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Einleitung

Fir die Epoche des Barock, den Wendepunkt vom mittelalterlichen Gottglauben zum
modernen Erkenntnisweg der Wissenschaft, bedeutet die Bilderwelt des Stiftes Altenburg eine
ungemein originelle, singuldre Erscheinung. Sie ist Ausdruck einer philosophischen
Hellsichtigkeit, die der Kraft der Bilder die Moglichkeit einrdumte, die Wahrheiten des
(geschriebenen) Wortes auf die Probe zu stellen: Neue Ideen, neue Problemstellungen, mit
denen sich das frithe 18. Jahrhundert konfrontiert sah, wurden hier nicht im Medium des
Textes, sondern mit der medialen Kraft der Bilder formuliert. Die folgende Anndherung an
die Aussagemdoglichkeiten Altenburgs mochte den Versuch unternehmen, die Entstehung
einer sehr spezifischen Sprachfihigkeit zu beleuchten, die Prozesse und Strategien

nachzuzeichnen, auf denen dieser Sonderfall barocker Bildsprache basiert.

Hinsichtlich der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit seiner kiinstlerischen
Ausstattung kann das Kloster bereits auf eine mehr als 150-jdhrige Bearbeitung
zuriickblicken.' Waren in den Pionierwerken der Forschung zur Zeit des 19. Jahrhunderts vor
allem noch kiinstlermonographische Fragestellungen vorrangig,” etablierten sich in der
zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts auch Ansédtze zu einer universellen Deutung der
Bilderwelt des Benediktinerstiftes. Erstmals im Rahmen der niederdsterreichischen
Landesausstellung 1963 wurde von Wilhelm Mrazek der Versuch unternommen, den
,bilderschaffenden Verstand“ in Altenburg hinsichtlich seiner Aussageziele zu formulieren.’
Die verschiedenen Ausstattungselemente der Klosteranlage wurden dabei unter dem Aspekt
der Erscheinungsformen des Lichtes gedeutet. Diese sind ,,jenen ikonologischen Themen
vorbehalten, die das einigende Walten des gottlichen und menschlichen Geistes und den
Triumph des Lichtes iiber die Finsternis darstellen.“* Obwohl Mrazeks Interpretationsansatz —
aus verschiedenen Griinden — lediglich eine summarische Anndherung darstellen konnte, ist
sicherlich das selektive Vorgehen des Autors als Schwachpunkt zu bezeichnen: Sowohl die
quellenméfBige Verankerung der Themen (wie etwa des ,,Lumen fidei* oder des ,,Lumen
gloriae*) erfolgte eher assoziativ als auf Basis konkreter Text- oder Bildquellen; die
Vernachldssigung grofler Teile der Klosteranlage — wohl Zugestdndnis an die Notwendigkeit

einer Kurzfassung — wirft gewisse Fragen an die Konsequenz der Interpretation auf.

! Zur vollstindigen Bibliographie von Altenburg bis 2008 vgl. Groiss / Telesko 2008, S. 169 — 175.
* Burger 1862; Dollmayr 1890, S. 1 — 15; Endl 1896, S. 364 — 384.

? Mrazek 1963, S. 77 - 88.

“Ebd. S. 78.
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Mehrfach mit der Ikonographie resp. Ikonologie von Stift Altenburg hat sich Hanna Egger
auseinandergesetzt.’ Thre Deutung stellt den Versuch dar, die Vielfalt der Altenburger
Bildmotive in extensu einzubeziehen in die Idee eines Gesamtprogrammes: Neben dem
,Walten der Natur”, dem der ,,Triumph von Glaube und Wissenschaft* gegem’ibersteht,6
nimmt sie ein umfangreiches Konzept wahr, das sich mit dem Elementaren als Antagonismus
zum Geistigen prasentiert: Das Programm der Sala terrena sieht die Autorin beispielsweise
unter den Vorzeichen der Erscheinungen des Wassers als ,,Quelle des Lebens™ oder als
Lirdisches Wasser*’ — Benennungen, die aufgrund ihrer assoziativen Basis auf Skepsis in der
spiteren Literatur gestoBen sind,” ohne von neuen Modellen abgeldst zu werden.

Eine Synopse der Ideen Eggers wurde — korrigierend — von Friedrich Polleross erstellt,” der
bereits in seiner Aufnahmearbeit an das Kunsthistorische Institut Wien 1979'° den Versuch
unternommen hatte, konkrete literarische Quellen (hier explizit Predigttexte) mit
verschiedenen Bildelementen in Beziehung zu setzen. Dieselbe Orientierung findet sich bei
Anja Casser'' und Albert Groiss'? zu Paul Trogers Fresken in der Altenburger Bibliothek oder
in den Arbeiten von Werner Telesko zu den Deckenfresken der Stiftskirche;'® auch hier
wurden unter anderem konkrete Biicher des Bestandes zu den Malereien und ihren
Aussageintentionen in Beziehung gesetzt. Das Modell von Polleross, das den bisher letzten
Versuch einer einheitlichen Sichtweise auf Stift Altenburg darstellt, zeichnet sich durch den
Willen aus, den heterogenen Bildbestand unter einer einzigen Deutungsidee zu
subsummieren, wobei die Klosteranlage als illustrativer Ausdruck des Kosmos einhergeht mit
der Idee des ,Triumphs des Guten iiber das Bose“.'* Der synoptische Akt eines
,Gesamtprogrammes™ wurde spiter nicht weiter verfolgt zugunsten einer vertieften
Auseinandersetzung mit einzelnen Werkgruppen innerhalb der Ausstattung: Die
Untersuchungen zu den Fresken Paul Trogers'> oder den einzelnen Riumen bzw.
Raumensembles von Stift Altenburg'® erweiterten das Wissen um die komplexen Strukturen
der Kunstwerke, verzichteten allerdings auf eine umfassende Definition im Sinne einer

iibergeordneten ikonologischen Interpretation.

5 Egger 1975, S. 54 — 61; diess. 1981, S. 64 — 88; diess. 1981/2,S. 7 —11; diess. 1983,S.1-7.
® Diess. 1975, S. 54.

" Egger 1981, S. 66.

8 Karner 2008, S. 102 — 103.

? Polleross 1985, S. 247 — 298.

" Ders. 1979; vgl. ders. 2008, S. 74 — 79.

! Casser 2002; diess. 2005, S. 577 — 581.

12 Groiss 2003, S. 18 — 34.

13 Telesko 2003, S. 92 — 113; ders. 2005, S. 91 — 109; ders. 2005 /2, S. 571 — 576;.
" Polleross 1985, S. 274 — 280.

15 Groiss / Lux 1998; Telesko 2003, S. 82 — 113.

16 Groiss / Telesko 2008, S. 60 — 146.



In der nun vorliegenden Untersuchung wird versucht das ,,Werden von Bildsprache* im Fall
des Altenburger Klosterkomplexes nachzuvollziehen. Es geht dabei nicht um die Benennung
der einzelnen Bildmotive — deren Entschliisselung wurde bereits in der Vergangenheit zum
grofiten Teil bewerkstelligt. Untersucht werden vielmehr die Prozesse, in deren Verlauf neue
Kommunikationsmoglichkeiten zwischen Betrachter und Kunstwerk generiert wurden: Aus
der Zusammenschau einzelner Bildwerke entwickelte sich eine ikonologische Sprache, bei der
die Kunstwerke mittels ihres Aussagegehalts zu einem {iibergeordneten Gesamtprogramm
verbunden wurden. Wesentlich ist dabei der Umstand, dass dieses konzeptuelle
Beziehungsgeflecht sich nicht allein auf die verschiedenen Ausstattungsgattungen eines
einzelnen Raumes beschrinken, vielmehr wurden Korrespondenzen zwischen den diversen
Teilen des Stiftes hergestellt, Beziechungen, die sich in dhnlichen Inhalten wie vergleichbaren
Strategien der Kommunikation duBern.'”

Hinsichtlich eines solchen, den gesamten Gebdudekomplex einbeziehenden Konzeptes kann
die Klosteranlage von Altenburg (Abb. 1 — 3) mit etlichen Besonderheiten aufwarten: Liefern
iiblicherweise kodifizierte Symbolsprache und Bildtraditionen — als Merkmale klassischer
Ikonographie — den Schliissel zum Verstindnis barocker Bildwerke, wurden in Altenburg
durch das Aufbrechen konventioneller Bildvokabel traditionelle Gestaltungsschemata
umgedeutet. Auf diese Weise wurden neue Inhalte aus bekannten Mustern generiert. Im
experimentellen Umgang mit etablierten Formen der Bildsprache manifestiert sich ein starker
Wille, die Kunstwerke in ihrer Zusammenschau fiir neue inhaltliche Aussagen zu nutzen.
Dem Auftraggeber Abt Placidus Much (1685 — 1756), der ab 1715 die Geschicke des Klosters
als dessen Prilat lenkte, kam dabei nicht nur die Rolle als der beauftragenden Instanz zu, in
ihm ist auch ein wesentlicher Motor dieser ungewohnlichen Ausdrucksfreude zu sehen. Im
Unterschied zum klassischen Bild des Concettisten (etwa des Gelehrten Conrad Adolph von
Albrecht),'® der rhetorische Vorgaben an einen ausfithrenden Kiinstler zu formulieren hatte,
scheint Much dabei keine konkreten Forderungen a priori gestellt zu haben. Die Interpretation
der Bildwerke legt vielmehr nahe, dass das schlussendlich bewiltigte Gesamtkonzept
sukzessive und unter Beteiligung sowohl des Beauftragenden als der Beauftragten zustande
gekommen ist: gemeinsam wurden Strategien zur Kommunikation entwickelt und Gedanken
weiterverfolgt. Manchem der Kunstwerke wurde sogar nachtriglich eine neue

Bedeutungsebene eingeschrieben, die bei seiner Entstehung noch keine Rolle gespielt hatte —

7 Vgl. Méseneder 1999, S. 51 — 74.
' Ders. 1999/ 2, S. 316 — 318.
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hier hatte die Erweiterung des Bestehenden durch neue Kunstwerke neue Bedeutungsebenen
bei den vorhandenen zur Konsequenz.'’

Abt Placidus als Concettist und die diversen Kiinstlercharaktere unternahmen bei diesem
Experiment von Altenburg iiber beinahe zwei Jahrzehnte hin den Versuch, in
gemeinschaftlich erarbeiteten Kunstwerken, im Spiel von ,Entsprechen® und ,Nicht-
Entsprechen®, eine herausfordernde Bildsprache zu formulieren.”® Gerade die Genese einer
individuellen Sprachform in den Ausstattungskompositionen fiir Altenburg, den Wunsch nach
einer auf die Bediirfnisse vor Ort zugeschnittenen Ikonologie, gilt es als einen Sonderfall

barocker Medienkultur ndher zu beleuchten.

Diese Sonderstellung inhaltlicher und formaler Natur ist insofern umso bemerkenswerter, als
das Projekt in seinen Anfingen durchaus den Gepflogenheiten der mitteleuropéischen
Klosterlandschaft in der ersten Hélfte des 18. Jahrhunderts entspricht. So folgen die in
Altenburg realisierte Uberformung der vorhandenen Bausubstanz und die Erweiterung um
Réumlichkeiten zu Zwecken der reprdsentativen Inszenierung durchaus dem Usus des
gesellschaftlichen®' Gefiiges. Ebenso findet die Umsetzung von ambitionierten Plinen durch
einen herausragenden Bauabt ihre Parallelen im historischen Umfeld: Kaum ein Kloster, das
nicht auf (mindestens!) einen bauwlitigen Barockabt verweisen konnte.

Ungewohnlich ist hingegen der Umfang der Interventionen; Nutzung und Dimensionierung
des Altenburger Bauunternehmens entsprechen einander in keiner Weise. Der Reichtum an
Ausstattungsideen (Komplettfreskierungen, Stuck, Stuckmarmorinkrustationen) iibersteigt in
gleicher Weise den Rahmen des Erwartbaren. Die einzelnen Teile des unter Abt Placidus
Much unternommenen GroBprojektes konzentrierten sich zudem auf Bereiche, die nicht
ausschlieBlich dem kldsterlichen Leben zugerechnet werden kdnnen. Dieser Umstand erhélt in
seiner Radikalitit in Altenburg eine herausragende Bedeutung:** Nicht mehr das geistliche
Leben allein, seine Organisation durch die Klosterbauten stand hier im Zentrum der
Uberlegungen, sondern ein Impetus, der sich vor allem an auBenstehende (sikulare) Benutzer

wandte.

' Selbst das ,,Gesamtprgramm® der Tugenden Weisheit, MaBigung und Liebe ist als redaktionell entstandenes,
sekundidres Produkt anzusprechen, das durch die Kombinatorik in den Skulpturen des Meisters HKP aus Motiven
Trogers und Holzingers im Apsisbereich der Stiftskirche sekundar (!) generiert wurde.

2OVgl. Mrazek 1965, S. 15 - 17; ders. 1983, S. 195 — 201; Neumann 1983, S. 241 — 263.

2! Twasaki 2014; von Engelberg 2002, S. 181 — 208; Knittler 1994, S. 257 — 275; Polleross 1988, S. 256 - 270.

** Die Umbauten etwa Dietmayrs in Melk inkludierten Klausurbereiche — was die harsche Kritik nicht milderte;
die groBen Fenster wiren etwa (so der Vorwurf) zur Mortifikation des Konvents geeignet. Holly 1949, S. 89;
Von Engelberg 2002, S. 198 — 199; Gamerith 2010, S. 198.



Die Darstellung der geistlichen Institution nach aulen mit Mitteln kiinstlerischer
Représentation erfolgte dabei analog zu profan-sdkularen Gepflogenheiten; nicht der
Infrastruktur des Konventes, einer Gestaltung des unmittelbaren Lebensraumes der
Monchsgemeinschaft, galt das Hauptaugenmerk des Umbaues, sondern jenen Bereichen, die
fiir die Géste des Hauses bestimmt waren — allen voran dem Festsaal, der Feststiege und der
Bibliothek. Die wichtigste Unterscheidung des Altenburger Klosterkomplexes von
vergleichbaren Baukampagnen Mitteleuropas liegt in dem Umstand, dass Form und Umfang
der baulichen Interventionen trotz dieses reprdsentativen Charakters (der wie im Fall der
Bibliothek iiber einen praktischen Nutzen hinausging)* offensichtlich vor allem aus einer
Motivation ihre Legitimation bezogen: ihrer inhaltlichen Dimension. Die beinahe absurde
Divergenz von Bautdtigkeit und nie erfolgter Nutzung legt den Willen des Bauherrn frei,
seinen philosophischen Uberzeugungen Ausdruck zu verleihen. Die hierfiir gewéhlte Sprache

war die Kunst.

Die im Zwiegesprach von Auftraggeber und Kiinstler entwickelte Sprachroutine unterscheidet
das Projekt des Stiftes Altenburg entschieden von Konventionen des sozialen und kulturellen
Milieus. Dieses ,,Werden von Ikonologie, das schrittweise Entstehen neuer
Kombinationsmdglichkeiten aus vorhandenem Bild- und Motivrepertoire, schldgt sich im
Umgang mit den Mdglichkeiten von Bildsprache nieder: Wéhrend bei der Errichtung der
Stiftskirche (als dem Ausgangspunkt des Gesamtprojektes) erst die verschiedenen Optionen
von lkonologie wahrgenommen und eruiert werden mussten, ldsst sich bei den letzten
Bauprojekten wie etwa der Krypta zielstrebige Sicherheit in der Formulierung wahrnehmen.
Aus diesem Gegensatz von vorsichtigem Probieren zu Beginn der Baukampagne und der
routinierten Handhabung der gefundenen Strategien an ihrem Ende ldsst sich eine Vorstellung
der Ausdruckskraft gewinnen, die Altenburg als Sonderfall der barocken Bildsprache

auszeichnet.

3 Zur nicht erfolgten Nutzung der Altenburger Bibliothek wihrend der Regierung von Abt Placidus Much vgl.
Telesko 2008 (mit Literaturverweisen), S. 118 — 121.
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I. Die Ikonologie des Stiftes Altenburg als Sonderleistung barocker Bildsprache

1. Vorgaben und Erwartungen: Klosterbau als Gestaltungsaufgabe

Mit dem Ende des 30-jdhrigen Krieges setzte fiir die Kloster des Wiener Umlandes eine Phase
baulicher Erneuerung ein. Die Krisenzeiten der Reformation mit einem dramatischen
Riickgang an Religiosen hatten vielerorts zu einer Verwahrlosung der vorhandenen
Bausubstanz gefiihrt. Nach Beschiddigungen durch den Krieg verlangte man nach
grundlegenden Neulosungen. Damit wandelten sich die Kloster von ihrer bisherigen,
letztendlich noch mittelalterlich geprégten Form zu modernen Reprédsentationsbauten: An die
Stelle von Gebdudekonglomeraten, die durch Fortifikationsbauten geschiitzt wurden, traten
schlossartige Anlagen, bei denen regelméfige Hofe das Erscheinungsbild préigten. Das
Kloster wurde mit seinen Gingen, grolen Fenstern, seiner Organisation und Ordnung zum
gebauten Ausdruck der Geisteshaltung der Gegenreformation. Bis ins 18. Jahrhundert blieben
deren Ideen fiir das Klosterwesen ma3gebend — und so verwundert es nicht, dass der Zwettler
Abt Melchior von Zaunagg (als einer der letzten Vertreter gegenreformatorischer Strenge) als
Inspirationsquelle zu einem mdoglichen Neubau seines Stiftes einen von Jakob Prandtauer

ausgefiihrten Kasernenentwurf (sic!) gelten lieB.*

Die Verwirklichung der groflen Osterreichischen Klosterbauten (Kremsmiinster, St. Florian,
Melk) wurde in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts und in den Jahrzehnten vor 1730
bewerkstelligt. In den Folgezeitraum von 1730 bis 1740 fallen vergleichsweise wenige
Klosterneubauten; die Bauprojekte von Klosterneuburg und Altenburg bilden hier die
umfangreichsten Unternehmungen. Ersteres scheiterte: am Materiellen, am Willen des
Bauherrn — vielleicht aber auch an fehlender Stringenz adéquater formaler Losungen.

