierung der zehn
Tugendstitzen des Hauses Althann konnte zur verwirklichten LOsung von
Fischer von Erlach gefuhrt haben. So kénnten die breiten Pfeiler im AulRenbau,
die das Gewdlbe tragen, auch symbolisch als die zehn Ahnen mit ihren
Tugenden verstanden werden, die das Haus Althann tragen: Eine deutliche

Gleichsetzung der Ahnen mit den ihnen im Saal zugewiesenen Tugenden.'”

12 POLLEROSS, Virtutum exercitia sunt gradus ad gloriam‘ zum’concetto* des Ahnensaales in

Frain an der Thaya, ((zit. Anm. 165), S. 107
% ebenda’, S. 106 ff
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9.d. Die Gruftkapelle des Schlosses Frain

Etwa zehn Jahre nach der Fertigstellung des Ahnensaales wurde Fischer von
Erlach beauftragt, fur das Geschlecht der Althann eine neue Grabkapelle zu
errichten. Obwohl dieser Auftrag durch kein Dokument belegt werden kann, ist
die Urheberschaft der Gruftkapelle fur Fischer von Erlach unbestritten. Diese
Grabkapelle wurde aulerhalb des inneren Schlossareals errichtet. Dadurch
kommt die Kapelle in ihrer Unabhéngigkeit von anderen Bauteilen gut zur
Geltung und kann, entsprechend dem Ahnensaal, bereits aus der Ferne als
eigenstandiger Bau wahrgenommen werden.'* Die Gruftkapelle des Schlosses
Frain entspricht einem Zentralbau, mit einem kreisrunden Mittelteil um den ein
Kranz von sechs querovalen Seitenkapellen gelegt ist. Diese Kapellen sind
untereinander verbunden. Lediglich drei dieser Seitenkapellen sind mit einem
hohen Arkadenbogen zum Hauptraum hin ged6ffnet. Die tbrigen drei, darunter der
Eingangsraum, sind nur mit einem niedrigen Portal mit dem Mittelraum
verbunden. Dieser kreisrunde Mittelraum wird von einer Kuppel mit einer darauf
gesetzten Laterne bekront. Die den Eingang flankierenden Tlrme entsprechen in
ihrer Hohe dem Aufbau des zentralen Mittelteils.

Die Gruftkapelle und der Ahnensaal stehen in direkter Beziehung zueinander.
Michael Johann II. von Althann ist das letzte im Ahnensaal vertretene
Familienmitglied und gleichzeitig die erste in der Grabkapelle bestattete Person.
Die genealogische Kontinuitdt sollte mit der Grabkapelle fir die Zukunft
fortgesetzt werden.!” Interessant erscheint der Umstand, dass das Schloss Frain
nur einen Nebensitz der Familie Althann darstellt. Trotzdem entschied sich
Michael Johann II. nicht fur das Schloss Joslowitz, dem Stammsitz der Familie in
Mahren, um dieses mit moderner Architektur zum Gedachtnis seiner Familie zu
erweitern, sondern bevorzugte das Schloss in Frain als Ort der Erinnerung an

das Geschlecht der Althanns.'’®

" Tomas KNOZ, Grabkapellen und Grablegen des mahrischen Adels, In: Macht und Memoria,

Mark Hengerer (Hg.), Kéln 2005, S. 460 f
"> ebenda’, S. 461
%% | ORENZ, Zur Architektur des Ahnensaales in Frain, ((zit. Anm. 167), S. 33
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10. Die Karlskirche in Wien

Als Wien das letzte Mal von einer schweren Pestepidemie heimgesucht wurde,
gelobte Kaiser Karl VI. (1685-1740) am 22. Oktober 1713, seinem Namenspatron
Karl Borromaus, dem Pestheiligen, einen Kirchenneubau zu widmen. Karl
Borroméus (1538-1584) war Kardinal von Mailand und ein vehementer Vertreter
der Gegenreformation im 16. Jahrhundert. Das Herz des Volkes gewann er
durch die monatelange Versorgung der im Jahre 1576 von der Pest
heimgesuchten Mailander mit Kleidung und Nahrung. Er blieb in dieser
schweren Zeit in der Stadt und kimmerte sich personlich um die Kranken und
Sterbenden. Bereits im Jahr 1610 wurde Karl Borromaus heilig gesprochen und
als Pestheiliger verehrt.'”” Auch Kaiser Karl VI. war seinem Namenspatron
nacheifernd, wahrend der Pestepidemie 1713 in Wien verblieben.

Aus dem Ideenwettbewerb, den Kaiser Karl VI. in der Folge flur den Bau
ausschrieb, ging Johann Bernhard Fischer von Erlach (1656 — 1723) als Sieger
hervor. Er setzte sich mit seinem Entwurf gegeniber seinen Mitbewerbern Lucas
von Hildebrandt und Ferdinand Galli-Bibiena durch. Zum Anlass der
Grundsteinlegung im Februar 1716 wurde eine Gedenkmiinze in Gold und Silber
gepragt. (Abb. 51.) Auf dieser wurde der Entwurf Fischer von Erlachs gezeigt.
Die Inschrift der Miinze mit dem Text , QUOD POPULUS PESTE LIBERATUS /
DIVO CAROLO BOROM. EX VOTO MDCCXVI ™ gibt Auskunft tiber den
Anlass des Baues. Der Entwurf, der auf der Miinze zu sehen ist, entspricht im
GroBen und Ganzen dem heutigen Erscheinungsbild. Nach der
Grundsteinlegung 1716 wurde der Sakralbau in 23-jahriger Bauzeit vollendet. Da
Johann Bernhard Fischer von Erlach im April 1723 verstarb, Ubernahm sein
Sohn, Johann Emanuel Fischer, die Bauflihrung. Dieser veranderte in einigen
Details den Bauplan seines Vaters, jedoch im Grundkonzept blieb er dessen

Vorgaben treu.

Als Standort der Karlskirche wurde der dufRerste Rand des Glacis gewahlt. Um
einen entsprechend groRen und wirkungsvollen Kirchenbau umsetzen zu

kdnnen, musste man vor die Tore der Stadt ausweichen.

" era SCHAUBER, Heilige und Namenspatrone im Jahresverlauf, Miinchen 2001, S. 567 ff
178 Die Umschrift heiB3t in der Ubersetzung: ,Weil die Bevélkerung von der Pest befreit ist, dem
Schutzpatron Carl Borromaus, nach einem Geliibde 1716°
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Jenseits des Wienflusses, am innersten Rand der Vorstadt Wieden in der Nahe

179 und mit der Schaufassade

des kaiserlichen Sommerschlosses ,Neue Favorita
gegen die Stadt und zur Hofburg hin ausgerichtet, entstand die Votivkirche
Kaiser Karls VI. (Abb. 52.) Ursprunglich war die Karlskirche auf einem Hugel
gelegen und bildete mit der Hofburg eine Sichtachse, die so die beiden Gebaude
miteinander verknipfte. Diese direkte Achse ging durch die Verbauung der Stadt
in spaterer Zeit verloren. Auch die Wirkung der Karlskirche, auf einem Hugel
stehend, ist heute nicht mehr zu erkennen, da bei der oftmaligen Umgestaltung
des grof3en Platzes vor der Karlskirche und bei der Errichtung der U-Bahn in
Wien der Platz vom Niveau her angehoben wurde und so die Hohendifferenz

zwischen der Karlskirche und dem Platz davor fast aufgehoben wurde.

Im Zentrum der Komposition steht der ,Rundbau’ des ovalen Kuppelraumes. Auf
der Westseite und somit auch der Schauseite (Abb. 50.), befindet sich ein
Portikus mit einem Dreiecksgiebel. Diese Vorhalle, in Form eines antiken
Tempels, wird von zwei Saulen flankiert. Einen Abschluss findet die in die Breite
gezogene Fassade in den Turmpavillons, die mit ihren Durchfahrten die
Verbindung zwischen der Hofburg und der Sommerresidenz ,Neue Favorita’
darstellt. (Abb. 56.) Uber diesem Ensemble der Hauptfassade erhebt sich die
machtige Kuppel. Beide Saulen tragen langgestreckte Laternen, die der ebenfalls
gestreckten Laterne auf der Kuppel sehr &hnlich sind und so die einzelnen

Bauteile zusammenfassen und wieder als Einheit wahrnehmen lassen.

Die Karlskirche, wie sie sich uns prasentiert, ist in ihrer Erscheinung keine Kirche
mit dem Charakter einer Gedachtnisskirche, die bloR an die Uberwindung der
Pest erinnern soll. Sie lasst sich in erster Linie als Apotheose Karls VI. und die
Macht des Hauses Habsburg lesen.*®

Es war damals durchaus ublich, dass dem Bauherrn bzw. dem Architekten
sogenannte ,Programmverfasser’ aus dem geistlichen oder in der Folge aus dem
weltlichen Bereich zur Seite standen.*®* Der Historiograph Carl Gustav Heraeus
(1671-1725) war fur das symbolische Programm der Karlskirche mafgeblich
entscheidend. Da dieses Programm sehr komplex ist und auch heute noch viel

19 Heute Theresianum

180 sylvia MATTL-WURM, Wien vom Barock bis zur Aufklarung, Wien 1999, S. 32 f
18 ebenda’, S. 34
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Raum fur Spekulationen offen lasst, obwohl sich viele Kunsthistoriker intensiv
damit auseinander setzten, ist anzunehmen, dass nur ein kleiner Kreis
einschlagig gelehrter Kenner aus der damaligen Zeit dieses aufwendige
Programm verstanden. Fiur die Allgemeinheit waren die Grol3e und die

allgemeine Wirkung mit einzelnen symbolischen Elementen von Bedeutung.

Obwohl in der Zusammenschau der mdglichen Symbolgehalte der Karlskirche
die politische Propaganda des Kaiser Karl VI. zu Gberwiegen scheint, ist ein, dem
Anlass des Baues entsprechend, religioses Programm vorhanden, auch wenn
dieses wieder in Verbindung mit dem Gesamtkonzept des Programms der Kirche
zu verstehen ist.

Die Vorhalle (Abb. 53.) kann als sakrale Ehrenpforte in streng antikischen
Formen verstanden werden und somit als Triumphtor der Kirche. An hochster
Stelle, auf dem Scheitel des Giebels der Vorhalle, befindet sich die Gestalt des
heiligen Karl Borroméaus. Dieser wird von Engeln gegen den Himmel getragen
und stellt so dessen Apotheose dar. Wahrend der Stich, in dem von Fischer von
Erlach herausgegebenen Buch, ,Entwurf einer historischen Architectur’
Borromaus von zwei groReren Engeln umgeben dargestellt zeigt, wurden diese
im ausgefuhrten Bau durch einen kleinen Putto und zwei aus den Wolken
herausragenden Engelskopfen ersetzt. Da auf den beiden Eckpavillons die
beiden theologischen Tugenden Glaube und Hoffnung stehen, wird der
Titelheilige der Kirche auch mit der Tugend der Liebe verkntipft. Die Reliefs der
beiden Saulen zeigen die Taten des Heiligen, Karl Borromaus und die Wunder
nach seinem Tode, seine ,res gestae’. (Abb. 54.) Das Relief des Giebels stellt die
Errettung Wiens von der Pest durch die Furbitte des Heiligen dar: jenes zentrale

Ereignis, das den Bau dieser Kirche veranlasste.