Das Altenburger Vorhaben setzt sich hingegen schon in seiner Genese deutlich von der
Entwicklung in Klosterneuburg ab. Einer beinahe absoluten Verweigerung von Betdtigung im
kiinstlerischen Feld in den ersten Regierungsjahren von Abt Placidus Much zwischen 1715
und 1730 folgte eine anhaltende Bauwut, die das Kloster an der Peripherie bis 1753
vollstindig uminterpretierte. Das Ergebnis? Ein Komplex mit einem Reichtum an

Ausstattung, der vor allem hinsichtlich der Vielfalt der medialen Bespielung verbliifft —

** Weigl 2004, S. 75 — 77, Abb. 2; Gamerith 2010, S. 196 — 197.



riesige Raumvolumina, deren Funktion vor allem, ja nahezu ausschlieflich in ihrer
ikonologischen Bestimmung zu liegen scheint.

Beide Klosterbaustellen von 1730, Klosterneuburg und Altenburg, standen letztendlich vor
einem gemeinsamen Problem: Wie kann ein Kloster aussehen? Oder — was ist ein Kloster? So
banal die Frage anmuten mag angesichts der Fiille an Losungsansitzen: Nicht iibersehen
werden darf, dass im Unterschied zur Euphorie des 17. Jahrhunderts das nachfolgende
Sdkulum Schwierigkeiten hatte, seine Uberzeugungen und Erfahrungen (vor allem
hinsichtlich des gednderten Wichtigkeitsgrades der Naturwissenschaft) mit der traditionellen
Aufgabe des Klosters zu verbinden. Das Seicento hatte es noch nicht nétig gehabt, diese
philosophische Anforderung zu bewerkstelligen. Hier geniigte der Wille der katholischen
Reform: geistliche Kasernen fiir den Sieg der Religion, verbesserte bauliche Strukturen als
Ausdruckstriager der gestidrkten konfessionellen Position, der optimierten Disziplin des
Klerus. Von diesem Elan war im 18. Jahrhundert wenig geblieben: Bediirfnisse (letzten Endes
weltlicher Natur) schlichen sich ein und gefihrdeten die traditionellen Vorstellungen vom
Klosterleben. Vor diesem Hintergrund einer sich rapide dndernden Haltung gegeniiber dem
monastischen Leben (lange vor den Klosterstiirmen zu Ende des Jahrhunderts) verwundert es
nicht, dass gerade in der baulichen Restrukturierung sich die anti-moderne Haltung der Stifte
sichtbar manifestierte: Nicht die groBen architektonischen Begabungen Johann Bernhard
Fischer von Erlach oder Lukas von Hildebrandt,”> sondern der traditionsgefestigte
Handwerker Jakob Prandtauer sollten den Klosterbau ins spite Barock iiberfithren. Renovatio
anstelle der Innovatio.

Das Moment der Krise, der Unvereinbarkeit der diversen Anspriiche, kiindigte sich in
Klosterneuburg im Jahr 1730 an, als die schlichten Plidne d"Allios als unaddquat verworfen
wurden. Statt der im April des Jahres vereinbarten Form ,,ohne alle pracht und ganz
klostermdflig* - ,,sola al conventuale e senza pompa veruna‘ wurde auf Intervention des fiir
Hotbauten zustindigen Gundacker Graf von Althan die Planungen erweitert, ,,mit grofierer
pracht und mehr aufwand*.*° Mit diesem Anwachsen der Aufgabe, dem Verlassen der Idee
,»al conventuale* und dem Versuch, allen Anspriichen gerecht zu werden, verlor das Projekt
seinen Wirklichkeitsanspruch. Das hypertroph verwachsene Wunschbild war regelrecht
verdammt dazu, Traum zu bleiben wie Fischers ,,Schonbrunn I, Das nicht mehr realistische

Weltbild einer idealen Verbindung von weltlichem Kaisertum mit einer iibergeordneten

% Hildebrandts Berufung an die Klosterbaustelle erfolgte expressis verbis aufgrund &sthetischer Vorlieben: ,,Was
nun des h praelat zu Kéttweig unter der direction des H.R.V. Canzlers mit zuziehung des Jean Luca ausbruhen
wird, das wirdt vermutlich nicht so gahr sehr nach den Miinchen schmecken. * Grimschitz 1959, S. 85; Gamerith
2010, S. 198 — 203.

*® Weigl 1998, S. 71 — 72.
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geistlichen Idee musste sich geradezu in Detailfragen verlieren. Antworten zu liefern oder
Uberzeugungen zu tragen vermochte es nicht mehr. Der Mangel an innerer Uberzeugung
konnte der Monumentalitdt des Projektes keinen Sinn mehr abgewinnen.

Anders verhielt sich die Situation in Altenburg — auch wenn das dortige Vorhaben streng
genommen ebenfalls keinen eigentlichen Losungsansatz zur Frage nach dem ,,Kloster im 18.
Jahrhundert* im engeren Sinn bietet. Das Konzept von Abt Placidus verschaffte zwar den
einzelnen Bauteilen eine ungeahnte Wichtigkeit hinsichtlich ihrer inhaltlichen Bedeutung. Es
konzentrierte sich jedoch auf Bereiche, die eher der Aufenkommunikation zugerechnet
werden miissen. Unter diesem Aspekt scheint es nicht zufillig, dass in dem Riesenprojekt
ausgerechnet jene Teile regelrecht iibersehen wurden, die den Monchen bestimmt waren. Hier
blieben die Strukturen des 17. Jahrhunderts vollig intakt. Eine ,,didaktische Uberzeugung wie
die des Ottobeurener Abtes Rupert Nef3 spiegelt sich in Altenburg zwar noch in der Adaption
der Klausur wider: ,structura monasterii est regularis, ornata, commoda et pellucida,
habitatores ne sint minores aut irregulares, sordidi aut obscuri. Sed Deo serviamus in
puritate vitae, interna et externa.”’ Eine vollig neue Interpretation etwa eines Refektoriums
unterblieb aber.

Was sich in Altenburg also anstelle einer Selbstreflexion des Monastischen bot, war die
Kompensation der formalen Bauaufgabe ,Kloster zugunsten einer Forcierung der
inhaltlichen Komponente, transportiert mittels der kiinstlerischen Ausstattung. Es ging hier
offenkundig nicht mehr um die Organisation des Klosterlebens mittels der baulichen
Infrastruktur (Klosterkirche, Konvent), sondern um die Auseinandersetzung mit Problemen
theologisch-philosophischer Natur. Schon fiir das Initialprojekt von Altenburg, die
Umgestaltung der Stiftskirche, reichte eine Erfiillung eines monastischen Anspruchs nicht
mehr aus; hier legitimierte sich das Bauprojekt durch seine inhaltliche Aufladung. War in den
ersten Entwiirfen Joseph Munggenasts zum Kirchenbau die Architektur nur Tragerfliche fiir
Monumentalgemilde gewesen, wurde sie in den weiteren Uberlegungen in ihrem Wesen als
architektonisches Konstrukt mit Inhalten versehen und — damit nicht genug — dariiberhinaus

von diesen sogar formal determiniert.

27 Der Bau des Klosters ist regelmiBig, geschmiickt, angenehm und sehr hell, damit seine Bewohner nicht
geringer seien oder regellos, schmutzig oder finster. Sondern Gott wollen wir dienen in Reinheit des Lebens,
innerlich und &duBerlich. Wagner 1965, S. 17; Gamerith 2011, S. 90 — 91.
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2. Konvention versus Innovation: Irritation als Mittel zur Dechiffrierung

Als grundlegende Annahme ist davon auszugehen, dass die inhaltliche Aussage bzw. die
Sprachfdhigkeit der Ausstattung einen wesentlichen Teil der Motivation darstellte, den Um-
und Neubau in Altenburg in einem derart groen MaBstab durchzufiihren. Dass sich das
Verstiandnis dafiir auf den Auftraggeber beschrinkte und den Konvent nicht inkludierte, sollte
sich schon sehr bald im ,,unklosterlichen* Charakter der Gestaltungsaufgaben manifestieren.
War vor Beginn des Unternehmens — im hypothetischen Altenburger Projekt I — die
inhaltliche Bespielung nur ein Aspekt unter vielen gewesen, zeigt sich, dass mit dem
Voranschreiten der Planungen die ikonologische Ebene immer stirker ins Bewusstsein der
planenden und ausfiihrenden Kréfte riickte. Als Dominante sollte sie eine immer wichtigere
Rolle einnehmen, um schlussendlich sogar die Funktionalitit der Rdume an Bedeutung zu
iibertreffen.”®

Die Unterschiede zu anderen Klosterumbauten erweisen sich dabei bei ndherer Betrachtung
als fundamental: Die Sprach- und Kommunikationsfédhigkeit der kiinstlerischen Ausstattung
beschrinkte sich in Altenburg nicht auf Konventionen, die vor allem auf den dekorativen
Wert eines kiinstlerischen Zusammenspiels der Gattungen abzielte.” Der klassische bel
composto der barocken Kunsttheorie erfolgte hier unter den Agiden der inhaltlichen Ebene:
Erst die Synopse von architektonischer und malerischer Gestaltung unter dem Vorzeichen der
Interpretation fithrt zum Verstdndnis der intendierten Inhalte.

Natiirlich generierten die Kunstwerke ihre Mdoglichkeit zur Kommunikation (d.h. ihre
Fahigkeit lesbar und verstindlich zu sein) aus einem klassischen Fundus an bildrhetorischen
Topoi, etwa in Form von Standardwerken wie Cesare Ripas ,,Iconologia“ oder Boschius’
,Emblemata“.* Diese konventionelle Basis wurde aber bereichert um den auBergewdhnlichen
Aspekt des ,,Zitats*: Bekannte Kunstwerke wurden als Repliken in die Ausstattung von
Altenburg integriert.’’ Doch ging es bei diesen ,,Elementen eines visuellen Bildungsgutes®
nicht um die Aneignung eines Vorbildes um seiner Gestaltung oder Prominenz willen — im
Sinne gingiger barocker Praxis.’> Die Motivation des Zitats war nicht #sthetischer Natur,

nicht Wunsch nach Aneignung und nach Nobilitierung der eigenen Kunstpolitik durch den

*¥ Als Beispiele sind die aufwendigen Marmorzimmer ebenso zu nennen wie die Bibliothek, deren ambitionierter
Bau iiber zwanzig Jahre keiner Funktion zugefiihrt wurde. Telesko 2003 /2, S. 37 — 47.

*” Méseneder 1999, S. 61 — 68.

** Wolfslehner 2016, S. 70 - 72.

3! Telesko deutet das Phidnomen im Sinne der »Motivwanderung*: Telesko 2005, S. 101 — 102.

3% Zum Phinomen der Ubernahme vgl. etwa Matthias von Gorz nach Antonio Bellucci, Deckenfresko im Vorsaal
des 2. Stiegenhauses, Apotheose des Hauses Attems, Graz, Palais Attems. Brucher 1973, Tafel LXXXIII.
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Rekurs auf eine beriithmte Vorlage.” Vielmehr ist das entscheidende Moment des Zitats in
Altenburg stets jenes der Verdnderung: Das Vorbild sollte vom Betrachter erkannt werden;
zugleich wurde — ebenso wesentlich — an ihn die Erwartung gerichtet, die ,,Metamorphose des
Urbildes* zu erkennen. Die Fihigkeit, die sichtbare Replik auf ihre Unterschiede zum (nicht
sichtbaren) Original hin zu befragen, entwickelte sich in Altenburg zum bewussten
intellektuellen Akt. Seine Funktionsweise ist am treffendsten als ,Irritation” zu
charakterisieren: die Differenzen von Urbild und Nachschdpfung, von originalem Kontext
und Neuformulierung als Sprache und Ausdruck fiir neue Inhalte. ,,Was sehe ich?* — ,;Was hat
sich verdndert? (im Vergleich zum Urbild) — ,,Welche inhaltliche Konsquenzen hat die
Verdnderung fiir die Neuformulierung? Welche inhaltliche Verdnderung wird durch die
dsthetische Adaption sichtbar gemacht?* — mit dieser Anleitung zur Betrachtung lésst sich der
Bewegungsfreiraum umreilen, der in Altenburg zur konsequenten Strategie der Bildsprache
entwickelt wurde. Die hier im klosterlichen Kontext gewdhlte Form der Auseinandersetzung
mit Kunst ,,im Dienst des Inhaltes* ist absolut ungewohnlich, Sonderform innerhalb der
Epoche und zu Recht sowohl provinzielle Caprice als auch bildsprachliche Meisterleistung:
Unterschiede zwischen einem Urbild und seiner Replik als stimulus zu nutzen um eine
Verinderung der Inhalte zu markieren, zdhlt damit zu den zentralen intellektuellen

Sonderleistungen des Altenburger Konzeptes.

3. Interpretation abseits der Textgrundlage: Das Bild als Quelle

Die prinzipielle Frage nach einer Ikonologie auf Basis einer aus Kunstwerken abgeleiteten
Interpretation (im Fall von Altenburg: auf Grundlage von Zitat und Irritation) setzt bei der
Definition des Phinomens ,,Bildsprache® an. Erst seit dem Beginn des 20. Jahrhunderts, mit
der endgiiltigen Auslagerung der Auseinandersetzung mit Kunst an die Wissenschaftsdisziplin
Kunstgeschichte, wurde eine Unterscheidung zwischen ,,Ikonographie” und ,,Ikonologie*
vorgenommen — das bezeichnendste Indiz fiir eine verdnderte Wahrnehmung von
Interpretation bildet die ,,/conologia“ Cesare Ripas, das nach diesem modernen Ansatz
Jlconographia“ heifen miisste.”® GemiB dem nicht-kiinstlerischen Verstindnis der

moderneren Kunstgeschichte konnte Dechiffrierung nur auf Basis empirischer Beweise (d.h.

3 Nicht eingegangen (weil im Altenburger Kontext m.E. nicht relevant) ist die kunsttheoretische Problematik der
aemulatio; da der Tauschungseffekt nicht eintrat, weil die Kopie vorderhand ihren Wiederholungs- (und
Verbesserungs-)Aspekt preisgibt, ist dieser Diskurs wohl nicht zu beriicksichtigen. Koch 2014, S. 160 — 169.

** Panofsky 1955, S. 26 — 32; Maser 1971, S. VII — XXI.
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historischer Dokumente) erfolgen. Es bot sich dabei die giinstige Gelegenheit, ,,greifbaren*
Textstrukturen (wie der Predigt) hoheren Stellenwert einzurdumen als der aus der formalen
Analyse abgeleiteten Erkenntnis. Die ,,Entdeckung* der Panegyrik als Hilfsmittel fiir die
Interpretation von Kunstwerken fand vor allem in den 1990er Jahren ihren Hohepunkt:*> Das
von diversen literarischen Gattungen abgeleitete Versprechen lautete, dass der in zeitlicher
Parallele zum bildenden Kunstwerk abgefasste Text dessen &dsthetische Konzepte im hochsten
Grad der Authentizitdt erschlieBen konnte. Zeitliche Nihe bei der Entstehung von Bildwerk
und Text schienen die Garanten dafiir zu sein, damit das Zeugnis fiir ein unmittelbares,
,originales* Verstdndnis zur Verfligung zu haben.

In den meisten Untersuchungen wurde dabei nicht problematisiert, dass die Panegyrik — etwa
die Weihepredigt — ein gattungsfremdes, eigenstindiges Kunstmedium darstellt. Als solches
verfiigte sie liber eigene dsthetische Paradigmen und ndhrte sich aus sprachlichen Topoi,
deren virtuose Beherrschung Teil des Geschicks des Vortragenden darstellte. In den seltensten
Féllen war zudem eine unmittelbare Beziehung von Predikanten und der ,,Baustelle gegeben,;
es ergreifen in den schriftlich tiberlieferten Vortragswerken also weder der Auftraggeber noch
einer der involvierten Kiinstler das Wort, die rhetorische Aufgabe wurde vielmehr einer
,Kiinstlerpersonlichkeit* auf dem Gebiet der Rhetorik iibertragen, deren assoziativer Zugang
zum Kunstwerk durchaus auf Wertschédtzung traf. Damit geben die Werke der Panegyrik eher
Hinweise auf eine zeitgendssische Rezeptionsmoglichkeit des Kunstwerks — seine
unmittelbare Interpretation bedeuten sie nicht. Im Gegenzug wurde seitens der
Kunstgeschichte der Beitrag der ausfiihrenden Kiinstler marginalisiert — so schloss man bei
Franz Anton Maulbertsch, der Programme im Druck mit seinem Namen ,signierte”, die
Maglichkeit seiner (intellektuellen) Autorenschaft kategorisch aus.® Im spezifischen Fall von
Stift Altenburg zeigte sich dieser methodologische Ansatz — in all seiner Problematik — bei
dem Versuch von Hanna Egger,’’ die Leichenpredigt auf Placidus Much fiir ein Verstindnis
des Baues fruchtbar zu machen: Gerade die vom Prediger gewidhlte Sdaulen-Metapher ist ein
klar ersichtlicher Topos, der in seiner unspezifischen Beliebigkeit nicht mit den inhaltlichen
Ebenen der Altenburger Kunstwerke korrespondiert. Erkenntnisgewinne  zum
zeitgendssischen Verstindnis der Klosteranlage lassen sich folglich aus dieser Quelle nicht
lukrieren — es sei denn, dass gerade diese Unkenntnis als Hinweis zu verstehen ist: AuBert
sich darin die Verweigerung Placidus Muchs, die Finessen der Bilderrétsel seinem Umfeld

aufzuschliisseln? Denn offenbar war es dem Auftraggeber (als Impulsgeber fiir die inhaltliche

33 Polleross 2008, S. 78 — 79; Hundemer 1997; Fiirst 2002, S. 112 — 115, 117.
¢ Worgétter / Kroupa 2005; Kroupa 2007, S. 33 — 35.
" Egger 1981/2,8S.7.
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Ausrichtung der von ihm bestellten Kunstwerke) kein Anliegen in miindlicher noch in
schriftlicher Form mit seiner unmittelbaren Umgebung in Kontakt zu treten; die inhaltlichen
Ebenen in all ihrer Exklusivitdt waren Sache seines personlichen Interesses — und gingen
daher mit seinem Ableben verloren.

Stattdessen ist das Beispiel des Stiftes Altenburg geeignet, einen Interpretationsversuch
abseits zeitgendssischer Schriftlichkeit zu unternehmen. Die Vorgangsweise ist dabei durch
die Bezugnahmen der Bilder auf andere Bildwerke und deren Aussagen vorformuliert — es ist
also eine Argumentation gleichsam aus den Bildern selbst. Schon bei der Entstehung der
Stiftskirche hatte sich dieses Beziehungsgeflecht, dieses Netz aus Ubernahmen und
Verweisen, abgezeichnet; es sollte sich auf unterschiedliche Weise in den verschiedenen
Perioden des Umbaus wiederfinden (nota bene: bei nicht gleichbleibenden ausfiihrenden
Kiinstlern): Zitat und Irritation als visuelle Redefiguren, die in ihrem kommunikativen
Potential als individuelles Instrumentarium zur Dechiffrierung des ikonologischen Gebildes

fuhren.

Als Gegenstiick dieser Strategie von ,,Zitat* und ,,Irritation* fiir die diversen Bildwerke kann
in Bezug auf die Architektur ein weiteres Zeichensystem namhaft gemacht werden: das
Phénomen des ,,Hieroglyphischen®. Diese Nomenklatur, die im barocken Sprachduktus im
Allgemeinen fiir allegorische Bilder verwendet wurde,’® erméglicht es, jenen Gestus zu
benennen, der in Altenburg bemiiht wurde, um den baulichen Strukturen selbst
Aussagemoglichkeit einzurdumen. Wenn spiter auf den Grundriss der Stiftskirche von
Altenburg und dessen Vorbilder eingegangen wird, erweist sich die These des
,hieroglyphischen Grundrisses® moglicherweise als fruchtbarer als eine Vorstellung eines
»ikonologischen* oder ,,symbolischen Grundrisses“. Denn mit ,,Hieroglyphe®, ,heiligem
Zeichen®, wird dabei die Ausdruckskraft der Form im Dienst der theologisch-philosophischen
Aussage bezeichnet. Das heifit: Die formale Losung wurde von ihrer inhaltlichen
,Bespielung® nicht etwa sekundédr orchestriert; die inhaltliche Komponente sui generis
konstituierte stattdessen das Aussehen der Gestaltung. Das Gedankenkonstrukt der
Ausstattung driickte sich somit {iber die Sensibilitdt der kiinstlerisch-dsthetischen Losung aus,
ohne es an ein aullermediales Zeichensystem (etwa eine literarische Textquelle) auszulagern.
Der Charakter des ,Hieroglyphischen® macht weiters deutlich, dass der Wunsch nach

ikonologischem Ausdruck nicht als rein geheimnistuerische Marotte zu verstehen ist — es geht

* Fiir die Rechtfertigung der Vorstellung von ,,Hieroglyphe* im historischen Kontext siche z.B. Daniel Gran,
Konzept der Hofbibliothek (,, Verschiedene Erfindungen Hieroglyphisch- Historisch- und poetischer
Gedancken *); zitiert bei: Buchowiecki 1957, S. 91. Vgl. Hundemer 1997, S. 125 — 127.
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also nicht um die Illustration eines Aussagegehalts mit Hilfe der Baukunst.” Die
Konstruktion des Gebdudes wird fruchtbar gemacht, um einen ideellen Gehalt genuin zum

Ausdruck zu bringen — gemél der Geometrie, aber auch gemaf den architektonischen Regeln.

Fiir beide Ansdtze der Deutung, die ein innermediales Sprachpotential zu beriicksichtigen
versuchen, gilt: Eine methodologische Beriicksichtigung legitimiert sich dadurch, dass sowohl
die Prinzipien ,Zitat / Irritation” als auch das Phdnomen des ,Hieroglyphischen* als
wiederkehrende Muster festzustellen sind. Erst die Zusammenschau der gesamten Ausstattung
identifiziert diese Strategien als ikonologisches Leitmotiv, d.h. nicht die isolierte Analyse des
Einzelobjektes, sondern die Summe eines Zusammenspiels aller ,,Vokabel“ kann die

Entwicklung und Funktionsweise einer Bildsprache in Altenburg nachzeichnen.

I1. Voraussetzungen des Baues — Erste Projekte

1. Motivationen und erste Phasen des Umbaues

Die erste GroBaufgabe am Bau, die unter Abt Placidus in Angriff genommen wurde, stellte
der Umbau von Stiftskirche und Sakristei dar. Am 30. September 1729 besuchten Propst
Fiithrer von St. Polten und Abt Placidus mit einem ,,/njeneur die Baustelle von Zwettl,40
bereits am 22. Februar 1730 hatte Abt Melchior von Zaunagg in seinem Diarium die Abreise
Munggenasts nach Altenburg notiert. Als Dokument besonders interessant (wenngleich
undatiert) ist die Preisabsprache zwischen Abt Placidus Much und dem Steinmetz Franz
Leopold Farmacher. Darin musste letzterer mit Unterschrift und Siegel die Preise der
Sandsteinteile fiir die komplette Ausstattung fixieren — offenbar wollte der Bauherr sich damit
unliebsame Kostenexplosionen in der Bauabwicklung ersparen.*' Dass es sich dabei um eine

Vereinbarung vor Baubeginn handelt, legen die vom Abt eigenhindig geschriebenen

% Hier wiren Fischer von Erlachs Fassade der Karlskirche (in der Lesart von Sedlmayr) ebenso zu nennen wie
der Meierhof ,,Lyra“ auf Grundriss einer Leier von Santini - Aichel. Sedlmayr 1976 / 1996, S. 286 — 295. Selbst
die Grundstruktur der Nepomuk-Kirche auf dem Griinen Berg wire meines Erachtens klarer charakterisiert mit
der Idee des ,,Hieroglyphischen. Vgl. Fiirst 2002, S. 337 — 394; Hoppe 2003, S. 183 — 186.

“YKarl 1991, S. 19 - 20.

*! Die Preisabsprache setzt durch die prizise Benennung der einzelnen Posten (etwa der kannelierten Siulen) ein
Vorhandensein aller Pldne voraus. Eine Datierung um 1731 ist anzunehmen. StiAA Bauakten 002 Farmacher
(undatiert)
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Formulierungen nahe: ,,Also ist zwisch- mir Undt H Vor Macher/ verglich- Undt abgeredt

word-[en] “*. Das Werk konnte beginnen.

1731 erhielt der St. Poltner Baumeister Joseph Munggenast, Nachfolger des erfolgreichen
Jakob Prandtauer, eine Jahresbesoldung von 100 Gulden.*® Spitestens fiir dieses Jahr darf
wohl die Entstehung der statisch heiklen Bereiche wie die Wo&lbungen der Kuppeln
angenommen werden. Ab dem 14. Juni 1732 waren bereits Ausstattungsarbeiten an den
Stukkaturen im Gange, sodass zumindest fiir den Bereich des Presbyteriums der Abschluss
der Rohbauarbeiten vorausgesetzt werden darf.** Die Mitte Juli 1732 an Munggenast
geleistete Zahlung seiner Jahresbesoldung wurde am Stephanitag desselben Jahres um weitere
90 fl. erweitert (iibermittelt iiber Propst Fiihrer von St. Pdlten) — die Verdoppelung des
Gehalts konnte als eine Gratifikationszahlung aufgefasst werden und damit einen mdglichen

Abschluss der baulichen MaBnahmen anzeigen.*’

Parallel zur Erneuerung der Stiftskirche gingen Verbesserungen an der Infrastruktur des
Klausurbereiches vonstatten. Diese baulichen Anderungen am knapp fiinfzig Jahre alten
Konventgebdude von Altenburg waren gewiss marginal; die Klausurginge wurden in ihren

. . g . . 46
Niveaus vereinheitlicht und erhielten ,,marmorne Boden‘

— helle, polierte Kehlheimerplatten
boten fortan wiirdigen Ersatz fiir das simple Ziegelpflaster des 17. Jahrhunderts.* Die
Installierung von Ofen in den Zimmern sorgten nicht nur heizungstechnisch fiir gutes Klima;
dankbar erinnerte man sich noch 1756 an diese Anderung durch Abt Placidus (eine
Dankbarkeit, die wohl nicht allen seinen Projekten gegeniiber gehegt wurde). In welche Zeit
diese Adaptionen fallen, ldsst sich nicht rekonstruieren; da in Munggenasts erstem

Entwurfsplan zur Stiftskirche (Abb. 18) die Stufen noch beriicksichtigt werden, die vom

*2 StiAA Bauakten 002 Farmacher.

* StiAA Bauakten 002 Munggenast. Sein Gehalt in Altenburg entspricht damit einem Drittel der Summe, die
Jakob Prandtauer jéhrlich in Stift Melk erhielt. Weigl 2004, S. 78.

* Die abschnittweise Verwirklichung des Umbaus der Stiftskirche — um die Funktionstiichtigkeit als Pfarrkirche
moglichst lange zu erhalten — belegen die Fundamente einer Trennungsmauer, die Langhaus und Presbyterium
provisorisch teilte.Pichler 2010, S. 51.

¥ Dap Ich Endf3 Undter schribner Von Ihro hoch/wird- und gnadt- von alt-burg die bestallung auff/ 2 moll mit
190 fl auff das Johr 1732 Empfang-,/ Und dos Erste mit 100 fl von Ihro hoch wirdt- und gnodt-/ den gnedigen
Herrn Herrn selbst die anderen 90 fl von/ Ihro hoch wirdt- und Gnodt- den gnedigen Herrn Herrn von/ dem
loblh- stifft S: Pélt- den 26 December 1732. " StiAA Bauakten 002 Munggenast. Zum Phdnomen vgl.
Prandtauers Gratifikation von 1.500 fl. im Jahr 1715 bei Abschluss des Kuppelbaus in Melk. Weigl 2004, S. 78.
46,,Ambitum lateribus stratum/ Marmore augustiorem fecit.” - “Die seitlichen Génge/ Machte er mit einem
Pflaster von Marmor erhabener.“ aus der Totenrotel von Placidus Much, Stiftsarchiv Altenburg — HK 010, Abte
1715 — 1768, fol. 2v.

*" Moglicherweise als Rest dieser Pflasterung erhalten hat sich ein Podest zur Dachbodenstiege. Der Umstand,
dass polierte Platten verwendet wurden, setzt sich bedeutsam von den beinahe zeitgleichen Pflasterungen in
Zwettl ab, wo im &btlichen Oratorium unpolierte (!) Kalksteinplatten, im Konvent nur Granit verwendet wurde.
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Klausurbereich in den niedriger gelegenen Chor der Kirche fiihrten, gilt es als sicher, dass die
Angleichung der Niveaus zum Zeitpunkt dieser Projektierung (um 1729) noch nicht erfolgt
war.*®

Im Gegensatz zu anderen Prilaten — am krassesten wohl zu Berthold Dietmayr, der gleich
nach seinem Regierungsantritt die Grof3baustelle von Melk eroffnete — hatte Abt Placidus in
den ersten anderthalb Jahrzehnten nach seiner Wahl fast keinerlei Ambition beziiglich
Bauangelegenheiten an den Tag gelegt. Die wenigen Projekte, die in die Zeit 1715 bis 1730
fallen, sind die Renovatio der Pfarrkirche St. Michael in Rohrenbach (1722) sowie die
Neuerrichtung einer Kapelle auf dem Molderberg (1730). In beiden Fillen vertrat der
Altenburger Abt nur die Partei der geistlichen Pfarrpatronanz, wéhrend ein Adeliger die
Rechte der Grundherrschaft wahrnahm — im Falle von Maria Dreieichen der Horner Graf

Hoyos, in Rohrenbach der Greillensteiner Graf Kuefstein. Von besonderen inhaltlichen

Impulsen seitens des Abtes ist nicht auszugehen.

Die Interventionen in Altenburg selbst scheinen vorerst nicht als dringlich empfunden worden
zu sein; die letzten grofen Umbauten der 1670er Jahre entsprachen durchaus noch den
Anspriichen des 18. Jahrhunderts. Zugleich berechtigt die spdter so lange Bauzeit zu der
Annahme, dass Abt Placidus das Vorhaben sehr genau plante und vorbereitete. Dass er in
Angelegenheiten des Bauens Interesse zeigte und liber Kenntnisse verfiigte, lasst sich durch
die Kontakte zu anderen Prdlaten annehmen; dem Klosterneuburger Prélaten empfahl
Placidus Much den Steinmetz Farmacher mit dem Hinweis, er hitte bereits fiir Melk
gearbeitet.” Die Bediirfnisse des Konvents im ersten Schritt des Umbaus zu beriicksichtigen,
erwies sich als geschickter Schachzug;® das Wohlwollen des Konventes lieB sich
zweifelsohne am nachdriicklichsten durch Investitionen in selbstlose bauliche Verdnderungen
zugunsten der Monchsgemeinschaft erreichen. Die in zeitlicher Ndhe zum Kirchenneubau
erfolgten Projekte zur Verbesserung der Infrastruktur des Konvents sind unter diesem
Gesichtspunkt wohl vom Wunsch gepriigt, Uberzeugungsarbeit zugunsten der GroBbaustelle
zu leisten. Mit den allegorischen Anspielungen von Sakristei (1733) oder
Johannishoffassade' (1735/36) wurde jedenfalls bewusst gute Stimmung fiir eine Expansion

des Bauunterfangens gemacht. Der spitere Umfang des Projektes, weit umfassender als

“ Pichler 2010, S. 47, Abb. 69.

** Pauker 1908, S. 289, Nr. 5.

%% Ahnliche Griinde bewogen wohl zwei Jahrzehnte spiter auch den Zwettler Abt Rainer I. Kollmann (beinahe
unmittelbar nach seiner Bestellung zum Abt) zu einer Neugestaltung des Refektoriums. Vgl. Gamerith 2007, S.
101, 106 — 109.

>1'vgl. Gamerith 2008, S. 73, 130 — 131.
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anfianglich geplant, war zu diesem Zeitpunkt moglicherweise nicht einmal dem Bauherrn

bewusst.

Den Zustand der Klosteranlage im Jahr 1715, dem Jahr der Wahl von Placidus Much zum Abt
von Altenburg, dokumentieren drei Ansichten des Rotelbuchs, die die jiingsten Blitter dieses
Konvoluts darstellen.’”> Abt Raimund Regondi (reg. 1681 — 1715), Muchs Vorginger, hatte im
AuBeren der Klosteranlage quantitativ nur wenig verindert — vor allem im Bereich der
Turmbekrénungen™ hatte man um 1700 modernisierend eingegriffen (Abb. 4, 13 — 16).”* Die
prinzipiellen baulichen Entscheidungen waren freilich bereits in der zweiten Hélfte des 17.
Jahrhunderts getroffen worden: Die Schaffung eines -einheitlichen Niveaus durch
Aufschiittungen, der Neubau des Konventtraktes gemil3 neuzeitlichen Vorstellungen sowie
die Umgestaltung der Anlage mit mehreren Hofen nach dem Modell des zeitgendssischen
Schlossbaues hatten die Erscheinung des Klosters nachhaltig bestimmt.

Was die Ansichten des Rotelbuchs eindeutig belegen, ist die ,,Funktionsweise* der
Klosteranlage, vor allem hinsichtlich ihrer Selbstdarstellung nach auflen. So uneinheitlich die
Substanz der Gebdude auch gewesen sein mag, so sehr versuchte die Ansichtenserie deren
innere Ordnung in den Vordergrund zu stellen. Der Unterschied zur geschonten Ansicht des
18. Jahrhunderts (Abb. 2, 10) besteht dabei darin, dass es nicht um ein Negieren der
Heterogenitit der Anlage ging, dem Nebeneinander von Altem und Neuem: Freimiitig
dokumentiert das Rotelbuch etwa die irregulére Form des Prilatenhofs, eine Ehrlichkeit, die
dem Nachfolgebild des 18. Jahrhunderts fehlt — hier wurde ein rektanguldarer Hof
vorgetduscht. Das ordnende Prinzip der Veduten aus dem Rotelbuch liegt vielmehr in der
Wiedergabe der Hierarchie der Gebdudeteile: Der Meierhof mit seinen Schindeldidchern ist
selbstverstidndlich den Bereichen rangmifBig unterlegen, die dem Konvent vorbehalten sind.
Auch ist eine strikte Teilung des Areals ersichtlich — die landwirtschaftlichen Teile als
okonomische Voraussetzung des Klosterbetriebs sind in den Ansichten eindeutig abgesondert
von den anderen Hofen.