Die Interpretation der gesamten Komposition der Karlskirche ist sehr vielschichtig
und lasst mehrere Auffassungsmoglichkeiten zu. Das urspringliche Programm
von J. B. Fischer von Erlach, C. G. Hereaus und Kaiser Karl VI. ist nicht direkt
Uberliefert. HANS SEDLMAYR hat sich am umfangreichsten mit der
Interpretation der Schauseite und des Gesamtbaues auseinandergesetzt. In der
einschlagigen Literatur werden seine Vorschlage oftmals aufgegriffen und mit
neuen Ansichten erweitert oder einzelne Gedanken werden nochmals starker
betont. HANS SEDLMAYR untermauert seine Ansichten durch Uberlieferte
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Briefwechsel aus der Zeit der Entstehung des Baues. Auch die Konstruktionen
von Trauergeristen, die in der Zusammenarbeit von C. G. Hereaus und J. B.
Fischer von Erlach in dieser Zeit entstanden waren, dienten zur Klarung der
Architektur der Karlskirche. Durch niedergeschriebene Trauerreden, die sich auf
die Trauergeriste bezogen, blieb das architektonische Programm
nachvolliziehbar. Uberlegungen aus der Entwicklungsgeschichte bei Johann
Bernhard Fischer von Erlach sowie allgemeine geschichtlicher Zusammenhénge
aus dieser Zeit fuhrten zu der Interpretation der komplexen Fassade der

Karlskirche, die ich auf folgenden Seiten in Kiirze wiederzugeben versuche.

Der Philosoph Gottfried Wilhelm Leibniz (1646-1716), der sich 1714 zeitweilig als
Gast Prinz Eugens in Wien aufhielt und gemeinsam mit dem berihmten
Hofantiquar Carl Gustav Heraeus mit den Vorplanungen zur Grindung einer
wissenschaftlichen Akademie befasst war, hat auf das komplexe allegorische,
symbolische Programm sowie auf die schwierige Verknupfung der Idee eines
,Denkmals dynastischer GroRe' mit dem ,Gedanken eines vollkommenen
Kirchenbaues' Einfluss genommen.'® In einem Briefwechsel zwischen Hereaus
und Leibniz aus den Jahren 1715/16 geht hervor, dass Leibniz vorgeschlagen
hatte, das Bildprogramm der einen Saule der Karlskirche Karl dem Grol3en zu
widmen und die zweite Saule mit Bildern aus dem Leben des heiligen Karl von
Flandern auszugestalten. Dadurch ware die politische Symbolik nochmals starker
betont worden, ,den einen als Vorlaufer im Reich, den andern in einem Teil der
Erblande’. Heraeus verspricht in einem Brief, er werde Leibniz' Meinung bei dem
Entwurf, den Fischer ,jetzt' macht und der Leibniz Freude machen wird, folgen
und eine der Kolossalsaulen Karl dem GrofRen widmen. Die Idee, die zweite
Saule Karl von Flandern zu widmen, bleibt im Antwortschreiben unerwahnt.'®
Aus diesem Briefwechsel kann man erkennen, welcher politischen Dimension der
Bau der Karlskirche zukam. Hereaus berichtete dann im Jahre 1721, dass durch
die Bescheidenheit Karls VI. die Saulen mit der Lebensgeschichte und den

Wundertaten des Heiligen Karl Borroméaus ausgestattet wiirden.*®*

182 MATTL-WURM, Wien vom Barock bis zur Aufklarung , (zit. Anm. 180), S. 33
183 SEDLMAYR, Johann Bernhard Fischer von Erlach, (zit. Anm. 159), S. 269 f
18 ebenda’, S. 292
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Den beiden, auf sehr hohen, einfach gestalteten Postamenten stehenden Saulen
kénnen noch weitere Bedeutungen zugesprochen werden. Sie sind Uber dem
Kapitell mit dem romischen Reichsadler, der als Briustung dient, und auf der
Laterne mit der Kaiserkrone abgeschlossen. (Abb. 55.) Adler und Krone
reprasentieren den Kaiser in besonders dominanter Position. Mit der Gestaltung
der Saulen durch ansteigende Reliefs erinnern sie an antike Vorbilder in Rom,
wie etwa die Trajanséule. Die Symbole des Kaiser Karls VI. krénen die Saulen,
im Sinne einer Legitimation seiner Herrschaft auf antiker Herrschaftssymbolik.
Fischer von Erlach war auf Grund seines Romaufenthaltes mit den antiken
Bauten wohl vertraut, sodass dieser Bedeutungsgehalt auch sehr wahrscheinlich

erscheint.

Im Gegensatz zu Frankreich, mit dem sich Osterreich im Wettstreit als
Nachfolger des romischen Reiches sah, versuchte das Haus Habsburg durch
Kontinuitat in einer Entwicklung der Zeit Salomons Uber das Romische Reich sich
als legitimer Nachfolger zu behaupten. In Frankreich knupfte man weniger an die
Antike an, sondern sah sich in der Vormachtstellung auf Grund des Eigenen und
Neuen das als Vorbild fir andere Nationen dienen sollte. Der franzdsische
Baumeister und Ingenieur Nicolas Franois Blondel (1618 — 1686) erklart dazu,
dass, wenn die Romer durch ihre Taten, fremden Voélkern und folgenden
Jahrhunderten ihre Sprache und Lebensweise hatten aufzwingen kénnen, so
waren auch die Franzosen unter ihrem gottlichen Konig in der Lage, nicht nur
ihren Namen und ihre Sprache, sondern auch die Mode ihrer Kleider zu
verewigen, die schon jetzt den meisten europaischen Volkern zum Vorbild

diene.®®

Obwonhl die Relieffelder auf den Saulen der Karlskirche die Taten des Heiligen
und Namenspatrons der Kirche darstellen und nicht, wie auf den rémischen
Vorbildern dblich, militarische Taten, lasst sich auch hier eine Verbindung zum
grolen Programm Kaiser Karls VI. erkennen. Die Reliefs stellen nach
Uberlieferten Texten von Heraeus die ,Constantia’ und ,Fortitudo’ des Heiligen
dar, was wiederum der Devise Kaiser Karls VI. entspricht.'®® Die beiden
kolossalen Saulen vor dem Tempel Jerusalems hief3en Jachin und Boas — was

% George KUNOTH, Die historische Architektur Fischer von Erlach, Disseldorf 1956, S. 222 f
1% SEDLMAYR, Johann Bernhard Fischer von Erlach, (zit. Anm. 159), S. 291
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Ubersetzt soviel bedeutet wie ,er stellt fest' und ,in Ihm ist Starke'- sie
symbolisieren somit die Devise des Kaisers.*®” Dass bereits beim Entwurf durch
Fischer von Erlach die Verbindung der beiden Saulen zu Seiten einer
Tempelhalle der Gedanke an den Salomonischen Tempel lebendig war, ist auch
deshalb anzunehmen, da Fischer von Erlach sein erstes Buch des ,Entwurffs
einer historischen Architektur' mit dem Tempel Salomons einleitete. Die fur
Kaiser Karl VI. errichtete Karlskirche wird somit als neuer Tempel Salomons
interpretierbar und der Kaiser als der neue Salomon.

Dass diese dreifache Symbolik von borromaisch, kaiserlich und salomonisch an
der Schauseite der Kirche bereits zu der Zeit ihrer Errichtung gedacht werden

durfte, meint H. Sedimayr in der Innenausstattung der Kirche bestétigt.*

Auch die Annahme, dass die beiden monumentalen Saulen als die ,Saulen des
Herkules' interpretiert werden kdnnen, stammt von H. Sedimayr.

Er meint, dass die kreuzgeschmiuickte Kaiserkrone, das Zeichen des christlichen
romischen Reiches, diese zu den symbolischen Herkulessdulen macht. Nach
antiker Vorstellung waren die Saulen des Herkules in der Enge von Gibraltar, des
auRersten Randes der bewohnten Welt, aufgestellt. Somit sind diese auch
Sinnbild fur Spanien, das bis zur Entdeckung Amerikas den dufR3ersten Rand der
Welt darstellte. Durch die S&aulensymbolik der Karlskirche wird also Karl zum
,Spanischen Herkules' erhoben, meint H. Sedlmayr, und der Anspruch auf die
spanische Krone prolongiert. Das konnte die propagandistische Idee Kaiser Karls
VI. gewesen sein, der gerade zu dieser Zeit den Erbfolgekrieg in Spanien
erfolglos bestritten hatte.'®® Diese Interpretationsmoglichkeit wird auch noch
durch den nicht umgesetzten Plan von 1730 beim Ausbau des Kaiserstiftes
Klosterneuburg untermauert. Auf den nicht mehr erbauten Eckpavillon hatte die

spanische Krone gesetzt werden sollen.

Auf den Treppenwangen entlang der zehnstufigen, zur Vorhalle der Kirche
fuhrenden Treppe waren sehr grol3e Plastiken von Petrus und Paulus geplant.
Neben den salomonischen Séaulen gelten diese ebenfalls vor der Peterskirche in

Rom postierten Heiligen als Séaulen der christlichen Kirche. Beim ausgefihrten

87 SEDLMAYR, Johann Bernhard Fischer von Erlach, (zit. Anm. 159), S. 292
%8 ebenda’, S. 294 f
1% ebenda’, S. 328 f
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Bau wurden die von Fischer von Erlach geplanten Figuren durch zwei
monumentale Engel ersetzt, die das Alte und das Neue Testament

symbolisieren.

Mit dem vielschichtigen und umfangreichen Programm der architektonischen
Sprache Fischer von Erlachs, erweckt die Karlskirche viel starker den Eindruck
eines Monuments im Sinne eines Denkmals. Die Polaritat eines
architektonischen Denkmals fallt am Beispiel der Karlskirche viel starker zu
Gunsten des zu Erinnernden als zur Funktion des Baues als Kirche aus,
jedenfalls viel starker als bei den meisten Bauwerken, die in meiner Arbeit

beschrieben werden.
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11. Triumphtore oder Ehrenpforten

Am Beginn der Neuzeit wurde durch Kaiser Maximilian I. die Errichtung von
Triumphtoren in den Habsburgerlandern eingefihrt. (Abb. 58.)Von dieser Zeit an
wurden in diesen Gebieten Triumphtore oder Ehrenpforten zu verschiedenen
Anlassen wie bei groRen Empfangen, Hochzeiten, Regierungsantritten oder
Krénungen errichtet. Diese Bauwerke wurden meist aus Holz, Stuck und anderen
leichten Baumaterialien errichtet, damit sie spater wieder problemlos abgebaut
werden koénnen. Nur selten wurden solche Tore aus Stein nachgebildet, um so
dauerhaft als Denkmal erhalten zu bleiben. Trotz ihrer kurzzeitigen Aufstellung
waren sie, wie die von mir zuvor angefihrten Beispiele, wichtige Bauten der
Erinnerung, um die Macht des jeweiligen Herrschers in seiner Zeit zu festigen
und fur die Zukunft zu bewahren. Die Wichtigkeit und reprasentative Wirkung
eines solchen Bauauftrages wurde auch durch die Wahl der Kinstler, die dieses
Ehrentor zu errichten hatten, bestatigt. Dies erklart wohl, dass meist die
hervorragendsten Kunstler ihrer Zeit diese Aufgabe Ubertragen bekamen. Bereits
das erste Tor im Alpenraum, des von Maximilian I. um 1512 in Auftrag
gegeben wurde, ist von Albrecht Durer konzeptioniert worden. Gemeinsam mit
Albrecht Altdorfer, Hans Springingklee und Wolf Traut wurde es in mehreren
Holzschnittfolgen entwickelt.*** Das Triumphtor von Maximilian 1. blieb jedoch nur
ein graphisches Werk, da das Projekt zum Zeitpunkt des Todes des Kaisers 1519
noch nicht ganz vollendet war. Dieses geplante Tor stand jedoch am Beginn
einer Entwicklung von Triumphtoren in Osterreich und Ubte einen gewissen
Einfluss auf die Ikonographie spéater Triumphtore aus.’® Bei der Rekonstruktion
des aus 192 Drucken bestehenden Ehrentores auf Papier kann man es in seiner
Gesamtheit erkennen. Die Ehrenpforte stellt sich als dreitoriges Triumphtor dar.
Im Zentrum befindet sich ein zusammenhangendes Bildfeld, auf dem der
Stammbaum der Habsburger-Vorfahren dargestellt ist. Dartiber thront Maximilian
I. mit seiner Familie, von Viktorien umringt. Aus dem Vorbild gotischer
Wappenwande wurde die Darstellung der Wappen tibernommen. 57 Wappen des

habsburgischen Hausbesitzes und 51 Wappen, die die Neuerwerbungen durch

19 Mit der Idee von Triumphbogen hatte sich Maximilian bereits seit 1505 beschaftigt.

1 SCHARF, Kleine Kunstgeschichte des deutschen Denkmals, (zit. Anm. 3),S. 94
192 Herta HASELBERGER-BLAHA, Die Triumphtore Fischer von Erlachs, In: Wiener Jahrbuch fir
Kunstgeschichte Band XVII, Wien/Miinchen 1956, S. 64
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Maximilian |. darstellen, begleiten die Tafel, auf der der Stammbaum dargestellt
ist, auf beiden Seiten. Diese soeben beschriebenen Elemente bilden die mittlere
Achse Uber dem zentralen Durchgang und werden mit einem oktogonalen
Geschoss, mit einem Kuppeldach und einer Laterne bekront. Uber den beiden
Seitenportalen sind jeweils 12 Tafeln mit wichtigen historischen Ereignissen aus
der Regierungszeit des Kaisers eingefugt. Dartber folgt eine Galerie mit jeweils
12 Herrschern. Auf der linken Seite sind 12 rémische Céasaren dargestellt, rechts
davon sind 12 Herrscher, die mit Maximilian verwandt sind, abgebildet. In der
Widmungstafel wird der Bezug zu den Vorbildern aus Rom explizit betont.**® Die
Inschrift lautet: ,Die Porten der eeren des Allerdurchleuchtigsten grosmechtigsten
Kaiser vnd Kunig —maximilian ist in der gestalt wie vor alten zeitenn die Arcus
Triumphales den Romischen Kaisern in der stat Rom der etlich zerbrochen sein
vnd etlich noch gesehen werden, durch mich Johann Strabius derselben
Romischen Kaiserlichen Maiestat hystoriographen vnd Poeten gemacht
auffgericht vnd in syben tail getailt wie hie bey gemalet vnd in dieser Schrifft

klerlichen angetzaigt ist ...*%*

Auch hier durfte die Ruckbesinnung auf das antike Rom und die Idee des neu
entstandenen GroRreiches Osterreich als Nachfolgereich des romischen
Imperiums den Ausschlag gegeben haben, Triumphtore als temporare
Memorialbauten aus der Zeit der Antike zu Ubernehmen. Stilistisch schlief3t das
Ehrentor von Maximilian I. nicht eindeutig an die Vorbilder aus der Antike an.
Auch wenn die romischen Triumphtore einer Entwicklung unterworfen waren, auf
die ich hier nicht ndher eingehen mdéchte, ist ihnen ein Element gemeinsam. Sie
bestanden aus einer massiven Masse, die, auch wenn sie spater akzentuiert
wurden, als Baublock dem Betrachter gegenibertrat. Dieser kubische Bau war
mit einem oder drei tonnengewoélbten Durchgéangen durchbrochen. Anfanglich
beschrankte sich der plastische Schmuck des Triumphtores auf die Statuen Uber
der Attika, sodass das Tor an sich, nur den Sockel, mit Durchgangen, fur diese
bildete. Mit der Zeit gewann das Tor selbst Bedeutung, da es Trager flr
historische Reliefs und Inschriften wurde. Allmahlich kam auch figirlicher

Schmuck dazu, sodass die Fassaden der einzelnen Tore mehr und mehr

193 SCHAUERTE, Die Ehrenpforte fiir Kaiser Maximilian 1., (zit. Anm. 58), S. 37
19 SCHARF, Kleine Kunstgeschichte des deutschen Denkmals, (zit. Anm. 3), S. 94
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gegliedert wurden. Die Grundform des Tores als kubischer Baublock wurde aber

nie verandert.!®

Die ROmer, die als erste Triumphtore in monumentaler Form errichteten,
ubernahmen die Idee dafur und das zeremonielle Schreiten durch das Tor von
den Etruskern. Diese bauten Tore aus Holz und schrieben ihnen beim
Durchschreiten eine reinigende Wirkung zu. Diese kathartische Wirkung von
Toren findet man auch noch in verschiedenen anderen alten Kulturen.**® So
wurden anfanglich Weihestatuen der Goétter auf die romischen Triumphtoren
gesetzt, um die reinigende Wirkung beim Durchschreiten der Tore zu verstéarken.
In der Folge wurden die Weihestatuen durch Darstellungen von Kaisern ersetzt.
Das Triumphtor wandelte sich zum sichtbaren Zeichen der Macht von Staat und
Imperator. Der urspringliche Sinn von reinigender Wirkung wurde durch das
Triumphzeremoniell beibehalten. Die sakrale Bedeutung in Verbindung mit der
Veranschaulichung der Macht lebte in der Folge weiter. Diese Idee wurde
letztendlich auch von der Kirche im Mittelalter Gbernommen. So wurde der
Bogen, der das Mittelschiff einer mittelalterlichen Kirche vom Querschiff oder vom
Chor trennt, als Triumphbogen bezeichnet. Es kam zur Umdeutung des
Triumphators in das christliche Verstandnis,®” und so wurden diese

Triumphbogen im Bogenscheitel mit einem Triumphkreuz versehen.

Die Wiederaufnahme der Aufstellung von Triumphtoren im rémischen Sinne
begann mit der Rulckbesinnung auf die Antike in Rom in der Zeit der
Renaissance. Sogleich wurde diese Tradition in Frankreich aufgenommen, wo
die Festkultur bereits einen hohen Stellenwert hatte. Im stilistischen Sinne hatte
das nicht verwirklichte Ehrenportal von Kaiser Maximilian I. in seiner Struktur
wenig mit den romischen Vorbildern gemein. Wohl entsprechen die drei
Durchgange einem romischen Triumphtor, jedoch sind sie sehr eng gehalten und
fallen, im Vergleich zum ganzen Aufbau, sehr klein aus. Die Grundform eines
gro3en Tores, mit der Wirkung eines kubischen Blockes, ging verloren. Die

Monumentalitdt wurde durch die Flle von Baudetails gemindert.

% Herta BLAHA, Osterreichische Triumph- und Ehrenpforten der Renaissance und des Barock,

Dissertation Wien 1950, S. 95 fff
1% HASELBERGER-BLAHA, Die Triumphtore Fischer von Erlachs, (zit. Anm. 192), S. 63
197 Wwilfried Koch, Baustilkunde, Band 2, Giitersloh/Miinchen 1998, S. 489
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Zur ersten realen Aufstellung von Triumphtoren, auf heute 6sterreichischem
Boden, kam es in Innsbruck. Es ist im Tiroler Landesarchiv in Innsbruck
urkundlich belegt, dass bei der Ankunft Kaiser Karls V. (1500 — 1558) in
Innsbruck sechs Triumphtore errichtet wurden.*®® Uber das Aussehen dieser
Ehrenpforten ist nichts tUberliefert. Erst die drei Triumphtorbauten aus dem Jahre
1563, die zu Ehren Kaiser Maximilians Il. in Wien bei seiner Rickkehr von der
Kronung in Frankfurt aufgestellt wurden, sind graphisch Uberliefert. Diese
Graphiken sind aber bedauerlicherweise nicht publiziert, und so konnte ich
lediglich der Dissertationt von HERTA BLAHA entnehmen, dass die Ikonographie
dieser drei Tore den Entwirfen fur Kaiser Maximilian sehr nahe stand. Die
genealogische Verherrlichung des Herrschers stand im Vordergrund. Die Tore
entsprechen jedoch bereits mehr dem rémischen Vorbild. Sie waren mit Turmen
flankiert, wobei in Archivoltenh6he ein Gesims um den Bau verlief und so die
Bauteile miteinander verband. In der Gebalkzone verlief ein glatter Fries, der nur
durch gemalten Schmuck gegliedert war. Auch die Attika vereinheitlichte das
Gebilde zu einem Block nach romischem Vorbild. Auf der Attika standen
Plastiken, ebenfalls nach romischem Vorbild. Die Ausschmiickung des Tores mit
Wappenschmuck an den Archivolten, die gemalte Ahnengalerie an den
Torwangen und das Ausschmicken des Tonnengewdlbes mit einem gotischen

Netzgewdlbe lassen den Einfluss des Vorbildes aus Tirol erkennen.'

Dieses Schema blieb im Laufe des 16. und 17. Jahrhunderts in Osterreich im
GroRRen und Ganzen erhalten. Lediglich einzelne Ehrenpforten erhielten eine
Tempelfront vorgesetzt, die aus vier Saulen mit einem Dreiecksgiebel bestand.?®
Im kirchlich regierten Salzburg stellte man im Laufe des 17. Jahrhunderts
geistliche Triumphtore auf. Durch seine religiése Verbindung zu Rom wurde die
Tradition von geistlichen Ehrenpforten in Salzburg tbernommen. Die Erzbischofe
betonten so ihre politische Macht und versuchten das aufkeimende
Staatskirchentum in den Hintergrund zu drédngen. Aus dem romischen Vorbild

wurden diese Triumphtore als tempelartige Zentralbauten errichtet. 1628

19 HASELBERGER-BLAHA, Die Triumphtore Fischer von Erlachs, (zit. Anm. 192), S. 73

199 BLAHA, Osterreichische Triumph- und Ehrenpforten der Renaissance und des Barock, (zit.
Anm. 195), S. 103 ff

%% ebenda’, S. 105

102



errichtete man anlasslich der Domweihe und Uberfiihrung von Reliquien auch in
Salzburg prachtige Ehrenpforten.
Auch zur ,Tausendeinhundertjahrfeier des Heiligen Rupert’ 1682 wurden

Triumphtore errichtet.?*

In Salzburg wurde die klassische Form des
Triumphtores abgewandelt und hatte moglicherweise auch einen Einfluss auf den
Hohepunkt dieser Entwicklung in Osterreich. Dieser wurde von J. B. Fischer von

Erlach, erreicht.

Zu Ehren des neu gekronten Konigs Joseph, des spateren Kaiser Joseph I.
(1678 — 1711), der am 4. Juni 1690 von der Kronungsstadt Frankfurt nach Wien
zurickkehrte, wurden drei Triumphtore in der Stadt errichtet. Zwei der drei
Ehrenpforten wurden von Fischer von Erlach entworfen. Er I6ste das urspringlich
blockhafte in einer hochbarocken Bewegtheit auf. Die kiinstlerische Gestaltung in
der Architektur wurde zum Bestandteil des Programms. Das Tor ist somit nicht
nur Trager des Programms, sondern bekommt eine eigenstdndige Bedeutung.
Was in den Stichen, die uns das Aussehen dieser Tore Ubermitteln, nicht zu
erkennen ist, ist, dass diese Triumphtore sehr grof3 waren. Nach Beschreibungen

von Zeitgenossen haben die Hauser in der FeststraBe sehr klein gewirkt.?%?

203 zwei

Fischer von Erlach verband bei dem Tor der ,fremden Niederleger
Triumphmotive miteinander. (Abb. 59.) Er verwendete den dreitorigen Block des
Triumphtores und die Triumphsaulen als Motive zur Verherrlichung des Kaisers
und des neu gekronten Konigs Joseph. Das Aufstellen von Triumphséaulen war im
damaligen Osterreich unublich und wurde durch Fischer von Erlach erstmalig bei
der Errichtung der Ehrenpforte in unserem Raum eingefuhrt. Dies darf auch als
Vorwegnahme des Entwurfs, fir die spatere Errichtung der Karlskirche
verstanden werden. Dem massiven Baukorper wurde durch interessante
Losungen seine Schwere genommen. Der mittlere Durchgang war, anders wie
bei den romischen Vorbildern, sehr hoch hinaufgezogen und durchbrach so den
Baukorper. Uber diesem wurde eine riesige Kugel von vier Figuren getragen, die
durch das scheinbare Schweben dem Geb&aude seine Wucht nahm. Rechts und

links vom Uberdimensionierten Hauptdurchgang des Triumphtores, der wie beim

291 HASELBERGER-BLAHA, Die Triumphtore Fischer von Erlach, (zit. Anm. 192), S. 65 f

222 Das Grazer Triumphtor von 1660 soll 120 Ful3, also rund 40 Meter hoch gewesen sein und
nach Hans Sedlmayr muss man sich die Héhe der Tore in Wien ebenfalls mit dieser Hohe
vorstellen.