Auch der ,,Prozessionsweg® wird nachvollziehbar, den ein Gast nehmen sollte, wenn er

Altenburg besuchte: Im Blatt ,,Ab Occidente* ist der Bereich bei der Ankunft im Kloster

52 Andraschek — Holzer 2015, S. 205 — 225. Ein Problem des Konvoluts stellt die Hiandescheidung dar, da
verschiedene Versionen gleichlautender Kompositionen offensichtlich vereinigt wurden. Gamerith / Zichtl /
Schewig 2014.

> Wichtig ist dabei der Umstand, dass der mittelalterliche Dachreiter in der Mitte des Daches entfernt worden
war zugunst eines Tiirmchens iiber dem Chor.

>* Die von Burger festgehaltene Datierung 1681 mag auf ihm noch zur Verfiigung gestandene, erginzende
Quellen beruhen, eine Entstehung der Ansichten ist aber eher naher an der Jahrhundertwende anzunehmen. Vgl.
Egger / Egger 1979, S. 38 — 40, Kat. — Nr. 87, 88.
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dokumentiert; durch eine Mauer ist der Meierhof optisch abgeschirmt, sodass dieser minore
Teil des Stiftes nicht erkennbar ist.”> Der hochrangige Gast wurde nach seiner Ankunft im
Prilatenhof {iber eine kupfergedeckte Freitreppe in den ersten Stock gefiihrt, die ebenfalls in
der Ansicht von Westen festgehalten ist. Was dieses Blatt ebenfalls belegt, ist der Umstand,
dass es keinen représentativen Zugang zur Stiftskirche gab: Statt direkt vom Prélatenhof in die
Kirche gefiihrt zu werden, musste der Gast erst die beiden Hofe des Konvents durchqueren,
um schlieBlich iiber einen eigens als Risalit inszenierten Zugang von Siiden in das Gotteshaus
zu gelangen. Die Idee hinter dieser komplizierten Wegefiihrung ist eindeutig: Wihrend
notwendige, aber die Reprisentation storende Teile wie der Meierhof nicht in Erscheinung
treten, wird liber eine umsténdliche Anndherungsweise an die Kirche die Grofle, Modernitét

und RegelméBigkeit des neuen Konventgebdudes effektvoll zur Schau gestellt.

Die Modernitdt des Gebdudes, die Beriicksichtigung aktueller Standards geistlicher
(gegenreformatorischer) Repréisentation spricht exemplarisch bereits aus der 1672 datierten
Ansicht von Matthius Vischer (Abb. 17).”° Die Klosteranlage prisentiert sich hier mit der
langen Siidfassade des Konventgebdudes als Hauptansicht mit einem seriell gereihten
Fassadenspiegel mit zweieinhalb GeschoBBen sowie einer gemalten, kolossalen Pilasterreihe
als vertikalem Strukturelement.’’ Ostlich 6ffnen sich finf Achsen zu Arkadengingen.
Idealisiert — in kleinem Mafstab — wird die Situation des Gartenniveaus wiedergegeben, das
tatsdchlich im Bereich der Arkatur erheblich abfiel. Geschont ist in seiner Idealitdt auch die
Abwicklung der Siidfassade, da die schroffe Anbindung an die Teile zum Abtshaus hin im
Stich sehr dezent angedeutet und die Irregularitdt der Stiegenhausfenster an der Siidfassade
iiberhaupt nicht wiedergegeben ist — Korrekturmafinahmen an der graphischen Ansicht, die
die Wichtigkeit der seriellen GleichmiBigkeit verdeutlicht.

Die Siidfassade als Hauptansicht vermittelt ein Bild klosterlicher Ordnung, wobei mit den
Arkadengéngen zugleich Elemente der , Annehmlichkeit® in die Selbstdarstellung
hineinspielten. Die UnregelméBigkeiten der nordlichen Gebéudeteile und die schwierige Lage
der Stiftskirche im Klosterkomplex bleiben dagegen effektvoll unthematisiert. Wie spéter die
Ansichten des Rotelbuchs versucht bereits die im Kupferstich edierte Ansicht bei Vischer die
repriasentativen, vor allem reguldren Qualititen des Altenburger Klosterbaus in Szene zu

setzen. Die optische Zuriicknahme élterer Bausubstanz (wie sie in der Verschattung des

> In den ilteren Ansichten der Zeit um 1650 ist diese Intervention noch nicht gegeben; hier war bei Ankunft im
Kloster das landwirtschaftliche Areal erfassbar (vgl. Blatt mit hll. Stephanus und Vitus). Gamerith / Zichtl /
Schewig 2014, S. 18 — 19.

56 Andraschek — Holzer 2016, S. 205 — 225.

"Vgl. Lorenz 1999, S. 220 — 224.
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mittelalterlichen Abtshauses dsthetisch zum Ausdruck kommt) streicht die Modernitit des
Gebdudes heraus; der Klostergedanke hat hier ein beispielhaftes Regelmall angenommen, eine
Regularitit, die durch die ausgekliigelte Wegefiihrung innerhalb der Anlage (wie in den

Rotelbuch-Ansichten dokumentiert) noch gezielt hervorgehoben wurde.

Aus beiden, nach auBen wirksamen Vedutenkomplexen geht eindeutig der reprédsentative
Charakter des Gebédudes hervor. Mit seiner schlossartigen Organisation um mehrere Hofe
wurde der Konvent in direkter Form in die Pflicht genommen, den Gedanken der katholischen
Sache sichtbar zu vertreten: Die innere Ordnung zeichnete sich in unmittelbarer Weise im
vorbildlichen Regelmall des Klosterbaus ab. Die Aufnahme von Gisten, ihre ,,Bewegung*
innerhalb der Klostermauern, bedeutete nicht die Storung der Klausur; gerade die explizite
Demonstration der neuerrichteten Konventteile wurde vielmehr propagandistisch eingesetzt,
selbst in seinen Bereichen monastischen Riickzugs hatte der Konvent reprasentative Pflichten

wahrzunehmen.

Schon die frithesten Eingriffe ab 1730 betrafen diesbeziiglich eine Neudeutung der
repriasentativen Bespielung des Klosterkomplexes — und markieren damit einen der
Beweggriinde des Bauherrn fiir die Baukampagne. Mit der Errichtung eines Kirchenzugangs
vom Prélatenhof her und der Entfernung des Kirchenportals im Siidschiff wurden die im 17.
Jahrhundert erarbeiteten Konzepte der ,,Selbstdarstellung nach auflen* vollkommen {iber den
Haufen geworfen; ein ,,Prozessionsweg™“ durch die rektanguldren Hofstrukturen — das
Eindringen weltlicher Anspriiche in die Riickzugsgebiete des geistlichen Lebens — wurde
nicht langer geduldet. Die im Jahrhundert der Gegenreformation genutzte Zurschaustellung
des geistlichen Lebens wurde riickgingig gemacht, eine erneute Trennung von
repriasentativem und klosterlichem Bereich erfolgte. Es entstand eine Separierung, die auch
mit kiinstlerischen Mitteln untermauert wurde, bei der ein Bewusstsein von ,,Historizitit* eine
Rolle spielte: Wéhrend der abgesonderte Teil fiir die Giste moderne Standards besal3
(Prélatenhof), wurde fiir die Kirche — oder richtiger: fiir die AuBlenerscheinung der Kirche —
eine architektonische Sprache rekonstituiert, die auf das Mittelalter verweisen sollte. Dass es
sich hierbei nicht um eine archiologische Rekonstruktion handelte (im Sinne des Historismus)
liegt auf der Hand; die Paradigmen dieses barocken Geschichtsverstiandnisses sind vielmehr —

wie bei Munggenasts Projekt des Klosters Zwettl — ideologischer Natur.”®

38 Schemper — Sparholz 2009, S. 306 - 319; Gamerith 2015 /2, S. 316 - 380.
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2. Quellen der Historizit:it

Fiir die Erstplanungen von Altenburg ist ein Bewusstsein um Historizitdt bezeichnend, das
anfanglich wie in Zwettl eine entscheidende Rolle spielte. Das bedeutet, dass die
Selbstdefinition des Klosters in erster Linie iiber eine Demonstration seiner Bedeutung in der
Geschichte zustande kommen sollte. Die ideologische Argumentation dahinter war sehr leicht
mit 6konomischen Uberlegungen in Deckung zu bringen: Die selektive Neuinterpretation des
Baubestandes, die punktuelle Akzentuierung einzelner Gebidudeteile machte eine
grundlegende Erneuerung des kompletten Gebaudes tiberfliissig.

Bereits in Zwettl war die Stiftskirche als regelrechter Solitdr in Szene gesetzt worden; ihr
méchtiger Turm setzt sich schon in seiner Materialitdt vom angrenzenden Klostergebdude ab.
Beim Blick vom Abteihof auf die Kirche entsteht ein geradezu schroffer Gegensatz zwischen
heiterer Stuckfassade des Hofes und der Granitinkrustation des Turms: ein kiinstlich
geschaffenes ,,Alt“ gegen ,,Neu®, eine barocke Inszenierung von Geschichte, Tradition und
Disziplin; mit der heiteren Stuckfassade aber zugleich wohlwollendes Entgegenkommen
gegeniiber den Gésten.

Fiir Altenburg sah Munggenast ein &hnliches Gestaltungskonzept vor. Wihrend durch die
Neustukkierung der Fassaden des Prélatenhofes ein modernes Erscheinungsbild geschaffen
werden sollte, evozierte der Kirchenbau in seinem AuBeren den Eindruck von
Geschichtstrichtigkeit, eine Assoziation, die Munggenast durch eine Rustika alla gotica™ und
durch die Beibehaltung der gotischen AuBenmauern weckte. Fiir wie wesentlich eine
,mittelalterliche* Erscheinung erachtet wurde, zeigt die Kuppellaterne, ein Bauelement, das
kein Vorbild in Zwettl besal3. Als Schnittpunkt von Aulen und Innen hatte sie in Altenburg
ideell eine entscheidende, wenngleich erstaunlich ambivalente Rolle zu spielen: Entsprach sie
innen der erwartbaren Funktion als Belichtungskorper der Kuppel, wurde sie im AuBlenbau als
wiedererrichteter Dachreiter der gotischen Klosterkirche umgedeutet. Mit der formalen
Erscheinung der Laterne gelang es, das mittelalterliche Bild der Altenburger Stiftskirche —
wie es in den verschiedenen Stifterbildern tradiert wurde (Abb. 9, 13) — wiederherzustellen:
der urspriingliche Dachreiter war ja erst drei Jahrzehnte zuvor entfernt worden zugunsten
eines Tirmchens im Bereich des Chorschlusses. Als ein architektonisches Vokabel brachte
die Laterne damit das seit den Verdnderungen um 1700 verschwundene ,image* der

Altenburger Stiftskirche zur Wiederauffiihrung. Dass sich die Funktionalitdt des Dachreiters

% In Kladrau ist die Diktion ,,more Gotico“ dokumentiert. Vgl. Fiirst 2002, S. 219.
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mit der der Laterne in keinster Weise deckte, spielte dabei keine Rolle® — Elemente der
historischen Selbstwahrnehmung wurden als ,rhetorische Zeichen® in eine zeitgeméile
Umgestaltungsform verflochten, die (ikonologische) Verwertbarkeit dieser Partikel dabei
offensichtlich rein aus einer historischen Relevanz abgeleitet. Der Wert der kommunizierten

Botschaft iiberstieg damit urspriinglichen Anspruch und Funktion der Spolie.

Bei aller Vergleichbarkeit der beiden von Munggenast gefiihrten Projekte wird schon im
Element der Laterne deutlich, dass die Erwartungshaltungen gegeniiber den Endprodukten
sehr verschieden gelagert waren. Wiahrend in Zwettl der ,,Vollendungsgedanke® den Antrieb
zur Adaptierung des gotischen Baus geliefert haben mag, entwickelte sich in Altenburg schon
beim Kirchenbau eine Faszination fiir das paradoxe Spiel, einer historischen-historisierenden
AuBenhaut ein modernes Innenleben einzuschreiben. Denn wihrend man den Auflenbau in
seiner mittelalterlichen Erscheinung wiederherzustellen versuchte, kam es im Inneren zur
vollstdndigen Aushohlung des Baukorpers, zur Entfernung der bestehenden Wandpfeiler und
Neueinteilung der Gewdlbehdhen, kurz: zur Zerstérung des seicentesken (Barock-)Raumes.®'

Spannungsvoll sollte sich im Endergebnis eine Diskrepanz zwischen strenger Stereometrie im
AuBeren und dem Kuppelraum des Inneren entfalten — der AuBenbau gibt mit seiner gotisch
animierten, schlichten Ecksteingliederung keinerlei Aufschluss iiber die moderne Form des
Inneren preis, eine Form, die mit gewaltigen Kuppelvolumina in keinster Weise mehr eine

Identifikation mit seinen Vorgéngerbauten sucht.

Der Versuch, hinter den Interventionen des 18. Jahrhunderts auch Motive der ,,Historizitdt* zu
vermuten, ldsst zugleich nach moglichen Quellen fiir ein solches Bewusstseins um historische
Bedeutung fragen. Das Projekt von Altenburg scheint entsprechende Beziige hauptsdchlich
iiber historische Gemélde als Informationstrager hergestellt zu haben, wie sich schon am
Beispiel der Laterne gezeigt hat. Dieser Zugang zur Geschichte iiber das Medium des Bildes
ist natiirlich insofern interessant, als nicht (wie in Zwettl) die vorhandene Bausubstanz,
sondern die bildhafte Darstellung der Vergangenheit die ikonologischen Ansidtze des
Altenburger Vorhabens prigte: Aus der formalen Erscheinung gewonnene Assoziationen

verweisen ,,zeichenhaft* auf inhaltliche Botschaften; schon hier deutet sich ein erster Anfang

% Diese Vorgangsweise deckt sich mit der Idee von Steinl / Munggenast, Spolien des Stiftergrabes in die
Fassade des Turmes von Zwettl zu integrieren — ein Vorgehen, das sich die ,,zweckentfremdeten® Teile
dsthetisch aneignete ohne die urspriingliche Widmung zu reflektieren. Buberl 1940, S. 98 — 99; Gamerith 2015 /
2,8S.363 -367.

% Das Aussehen der sehr konventionellen Vorgiéngerkirche aus der Mitte des 17. Jahrhunderts ist {iber den
barocken Gewdlben in der Dachbodenzone nachvollziehbar: Seebach 1981, S. 54 — 56; Pichler 2010, S. 47 — 51.
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zu einem ikonologischen Verstindnis an. Mit der Zerstdrung (richtigerweise: ,,optischen
Bereinigung®) der Klosteranlage unter Maurus Boxler hatten Darstellungen des vormaligen,
mittelalterlichen Zustands neue Brisanz erhalten. Prominent waren hier vor allem Bilder der
Stifterin Hildburg von Poigen, namentlich das ,,Stiftungsbild ... an der Hauptstiege des
Convents*. Dieses im 17. Jahrhundert entstandene Gemilde (Abb. 9) zeigte®® die Grifin
Hildburg in ,altdeutscher” Tracht mit ithrem Sohn Hermann, die beide das Modell des
Klosters in Hénden halten. Im Unterschied zu den Zwettler Stifterbildern® oder jenen des
Kremser Schmidts® in Seitenstetten verzichtete der anonyme Maler in Altenburg auf eine
Wiedergabe der Gesamtanlage und reduzierte die /dee des Klosters von Altenburg auf die
Stiftskirche und die Veitskapelle. Widhrend bei letzterer eine relativ unspezifische
Charakterisierung erfolgte, ist die Erscheinung der Kirche durch den Westturm mit Satteldach
als grofler, einheitlicher Baukdrper mit einem Dachreiter in der Mitte des Langhauses knapp
umrissen.” Das Modell im Gemilde wird einerseits — als Sinnbild fiir die Stiftung — an den
ersten Abt Gottfried weitergereicht, andererseits auch der Dreifaltigkeit tiberantwortet, die auf
Wolken erscheint. Der Stiftspatron Lambert und der Ordensvater Benedikt iibernehmen in der
Himmelszone ihre Aufgabe als Fiirbitter.

Fiir die Selbstwahrnehmung der klosterlichen Gemeinschaft muss das Bild eine bedeutende
Rolle gespielt haben. Neben seiner prominenten Platzierung an der Hauptstiege (gemeint ist
wohl das zentrale Treppenhaus zum ersten Stock) spiegelte auch die Widmungsinschrift die
hohe Bedeutung wider: ,,OMNIBVS HVIC LOCO IVSTA® SERVIENTIBVS ET
RELIGIOSE VIVENTIBVS SIT PAX / DOMINI NOSTRI IESV CHRISTI: QVATENVS ET
HIC FRVCIVM® BONAE ACTIONIS/ PERCEPIANT ET APVD DISTRVCTVM®
IVDICEM PRAEMIA AETERNAE PACIS INVENIANT.“” Das Gemilde rief somit seit
dem 17. Jahrhundert an einer zentralen Stelle des Klosterbaus (ndmlich an der Schnittstelle
zwischen Kapitelsaal, Konventsaal, Bibliothek und Kirche) die groe Bedeutung des

Klosterlebens in seiner konkreten Ausformung des Altenburger Konvents in Erinnerung: Die

62 Abb. bei Grenser 1891. Vgl. Schweighofer 1981, Anm. 4.

% Ausst. Kat. Zwettl 1981, S. 355 — 357, Kat. — Nr. 390 — 394a.

** Ausst. Kat. Seitenstetten 1988, S. 324 — 325, Kat. — Nr. 29. 13 - 29. 16.

% Die Ansicht des Rotelbuchs prizisiert hier: Im Bild der Stifterin ist das Kirchenschiff von einem schméleren
Chor abgetrennt, der Dachreiter markiert die Stelle des Ubergangs.

% recte: iuste. (wohl nicht auf Pax bezogen).

%7 recte: fructum. Die Inschrift ist bei Grenser wiedergegeben und folgt méglicherweise spateren Eingriffen (am
Bild ist eine Restaurierung von 1823 vermerkt).