%% Fremde Niederleger sind die nicht zur Stadt gehérenden GroRhandler.
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antiken Vorbild in eine blockartige Mauermasse eingeschnitten zu sein schien,
wich die Wand im Halboval vor zwei Triumphsaulen zurtick. Diese reichten tber
die figurengeschmickte Attika hinaus und schlossen exakt auf der Ho6he, auf
welcher der Mittelpunkt der Kugel lag, ab. In die unteren Sockel der Saulen
waren die seitlichen Durchgénge geschnitten. Darauf befanden sich weitere
Sockel, die bis zum Archivoltenansatz des Mitteltores reichten. Diese Saulen
fingen dort an, wo die Saulen des Erdgeschosses endeten. Mit diesen Mitteln
bezog Fischer von Erlach die einzelnen Architekturmotive aufeinander. Die
Bedeutung der einzelnen Teile wurde vom Figurenprogramm des Tores
unterstrichen. Die ldee des jugendlichen Kodnigs Joseph als Sonnengott wurde
mit der riesigen goldenen Kugel veranschaulicht. Ublicherweise wurde der Konig
von Frankreich mit dieser Symbolik verehrt, das Motiv der Apotheose des
Herrschers zum Lichtgott ist jedoch durch Vermittlung von Alexander dem
GroR3en (356 v.Chr. — 323 v.Chr) aus dem asiatischen Hochkulturbereich in den
hellenistischen Kulturbereich tibertragen worden.?**

Vor der Mitte der Kugel schwebte der gefeierte Konig Joseph mit zwei
tubablasenden Famae. Auf der goldenen Kugel thronte das kaiserliche
Elternpaar. Die vier Figuren, die die Kugel trugen, vertraten die damals vier
bekannten Erdteile. Weitere Figuren auf dem Triumphtor stellten Gestalten von
Tugenden, Flussgottern und Genien der Fama dar.?®

Die Riesensaulen waren auf Grund der dargestellten Herkulestaten auf dem Tor
als ,herkulische Saulen‘ zu verstehen. Der Konig wurde mit den Motiven der

Architektur als ,neue Sonne‘ und ,neuer Herkules* gefeiert.?*®

Das zweite Ehrentor, des zum Einzug des Kdnigs Joseph mit seinen kaiserlichen
Eltern im Jahre 1690 von Fischer von Erlach errichtet wurde, war von der Stadt
Wien beauftragt worden.(Abb. 60.)

Dieses war, anders wie das antike Vorbild, zweigeschossig. Das Untergeschoss
dieses Triumphtores bildete einen Rundtempel, dessen Form nach auf3en, in

einer Ausbuchtung der Mauer, sichtbar wurde. Die Saulenpaar die durch die

2% HASELBERGER-BLAHA, Die Triumphtore Fischer von Erlach, (zit. Anm. 192), S. 67
2% SEDLMAYR, Johann Bernhard Fischer von Erlach, (zit. Anm. 159), S. 87
2% ebenda’, S. 87
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Wodlbung des Mittelteiles nach vorne geschoben schienen, rhythmisierten die
Vorderfront und losten die Blockhaftigkeit des Tores im Untergeschoss auf. Das
plastische Element wurde im zweiten Geschoss durch eine konvexe Schwingung
im Mittelteil betont. Die achteckigen Pylonen im Obergeschoss waren relativ
massig und betonten somit das konvexe Zuriickspringen des im oberen Tell
wiederholten Motivs des Mitteltores. Der Mittelbogen im zweiten Geschoss wurde
durch eine Tonne Uuberdacht und stellte so eine Verbindung zu den
Seitendurchgangen im Erdgeschoss her. Diese waren ebenfalls in Tonnenform
eingewolbt. Aus der Grundform des blockhaften Ehrentores der Antike
entwickelte Fischer von Erlach eine, dem barocken Gedanken entsprechende,
plastische Ehrenpforte. Die Grundstruktur entsprach nach wie vor dem antiken
Vorbild. Auch die Ausstattung des Tores war aus der Antike in die Zeit des
Barockes Ubernommen worden. Im Zenit des oberen Mittelbogens thronte das
Kaiserpaar. Vor dem grol3en Bogen war der gehuldigte Konig Josef auf einer
Quadriga dargestellt. Auch das Motiv der Allegorien der Stadte, die dem
Kaiserpaar Modelle ihrer Stadte brachten, war aus dem ldeenschatz der Antike
entnommen. Die Grundideen dieser beiden Ehrentore bezogen sich sehr
bewusst auf antike Vorbilder und hatten auch die Aufgabe, das Haus Habsburg
als Nachfolger der romischen Zeit zu glorifizieren. Da sie die neuen Herrscher
und somit Nachfolger dieser Zeit waren, war es durchaus legitim, die

urspriingliche Form im modernen Sinne der Zeit weiter zu entwickeln.?®’

Das dritte Tor, das fur den Einzug des neu gekronten Konigs Joseph errichtet
worden war, stammte von Peter Strudel. (Abb. 63.) Trotz der Uppigen
Ausgestaltung im Bereich der Attika blieb dieses Triumphtor starker dem antiken
Vorbild verpflichtet.?®

Die von Johann Bernhard Fischer von Erlach in Wien Uberwundene Grundform
des Ehrentors, fand seine Fortsetzung in den Triumphtoren zur Hochzeit von
Kodnig Joseph im Jahre 1699. Wieder wurden zwei der drei in Wien aufgestellten

Ehrenpforten von Fischer von Erlach geplant. In dem Tor, das von den fremden

2" HASELBERGER-BLAHA, Die Triumphtore Fischer von Erlach, (zit. Anm. 192), S. 69
2% SEDLMAYR, Johann Bernhard Fischer von Erlach, (zit. Anm. 159), S. 87
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Niederlegern®® in Auftrag gegeben wurde, (Abb. 61) dominierte nun die Form
des Rundtempels. Im Zentrum des Untergeschosses befand sich ein
kreisformiger Kuppelraum, der statt von S&ulen, von vier Atlanten getragen
wurde. Aber nicht nur der Mittelrisalit mit seiner Balustrade veranschaulichte die
Rundung in der AuBenfassade, sondern auch die Saulen der Seitenteile nehmen
die Rundung des Mittelteiles auf und betonen nochmals die runde Form. Diese
Idee des Rundtempels, die in den Seitenteilen wiederholt wurde, l6ste das dem
romischen Vorbild Ubernommene Geflige der drei Durchgédnge auf. Im
Obergeschoss wurde die Tempelform des Untergeschosses, mit leichterer
Baumasse wiederholt. Da die Stiche des Triumphtores, die von der Birgerschaft
bei Fischer von Erlach in Auftrag gegeben wurden, nicht sehr genau sind, bleiben
einige Details unklar. (Abb. 62) Zu erkennen ist aber, dass wiederum das Motiv
des Rundtempels im Mittelrisalit vorherrschte. Mdglicherweise, soweit man dem
Stich eines anonymen Autors entnehmen kann, war das Gewdlbe im
Untergeschoss mit einer Tonne durchbohrt. Dies ware wiederum eine
Vermengung des Motives einer Tordurchfahrt und dem eines Rundtempels mit

dazugehériger Wélbung.?*°

In der Folge, so wird es in der Arbeit von HERTA BLAHA beschrieben, gab es
weitere Triumphtorbauten, die den Errungenschaften von Fischer von Erlach
folgten. In verschiedenen Abwandlungen wurde das Motiv des Rundtempels
ubernommen. Parallel dazu entstanden aber auch Ehrenpforten, die im
Grundschema dem romischen Vorbild entsprachen. Durch ein Uberladen von
Ornamenten und Versatzstiicken aller mdglichen Stile und einer Fullle von
Motiven wurde aber dabei die klassische Form aufgelést. Obwohl Ehrenpforten
meist durch Stiche in ganz Europa bekannt waren und so der memoriale
Gedanke, der in diesen ephemeren Bauten innewohnt, Gbermittelt wurde, sind
heute nur wenige davon publiziert. Somit sind Entwicklungen, wie sie von HERTA
BLAHA veroffentlicht wurden, schwer zu tberprufen. Erst durch das Triumphtor
in Innsbruck, das noch heute steht, ist die Entwicklung dieser Baugattung in
Osterreich nachvollziehbar. (Abb. 65. & 66.) Der wuchtige Aufbau, die drei

Durchgange, die in den Baublock eingeschnitten sind, und die reliefgeschmiickte

2% |nternationale GroRhandler, die den Fernhandel der Stadt betrieben. Sie waren wegen ihres

Geldes sehr einflussreich.
219 SEDLMAYR, Johann Bernhard Fischer von Erlach, (zit. Anm. 159),S. 204
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Attika, die Plastiken tragt, zeigt die direkte Ruckbesinnung auf die antiken
Vorbilder.

Im Juli 1765 fand in Innsbruck die Hochzeit von Erzherzog Leopold (1747 —
1792), dem spateren Kaiser, und der Infantin Maria Ludovica von Spanien (1745
— 1792) statt. Zu diesem Anlass wurde ein Triumphtor, nach italienischem Vorbild
aus Stein, einem dauerhaften Material, errichtet. Das Tor war bis zum feierlichen
Anlass fast fertiggestellt, jedoch der plastische Schmuck wurde aus Zeitmangel
aus Stuck, Holz und Eisen ausgefihrt, wie es bei den Vorgangerbauten ublich
war. Die Architektur dies Bauwerkes entspricht dem Gedanken des
aufkeimenden Klassizismus und in seiner Form den blockhaften Vorbildern der
Antike. Der Mittelrisalit springt um eine Pilastertiefe vor und akzentuiert die an
sich plane Fassade auf beiden Schauseiten. Lediglich auf der der Stadt
abgewandten Seite wurden an dem Tor, an der Seite der mittleren hdheren

Tordurchfahrt, zwei Saulen errichtet.?'*

Da wéhrend der Feierlichkeiten der Vater von Leopold, Kaiser Franz Stephan von
Lothringen (1708 — 1765), verstarb, wurde fur die dauerhafte Ausfiihrung die
Ikonographie des Triumphtores verandert. Maria Theresia (1717 — 1780), die
Gemabhlin von Franz Stephans, wollte den freudigen und den tragischen Aspekt
der Tage in Innsbrucks verwirklicht sehen. So wurde die stadtabgewandte Seite
dem ursprunglichen Ereignis gewidmet, die zur Stadt gewandte Seite wurde zum
Gedenken an den Verlust Franz Stephans von Lothringen ausgestattet. Auf der
Seite, die dem Anlass der Hochzeit gewidmet ist, (Abb. 65.) bekronte die Attika
Uber dem Mittelbogen ein lorbeerbekranztes Oval, in dem das Kaiserpaar
dargestellt ist. Zwei weibliche Figuren flankieren dieses Oval, wobei die eine
Figur dem Kaiserpaar eine Lorbeerkrone aufzusetzen scheint und eine andere
das Zeichen der Trinitat, mit dem Auge Gottes darin, hochhalt. Das Relief in der
Attikazone bezieht sich direkt auf den Anlass der Hochzeit, da die Entziindung
des Feuers auf dem Altar der Liebe durch Hymenaus dargestellt ist. Uber den
Seitentoren sind, wiederum in einem Oval, auf der einen Seite das Hochzeitspaar
und auf der anderen Seite die Erzherzoginnen Maria Anna (1738 — 1789) und
Maria Christina (1742 — 1798) dargestellt.

1 Markus NEUWIRTH, Architektur um 1800, In: Kunst in Tirol Bd. II., Lukas Maderbacher (Hg.),
Innsbruck/Wien 2007, S. 192 f
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Auf der Seite des Tores, das der Erinnerung an Kaiser Franz Stephan I.
gewidmet wurde, (Abb.66.) ist, entsprechend der anderen Seite, in einem Oval
uber der Attika ein Reliefportrat des Verstorbenen angebracht. Wiederum bekrdnt
eine Frau das Portrdt mit einem Lorbeerkranz. Die zweite Figur stellt den
romischen Gott Saturn dar, der als Zeichen der Verganglichkeit eine Sense haélt.
In dem Relief in der Attika ist die trauernde Austria dargestellt. In weiteren Ovalen
uber den Seitentoren ist in einem Relief das Portrat Maria Theresias und auf der
anderen Seite, in einem weiteren Relief, der Sohn und Mitregent Josef II.
dargestellt.**?