% Das Compositum wird in der Ubersetzung als ,,strictum* wiedergegeben.

9 Mit allen, die an diesem Ort gerecht dienen und klosterlich leben, sei der Friede unseres Herrn Jesus Christus:
sodass sie sowohl hier die Frucht ihrer guten Tat genieen als auch vor dem gestrengen Richter den Preis ewigen
Friedens finden mogen.*
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Verheilung des Ewigen Lebens war damit eng an das bildliche image der Klosterkirche
gekoppelt.

Die Vermittlung nach auflen dieses intern tradierten Bildes vom Kloster garantierte ein
anderes Medium — das Rotelbuch. Seine urspriingliche Gestalt (bei der zumindest zwei
Exemplare bestanden) lédsst sich heute nicht mehr rekonstruieren, zur Zeit Placidus Muchs
konstituierte sich der Bestand an Rotelbiichern zum einem aus einem Fundus, der in die Zeit
von Benedikt Leiss fillt und von einem Franziskanerkiinstler’’ stammte, wobei diese Serie
spéter durch eine gleichlautende Kopie erweitert wurde. In der Zeit um 1700 waren zudem
drei (vier?) Stiftsansichten des neuen Gebdudes beigefiigt worden (Abb. 4, 14, 16). Als
,Bezugspunkt einer historischen Wahrnehmung* wurde im 18. Jahrhundert wohl die dltere
Serie als relevant angesehen. Hier wurden Stifter, Gonner und heilige Schutzpatrone im
direkten Kontext der nach-mittelalterlichen Klosteranlage présentiert, wobei die Kernstiicke
des Stiftes — Kirche und Veitskapelle — eindeutig als ident mit dem Klostermodell der Stifterin
identifiziert werden konnten: Eckpunkte einer ungebrochenen Tradition, die sich vollstindig
deckte mit der urspriinglichen Intention der Griindung.

Durch die Weitervermittlung des Rotelbothen blieb diese Erinnerung an ein Altenburger
,Urbild“ bis ins 18. Jahrhundert weitgehend lebendig; obwohl das Kloster schon ldngst in
seiner Erscheinung modernisiert worden war, existierte zeitgleich das Ideal einer aus der

Geschichte legitimierten Anlage weiter.

Fiir die Anfidnge des Umbaus in Altenburg lieferten die tradierten Bilder des Klosters aus
seiner Vergangenheit freilich nur die grundlegenden Vokabel. Einer Modernisierung geméaf
den aktuellen Erwartungshaltungen stand die Orientierung am Vorbild des Mittelalters
demnach nur als Inspirationsgeber gegeniiber. Das spdtere Verlassen dieser anfanglich
historisch ausgerichteten Intention zeigt, dass in der Auseinandersetzung mit den
Moglichkeiten einer baulichen / kiinstlerischen Erneuerung nicht ldnger nur eine
rickwirtsgewandte Legitimierung von Interesse war. Viel wichtiger wurde die Stellungnahme
in aktuellen philosophischen Diskursen: So &hnlich die Voraussetzungen in Zwettl und
Altenburg von Baumeister Joseph Munggenast in Angriff genommen worden waren, so

verschieden sollte Placidus Much als Concettist die Anlage weiterentwickeln.

" Ein ,,Selbstportrait* des Malers ist in Blatt 1 gegeben (Rotelbuch A). Egger / Egger 1979, S. 39, Kat. — Nr. 87.
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3. Erste Ideen des Umbaues

Einen wichtigen Hinweis, zu welchem Ergebnis Abt Placidus mit seiner Baukampagne
anfanglich — in einem hypothetischen ,,Projekt I“ — gelangen wollte, besteht in jener
Planskizze, die Paul Troger im Hochaltarbild der Altenburger Stiftskirche iiberliefert (Abb. 5,
6, 141).”" In dem Gemilde von 1733/34 weist rechts im Vordergrund der Klosterpatron St.
Lambert auf einen cartellino, der zu seinen Fiilen liegt. Neben der Inschrift findet sich dort
eine Wiedergabe der Altenburger Klosteranlage zum Zeitpunkt der Entstehung des Bildes.
Die prominente Positionierung und die Inszenierung dieses schematischen Plans auf dem
Hochaltarbild lassen an seiner Wichtigkeit nicht zweifeln.”” Der Grundriss, nach Westen
orientiert, zeigt die Klosteranlage in ihrer seit Maurus Boxler bestehenden Form; markant sind
die Klausurtrakte auszunehmen, ebenso ist der Prilatenhof mit Brunnen darin angedeutet wie
auch die anderen Hofe aus dem 17. Jahrhundert. Die Kirche besitzt mit der eingezeichneten
Kuppel bereits ihre moderne Form, der Marmorsaal ist korrekterweise als im Bau befindlich
wiedergegeben.

Im Wesentlichen stimmt Trogers Planskizze mit dem Kern der Altenburger Klosteranlage
iiberein. Auffillig ist das Fehlen aller Trakte, die raumgreifend ab 1734 an die bestehenden
Gebdude des 17. Jahrhunderts angesetzt wurden: der Géstefliigel zum Johannishof sowie die
Trakte der Marmorzimmer sowie der Bibliothek. Der Grundriss ist deshalb als wichtiger
Hinweis wahrzunehmen, in welcher Gestalt zu Beginn der Umbaukampagne das Endergebnis
definiert wurde. Denn einwandfrei ldsst sich daraus das Bestreben ableiten, die Eingriffe sehr
gering zu halten. Nach der Kirchenbaustelle und dem Abschluss der Arbeiten am Saal wire

lediglich eine unaufwendige Neuerung im Ubergangsbereich von Prilatur und Konvent

"' Prenner / Scheel 1998, S. 50 — 51, Abb. 61, 62.

"2 Es ldsst nicht mit Sicherheit sagen, auf welcher Grundlage das dargestellte Projekt basiert; neben einer (Ideal-)
Planung Munggenasts mdgen auch Ideen des 17. Jahrhunderts in die Darstellung eingeflossen sein. Schmidt
berief sich beispielsweise mit seiner im August 1733 abgeschlossenen Sakristeimalerei bei der Wiedergabe der
(noch nicht bestehenden) Kirchenfassade auf den planerischen Entwurf Munggenasts, obwohl eine variierte
Ausfiihrung des Projektes bereits absehbar gewesen sein muss. Neben der prinzipiellen Charakterisierung finden
sich zahlreiche Details, durch die Trogers Genauigkeit in der Wiedergabe bewiesen wird, so etwa das
Ecktiirmchen zur Beheizung der Ofen im Kirchhof (in den 1970er Jahren abgetragen) oder der Kapellenturm an
der Ecke der Prilatur, der erst um 1736 bei der Neufassadierung der Sommerprélatur entfernt wurde. Prominent
fallt auch die Verortung eines Stiegenhauses in der Nordost-Ecke des Prélatenhofs als Detail von Trogers Skizze
ins Auge: Hier scheint die urspriingliche Hauptstiege installiert worden zu sein, iiber die der Zugang zu den
Gistezimmern des ersten Stocks (Geraser und Zwettler Zimmer) geschaffen werden sollte. Ein nicht realisiertes
Detail stellt schlieBlich die Wiedergabe eines kleinen Gartens bei der Prilatur dar, der anstelle seiner hohen
Gartenmauer durch einen Trakt begrenzt und dadurch in einen geschlossenen Hof verwandelt wird —
interessanterweise wird die anschlieBende Struktur des Sommerrefektoriums im Plan verdndert gezeigt; mit einer
Pfeilerstellung wird der geschlossene Raum durchbrochen, was auf eine offene Loggia in den Hof / Garten
schlieBen lésst.

26



angestanden. Ohne tiefgreifende Verdnderungen am vorhandenen Baubestand wire damit
eine Anlage mit fiinf rektanguldren Hofen zu erzielen gewesen.

Die Orientierung des Plans legt weiters nahe, dass eine Verlangerung der Anlage nach Norden
(also um die Trakte zum Ort Altenburg hin) nicht von Anfang an geplant gewesen sein
konnte; die Errichtung der Gistezimmer in diesem Teil wire somit Bestandteil einer
Planungsphase, deren Beginn erst mit 1734/35 angesetzt werden kann. Davor war
offensichtlich die Schaffung einer Nordfassade angedacht mit zwei, nicht identen Risaliten
wie sie etwa Munggenasts Nordfassade von Herzogenburg (nach 1725, Abb. 11) besitzt,” ein
Modell, das sich leicht auf Altenburg hétte libertragen lassen (Abb. 10). Zum Zeitpunkt der
Entstehung des Hochaltarbildes stand somit konsequenterweise noch eine vollstindige
Abtragung der alten Wirtschaftsgebdude im Meierhof (dem spéteren Kaiserhof) zur
Disposition. Die damit verbundene Auslagerung eines nicht-klosterlichen Aspekts aus dem
Bereich des Monastischen’* dhnelt von seinem ideellen Ansatz her durchaus der Abschottung
des Konvents gegen Aufgaben der Reprisentanz (wie sie die Anlage des 17. Jahrhunderts
eingefordert hatte): Die Kompetenz des Monastischen sollte sich von nun an wieder

unbehelligt von Anfordernissen des Profanen entfalten kdnnen.

Worin liegen die Vorteile, die fiir die Umsetzung des Projektes I sprachen? Welches Kalkiil
hétte mit einer Realisierung der von Troger tiberlieferten Skizze verfolgte werden kdnnen?

* Bei Anfahrt zum Stift von Norden, vom Dorf Altenburg her présentierte sich die
Klosteranlage mit einer imposanten Gebédudefront, deren Léngenerstreckung durch
zwel vorspringende Fassadenteile akzentuiert wiirde. Die Unterschiedlichkeit der
Dimensionierung dieser beiden Risalite hitte — wie im Parallelfall von Herzogenburg
— offenbar keine Wahrnehmung als Storelement erfahren.

* Als zweite Schauseite wiirde die Westseite aufgewertet: Die Klosteranlage wiirde hier
durch die Einfahrt von der Seite des Meierhofes her in Szene gesetzt (Abb. 12)".

* Die vorhandene Bausubstanz bliebe weitgehend erhalten, wobei die bestehende
Anlage durch Errichtung eines Verbindungstraktes im Bereich der Prélatur zu einer

geschlossenen Anlage mit fiinf Hofen umgewandelt werden konnte. Dies allerdings

7 Piihringer — Zwanowetz 1982, S. 82.

" Als Ersatz fiir den ,,Mahrhof* wurde der Schathof im Westen des Klosterareals errichtet. Auch wenn genaue
Baudaten fehlen, ist die Vorbildwirkung Zwettls eindeutig, wo der Meierhof ebenfalls an der Zufahrt des Stiftes
lokalisiert ist.

7 Da das Projekt nur teilweise umgesetzt wurde, verfiigt die Westfassade (v.a. der Prilatur) bis heute iiber eine
Gestaltung des 17. Jahrhunderts; lediglich der Eckpavillon (vgl. Kap. VI.2 — Risalit der Sommerprilatur) wurde
von Munggenast in eine moderne Form gebracht.

27



unter der Voraussetzung den Westfliigel des Meierhofes abzubrechen, der sozusagen
als Sporn in den spiteren Johannishof geragt hitte (Abb. 2 —4).
Gerade die Notwendigkeit, einen funktionstiichtigen Trakt abreilen zu miissen, diirfte in
letzter Konsequenz auch die Uberarbeitung des Projektes I motiviert haben. Denn war es
wirklich sinnvoll, die intakten Raumlichkeiten des Meierhofes zu schleifen zugunsten einer
Nordfassade? Waren hier nicht andere Moglichkeiten ebenfalls attraktiv? Konnte nicht durch
Aufsetzen eines GeschoBBes (relativ unaufwendig) eine optimale VergroBerung des

Gastebereiches erzielt werden?

Mit den Grundrissen Munggenasts zur Stiftskirche (Abb. 18 — 21), schon etwa vier Jahre vor
der durch Troger lberlieferten Skizze im Hochaltarbild erstellt, erschlieBen sich weitere
Uberlegungen, die in den Erstplanungen das Umbauvorhaben prigten. Auch wenn sich die
Pléane auf den Kirchenbau konzentrieren, werden diverse Ideen in ihnen greifbar, die die
urspriinglichen Intentionen des Bauvorhabens widerspiegeln: So ist den Grundrissen der
Umstand gemeinsam, dass an beiden Seiten des Turmes schmale Kommunikationsgdnge
anschliefen sollten.”® Die kaiserlichen Raumlichkeiten siidlich der Kirche wiren somit durch
diese Laufginge axial in den Kirchenbau einbezogen worden; iiber eine zentrale Hauptstiege
(spéter an anderer Stelle verwirklicht) hétte sich eine direkte Erreichbarkeit der Empore und
der Oratorien in der Kirche ergeben.

Seebach leitete aus den beiden Verbindungsarmen die Absicht ab, den Prilatenhof nach Osten
zu verldngern. Nach Abriss des hinderlichen Fliigels der Hofrichterei sollte — seiner Meinung
nach — die Kirchenfassade in eine Schaufront eines ,,Groen Hofes* eingebunden werden.””
Diese Form eines vergroBerten Prélatenhofs diirfte hingegen nie ernsthaft in Erwigung
gezogen worden sein. Nicht nur, dass Abt Placidus (aus welchen Griinden auch immer) nach
Maglichkeit stets die Vorgingersubstanz in die Neugestaltung einbezog’® — das abschiissige
Terrain des Hofes verunmoglichte von vornherein die Schaffung eines einheitlichen Niveaus
zwischen Prélatenhof und Kirche. Eine Datierung ,,1733“ im Dachstuhl oberhalb des
Theatersaals ist schlieBlich ein eindeutiges Indiz, dass an eine Demolierung dieses Traktes nie

gedacht war.

7% Hier bestehen Ahnlichkeiten zur ,.gallerie” in Zwettl, einem Laufgang, der vom Oratorium in die Bibliothek
fithrte. StiAZ Plansammlung VIIL. Buberl 1940, S. 89, Abb. 33. Der aus dem 17. Jahrhundert stammende,
siidlich angrenzende Verbindungsgang zur Empore (heute noch bestehend) ist in den Plénen fiir den Abbruch
markiert, stattdessen werden beiderseits schmale Korridore rektangulir an das Gotteshaus gefiihrt.

"7 Seebach 1981, S. 60 — 63.

™ Auch fiir die Karriere Munggenasts diirfte seine Fahigkeit, Altbestand zu integrieren, entscheidend gewesen
sein. Vgl. dazu meinen im Frithjahr 2018 erscheinenden Artikel zur Bibliothek der Kartause Gaming.
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Auch am Entwurf Munggenasts zur Kirchenfassade (Abb. 22) ldsst sich die Beibehaltung des
vorgeblendeten Traktes ablesen. Thre Grundkonzeption ist bipolar angelegt — ein aufwendig
ornamentierter Aufsatz steht hier liber einem (vom vorgelagerten Trakt verdeckten)
planimetrisch gegliederten Frontispizium. Wie in Zwettl hitte dieser additive Aufbau der
Fassade eine &sthetisch befriedigende Wahrnehmung des oberen Fassadenteils vom Hof aus
ermoglicht. Der schlecht einsichtige Teil im unteren Bereich hitte hingegen mittels seiner

flachen Gestaltung einem steilen Betrachtungswinkel Rechnung getragen.

Kombiniert man Trogers Planskizze mit den Andeutungen in den Grundrissen Munggenasts,
bestitigt sich die recht bescheidene Konzeption fiir den Anfang des Altenburger Projektes, bei
der eine weitestreichende Adaption unter Wahrung der vorhandenen Gebéudeteile um wenige
neuzuerrichtende (Kirche, Sakristei) erweitert worden wére. Vor allem die Wichtigkeit der
Westfassade wird hier ersichtlich.” Bis ca. 1735 konnte die Baustelle durchaus in diesem
Sinne betrieben worden sein; als letzter Rest der Orientierung nach Westen lésst sich die
Gruppe des hl. Lambert (1734) am Turm verstehen, die auf eine Wahrnehmung aus der
Distanz und von Westen her angelegt ist (Abb. 12).* Vielleicht mit der Entscheidung, den
Prilatenhof aufwendiger zu gliedern, spdtestens aber mit dem Entschluss, die Gebdude des
alten Meierhofs nicht zu schleifen (sondern hier Gistezimmer zu etablieren), wurden der
Neudimensionierung des Stiftes Altenburg neue Moglichkeiten erschlossen — das kleine

Umbauprojekt wandelte sich zur Grof3baustelle.

4. Aspekte von Ikonologie zu Beginn des Umbaues

Die Frage nach Aspekten der Ikonologie ist fiir das hypothetisch zu rekonstruierende Projekt I
nur unzulinglich zu beantworten: Klar ist die Bedeutung von Bildern fiir die Kirche, wo
Munggenast schon in seinen ersten Vorschldgen monumentale Kuppelfldchen fiir Fresken zu
berticksichtigen hatte; hier musste als conditio sine qua non grof3ziigig Flache fiir Malereien
geschaffen werden. Doch schon die Alternativplanungen fiir die Sakristei zeigen, dass die

spitere  Ausstattung mit einer ausgemalten Kuppel (einem Unikum fiir die

" Neben der Nordseite hitte die Westfassade als zusitzliche Schauseite gedient, erzielt durch sparsame
Interventionen mittels SchlieBung der Fassade zwischen der Prélatur und dem solitdren Gebaudesporn des
Konvents. Das korperhafte Hervortreten des Marmorsaals an seiner Nordseite (in Abweichung zur Gestalt an der
Prélatenhof-Innenseite) ist bereits Ergebnis der Plandnderung: Die runden Ecken im Hof — sowohl am Saal als
auch am fingierten Pendant — kdnnen als Rest einer urspriinglich simpleren Fassadengestaltung gelesen werden
(ohne kolossale Ordnung und ohne Blendmezzanin).

% Vgl. die ungiinstige Uberschneidung bei Blick vom Hof: Abb. 23, 25.
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Gestaltungsaufgabe)®' nicht von Anfang an geplant gewesen war. Gleiches gilt fiir die zuerst
errichtete ,,Hauptstiege: Das in Trogers Skizze gezeigte Stiegenhaus in der Stidwestecke des
Prilatenhofes (eine Kombination aus bestehendem Treppenhaus mit neuzuerrichtender Stiege
zu den Gistezimmern) konnte eventuell ohne spezifische Ikonologie konzipiert worden sein —
so hatte es Munggenast in Zwettl gehalten (Abb. 24) und so sollte es auch in Altenburg dem
ausgefilihrten Zustand entsprechen (Abb. 23). Nur der Saal — von Troger freilich noch als
Baustelle wiedergegeben (Abb. 5, 6) — ist kaum ohne inhaltliche Bespielung vorstellbar.

Will man die fritheste Entwicklung ikonologischen Sprachpotentials in Altenburg
nachvollziehen, spielt die sukzessive Entstehung des Projektes eine bedeutende Rolle. Keinem
der Beteiligten scheinen in den Anfangsjahren die spdteren Dimensionen der Erneuerung
bewusst gewesen zu sein; vielmehr war man lediglich vom Umbau der Kirche ausgegangen,
der von einigen anderen Interventionen ,begleitet“ werden sollte. Aus welchen Griinden
dieser anfiangliche Plan aufgegeben wurde, ist nicht bekannt. Klar ist hingegen, dass das
Projekt in seiner frithen Entstehungsphase die Bindung an den Konvent immer stirker verlor
(Hauptadressaten der neuen Gebdude sollten der Abt und seine Géste werden) und die
inhaltliche Bespielung der Architektur und ihrer kiinstlerischen Ausstattung groflere
Bedeutung gewann.

Der Blick auf den Prélatenhof in seinen zwei Gestaltungen — ndmlich der rein
architektonischen Gliederung und der sekundér erfolgten Bespielung mit ikonologischen
Skulpturen — zeigt beispielhaft den Wandel, der letztendlich die komplette Anlage von Stift
Altenburg prigte: Die Adaptierung dieses zentralen Hofes war um 1731 begonnen worden,
erlebte allerdings ab 1734 eine tiefgreifende Redaktion. Im Gegensatz zu den anfianglichen
Intentionen kam es hier zu einer Gesinnungsdnderung bei der Gestaltung — die Bauaufgabe,
urspriinglich rein als architektonische Restrukturierung der Hoffassaden begriffen, begann
sich ikonologisch aufzuladen. Die Ausgangssituation hatte die bauliche Situation des 17.
Jahrhunderts gebildet, wobei éltere Gebdudeteile (wie das Abtstockel unter Caspar Hoffmann,
1583-87) bereits ab der Mitte des 17. Jahrhunderts gemeinsam mit neuen Strukturen zu einer
einheitlichen Hofanlage vereinigt worden waren*> Letzte Eingriffe hatten die
Innenausstattungen der um den Hof gelegenen Rédumlichkeiten betroffen; diese wurden unter
Raimund Regondi vorgenommen, der um 1690 die Freskierungen des ,,Tiirkensaals®, des

,Saals der Liebe* und der Hofrichterei ausfiihren lieB,* gefolgt von der Stuckierung im

81 Zur konventionellen Form von Sakristeien vgl. Gierse 2010.
*2 Seebach 1981, S. 60 - 61.
% Egger 1983,S.1-7.
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reprasentativen Géstebereich (Geraser und Zwettler Zimmer) sowie der sala terrena (?) in
unmittelbarer Ndhe zum Eingangstor.™

Als erste bauliche Ausstattungsmafinahme unter Placidus Much wurde jener Bereich
adaptiert, den man (in Analogie zu Kleiners Géttweiger Plan)® , habitationes pro hospitibus
primae ordinis* nennen mdchte, Wohnungen fiir Géste ersten Ranges. Schon am 16. Juli 1731
— also weit vor anderen Ausgaben zum Umbau — erfolgte die Zahlung von 100 fl. an den
Wiener ,,Seiden-Spallir und Procatm[ei]st[e]r* Franz Locadelli. Kostenpunkt waren die ,,/hro

Hochwl: und Gden: Herrn Herrn / Praelaten v- Altenburg geliferten Spilliren “.*®

Daneben
wurden die Stuckdecken ausgebessert und die Fensternischen neu stukkiert.®” Die Siidfenster
in den Konventhof verschloss man, sodass auf der einen Seite die Géste nur in den neu
gestalteten Prélatenhof blicken konnten — der siidlich gelegene Klausurteil war damit nicht
langer einsehbar. Auffillig ist, dass die Neuerungen im Bereich des Prilatenhofes sich auf das
Innere beschrinkten — die Arbeiten an den Fassaden sollten erst nach Fertigstellung der

Kirche in Angriff genommen werden.

Programmatische Aussagen sucht man freilich vergeblich: Mit seiner Neugestaltung der
Fassaden unternahm Munggenast den Versuch, die irreguldre Hofstruktur durch eine
ornamentale Gliederung optisch zu verregelmiBigen; das Ziel war die Schaffung einer
repriasentativen Losung auf Basis des Vorhandenen. Neu gesetzte Akzente, die unauffillig die
Illusion von Regelmal} evozieren sollten. Die Probleme, mit denen sich Munggenast dabei
konfrontiert sah, waren rein dsthetischer, nicht inhaltlicher Natur. So gliederte er die vier
bestehenden Hoffassaden durch zentral gesetzte Risalite, wobei diese Vorspriinge im Fall des
Marmor- und des Theatersaals mit inneren Raumgliederungen korrespondieren, im Fall der
Gebdudefliigel im Westen und Siiden nur optische Betonungen ohne innere Relevanz
bedeuteten. Wie bei Prandtauers Fassaden-Konzeptionen im Melker Prélatenhof versuchte der
Baumeister, die Léngenerstreckung durch Risalite  aufzulockern,” wobei die

Hauptschwierigkeit in Altenburg darin lag, die UnregelméBigkeiten der Vorgédngerbauten

** Werner 1994, S. 301 — 304.

% Vgl. Lechner / Griinwald S. 142, Kat. — Nr. IV 22. 1.

% StiAA Bauakten 002 — ,diverse Lieferungen®.

%7 Als Stukkateurswerkstatt dieses allerersten Eingriffs ist das Atelier G. B. Allios zu vermuten. Er umfasst die
Decken des spéteren Musikarchivs und des Eckzimmers der Prilatur (ohne Spaliere!) sowie die Fensterspaliere
in Zwettler Zimmer und dem Kabinett vor dem Tiirkensaal. Die Empfehlung diirfte hier von Klosterneuburg
ausgegangen sein. Die Griinde, warum die Werkstatt nicht fiir die Kirche herangezogen wurde, sind nicht
bekannt — stilistisch unterliegen die sproden Ornamentierungen und die wenig iiberzeugenden figurativen Teile
aber offenkundig dem Konnen Holzingers. Der 1732 in Schwarzenau abgewickelte Auftrag Allios konnte mit
der Ablehnung in Altenburg zu tun haben. Schemper 1983, S. 79 — 95.

¥ Weigl 2010, S. 42, 46 - 65. Der Verweis auf Melk ist auch auf die originale Farbgebung zu beziehen. Vgl. ebd.
91 —94.
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weitestgehend zu kaschieren: ein hinsichtlich der Irregularitit des Bestehenden wenig
aussichtsreiches Unterfangen.

Als asthetisch motivierter Eingriff ist das Aufsetzen eines BlendgeschoBes bei dreien der
Risalite bemerkenswert — nur beim Marmorsaal erfiillt das MezzaningeschoB3 tatsdchlich die
Funktion zusétzlicher Belichtung, wihrend bei den drei anderen Risaliten die obere
Fenstergalerie nur einem gestalterischen Kalkiil gehorcht;* hier legitimiert sich der Aufwand
des GeschoBes nur durch die dsthetische Wirkung.

Uberhaupt kommen bei den Prilatenhoffassaden Kunstgriffe zum Einsatz, die den ,,Gesetzen
des Theaters“ zu gehorchen scheinen — wie Kulissen sind den alten Mauern™ neue Gesichter
vorgeblendet. Selbst ein Pendant zum Marmorsaal wird vorgestellt, dessen wahres Wesen die
alten, kleinen Fenster verraten, die hinter den groBen Scheiben des vermeintlichen Saals
ersichtlich sind ebenso wie die Sparren des Dachstuhls, die aus den bekronenden
Mezzaninfenstern ungeniert hervorlugen. Nimmt man das Mansarddach des Risalits von der
Abseite in Augenschein, erstaunt man iiber die flache Konstruktion: Der vermeintliche
Pavillon verfiigt nur iiber eine Fassadenkulisse, deren Zauber an der Riickseite endet. Der als
Gegenstiick zum Marmorsaal vermutete Saal existiert schlichtweg nicht.

Ebenfalls auf solchen Prinzipien des Theaters beruht die Fassade des Theatersaal-Risalits.
Nicht nur, dass Munggenast diese mit dem Turm optisch zu einer Schauseite verband (Abb.
23), auch der Verzicht auf eine Gestaltung an der Abseite des Traktes ist bemerkenswert: Nur
die dem représentativen Hof zugewandte Seite verfiigt iiber eine moderne Stukkierung (Abb.
25), wihrend die direkt der Kirche gegeniiberliegende Fassade im ungestalteten Zustand des
Seicento erhalten blieb — samt unansehnlichem Rest eines Wehrturms aus dem 16.

Jahrhundert (Abb. 26).

Die Bildsprache dieser Vorgehensweise, nur eine Fassadenseite eines Baukorpers zu erneuern
oder Scheinrisalite zu errichten, ist eindeutig. Es ging dabei um eine zufriedenstellende
Umwandlung bestehender, antiquierter Strukturen nach Gesichtspunkten moderner
dsthetischer Anspriiche. Diese gestaltete sich als eine ,,Inszenierung®, die in der Weise eines
ephemeren Fests” begangen wurde — ikonologische Verwicklungen sucht man hier
vergebens. Die Einfille, die der Baumeister hierfiir zu Tage fordert, erstaunen: Trotz der

Hindernisse durch die vorhandene Bausubstanz gelang eine originelle riumliche

% Als Parallelphinomen sei verwiesen auf Prandtauers Marmorsaal in St. Florian. Korth 1975, S. 176 — 199.
%0 Haslinger 1985, S. 42.

°! Die ungewdhnliche Form der ,,freigestellten Portale” in den Hof unterstreicht den Charakter einer
vorgeblendeten Dekoration.
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Interpretation, in die alte Teile und neue Dekoration geschickt verwoben wurden.
Umgestaltung (und damit Beachtung durch die kiinstlerische Neufassung) verdienten dabei
nur jene Teile, die der Funktionalitit von Repréisentation unterworfen waren und sich an eine
nicht-kldsterliche Offentlichkeit richteten. Alle Teile, die von einem solchen Gast primae
ordninis nicht gesehen wurden, blieben hingegen von einer Umgestaltung ausgeschlossen.
Die Januskopfigkeit des Ostfliigels mit einem ,alten Gesicht des 17. Jahrhunderts
(konventseitig) und einem ,,modernen Gesicht* (hofseitig) belegt diese Auffassung im Sinn
von Dekoration: Ornament ist ein Zugestindnis an die Giste, der Schlichtheit des

Klosterlichen entspricht es nicht.”

Die Realisierung des wohl schon zeitgleich mit der Kirche in Planung gegangenen Projektes
fir die Neustrukturierung des Prilatenhofes erstreckte sich von 1731 (Adaptierung im
Inneren) bis 1733/34, als auch die Fassadierung und der Skulpturenschmuck umgesetzt
werden konnten. Bis dahin war wohl eine Idee verwirklicht worden, die in ihren Grundziigen
dem Abteihof von Zwettl entspricht (Abb. 24): Hinter einem von Westen zu betretenden Hof,
an zwei Seiten von korperhaften Gebéduderisaliten gegliedert, wird die Stiftskirche in ihrer
robusten Gestalt kontrasthaft sichtbar.”> In Altenburg sollte erst 1734 die Dominanz der
Architektur gebrochen werden — mit den Giebelfiguren hielt auch eine ikonologische
Aufladung FEinzug. Ihr applikationshafter Charakter (der ein wenig unerwartet die
Architekturoberflichen belebt) zeigt, dass die Figuren nicht Teil des urspriinglichen
Gestaltungskonzeptes im Sinne des Projektes I gewesen sein diirften. Hier duBert sich der
nach den Erfahrungen mit der Ausstattung der Kirche und ihren Inhalten bereits verdnderte
Zugang, den der Bauherr gegeniiber seinem Bauprojekt eingenommen hatte: Nicht mehr die
moglichst dekorative Umdeutung des Gebédudesbestandes stand fortan im Mittelpunkt — an
ihre Stelle war die ikonologische Aussagemoglichkeit getreten. Aus einer dsthetischen

Aufgabe war eine philosophische geworden.

%2 Ein dhnliches Phianomen findet sich bei der Bibliotheksfassade zum Konventgarten hin.

% Selbst die BlendgeschoBe diirften sekundire Zugaben sein, wie die Risalite der Klosterpforte und des Saals
hofseitig belegen — vollig motivationslos ,,wachst seitlich ein Pilaster aus einer kurvierten Gebdudekante (!) des
piano nobile.
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II1. Stiftskirche — ,,Veni, sponsa mea, coronaberis*

Die Adaptierungsmallnahmen am Konventgebdude sowie die Umstrukturierung des
Prilatenhofes bildeten nur die Parallelerscheinungen zu einem groBeren Projekt, dem Umbau
der Stiftskirche. Wie lange Abt Placidus Much dieses Vorhaben vorbereitete, ist nicht klar;
der Umstand, dass er veranlasste, die bestehende Innengestaltung (als Wandpfeilerkirche der
1650er Jahre)” mit ihrem intakten Gewdlbe zu zerstoren, ldsst aber kaum Zweifel an der
prinzipiellen Schwierigkeit der Entscheidung autkommen. Spitestens mit der Bausaison 1730

«95

war die Planungsphase abgeschlossen. Das Projekt der ,,mutatio in meliorem formam®” nahm

konkrete Gestalt an.

Im Wesentlichen erfolgte die planerische Genese des Kirchenbaus in drei Phasen. Die erste
wird durch die beiden Alternativvarianten des Altenburger Stiftsarchivs dokumentiert (Abb.
18, 19); sie demonstrieren in beeindruckender Weise, dass die Formfindung seitens des
Auftraggebers wie des Planers von vornherein nicht dogmatisch festgelegt worden war,
sondern dass verschiedene Gestaltungsmoglichkeiten dquivalent zur Diskussion standen. Die
zweite Phase, in der Motive der Erstvorschlige weiterentwickelt wurden ohne bereits
vollstdndiges Einverstindnis zu finden (Abb. 20), leitete schlieflich {iber in das dritte Stadium
der Entwicklung, der Finalisierung der Ideen (Abb. 21). Besonderes Interesse verdienen dabei
die ersten Entwiirfe Munggenasts (Abb. 18, 19); aus ihren Unterschieden wie
Gemeinsamkeiten lassen sich die anfinglich offenen Optionen ebenso erkennen wie die
unbedingten Prdmissen. Zu letzteren, zu den unbedingt zu erfiillende Aufgaben, zihlte etwa
die Ubernahme der AuBenhiille des bestehenden Kirchenraumes — an den aufgehenden
Mauern aus dem frithen 14. Jahrhundert sollte grundsétzlich nichts verdndert werden. Der
Beibehaltung der prinzipiellen AuBenerscheinung widersprach hingegen im Inneren die
Forderung nach einer radikalen Neudefinition: Hier war eine vollstindige Metamorphose der
zu diesem Zeitpunkt noch intakten Raumstruktur der 1650er Jahre vorgesehen. Der Architekt
war damit vor das Problem gestellt, die bestehende, konventionelle Wandpfeilerkirche in
einen iberkuppelten Raum umzuformulieren, der geniigend Platz fiir eine monumentale
malerische Dekoration bieten sollte. Der Bau selbst wurde dabei noch rein als Triagerflache
fiir Bilder verstanden; seine Ausdrucksmoglichkeit als ,hieroglyphische Architektur®, die
Option eigenstidndiger Aussagekraft per se, war zu diesem frithen Zeitpunkt offenbar nicht

erkannt. Erst im Verlauf des Planungsprozesses sollte die redaktionelle Arbeit an den

** Seebach 1981, S. 57 - 59.
% Kommentar Melchior von Zaunagg, April 1733. zitiert bei: Karl 1991, S. 20.
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Vorschldgen Munggenasts, die sukzessive Wandlung von Ideen, zu einem verdnderten
Verstidndnis des Kirchenraumes fiithren. Sein Erfassen als medialer Tréger von Inhalten (wie
im realisierten Bau ablesbar) markierte einen wesentlichen Schritt in der ikonologischen

Kommunikation von Altenburg.