An diesem Tor in Innsbruck erkennt man die Ruckfihrung der Entwicklung des

Osterreichischen Triumphtores zu seinem rémischen Vorbild.

Zusammenfassend mochte ich festhalten, dass die in romischer Zeit oft fur
kriegerische Taten aufgestellten Tore, die zur Verherrlichung eines Imperators
errichtet wurden, in Osterreich inhaltlich eine Veranderung erfuhren. Die
Triumphtore dienten der Verehrung des herrschenden Geschlechtes als eines
von Gott eingesetzten christlichen Hauses, das einer vorgegebenen Idee diente.
Dies fuhrte zu einer veranderten ikonographischen Ausgestaltung des
Ehrentores. Am Hohepunkt der Entwicklung in Osterreich wurde die Grundform
des Tores, als ein ephemeres Festgerust, adaptiert. Die Architektur unterstitzte
den Inhalt des Triumphtores. Die Aufklarung entzog ihnen seine Grundlage als
Bauwerk zur Verherrlichung des herrschenden Geschlechtes. Mit dem Verlust
der absoluten Macht der herrschenden Schicht verlor das Triumphtor seine
Funktion. Im Jahre 1790 lie3 Kaiser Leopold II. (1747 — 1792) die fur die
Errichtung von Ehrenpforten aufgebrachten Gelder zur Ausstattung von vierzig

armen Landmadchen verwenden.?t?

22 NEUWIRTH, Architektur um 1800, (zit. Anm. 211), S. 192 f
3 HASELBERGER-BLAHA, Die Triumphtore Fischer von Erlach, (zit. Anm. 192), S. 72
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12. Trauergeruste

12.a. Allgemein

Auch Trauergeriiste waren, so wie die meisten Ehrenpforten in Osterreich,
temporare Aufbauen. Sie wurde aus Holz, bemalter Leinwand und anderen
Textilien, Stuck und Karton ausgefuhrt, in verschiedenen Farben gehalten und
mit mehr oder weniger plastischen Figuren und Ornamenten wie auch mit
Inschriften und Wappen geschmiickt.?**

Das Programm des Trauergerustes ist Teil eines Gesamtkonzeptes, das den
gesamten Kirchenraum, der mit Trauerdekoration geschmuckt war, und auch oft
die Kirchenfassaden umfasste.**

Der Aufbau des Trauergeristes erreichte mitunter betrachtliche AusmalRe. Der
Anlass zur Errichtung dieser ephemeren Bauten waren die Exequien fur
bedeutende weltliche und geistliche Personen, die nicht allein am Sterbeort
selbst gefeiert, sondern Uberall dort abgehalten wurden, wo man dem
Verstorbenen entweder den schuldigen Respekt der Untertanen oder die
politische Achtung des Gleichgestellten zollte. So kommt es, dass nach dem
Ableben eines Kaisers oder eines franzdsischen oder spanischen Konigs nicht
nur am Hof zu Wien, Paris oder Madrid die Exequien gefeiert wurden, sondern
gleichermalRen in den wichtigen Stadten Deutschlands, Italiens, Frankreichs oder
Spaniens, sobald die Trauernachricht eingetroffen war.*®

Da das Trauergerust stark mit der Liturgie und der Verherrlichung des
Verstorbenen in Verbindung stand, beauftragte man zuerst gelehrte Manner, die
sich auf die antiken Autoren sowie auf die heilige Schrift verstanden und die die
Historie und die Wissenschaft der Genealogie beherrschten, um ein inhaltliches
Konzept zu entwerfen. Danach ging der Auftrag an die Architekten, um dieses
Konzept in Plane fir den Bau umzusetzen. Sehr oft wurden dabei auch
Wettbewerbe ausgeschrieben, wobei der Veranstalter der Exequienfeier das

passende Modell auswéhlte. Danach arbeiteten alle verfigbaren Handwerker am

14 | ieselotte POPELKA, Trauergeriste. Bemerkung zu einer ephemeren Architekturgattung, In:

Romische Historische Mitteilungen 10, Wien 1966/67, S. 184

15| jeselotte POPELKA, Castrum Doloris oder ,Trauriger Schauplatz’, Wien 1994, S. 184
1% POPELKA, Trauergeriiste. Bemerkung zu einer ephemeren Architekturgattung, (zit. Anm.
214), S. 184 f
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Trauergertst, um den Bau in moglichst kurzer Zeit zu vollenden. In der Regel
dauerte es im Durchschnitt vier bis sechs Wochen, bis ein Trauergerist
fertiggestellt war?'’ 8,

Viele verschiedene Bezeichnungen werden in den einzelnen katholischen
Landern fur diese ephemeren Bauten gebraucht. In Spanien werden diese
,tumolo’ genannt, in Palermo und Neapel bezeichnete man sie als ,catafalco’, in
Antwerpen ,mausolaeum’ und in den mitteleuropéischen Landern der Habsburger
,castrum doloris’. Begriffsgeschichtlich handelt es sich nicht um eine Entwicklung,
sondern um lokale sprachliche Unterschiede.

Der Begriff ,castrum doloris*, der vorwiegend in den deutschen Landern bis in das
18. Jahrhundert verwendet wurde, fuhrt zu den Wurzeln der prunkvollen
Trauergeruste des Barocks. Bereits bei den Totenliturgien des 14. Jahrhunderts
tritt dieser Begriff auf. Es ist das Gestell, auf dem der Tote aufgebart wird. An den
vier Ecken tragen Stitzen ein Dach mit aufgesteckten Kerzen. Man kennt solche
,casta doloris* aus Abbildungen wie etwa aus dem Mailand-Turiner Stundenbuch
(Abb. 67.) und aus anderen liturgischen Buchern des Hochmittelalters. Abb. 68.)
Diese Form lasst sich aus der Liturgie der Exequienfeier erklaren. LIESELOTTE
POPELKA weist in ihren Arbeiten darauf hin, dass das ,castrum doloris* zu dem
Zeitpunkt eine neue Bedeutung erhalten musste, als die Absolution als neues
Element der Totenmesse entwickelt war. Nach der Totenmesse versammelten
sich die Kleriker um den Verstorbenen, vier Bischtéfe oder Kardinalpriester
berducherten den Leichnam nacheinander mit Weihrauch.Dann verkiindeten sie,
ob jener die letzte Olung empfangen hatte, ob er gebeichtet und wie er gelebt
hatte. Erst danach erfolgte die eigentliche Absolution und der Leichnam konnte
bestattet werden. Zuerst im ,Ordo Romanus* des 12. Jahrhunderts erlautert, wird
die Zeremonie in spatere Ordines und Pontificales aufgenommen. Diese Werke
enthalten genaue Anweisungen, in welcher Ordnung der Zelebrant mit den vier

9

Assistenten, dem Subdiakon und den Akolythen®*® zum ,castrum doloris‘ zu

gehen hat und wie die vier Assistenzbischofe sich an die vier Ecken zu setzen

2 Mitunter mussten die Trauerfeierlichkeiten verschoben werden, da das Trauergerist noch

nicht fertiggestellt war, obwohl man Tag und Nacht daran arbeitete.
8 pOPELKA, Castrum Doloris oder ,Trauriger Schauplatz’, (zit. Anm. 215), S. 14 fff
29 Akolythen = in Ausbildung stehende zukiinftige Priester
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haben, wahrend der Zelebrant am Kopfende des Verstorbenen sitzt, ihm
gegeniiber der Subdiakon mit dem Kreuz am FuRende.?®

Die liturgische Handlung der ,absolutio tumuli‘, wie sie im Mittelalter festgelegt
worden ist, wurde in den Erblanden der Habsburger bis zur Auflosung der
,pompa funebris' unverandert vollzogen. Dieses liturgische Ritual beeinflusste
auch immer die Form und den Aufstellungsplatz des Trauergeriistes. Daher
standen diese immer zentral in den Kirchen, damit sie auch umschritten werden
konnten.

Die W.ichtigkeit, die die Absolution innerhalb der Totenliturgie einnahm,
beeinflusste auch die Gestalt des Trauergeriistes. Die Zeremonie sollte fir die
Teilnehmer der Totenmesse sichtbar sein.

Eine weitere Begrindung fiur die in der Mitte des 16. Jahrhunderts
aufkommenden pomphatten Trauergeriste fur die herrschende Elite ist der
bewusste Ruckgriff auf die antiken Funeralsitten in Rom. Im antiken Rom wurden
auf dem Forum Romanum mehrgeschossige Gerlste, die ,rogus funebris’
genannt wurden, errichtet, die ganz aus Holz und mit bemalten Tichern bedeckt
waren. (Abb. 69.) Dieser ,rogus funebris* war aus verschiedenen Holzern in sich
verjingenden Geschossen aufgeschichtet und diente als Scheiterhaufen, wo der
Leichnam nach erfolgter Zeremonie verbrannt wurde.?*

Zu der Zeit, als die umfangreichen Trauergeriste im habsburgischen Raum
entstanden, identifizierten sich die Habsburger mehr als je zuvor mit den
Reprasentanten des romischen Casaren-Reiches. Als immer wieder gewahlte
Kaiser des Heiligen Romischen Reiches sahen sie sich als Nachfolger des
rémischen Imperiums.#??

In der Zeit des zweiten und dritten nachchristlichen Jahrhunderts hatte man den
Brauch eingefuhrt, den Kaiser einmal ,in corpo’ und ein zweites Mal ,in effigie' zu
verbrennen. Bei der zweiten Verbrennung war der Entriickungsnachweis dadurch
erbracht, dass keine zu bestattenden Uberreste (Knochen) zuriickblieben, wie

das bei der vorher gebrauchlichen einfachen Kaiserverbrennung der Fall war.

20 POPELKA, Trauergeriste. Bemerkung zu einer ephemeren Architekturgattung, (zit. Anm.

214),S.190f

2L ependa’, S. 193 f

222 \\ie bereits im spaten Mittelalter durch Urkundenféalschung, im Privilegium maius von Rudolf
IV., der Stammbaum der Habsburger auf den ,Oheim* Julius César und dem des Kaiser Nero
konstruiert wurde. Diese Urkunden, es waren sieben an der Zahl, wurden 1473 durch die
Kurfursten des Heiligen Romischen Reiches bestatigt.
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Die restlose Verbrennung sollte die Apotheose, die Entrickung zu den Gottern
glaubhaft machen.?®

Die Idee der Konsekration, also der Vergoéttlichung des verstorbenen Kaisers,
veranderte das gesamte Trauerzeremonial in der Mitte des 17. Jahrhunderts. Die
Totenfeier, die bisher als einheitlicher Festakt den Aspekt der Trauer mit dem des
Triumphes verbunden hatte, spaltete sich nach romischem Vorbild in zwei
voneinander getrennte Vorgange. Nach der offentlichen Ausstellung auf dem
Paradebett in der Wiener Hofburg wurde der Leichnam ohne grof3en Aufwand
beigesetzt, und erst einige Zeit spater erfolgten die offiziellen Exequien, in denen
der Kaiser oder Konig nun mit um so grol3erem Aufwand verherrlicht wurde.
Somit konnten die kostspieligen Trauergertste auch Uberall im Reich aufgebaut
und die Totenoffizien an mehreren Schauplatzen abgehalten werden, da es nicht
um die Bestattung des Kérpers ging, sondern um die Huldigung der bedeutenden
Personlichkeit und um die posthume Bestatigung des Ranges und der Macht des

Verstorbenen.

223 Michael BRIX, Trauergeriste fur die Habsburger in Wien, In: Wiener Jahrbuch fiir

Kunstgeschichte, Band 26, Wien/KéIn/Graz 1973, S. 213
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12.b. Die Entwicklung des Trauergeristes in den hab  sburgischen

Landen

Den Beginn der frihneuzeitlichen ,pompa funebris’ stellte die Totenfeier fur
Kaiser Karl V. 1558 in Brussel dar. (Abb. 70.) Hier ist deutlich die Herkunft von
dem lichtbesteckten mittelalterlichen ,castrum doloris* zu erkennen. Der
Triumphgedanke wurde bei Kaiser Karl V. noch auf den Trauerzug gelegt, wo
ein allegorisches Staatsschiff auf den Stufen der Kathedrale stand. (Abb. 71.)
Neben der offiziellen Brusseler ,poompa funebris* wurden an verschiedenen Orten
des habsburgischen Machtbereiches symbolische Totenfeiern zu Ehren Kaiser
Karls V. ausgerichtet.

Unter den symbolischen Totenfeiern, mit denen Kaiser Karl V. (1500 — 1558)
geehrt wurde, ist die Augsburger ,pompa funebris* als Vorstufe zu den
prunkhaften hdofischen Leichenbegéngnissen in den Erblanden besonders
wichtig. Die Exequien fanden Ende Februar des Jahres 1559 im Augsburger
Dom statt. (Abb. 72.)Mit ihrer Ausrichtung folgte Kaiser Ferdinand I. (1503 —
1564), Nachfolger Karls V. im Heiligen Romischen Reich, dem Beispiel Philipps
II. (1527 — 1598), der als Erbe der spanischen Krone zwei Monate zuvor die
glanzvolle Briisseler ,pompa funebris‘ zu Ehren Karls V. veranlasst hatte.?**
Beide Herrscher versuchten den Beginn ihrer Herrschaft mit diesem Staatsakt,
der Zeichen machtpolitischer Grol3e sein sollte, zu fundieren.

Die Augsburger Exequienfeier fur Karl V. stellte die erste dieser Art auf dem
Boden des Heiligen Romischen Reiches dar. Einige Jahre spater, 1565, wurde
fur Kaiser Ferdinand I. nach langer Vorbereitungszeit in Wien eine Exequienfeier
ausgerichtet, die dem Muster der Augsburger und Briusseler ,pompa funebris* fur
Karl V. folgten. Von hier an setzte die Entwicklung der Trauerarchitektur in den
Erblanden ein. %

Bis in die Mitte des 17. Jahrhunderts blieb die Form des ,castrum doloris* in ihrer
Grundgestaltung gleich. Ein Ciborium, eine mit Lichtern besteckte Bedachung,
wie sie aus dem Mittelalter tbernommen wurde, blieb unveranderlich bestehen.

Dies ist auch mit dem prasenten Leichnam des Verstorbenen zu erklaren und

224 BRIX, Trauergeruste fur die Habsburger in Wien, (zit. Anm. 223), S. 209 ff
% ebenda’, S. 211
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anderte sich erst, als man in der Mitte des 17. Jahrhunderts zur symbolischen
Totenfeier Uberging.

Die Vorbereitungen der Exequien fur Kaiser Ferdinand . (gest.1564)
beanspruchten mehr als ein Jahr. Unterdessen stand der Sarg mit dem Leichnam
in der Burgkapelle. Am Beginn der Feierlichkeiten wurde der Leichnam in den
Stephansdom getragen. Auf den beiden darauffolgenden Tagen fand die
Exequienfeier statt, bei der der Sarg unter das ,castrum doloris* gesetzt war.
(Abb. 73.) Nach den gesamten Feierlichkeiten wurde der Sarg vom ,castrum
doloris' genommen und in einer feierlichen Prozession nach Prag gebracht. Dort
war das Trauergerist so aufgestellt worden, dass am Ende der Feierlichkeiten
der Sarg direkt in das Familiengrab im Veitsdom hinabgelassen werden konnte.
Ahnlich wurde mit den Trauerfeierlichkeiten zu Ehren des verstorbenen Kaisers
Ferdinand II. (1578 - 1637) verfahren. Nach der dreitéagigen Ausstellung in der
Hofburg wurde der Leichnam in einem Sarg in der Augustinerkirche verwabhrt.
Nach vier Wochen wurde Ferdinands Leib unter das in der Augustinerkirche
errichtete TrauergerUst gesetzt. Nach Beendigung der Wiener Exequienfeier
brachte man den Sarg in feierlicher Prozession nach Graz. Dort wurde ein
weiteres Zeremoniell mit Trauergerust in der ehemaligen Hofkirche St. Agidius
abgehalten. Im Anschluss an diese Exequienfeier wurde Kaiser Ferdinand Il. in
der Gruft des Mausoleums bestattet.?*

Ganz anders war der Ablauf der Zeremonien um den jung verstorbenen Kénig
Ferdinand V(1633 - 1654). Hier wurde, nach dreitagiger Aufbahrung in der
Hofburg, der konigliche Leichnam in einer einfachen Prozession in die
Augustinerkirche und anschlieend in die Kapuzinerkirche gebracht. Nach
Vollzug der liturgischen Handlungen wurde Konig Ferdinand IV. in der
Kapuzinergruft beigesetzt. Sechs Wochen nach dieser vergleichsweise sehr
schlichten Beisetzung wurden dann in der Kapuzinerkirche die offiziellen
Exequien abgehalten. Damit hatte sich am Wiener Hof eine Aufspaltung der
Totenfeier in zwei Vorgange vollzogen, die von nun an beibehalten wurde.??’

Ab diesem Zeitpunkt veranderten sich die Trauergeriiste und wurden zu
Triumphdarstellungen der Kaiser und des Herrscherhauses der Habsburger mit
ihren Ahnenreihen, ganz nach dem Vorbild des antiken Rom.

220 BRIX, Trauergerust fur die Habsburger in Wien (zit. Anm. 223), S. 217f
#" ebenda’, S. 212 fff
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Das ,castrum doloris* fur Kénig Ferdinand IV. in der Augustinerkirche 1654 (Abb.
74.) war, wie gesagt, bereits ganz anders gestaltet. Es stellt in seiner
Gesamtkonstruktion einen Triumphbogen dar.??® Anstelle des Sarges wurde eine
vollplastische Figur, die den Konig in halb sitzender Haltung schlafend darstellt,
aufgestellt. Das Trauergerust veranschaulicht die Tugend und die Macht des
Verstorbenen. Der Triumphbogen, das eigentliche Trauergertst Ubergreifend, ist
das Sinnbild der Apotheose: Der Triumph des Koénigs uber Tod und
Verganglichkeit.??°

Im inneren Gebilde, dem eigentlichen ,castrum doloris’, ist auf der Laterne der
personifizierte Glaube dargestellt, der den Schlussel fir die Uberwindung des
Todes darstellt.

Bereits 1591 hatte das Trauergerist fur Erzherzog Karl II. (1540 — 1590) von
Innerésterreich das Motiv des Triumphbogens in das ,castrum doloris™ integriert.
(Abb. 75.)

Natirlich kehrte die Propaganda fir die Habsburger-Dynastie als Legitimation
ihrer Macht in den Trauergeriisten wieder. Ein besonderes Beispiel stellt hierbei
die Darstellung Gber dem Baldachinhimmel im Trauergertst fir Kaiser Leopold 1.
1705 in der Jesuitenkirche dar. (Abb.76.)

Die Personifikation des ,Osterreichischen Gliicks® und der ,Bestandigen
Herrschaft’ ringen mit dem Tod um ein L', Initiale des verstorbenen Kaisers
Leopold (1640 — 1705). Die Initiale zerbricht, sodass das ,I' des Nachfolgenden
Kaisers I(J)osephus I. Ubrig bleibt. Das Spruchband daruber erkléart: ,Leopold lebt
in Joseph fort.?*°

Hier wird die Unanfechtbarkeit der Herrschaft des Hauses Habsburg
mittransportiert.

Aber auch im gesamten Trauergerist wird das Haus Habsburg in die Ahnenreihe
der bedeutenden Personlichkeiten der Geschichte gestellt und als das
hervorragendste Glied einer Ahnenreihe dargestellt. (Abb. 76.)

Das Reiterstandbild von Kaiser Leopold I. am ,castrum doloris’ entspricht dem

antiken Marc-Aurel-Denkmal in Rom. (Abb. 77.) Darunter dargestellt sind

228 pieses Trauergeriist wurde vom Hofarchitekten Giovanni Burnacini errichtet.

229 pOPELKA, Castrum Doloris oder ,Trauriger Schauplatz’, (zit. Anm. 215), S. 43
230 BRIX, Trauergeruste fur die Habsburger in Wien, (zit. Anm. 223), S. 220
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Figuren, die die verstorbenen Kaiser des RoOmischen und des RoOmisch-
Deutschen Reiches darstellen. Da der nachfolgende Herrscher die Tugenden
und Fahigkeiten seines Vorgangers tbernimmt, stellen die Habsburger die Spitze
der weltgeschichtlichen Entwicklung dar. Dies wurde in den jeweiligen
Trauerpredigten betont und verkindet.

Dieses Trauergerist nimmt in der Entwicklung des ,castrum doloris* eine
besondere Stellung ein, da es ein illusionistisches Trauergerust verkorpert.
Andrea Pozzo malte in illusionistischer Art ein Trauergerust auf eine Riesenwand
hinter den ersten Pilaster des Chores. Die Rander des Riesengemaldes waren
verdeckt, und so konnte Andrea Pozzo (1642 — 1709) von der realen Architektur
der Jesuitenkirche einen illusionistischen Kirchenraum anfiigen. Neben dem
,castrum doloris* tauschte er auch einen erweiterten Kirchenraum mit Querhaus

und einer lichtdurchfluteten Vierungskuppel vor.?3*

Zu Beginn des 17. Jahrhunderts, der Zeit der Gegenreformation, war es fur die
Habsburger wichtig, ihr diesbezlgliches Programm auch im ,castrum doloris* zu
veranschaulichen.

Die Obelisken im ,castrum doloris* Kaiser Rudolfs II. (1552 — 1612) aus dem Jahr
1612 im Veitsdom sollen als Zeichen des sieghaften katholischen Glaubens
gesehen werden. (Abb. 78.) Sie reprasentieren die kaiserliche Macht der
Habsburger, die auf dem Fundament der katholischen Kirche errichtet worden ist.
Noch klarer erkennbar in seiner Ausrichtung als gegenreformatorisches Symbol
ist die im Programm des Trauergeriistes des Kaisers Mathias (1557 — 1619) in
Wien, aus dem Jahre 1619. (Abb. 79.)

Ein Jahr vor der Schlacht am WeilRen Berg errichtet, stellt dieses ,castrum
doloris* vollplastische Figuren der Kirchenvater und Evangelisten zur Schau. Die
oben erwahnten ,castra doloris' dienten zur Exequienfeier mit dem
entsprechenden Leichnam und hatten, wegen dem vorgeschriebenen
Zeremoniell, die klassische Form mit Baldachin auf Sttitzen, wobei der Baldachin
mit unzahligen Kerzenhaltern bestiickt war.>*

Beim ,castrum doloris’ fur Kaiserin Maria Anna (1608 — 1646), der ersten Gattin
Kaiser Ferdinands Ill.,, in der Augustinerkirche sollte die Kontinuitdt des

1 BRIX, Trauergeriste fur die Habsburger in Wien, (zit. Anm. 223), S. 236 ff
2% ebenda’, S. 226 f
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Kaisertums veranschaulicht werden, indem vollplastische Ahnenbilder aufgestellt
wurden. (Abb.80.) Das Motiv der genealogischen Reihe ist seit Kaiser Maximilian
|. wichtiger Bestandteil der Habsburger-lkonographie.?*

Einen Hohepunkt in der Geschichte der Funeralkunst bildet die Anzahl der zu
Ehren Kaiser Leopolds I. (1640 — 1705) errichteten ,castra doloris‘. In flnf
Kirchen der Stadt stellte man Trauergeruste auf. Die Programme der einzelnen
,castra doloris’ waren verschieden und wurden um neue Bereiche der Allegorien
erweitert.