1. Genese des Innenraums

Im Unterschied zum AuBlenbau der Stiftskirche, wo die Vorgaben des historischen
Kirchenbaus als bindend erachtet wurden (und durch die Rustizierung und die Laterne in
,Dachreiterfunktion” Reizvokabel des gotischen Baus eine Auferstehung erlebten), wurde fiir
den neuen Innenraum eine wesentlich umfassendere Losung verlangt. Eine Synthese von
Altbestand und neuen Ergdnzungen kam hier nicht in Betracht. Dabei hitte eine solche
zurlickhaltende Umgestaltung im Inneren durchaus der Norm entsprochen: Sowohl in
Gottweig als auch in Klosterneuburg waren die Architekten angehalten, die Langhduser des
17. Jahrhunderts in ihre Planungen einzubeziehen.”® Die Entscheidung des Bauherrn, das
Kircheninnere vollig neu zu interpretieren — bei gleichzeitiger historisierender Riickbesinnung
im Aullenbereich — ist als Grundbedingung des Altenburger Klosterbaus bemerkenswert. Die
letztendlich hemmungslose Radikalitit, mit der der ,,alten Hiille* ein vollig neues Innenleben
eingeschrieben wurde, zeigt die Dringlichkeit, mit der der Bauherr die geplante kiinstlerische
Bespielung verfolgte. Es ist demnach keine Zufdlligkeit, dass bereits aus den ersten
Vorschligen Munggenasts — mit ihren grofziigigen Wolbestrukturen — die zukiinftige
Bedeutung der Malerei fiir den neuen Raum hervorgeht.

Bei der umfassenden Erneuerung des Kircheninneren fanden nur einzelne Elemente der alten
Kirche Eingang in das neue Ausstattungskonzept — im Gegensatz zu Zwettl (wo gesamte
Bildausstattungen des 17. Jahrhunderts iibernommen wurden) beschrénkten sich in Altenburg
diese Ubernahmen auf wenige, allerdings bedeutsame Einrichtungselemente. Als
Reminiszenzen an das Vorhergehende hielten sie die Erinnerung an den Vorgéngerbau in der
neuen Ausstattung optisch lebendig.

Dass gerade der dem Konvent reservierte Ort — das Chorgestiihl — mit solchen Reminiszenzen
aufzuwarten hatte, verwundert nicht. Das alte Gestiihl von Caspar Leusering (um 1650) wurde
zwar in das Oratorium des ersten Stocks transferiert (blieb also physisch im Kirchenraum

nicht prisent), seine Grundstruktur mit schwarzen Doppelvoluten zwischen den Chorstallen

% Weigl 1998, S. 68; Ausst. Kat. Gottweig 1983, S. 365, Kat. — Nr. 803.
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blieb aber auch im neuen Gestiihl giiltig.”” Die Integrierung zweier Bilder des Seicento
(moglicherweise aus dem Bestand der alten Kirche?) in dessen Riickwinde ldsst sich ebenso
als Versuch lesen, wenn nicht Historizitit, so doch Kontinuitit zu signalisieren.98
Nichtsdestotrotz: Der Bruch mit dem — auch liturgisch inszenierten — alten Kirchenraum® war

ein vollkommener.

Wichtiger als der Verweis auf die alte Stiftskirche war natiirlich die Beibehaltung ihrer
gotischen Hiille — ihre Ubernahme bei véllig neuer Definition der inneren Raumstruktur
erforderte detaillierte Planungen, in deren Verlauf sich die schlussendlich gefundene Form
entwickeln konnte. Das Vorhandensein von insgesamt vier Grundrissvarianten'® fiir diesen
Prozess ist fiir Altenburger Verhéltnisse im hdchsten Maf3e auffillig. (Abb. 18 — 21) Nicht
nur, weil sich damit das Planmaterial zum Klosterneubau komplett erschopft, sondern auch,
weil in den vorgeschlagenen Varianten hdchst unterschiedliche Gestaltungsregister offen
zutage treten: Zum Zeitpunkt der Beauftragung Munggenasts zum Umbau stand somit in
keinster Weise fest, in welchem modus der Innenraum zu adaptieren wiére — lediglich die
Ausloschung der Wandpfeilerkirche war unumgingliche Prdmisse. Im Vergleich der
Planvarianten offenbart sich somit der sehr offenherzige Umgang der entscheidungstragenden
Gremien mit der Bauaufgabe — an sich stand den entwerfenden Kréften keine Einschrankung
im Wege auBler der Vorgabe, das aufgehende Mauermaterial in moglichst umfangreicher
Form zu integrieren.

Variante 1 (Abb. 18) ist dominiert von kreisrunden Formen und ausgesprochen ruhigen
harmonischen Verhéltnissen; ausgehend von den gegebenen Breiten von Presbyterium und
Langhaus im Verhéltnis 1:2 (4:8 Klafter) entwirft Munggenast eine bipolare Rdumlichkeit mit
einem zentrierten, iiberkuppelten Laien- und einem im Verhdltnis zum Vorgédngerbau
verkiirzten Priesterraum. Das Langhaus mit der kreisrunden Kuppel wird flankiert von zwei
Annexrdumen mit kurvierten Eckldsungen, die hinten die Empore (auf Freisdulen ruhend) und
vorne eine Ubergangszone zum Altarraum bilden. Diese Annexe spiegeln mit einer

Raumldnge von je 4 Klaftern die Kuppeltiefe wider. Das Presbyterium antwortet dem

°7 Auch die Farbigkeit von Kanzel und Altar orentiert sich moglicherweise am Seicento. Zur Ubernahme
historisierender Motive vgl. das Chorgestiihl von Klosterneuburg von Matthias Steinl mit Motiven aus dem
gotischen Vorgéngergestiihl: Pithringer — Zwanowetz 1966, S. 107 — 108.

% Hypothetischerweise ist auch fiir die beiden kleinen Seitenaltire hinten eine Wiederverwendung der alten
Bilder anzunehmen (die 1768 erneuert wurden); zur Vorgangsweise vgl. Melk, Stiftskirche, Leopoldi-Altar,
»,Melker Griindungsgeschichte”, Georg Bachmann, 1650. Ausst. Kat. Melk, S. 332.

% Neben der Anderung der Altarpatrozinien ist auch die saisonale Bespielung der Langhauspfeiler durch
Tapisserien nach dem Umbau nicht mehr moglich. Eine solche ldsst sich im Altenburger Inventar von 1705
durch das Vorhandensein von ,,Neue Spdlier von niederlindischer oder/ Seesslarbeith, sambt 7. Antipendys, und
6./ AltdrKiiss.“ nahe legen. Vgl. Kaltenbrunner 1998, S. 54.

' Egger / Egger 1979, S. 41, Kat.- Nr. 92 — 95; Karl 1991, S. 21, Kat. — Nr. 2.3.
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Hauptraum mit zwei identen bohmischen Kappen auf quadratischem Grundriss (mit einer
Gewdlbespannweite von 4 Klaftern).'”' Offenbar strebte der Architekt im Chorbereich ein
verdndertes Gestaltungsregister im Vergleich zum Langhaus an; die Wandgliederung
verzichtet auf gekoppelte Pilaster (wie sie das Kuppeljoch flankieren), die Dynamik der
Wiénde wird aufgegeben zugunsten einer Akzentuierung der Flichigkeit ohne ridumliche
Staffelungen. Die Anbindung der beiden sehr unterschiedlichen Raume — des Langhauses mit
seiner wogenden Steigerung der Hohen- und Breitenerstreckung und des rhythmisch
kalmierten Langhauses — erfolgt durch ein in den Laienraum ausschwingendes Stufenpodest.

Variante 1 bewdltigt in hieratischer Form die Aufgabe, einer gotischen Raumschale mit
seicentesker Binnenstruktur den Ausdruck des 18. Jahrhunderts einzuschreiben. Die
spannungslosen Proportionen, der auffallend lange und unspektakuldr gegliederte Chor der
Kirche (die a-rhythmisch gesetzten Fenster sind vor dem Hintergrund einer Steigerung der
Lichtsituation zu verstehen) entwerfen das Bild eines unpretenzidsen Bauvorhabens. Man
geht jedoch fehl, in dieser Ausdrucksform rein mutlosen Provinzialismus zu orten — der
Vergleich mit Allios Aufriss zur Klosterneuburger Stiftskirche im unmittelbaren zeitlichen
und sozialen Umfeld der Altenburger Planung offenbart starke Parallelen in der
Herangehensweise. So stofen auch dort in der Gliederung des Presbyteriums bdhmische

1.192 Der Umstand, dass diese nicht wie in den Plinen fiir

Kappen an eine runde Kuppe
Gottweig (1714)'” mit ihrem Tambour das Dach durchbricht und dadurch eine Projektion der
Innenraumstruktur nach auBlen gewihrleistet, verbindet Allios und Munggenasts Konzept
hinsichtlich ihrer kiinstlerischen Intention. Als Unterschiede sind festzuhalten, dass die
unbelichtete Kuppel in Klosterneuburg zum Laienraum {ibergeleitet hitte. In Altenburg, wo
durch die Laterne eine groBziigigere Lichtsituation gegeben gewesen wire, wurde stattdessen
eine Symbiose von Kuppelbereich und Langhaus angedacht — eine beachtliche rdumliche

Einschrinkung der Nutzung freilich hinsichtlich der liturgischen Bespielbarkeit!

In Variante II (Abb. 19) bedient sich der Architekt wesentlich anderer Ausdrucksmittel.
Bemerkenswert ist der gestalterische Schwenk zu ovalen bzw. ovaloiden Formen, die sowohl

im Langhaus dominieren, aber auch im Feld vor dem Hochaltar (mit einem Platzelgewolbe /

%! Die alternative Deutungsméglichkeit der beiden bohmischen Kappen vorne als Rundkuppeln ist abschlieBend

ebenfalls in Betracht zu ziehen, zumal die Baukunst des Bologneser Settecento Beispiele kennt, die in realisierter
Form dieser Altenburger Planung entsprechen. Die Anbindung des Hauptraums mit der Groen Kuppel an das
Presbyterium wiirde sich allerdings noch unwahrscheinlicher gestalten — das kontinuierliche Niedersinken der
Hohendimension bis zu den abgerundeten Raumecken wiirde durch einen jahen Bogengurt wieder in die Hohe
gerissen werden, um die Kuppeln zu erschlieflen.

192 Eine dhnliche Losung (Rundkuppel mit anstoBenden béhmischen Kappen) schlug Munggenast auch fiir den
Umbau des Stiftes Wilhering 1734 vor. Weinberger 1992, Abb. (ohne Nummer).

19 Ausst. Kat. Gottweig 1983, S. 365, Kat. — Nr. 803., 761, 762, 764.
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einem Querovalkuppelchen'® im Verhiltnis 3:4 Klafter als Zitat der Apsiskurvierung)
reflektiert werden. Zentrum des Grundrisses ist eine schmale, lingsovale Kuppel, die den
westlichen Kompartimenten des alten Langhauses eingeschrieben wird. Sie stoft relativ
unvermittelt an die Orgelempore an, die wie (in der Alternative) auf freistehenden Saulen
aufliegt. Die Instrumentierung des Kuppelraums mit Pilastern erscheint voller als im
Alternativvorschlag. An den Kuppelraum schliefit ein Joch an, das mit zwei Eingéngen zur
Sakristei sowie einem Anraum mit Wendeltreppe fiihrt — wohl dem Zugang zu Kanzel und
einem Oratorium. Darauf folgt ein Stufenpodest mit dem konvex in den Laienraum
schwingenden Kommuniongitter. Das Kompartiment vor dem Hochaltar ist als queroblonges
Oval gebildet, das symmetrisch von zwei Bogenjochen flankiert wird. Nicht klar ist, ob
Munggenast an dieser Stelle eine Wiederholung der Losung im Eingangsbereich vorsah (im

Grundriss fehlen die Bogen)'”

, oder ob er den Bereich des Altars als Steigerung des grof3en
Ovalraums ansah, von dem der Hochaltarbereich effektvoll abgesetzt erscheinen sollte.

Der Altar selbst ist — soweit dem Grundriss zu entnehmen — von einer kreisrunden
Ciboriumsstruktur umspannt. Erstmals dringt mit dieser und dem vorgelagerten, ovalen Feld
die Kombination von runden Formen mit dem Oval in die Altenburger Planungen ein, die sich
fiir die bauliche Umsetzung als bedeutsam erweisen sollte. Der Hochaltar bildet den optischen
Abschluss des Laienraumes, verstellt er doch den Blick auf ein dahinterliegendes, der
gotischen Apsis integriertes Capitulum mit Chorstallen.'” Die hier gefundene
Presbyteriumslosung verschmilzt Ideen Fischers zur Karlskirche (in der Kupferstichedition

107

schlieft ein Oratorium hinter dem Hochaltar an) ' und Anregungen der Wiener Peterskirche

in der verinderten Chorfassung von 1730.'%

Dariiberhinaus darf auch die Orientierung an
klassischen Losungen der romischen Sakralarchitektur ins Auge gefasst werden. Eine iiberaus
dhnliche Losung von in einen Kuppelraum gestellten Hochaltarciborium mit dahinter
verborgenem Klerikerraum bietet etwa die rémische Kirche Santa Maria in Traspontina,'” wo
Carlo Fontana den Entwurf fir den Hochaltar lieferte. Hier ldsst sich auch eine
Realisierungsmoglichkeit der im Altenburger Plan nur schwer imaginierbaren Gewdlbeldsung

im Chorbereich nachvollziehen. Im Gegensatz zu Variante I, wo eine Differenzierung des

1% Auch hier wird wohl mit hoherer Wahrscheinlichkeit keine Ovalkuppel zwischen die symmetrischen
Tonnenfelder eingeschrieben gewesen sein, auch wenn die erweiterte Gestalt der Peterskirche eine Ovalkuppel
iiber dem Hochaltar besitzt. Jahn 2011, S. 65 — 71, Abb. 20.

1% In Variante III sind die Bogen eingezeichnet; es zeigt sich allerdings, dass die Spannweiten der Gewélbe
einander nicht entsprechen.

196 Dje Nomenklatur folgt Salomon Kleiners Beschriftung der Entwiirfe fiir Gottweig. Als ,,Capitulum* ist ein
liturgischer Raum anzusprechen, der sowohl Funktionen des Stundengebets iibernimmt als auch den Kapitel-
und Ritesitzungen dienen kann. Vgl. Kleiner; Lechner / Grinwald 1998, S. 143,1V.22.2.

17 Sedlmayr 1976 / 1996, S. 287, Abb. 321.

"% Jahn 2011, S. 35 — 136.

1% Breham / Hager 1977, S. 10, 87; Mariani 1963, S. 21, 153 — 154, 215.
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Raumes in Laien- und Priesterraum durch veridnderte Gestaltungsmodi evoziert wurde, vereint
Variante II auf Basis des gotischen Kirchenraumes zwei vollwertige liturgische Rdume, eine
Laienkirche im konventionellen Sinn und einen angrenzenden Sakralraum, der monastischen
Anspriichen angepasst ist. Die Trennung der beiden (hinsichtlich ihrer inhaltlichen
Orientierung sehr unterschiedlichen) liturgischen Raume erfolgt durch das diaphane
Tabernaculum, das kreisformig den Hochaltar umspannt.

Munggenast unternimmt bei Variante II offensichtlich den Versuch, den proportional
tiberlangen gotischen Chor durch eine Zweiteilung zu verkiirzen, ein zeitgeméfes und an
hochwertigen Vorbildern geschultes Vorgehen. Die packende Dichte der rdumlichen Formen,
die fast unmittelbar hinter dem Eingang aufgehende Monumentalkuppel und die konzise
Fokussierung auf den Hochaltar, nehmen sich im Grundriss vielversprechend aus. Schwer zu
imaginieren ist freilich die praktische Umsetzung im Aufriss (etwa im Bereich des
Ciboriums). Die fast absurd schmalen Durchgéinge zum Capitulum im Bereich des Hochaltars

stellen die eklatanten Schwichen des Entwurfes dar.

Variante III (heute im Stiftsarchiv Herzogenburg aufbewahrt, Abb. 20) bildet eine
Kompilationsform der beiden alternativen Erstplanungen — die westliche Empore ruht nicht
mehr auf freien Sdulen, die Hauptkuppel ist als breites Oval intendiert, den anschlieenden
Chorraum iiberfingt im Osten eine runde Kuppel in der Apsis. Der nicht unterbrochene
Einheitsraum (d.h. ohne optische Zdsur im Presbyterium) beruht auf der ersten Variante
Munggenasts, wihrend Ovalkuppel und Ciborium im  Hochaltarbereich als
Weiterentwicklungen von Alternative II herriihren. Erstmals in Variante III flankieren kurze
Kommunikationsrdume das Presbyterium (und schlieBen den Grundriss zum Rechteck), der
Annexbau der Sakristei wird im Norden der Kirche ventiliert anstelle der vormals gedachten
Position an der Siidflanke. Mit dieser Verlagerung verbunden ist erstmalig die &sthetische
Aufwertung des ,,Brunngartls®, des inneren Konventhofs, der durch Weglassen von Einbauten
in seiner aus dem 17. Jahrhundert stammenden Symmetrisierung wahrgenommen wird.''’
Auch die Tendenz, die Grofle Kuppel in den vorderen Teil des Langhauses zu dridngen, fallt
in Variante III auf und wird auf dem Weg zur Ausfiihrung noch verstérkt werden.