Das vom Wiener Hof in Auftrag gegebene ,castrum doloris' wurde von Johann
Lucas von Hildebrandt (1668 — 1745) unter Mitwirkung von Antonio Beduzzi
(1675 — 1736) entworfen. Es integrierte das eigentliche Trauergeriist mit seinem
Ciborium in einen grof3eren architektonischen Zusammenhang. Die ganze
Augustinerkirche wurde zum Schauplatz des temporaren Aufbaues. (Abb. 82.)
Die Langhauswéande wurden verkleidet und ausgestattet. Zwei Siegessaulen
vermittelten zum Ciborium, dem Kern der Dekoration. (Abb. 81.) Die Saulen
demonstrierten die kriegerischen Erfolge des Herrschers. Im Ciborium-Unterbau
wurden in Form von Figuren die Tugenden und kaiserlichen Wirden dargestellt.
Die Dachregion, die den Himmel symbolisierte, sah man unter dem riesenhaften
Abbild der Hauskrone, wie die Personifikation der Unsterblichkeit das Medaillon
des Herrschers entgegennahm, das von einem Adler gebracht wurde, wahrend
Chronos von einem gefligelten Knaben vom Thron der Unsterblichkeit gestirzt
wurde.?**

Das Trauergerust, das Thomas Winter fir Kaiser Leopold I. in der Kirche Am Hof
errichtet hatte, zeigt, wie auch die ephemere Funeralkunst von der barocken
Theaterdekoration beeinflusst wurde. Der geldufige und auch hier wiederholte
Aufbau eines ,castrum doloris’ in Ciborium-Form ist aufgrund der Ausstattung des
Trauergerustes kaum noch zu erkennen. (Abb. 83.) Das Konzept der Ausstattung
erschliel3t sich aus dem dreiteiligen Predigttext. Der unterste Teil, der Sockel, ist
der Darstellung militéarischer Erfolge mit gekrontem Doppeladler gewidmet. Das
dreiteilige Gewdlbe, dessen AuRRenfront wieder das Triumphmotiv aufnimmt,

versinnbildlicht die weltliche Macht des Herrschers. Dass diese Macht auf

233 Kaiser Maximilian 1. lieR3 in genealogischen Schriften eine weit zurtickreichende Ahnenreihe

niederschreiben, um so die Groéf3e seines Hauses zu verherrlichen. (Siehe im Kapitel: Die
Hofkirche in Innsbruck.)
% BRIX, Trauergeruste fur die Habsburger in Wien, (zit. Anm. 223), S. 230 f
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Tugend und Weisheit beruht, deuten unter anderem die hermengestaltigen
Tugendfiguren an, die jeweils ein Zepter mit dem Augensymbol®® halten.

Der dritte Abschnitt, und so auch der dritte Teil der Predigt, ist der Abschnitt in
der Dachregion, der die himmlische Sphare darstellt. Hier erhebt sich als Zeichen
der Sanftmut ein Olbaum®®. Darunter, in den dargestellten Wolken, wird der
Kaiser durch die Personifikation der géttlichen Sanftmut empfangen.®’

Das Trauergerist das Antonio Beduzzi in Zusammenarbeit mit dem
Historiographen Johann Baptista Comazzi (1675 — 1735) fur Leopold I. entwarf,
geht ganz von der Tradition einer Gehausestruktur ab. Entgegen der Tradition
der vorangegangenen ,castra doloris' bildet dieses Trauergertst die Form einer
Bildsaule. Die monumentartige Form des Trauergertstes durfte von
Trauergeristen aus Rom ubernommen worden sein. In der Mitte des 17.
Jahrhunderts bildete sich dort die Form eines monumentalen Sockels heraus, auf
den ein prunkvoller Sarkophag gestellt war. Auch beim Wiener Trauergerust von
Beduzzi steht der Sarkophag als Prunkstick im Mittelpunkt. Die kultische
Bedeutung des Aufbaues ging in diesem Trauergerust verloren, bzw. hat sich
gewandelt.?*

Wie unterschiedlich Trauergeriste zeitgleich von ein und demselben Kinstler
ausfallen kénnen, zeigen die beiden Trauergertste fur Kaiser Joseph I. von
Johann Bernhard Fischer von Erlach (1656 — 1723). Das ,castrum dolores' in der
Augustinerkirche, (Abb. 85.) das vom Wiener Hof beauftragt wurde, greift auf
den ganzen Kirchenraum Uuber. Hier kénnte man das Trauergerist mit
BUhnenbildern barocker Festopern vergleichen. Fischer von Erlach 16st auch mit
seiner Konstruktion die klassische Form des ,castrum doloris’ in seiner Form auf.
Vier Kirchenpfeiler werden durch Ummantelung in Triumphséaulen verwandelt und
sind klare Zitate der Triumphséulen in Rom. Die Reliefs auf diesen zeigen die
Siegestaten des Kaisers Joseph |. Das zwischen den Saulen stehende
Sockelmonument tragt einen prunkvollen Porphyr—Sarkophag mit Klagefrauen
und Landerpersonifikationen als vollplastische Figuren. Die weltlichen Tugenden
werden auf vier Podesten, die freistehend um den monumentalen Sockel

positioniert sind, dargestellt. Der Baldachin wird aus einem herabhangenden

235

pae Augen = Symbol der Weisheit

Der Olbaum (-zweig) ist ein gelaufiges Zeichen fiir den Frieden
7 BRIX, Trauergerste fur die Habsburger in Wien, (zit. Anm. 223), S. 233 f
2% ebenda’, S. 234 ff
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Stoff gebildet. Dieser leitet zu den auf Wolken schwebenden Obelisken tber. Die
schwebenden Obelisken stehen als Sinnbild des Entrickungswunders fur den
verstorbenen Kaiser.?*

In diesem Trauergerust hat Fischer von Erlach neue ldeen umgesetzt und sich
nochmals weiter vom klassischen Aufbau der traditionellen Trauergeriste
entfernt. (Abb. 86.)

Vollig anders wurde das Trauergerist Fischer von Erlachs fur Joseph I. fur den
Dom St. Stephan, im Auftrag der Universitat, errichtet. Hier ist das Thema der
Herrscherapotheose in einer knappen, sehr abstrakten Form umgesetzt. Der
Sargaufbau mit den trauernden Frauen im Vordergrund wird von einer Pyramide
auf einem Sockel Uberragt. Das Trauergerust zerfallt in zwei Einheiten. Es steht
raumlich und inhaltlich zwar in Verbindung, wird aber jeweils als eine Einheit
gesehen: der Tumbenteil als intimer personlicher Teil fir die Messfeier und den
Abschied und die Pyramide als Denkmal mit Symbolik der Verherrlichung des

Verstorbenen.?*°

Wahrend der Regierungszeit von Kaiser Karl VI. (1711-1740) kam es zur Bliute
des ,castrum doloris’, was ihre Zahl und vielfaltigen Ausfihrungen betrifft. Die
Trauergeruste verloren ihre Einheitlichkeit, was bereits bei den fur Joseph I.
errichteten erkennbar war. Das Trauergerust als Bauaufgabe wurde mehr und
mehr von italienischen Festdekorateuren Ubernommen. Durch Giuseppe Galli
Bibiena entstanden viele Trauergeriiste,*** die meist nach dem traditionellen
Ciborium- Schema errichtet wurden.?*?

Ein Beispiel daflr ist das Trauergerust fur Kaiserin Eleonora Magdalena Theresia
(1655 — 1720),dritte Gattin Kaiser Leopold I., das mit Dekorationen tberwuchert
wurde, sodass die Grundform fast nicht mehr zu erkennen war. (Abb. 87.) Der
Sinnzusammenhang und der Bezug zur Architektur ging verloren. Giuseppe Galli
Bibiena (1696 — 1756) setzte auf Pracht und Prunk und verwendete jede
Dekoration die ihm mdoglich erschien. Dieser Uppige Festaufbau hat wohl der

hofischen Geschmackskultur der damaligen Zeit entsprochen.

%9 BRIX, TrauergerUste fur die Habsburger in Wien, (zit. Anm. 223), S. 238 fff

9 Die Trennung von Sargaufbau und Ruhmarchitektur wurde von Trauergeristen aus Italien und
Frankreich ibernommen.

1 Gijuseppe Galli Bibiena war ein Theateringenieur am Wiener Hof. Es lassen sich mindestens
25 Trauerapparate nach seinen Entwirfen nachweisen.

42 BRIX, Trauergeruste fur die Habsburger in Wien, (zit. Anm. 223), S. 244 fff

119



Senat und Universitat, fur die das Errichten von Trauergeristen aus
Prestigegriinden wichtig war, legten den Schwerpunkt bei ihrer Ausfihrung auf
ein anspruchsvolles literarisches Programm. So setzt sich das Trauergerust des
Architekten Anton Ospel (1655 — 1720) und des Jesuiten Franz Anton Danne, die
vom Wiener Senat beauftragt wurden, deutlich von dem gleichzeitig
entstandenen ,castrum doloris‘ des Hofes ab.

Beim ,castrum doloris' fur Kaiserin Eleonora Magdalena Theresia verwendet
Anton Ospel ebenfalls die traditionelle Ciborium—Form. Der ganze Aufbau ist
aber wieder einem literarischen Konzept unterworfen. (Abb. 88.)

Nach dem Programm stellt das TrauergerUst einen Ehrentempel dar, der auf
einem angedeuteten Berg errichtet wurde. Auf der Spitze ist die Apotheose der
Verstorbenen nach romischer Tradition dargestellt. Drei Grabsteine (einer befand
sich auf der Ruckseite des Berges) stellen die Grabstatten der Kaiserin, ihres
Gemahls und ihres Sohnes dar.?*?

Mit den Wiener Exequienfeiern zu Ehren Kaiser Karls VI. (1685 —1740) begann
sich der zwei Jahrhunderte alte Brauch aufzulésen. Nachdem im Jahre 1751 die
offizielle Totenfeier fir Kaiserin Elisabeth Christine (1691-1750) abgehalten war,
beschloss der Hof, in Zukunft keine Trauergeriste errichten zu lassen.
Stattdessen sollte ein kleines ,castrum doloris’ angefertigt und bei allen
Todesfallen hoher Firsten verwendet werden. In der Mitte des 18. Jahrhunderts,
in der Zeit des aufgeklarten Denkens, hatte die prunkvoll ausgestattete Totenfeier
als politische, dynastische Reprasentation ihre Bedeutung verloren.?**

Die Wiener Burgerschaft hielt jedoch bis ins 19. Jahrhundert hinein daran fest, zu
Ehren der verstorbenen Kaiser aufwendige Monumente in verganglichen

Materialien zu errichten.

243 BRIX, Trauergeriste fur die Habsburger in Wien, (zit. Anm. 223), S. 247 f
44 ebenda’, S. 225
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13. Zusammenfassung

Die frihe Neuzeit brachte einen starken Wandel in der Gesellschaft. Die aus dem
Mittelalter Gbernommenen Strukturen mussten verandert werden. Die Aufteilung
der Gesellschaft in die herrschende Oberschicht, deren Aufgabe es war flr
Frieden und Stabilitdt im Lande zu sorgen, den Klerus, der fur das Seelenheil
verantwortlich war und die Bauern, die fur die Erndhrung aller zustandig waren,
erfuhr eine Veranderung. Der Wandel wurde unter anderem durch neue
militdrische Systeme herbeigefuhrt. Die Auseinandersetzungen wurden nicht
mehr von Kkleinen adeligen Aufgeboten ausgetragen. Es wurden Heere
aufgestellt, die aus Sdldnern bestanden, die meist aus dem bauerlichen Bereich
stammten. Aufgabe der Landesfursten war es das notige Geld fir die
Soldnertruppen aufzubringen. Dieses stammte jedoch aus den Steuerabgaben
die letztendlich von den Bauern zu erbringen waren. Bauernaufstdande waren die
Folge, die jedoch allesamt blutig niedergeschlagen wurden. Obwohl die
Grundlage, auf die sich der Herrschaftsanspruch des Adels berief, in der friilhen
Neuzeit nicht mehr gegeben war, konnte die Macht der Oberschicht weiter
ausgebaut werden. Die Aufteilung der Stande wurde mit dem von Gott
bestimmten Ordnungsprinzip erklart. Jeder Mensch wurde in seinen Stand hinein
geboren und erhielt von Gott seine Rolle auf Erden. Eine Gleichstellung aller
Menschen sollte erst nach dem Tod im Himmelsreich erfolgen.

Der Adel als erster Stand in der Gesellschaft hielt politisch, sozial und haufig
auch oOkonomisch die fiihrende Position in Staat und Gesellschaft. Der
Adelsstand in sich war wiederum reich differenziert und stand in Konkurrenz mit
sich selbst. Um die Vornehmheit und die damit verbundenen Vorrechte zu
behaupten war es wichtig, eine lange Ahnenreihe nachweisen zu koénnen.
Ebenso wichtig waren zur Demonstration der Vormachtstellung des ersten
Standes urspringlich die Burgen, die jedoch in der frihen Neuzeit von
Schléssern und Residenzanlagen abgeldst wurden. Sie waren uniibersehbare
Nachweise furstlicher Macht und Herrschaftsgewalt. Der Adel Ubte nicht nur
politische Macht aus, sondern demonstrierte diese auch in seinen Bauwerken.
Dies fiihrte nicht nur zu prachtigen Schloss- und Residenzbauten, sondern auch

in Einzelfallen zur Errichtung von Gedachtnisbauten. Um einem Ereignis von
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grol3er Bedeutung zu huldigen oder um eine Person oder ein Geschlecht zu
wuirdigen und fur die Nachwelt in Erinnerung zu halten, wurden Bauten mit
memorialer Funktion errichtet. Das Einzelereignis, welches einem Gedachtnisbau
zugrunde liegt, wurde aus ruckbezogener Erinnerung in einem grof3eren
Zusammenhang dargestellt. Dadurch wurde Uber das Ereignis hinaus eine
grolRere Aussage getroffen. Bei allen Erinnerungsmedien, so auch im
Memorialbau, geht es nicht nur um das Bewahren von Vergangenem, es wird
bewusst versucht, aus der Geschichte Anspriche in die Zukunft zu
transportieren. Gedachtnisbauten beinhalten einen Dualismus in sich. Einerseits
die retrospektive Erinnerung, die Personen und Ereignisse gegenwartig halten
soll, und andererseits der Ausblick in die Zukunft, der den Ruhm in dieser
fortleben lassen soll. Aus diesem Blickwinkel muss die Architektur im Dienste
des Gedachtnisses betrachtet werden. Um dieser Funktion gerecht zu werden
wurde meist, so auch in der Zeit der fruihen Neuzeit, mit Bedacht gebaut. Hierbei
schien die modernste Bauform meist die vielversprechendste Bauweise gewesen
zu sein, um diesen Ansprichen zu genugen. Auch ein historisieren in der
Architektur, wie beispielsweise beim Bau der Karlskirche angewandt wurde, soll
eine Briicke von der Vergangenheit, Uber die damalige Gegenwart, in die Zukunft
schlagen. Ein Berufen auf die verdienstvollen Vorfahren oder eine glorreiche
Geschichte seines Geschlechtes zur Erhéhung der Familie in seiner Zeit, war
nicht das einzige Ziel von Memorialbauten. Das Bedirfnis, Geschichte und
Kontinuitat des eigenen Herrscherhauses zu veranschaulichen war ein Mittel und
der Versuch, den Stand seines Geschlechtes fir die Zukunft festzuschreiben.
Architektur ist ein dauerhaftes Propagandamittel und rechtfertigt aufgrund seiner

Langlebigkeit den hohen materiellen Aufwand.

Memorialbauten gehéren in ihrer Funktion auch zur Gattung von Denkmalern.
Um diesen Anspruch erfullen zu kénnen wurden sie oft an vorziglichen Platzen
errichtet. Wie die ausgewahlten Beispiele in meiner Arbeit zeigen, wurden diese
Bauwerke oft an exponierten Platzen, wie zum Beispiel auf einem Hugel errichtet
oder an stadtebaulich gunstigen Position errichtet. Dass Memorialbauten oft nicht
als Denkmaler angesehen werden ist mit der Doppelfunktion solcher Bauten zu
erklaren. Im Gegensatz zu figurlichen Denkmalern im o6ffentlichen Raum die

lediglich zur Erinnerung errichtet wurden, erfullen Bauwerke auch noch weitere
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Funktionen. Gebaude werden zu einem speziellen Gebrauch errichtet. So wird
eine Gedachtniskirche, wie zum Beispiel die Karlskirche eine ist, zuallererst als
Kirche wahrgenommen und erst bei ndherer Betrachtung als Denkmal
identifizierbar.

Grablegen der einzelnen Familien sollten ebenfalls die Kontinuitat des
Geschlechtes veranschaulichen. Es wurde allgemein blich, dass sich die
herrschende Schicht in ihren Patronatskirchen beisetzen lie3. In einigen Fallen
wurden auch Familiengrifte in den hofnahen Kirchen in Wien erworben, um die
eigene Stellung zum Herrscherhaus Uber den Tod hinaus darzustellen. Es
wurden kunstvolle Grabmale und Epitaphe in den jeweiligen Kirchen errichtet. Da
diese Grabmale jedoch dem Gebiet der Skulptur zuzurechnen sind, wurden sie in
meine Arbeit nicht aufgenommen. Lediglich die Beispiele, die zur Errichtung
eines Grabes einen Kirchenbau notwendig machten und aus diesem Grund die
Kirche als Hulle fur die Gedenkstatte errichtet wurde, sind in meine Arbeit
eingegangen. Hierbei treten die Neubauten in Verbindung mit der

Gedachtnisfunktion fur den Verstorbenen.

Auch wenn bei Kirchen oder Mausoleen ein klares Konzept zu erkennen ist, sind
die ephemeren Bauten wie Triumphtore und Trauergeriste viel unmittelbarer in
ihrer Aussage. Die Errichtung eines Bauwerkes von langerer Bestandigkeit,
bedurfte auch langerer Bautétigkeit und war dadurch oft einem Wandel
unterzogen. Die ephemeren Bauwerke wurden in kirzester Zeit errichtet und
waren daher starker in die aktuelle geschichtliche Situation eingebunden. Dass
solche Bauwerke, auch wenn sie heute nicht mehr betrachtet werden kdnnen, gut
zu erforschen sind, ist mit ihrem propagandistischen Zweck zu erklaren. Um die
Pracht diese Bauten und somit der Erhabenheit des Verstorbenen zu
demonstrieren, wurden sie meist graphisch reproduziert und an andere Hofe
versandt. Auch die Trauerreden die sich auf die Aufbauten bezogen sind

schriftlich verewigt.
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Abstract

Um einem Ereignis von grol3er Bedeutung zu huldigen oder um eine Person oder
ein Geschlecht zu wirdigen und fur die Nachwelt in Erinnerung zu halten, wurden
Bauten mit memorialer Funktion errichtet. Das Einzelereignis, welches einem
Gedachtnisbau zugrunde liegt, wurde aus ruckbezogener Erinnerung in einem
grolReren Zusammenhang dargestellt. Dadurch wurde Uber das Ereignis hinaus
eine grolRere Aussage getroffen. Bei allen Erinnerungsmedien, so auch im
Memorialbau, geht es nicht nur um das Bewahren von Vergangenem, es wird
bewusst versucht, aus der Geschichte Anspriche in die Zukunft zu
transportieren. Gedachtnisbauten beinhalten einen Dualismus in sich. Einerseits
die retrospektive Erinnerung, die Personen und Ereignisse gegenwartig halten
soll, und andererseits der Ausblick in die Zukunft, der den Ruhm in dieser
fortleben lassen soll. Aus diesem Blickwinkel muss die Architektur im Dienste
des Gedachtnisses betrachtet werden. Um dieser Funktion gerecht zu werden
wurde meist, so auch in der Zeit der fruihen Neuzeit, mit Bedacht gebaut. Hierbei
schien die modernste Bauform meist die vielversprechendste Bauweise gewesen
zu sein, um diesen Ansprichen zu genigen. Auch ein historisieren in der
Architektur, wie beispielsweise beim Bau der Karlskirche angewandt wurde, soll
eine Briicke von der Vergangenheit, Uber die damalige Gegenwart, in die Zukunft
schlagen. Ein Berufen auf die verdienstvollen Vorfahren oder eine glorreiche
Geschichte seines Geschlechtes zur Erhéhung der Familie in seiner Zeit, war
nicht das einzige Ziel von Memorialbauten. Das Bedirfnis, Geschichte und
Kontinuitat des eigenen Herrscherhauses zu veranschaulichen war ein Mittel und
der Versuch, den Stand seines Geschlechtes fir die Zukunft festzuschreiben.
Architektur ist ein dauerhaftes Propagandamittel und rechtfertigt aufgrund seiner

Langlebigkeit den hohen materiellen Aufwand.

Memorialbauten gehéren in ihrer Funktion auch zur Gattung von Denkmalern.
Um diesen Anspruch erfullen zu kénnen wurden sie oft an vorziglichen Platzen
errichtet. Wie die ausgewahlten Beispiele in meiner Arbeit zeigen, wurden diese
Bauwerke oft an exponierten Platzen, wie zum Beispiel auf einem Hugel errichtet
oder an stadtebaulich glunstigen Position errichtet. Dass Memorialbauten oft nicht

als Denkmaler angesehen werden ist mit der Doppelfunktion solcher Bauten zu
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erklaren. Im Gegensatz zu figurlichen Denkmaélern im o6ffentlichen Raum die
lediglich zur Erinnerung errichtet wurden, erfillen Bauwerke auch noch weitere
Funktionen. Gebaude werden zu einem speziellen Gebrauch errichtet. So wird
eine Gedachtniskirche, wie zum Beispiel die Karlskirche eine ist, zuallererst als
Kirche wahrgenommen und erst bei ndherer Betrachtung als Denkmal

identifizierbar.

Grablegen der einzelnen Familien sollten die Kontinuitat des Geschlechtes
veranschaulichen. Es wurde allgemein tblich, dass sich die herrschende Schicht
in ihren Patronatskirchen beisetzen lie3. In einigen Féllen wurden auch
Familiengrufte in den hofnahen Kirchen in Wien erworben, um die eigene
Stellung zum Herrscherhaus Uber den Tod hinaus darzustellen. Es wurden
kunstvolle Grabmale und Epitaphe in den jeweiligen Kirchen errichtet. Da diese
Grabmale jedoch dem Gebiet der Skulptur zuzurechnen sind, wurden sie in
meine Arbeit nicht aufgenommen. Lediglich die Beispiele, die zur Errichtung
eines Grabes einen Kirchenbau notwendig machten und aus diesem Grund die
Kirche als Hulle fur die Gedenkstatte errichtet wurde, sind in meine Arbeit
eingegangen. Hierbei treten die Neubauten in Verbindung mit der

Gedachtnisfunktion fur den Verstorbenen.

Auch wenn bei Kirchen oder Mausoleen ein klares Konzept zu erkennen ist, sind
die ephemeren Bauten wie Triumphtore und Trauergeriste viel unmittelbarer in
ihrer Aussage. Die Errichtung eines Bauwerkes von langerer Bestandigkeit,
bedurfte auch langerer Bautétigkeit und war dadurch oft einem Wandel
unterzogen. Die ephemeren Bauwerke wurden in kurzester Zeit errichtet und
waren daher starker in die aktuelle geschichtliche Situation eingebunden. Dass
solche Bauwerke, auch wenn sie heute nicht mehr betrachtet werden kénnen, gut
zu erforschen sind, ist mit ihrem propagandistischen Zweck zu erklaren. Um die
Pracht diese Bauten und somit der Erhabenheit des Verstorbenen zu
demonstrieren, wurden sie meist graphisch reproduziert und an andere Hofe
versandt. Auch die Trauerreden die sich auf die Aufbauten bezogen sind

schriftlich verewigt.
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