Der dritte Grundriss entspricht in seinem Formenvokabular bereits der Ausflihrung,
Unterschiede im Detail zeigen aber die sorgfiltige Weiterentwicklung. Der letzte Unterschied

betrifft die Positionierung der Grofen Kuppel. In Variante III schlieft die Kuppel noch

"” Bemerkenswerterweise ist in keiner der Grundrissaufnahmen Munggenasts das alte Querhaus der Stiftskirche

zum Hof hin eingezeichnet, obwohl es bildlich sowohl bei Vischer als auch im Rotelbuch eindeutig
dokumentiert ist.
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unmittelbar an das sehr schmale Eingangsjoch mit der dariiber befindlichen Empore an, was
am Auflenbau durch den ersten Strebepfeiler markiert ist. In Variante IV (und im realisierten
Bau) sollte der Tholus schlieflich so weit nach Osten riicken, dass zwei der gotischen
Strebepfeiler am AuBenbau bestehen bleiben. Resultat dieses Vorriickens ist zwar ein
verkleinertes Presbyterium, dafiir erlaubt es nun die Raumstruktur, zwei gleichwertige
Platzlgewélbe die zentrale Kuppel flankieren zu lassen. Von Variante I beeinflusst ist ein
Drang nach symmetrischen Verhdltnissen des Zentralraums; die Zasur zum Presbyterium wird
dabei als trennendes Element ausgekostet. Die Disposition des Chorraums entspricht ebenso
Variante I; auch in Variante III bildet die Chorschranke eine in den Laienraum
einschwingende Barriere. Ein wesentlicher Unterschied besteht in jenen Pilastern, die an zwei
Stellen Tiiren flankieren und damit eine gekoppelte Stellung suggerieren. Verbliiffend ist der
Umstand, dass in Variante III die Sakristei iiberhaupt nicht ausgewiesen erscheint, dafiir ein
sehr geschickt angelegtes System der rdumlichen Kommunikation. Obwohl diese Losung von
Gingen und Wendeltreppen im letzten Plan nicht mehr aufscheint, beruhen wesentliche
Elemente der realisierten Konzeption auf Variante IIL''' Mit dem nérdlich der Kirche
andockenden Bau wurde offensichtlich erstmals der Gedanke an eine durchgédngige
Ostfassade ventiliert — wenngleich in geschonter Form: ein derart zuriickgesetzter Baukorper
héitte zwar eine ideale Ergdnzung zum siidlich liegenden Konventfliigel gebildet, eine

Verlingerung zur Veitskapelle hin allerdings ausgeschlossen.' "

Mit der vierten Grundrisslosung ist der abschlieBende Planungsschritt erreicht (Abb. 21). War
die Kombination der Formen von Oval und Rund (in den beiden Kuppeln) schon in der
vorhergehenden Phase beschlossen worden, treten nun jene harmonisierenden Anderungen
zutage, die in Variante I vorgebildet gewesen waren: Die GroBe Kuppel riickt weiter nach
Osten, gibt ihr unvermutetes Aufragen im Inneren demnach auf zugunsten -einer
Positionierung inmitten zweier symmetrischer Annexrdume. Damit drangt sie auch das
vormals ausschwingende Stufenpodest des Presbyteriums zuriick (analog zur Losung der

'S Im Grundriss — also in Unkenntnis der Realisierung — scheint

Salesianerinnen in Wien)
demnach der Hauptkuppelraum eine unangefochtene Dominanz auszuiiben, die Apsis wirkt

nur durch ein schmales Gewdlbejoch dem restlichen Kirchenraum angefiigt und

111
112

Tatséchlich wurden die Wendeltreppen zu den vorderen Oratorien begonnen, blieben aber unvollendet.
Die spéter weiter vorne versetzte Fassade beriicksichtigt jenen Baukdrper, der siidlich der Veitskapelle
angeschlossen war und dessen Hauptraum in der Sala terrena erhalten ist.

" OKT 1974, 8. 228 - 231.
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untergeordnet. Diese traditionelle Lesart des Kreuzovals sollte sich allerdings im gebauten

Raum relativieren.

Die Altenburger Stiftskirche offenbart in ihrer Genese eine komplexe Entstehungsstruktur, bei
der sich die anfanglichen Problemstellungen — nédmlich das Einschreiben eines modernen
Raumes in die Begrenzungen des gotischen Vorgidngerbaues — immer stirker auf die
Formfindung mit ikonologischen Indiktionen zu verlagern begannen. So konventionell sich
die Architektursprache Munggenasts der Aufgabe anfinglich gendhert hatte, so flexibel
bildete sich in letzter Konsequenz ein Raumkonstrukt, das sich nicht nur auf dsthetische und
funktionelle Parameter reduziert sehen wollte. War bereits mit dem Paradoxon von Auf3enbau
und Innenleben eine Abweichung von gingigen Praktiken geschehen, sollten mit der
Verwendung einer Ovalkuppel sowie der Kombination elliptischer und kreisrunder Formen
Konventionsbriiche vonstatten gehen, die nicht mehr aus formalen Problemen resultierten,

sondern in hochstem Malle beredt sein wollten.

2. Strategien der ErschlieBung

Wohl eine der entscheidenden Begabungen von Baumeister Joseph Munggenast war sein
praktischer Umgang mit Anforderungen seiner Auftraggeber. Gerade die Fahigkeit,
vorhandene  Strukturen (die eigentlich als ,Storungen“ einer Neugestaltung
gegeniiberstanden) sinnvoll in die neuen Adaptierungen zu integrieren, zeichnet seine Bauten
aus. Das entscheidende Stilmittel hierbei waren oft die Zuhilfenahme von optischen
Uberlegungen, nicht unihnlich dem Vorgehen im Barocktheater. Ob die Verlingerung des
Langhauses in Zwettl (mit einer beeindruckenden, doppelten Scheinperspektive)''* oder die
Adaptierungen im Altenburger Prilatenhof — Munggenast gelang es, mit seinen Bauten
»2Raume* zu entwerfen, die nach Malstiben der Optik konstruiert waren und eine
Wirklichkeit vorgaukeln, die lediglich als Kulisse besteht. Dieses Geschick kam ihm bei der
Ausfithrung der Altenburger Stiftskirche mit ihrem besonderen Fokus auf die mediale
Wirksamkeit der Malerei sehr entgegen. Der Raum entspricht im Wesentlichen der in
Planvariante IV dargestellten Konzeption, wenngleich der Vergleich mit den planerischen

Vorstufen iiberraschende Aufschliisse iiber die Uberlegungen zur Gestaltungsfindung bringt.

"'* Vom intendierten Blickpunkt des dbtlichen Oratoriums aus suggeriert die Zwettler Kirche eine monumentale

Léngenerstreckung, von der Chorvierung aus erscheint sie als ein harmonischer Zentralbau.
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Beim Betreten von Westen her wird die Eingangsituation von der konkav schwingenden,
stiitzenlosen Empore bestimmt. Sie ist im Vergleich mit den drei Planvarianten nicht
unbedingt rdumlich gréBer dimensioniert, wirkt aber (aufgrund des Verzichts auf Séulen a la
Melk) grof3ziigiger durch ihre formale Anbindung an die Kurvatur des Raumes. Dem Blick
von unten erschlieft sich dabei die GroBe Kuppel bis zur Hohe der Laterne (Abb. 32, 33).'"
Der symmetrische Drang, der in Variante I wirkungsvoll den Fokus auf die Hauptkuppel
lenkte, ist in der Ausfiihrung gemildert; diese Reduzierung bewirkt eine Ausweitung der
optischen Wucht der Ovalkuppel selbst.''® Die architektonische Spannung liegt also nicht in
der Ausgewogenheit der Gesamtkonstruktion (als Harmonie von architektonischer
Raumstruktur und iiberfangenden Gewolben), sondern gibt sich der suggestiven Wirkung der
Kuppel mit ihrer malerischen Dekoration hin. Auf eine sukzessive Hinfithrung wird
verzichtet, stattdessen erscheint das monumentale Gemélde abrupt und relativ nahe an den
Eintretenden herangeriickt: Im Unterschied zu den prominenten Vorbildern wurden
distanzschaffende Elemente vermieden, sei es ein Tambour (wie etwa in der Wiener
Peterskirche) oder eine bildinterne Scheinarchitektur (wie in der Wiener Karlskirche).

Vergleicht man etwa die Bildwirkung von Trogers Fresko mit Rottmayrs Kuppel von St. Peter
in Wien (1713/14)""” wird klar: Dort unterstreicht das Aufragen der hohen Tambourkuppel
unmittelbar im Joch nach der Orgelempore (also im transitorischen Bereich des ,,Eintretens®)
die entriickte Wirkung des Gemaildes; die Himmelsvision erhélt schon durch die rdumliche
Disposition — die Positionierung im Raum und die Uberhéhung der Kuppelwdlbung —
hieratische Feierlichkeit und Erhabenheit. Mag in Altenburg dagegen der Verzicht auf den
Tambour im Auflenbau (und seiner Orientierung am mittelalterlichen Bau der Stiftskirche)
begriindet sein: Fiir die Wirkung des Riesengemaildes ergaben sich dadurch vollig neue
Moglichkeiten im Innenraum. Nicht nur der Umstand, dass eine solche Kuppel nicht vermutet
wiirde,''® nein, auch die packende Unmittelbarkeit der Malereien iiberrascht. Der Verzicht auf
Annexriume als Uberleitungsmotive zur zentralen Kuppel, der Verzicht auf distanzierende
Quadratur und die Unabsehbarkeit der inneren Gestalt aufgrund der AuBenform des
Kirchenbaues sind letzten Endes verschiedene Strategien der Uberwiltigung, die eine
gesteigerte Wirkung von Trogers Deckenfresko bezwecken wollen. (Tatsidchlich wird der

Maler spéter selbst die ungehemmte Kraft der Vision, die in seinem Bildwerk beschworen

"% Trogers Bildaufbau beriicksichtigt die raumlich diffizile Situation in polyvalenter Hinsicht — mehrere

Blickpunkte (wie noch zu zeigen sein wird) ergeben sinnvolle Bildenheiten fiir den Betrachter. Vgl. Gamerith
2012, S.36 - 51.

¢ Zur Rolle des Ovals in der Architektur vgl. Miiller 1967.

"7 Hubala 1977, S. 161 — 162, F 18.

"% Ein 4hnliches Motiv der ,,Uberraschung® findet sich in der Bibliothek, wo AuBenbau und Innenraum einander
nicht entsprechen.
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wird, durch die markante Signatur auf einer Wolke — als einem unatmosphédrischen
Bildgegenstand — brechen).

Uberwiegt von unten her gesehen das Motiv der Uberwiltigung durch das Raumbild, ist von
der Loge des ersten GeschoBes, der Empore aus betrachtet, der Prospekt des Kuppelbildes
erstaunlich (Abb. 67). Munggenast (wohl auf Wunsch von Abt Placidus) iibernahm hier eine
Erfahrung, die bereits in Zwettl realisiert worden war: ein repriasentatives Géste-Oratorium,

119 .
Von diesem

das einen in anspruchsvoller Weise ,,praparierten Blick™ in die Kirche bietet.
Blickpunkt aus eroffnet sich einer der Vorteile der eigenartigen, tambourlosen Konzeption des
Ovalraumes — das Deckenbild kann in einer idealen Prospektwirkung gleichsam als Tableau
gesehen werden. Zugleich tut sich eine Besonderheit des ovalen Langhauses auf: Die
elliptische Form der Kuppel projiziert sich in den Grundriss des Raumes — durch eine konvex
ausschwingende Stufe im Ubergang zwischen Presbyterium und Laienraum zeichnet sich die
Ellipse in markanter Weise am Boden ab. In keiner der Planstufen war eine solche
Schwingung projektiert gewesen, vielmehr sollte in allen drei Stadien die Kommunionbank
im Gegenteil aus dem Chorraum ins Langhaus hin ausschwingen. (Abb. 18 — 20) In der

Ausfiihrung driangt die GroB3e Kuppel somit nun auch in ihrem ,,Schatten am Boden* weit in

den Chorraum hinein (Abb. 41).

Durch die Verlagerung der GroBen Kuppel nach Osten, die zwischen den Erstplanungen und
der Ausfiihrung vorgenommen wurde, erschloss sich Munggenast die Mdglichkeit, die im
Plan I ventilierten Annexrdume des Kuppelbereichs zu {ibernehmen und den iiberlangen Chor
optisch zu verkleinern. Damit konnte es zudem gelingen, ein System der Hierarchisierung zu
etablieren. Das bedeutet, dass die Annexe mit ihrer reduzierten Farbigkeit und ihrem
divergierenden Wdlbesystem des Platzlgewodlbes das dynamische ,,Hereinbrechen® des
Ovalraumes effektvoll einleiten. Dadurch greift der Ovalraum {iiber seine eigentliche
Begrenzung hinaus und erstreckt sich — im Bereich der Gewdlbe — optisch bis ins erste Joch
des Presbyteriums mit dem Chorgestiihl (Abb. 34, 35). Dem Planer gelingt dadurch eine
interessante Ddmmerzone, in der Priesterraum und Laienraum nicht mehr eindeutig separiert

werden konnen. Wihrend in der Bodenzone das Chorgestiihl (auch durch die ehemalige

" Im Unterschied zu Zwettl konnte die Anbindung an die Gistezimmer — wie in Munggenasts Plinen

vorgesehen — nie realisiert werden. Laut Karl 1991, S. 22, Kat. — Nr. 2.6 lassen sich Grundmauern dieses
fallengelassenen Projektes dokumentieren: ,,Die offenbar bereits fiir die Ausfithrung der Fassade bestimmte (...)
Zeichnung, der zufolge diese in den Prélatenhof unmittelbar eingebunden hitte werden sollen, worauf auch die
bei Grabungen aufgedeckten, zumindest zum Teil bereits gebauten Verbindungsgénge seitlich des Westturmes
verweisen, wurde nach einem Planwechsel nur noch fiir das obere Geschof3 verbindlich.*
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Kommunionbank'*’) eindeutig dem liturgischen Zentrum des Hochaltars/ Presbyteriums
zugeordnet wird, steht die dariiber befindliche PlatzIwdlbung an der Decke in Abhdngigkeit

zum Kuppeloval und damit zum Laienraum.

Den nun folgenden Raumabschnitt (die Ubergangszone zwischen Ovalkuppelraum und
kreisrunder Apsis) ldsst Munggenast bedeutungsvoll im transitorischen Bereich der vorderen
Portalzone beginnen. Hier beginnt sich das auf die Hauptkuppel bezogene Kompartiment
aufzulésen — noch bindet die Pilasterstellung diesen duBersten Rand des Ovalraumes an das
Langhaus, doch schon in der Gewdlbezone wird eine Metamorphose ersichtlich: Die
Konsolansdtze iiber den Ostlichen Pilastern entsprechen ihren Pendants am freskierten Joch,
die umrandeten Fiillungen im aufgehenden Gurtbogen brechen allerdings auf und entwickeln
selbstidndige Ornamentformen. Am Gewdlbescheitel ist der Bruch vollstéindig vollzogen; hier
ragt die Ornamentborte des Apsisrondells in das Langhausgewdlbe (Abb. 35).

Diese Ubergangszone des Gurtbogens, die breite Zdsur zwischen Langhaus und Apsis, liefe
aus proportionaler Sicht durchaus Gefahr als ,,toter Raum* ein Auseinanderklaffen der beiden
Kuppelrdume zu bewirken. Tatsdchlich versteht es aber Munggenast dieses Zu-lang-Sein
(vom gotischen Vorgidngerbau diktiert) bewusst als Phase von optischer Beruhigung zu
nutzen. Wie im Eingangsbereich (Abb. 32) iibernimmt in diesem Bereich das Ornament der
Stukkatur die alleinige Gestaltung der Decke (Abb. 34, 35), wobei die Dichte der Oberflache
das Fehlen von Farbe kompensiert und bewusste Spannung aufbaut, um die Akzente der
Kuppelridume hervorzuheben: Gerade in dieser Ubergangszone von Langhaus zur Apsis (als
einem abschlieBenden Hoéhepunkt), in diesem Konflikt der verschwimmenden Grenzen
zwischen den beiden Polen des Raumes, wird die Bedeutung der Farbigkeit evident, wird sie
doch genutzt, um einzelne Raumabschnitte zu kennzeichnen und von einander zu scheiden.
Sie pulsiert im Raum, schafft Massierungen, kann sich aber auch zuriickziehen. Somit ist sie
nicht egalitires Prinzip (wie in den vorbildhaften Kirchen Wiens), sondern folgt — als
expliziter Dualismus — den Geboten eines iibergeordneten Sinninhalts: Zurlicknahme von

122

Farbigkeit, bis hin zum Entfirben,'?! wird zur Chiffre des Unbetonten.'** Im Gegensatz dazu

120 Die Kommunionbank diirfte — analog zu ihrem Ersatz aus dem 19. Jhdt. — urspriinglich ebenfalls einen

ausgesprochen diaphanen Charakter besessen haben. Ob sie aus Holz (vgl. Chorgestiihl Piaristenkirche, Horn)
oder, was wahrscheinlicher ist, eine Arbeit in Schmiedeeisen war, ist nicht bekannt.

"2 Dieses Motiv wird in den Eingangsbereichen eingebracht — sowohl unter der Orgelempore als auch im
Bereich der Sakristeitiiren trat (abgesehen von einem blaugrauen Schattenstrich fiir die Lesbarkeit des Stucks)
ein volliger Verzicht auf farbige Elemente ein.

'22 Munggenast wiederholt hier ein Prinzip, das er erstmals fiir die Gaminger Bibliothek ersonnen hatte. Farbe
wird hier nicht zum fixen Element des Raumes (analog zu den Gestaltungen Hildebrandts a la Peterskirche),
sondern zum flexiblen Gestaltungselement, das Raumkompartimente betont oder den Akzent zuriicknimmt und
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hebt die Konzentration von Farbe eine inhaltliche Bedeutung hervor; die Substruktur eines
kontinuierlich gedachten, unfarbigen Langhausraumes wird an zwei Stellen von kuppeligen
Farbraumen ,,liberlagert®. Die Paradoxie zwischen duflerer und innerer Erscheinung setzt sich
also auch im Wesen des inneren Raumes selbst fort: Elemente eines weilen Kirchenraums mit
Platzlgew6lben a la St. Andrd an der Traisen werden durchbrochen von farbintensiven
Kuppelrdumen im Sinn der Wiener Peterskirche. Zwei Systeme, an sich unvereinbar,
verschmelzen damit in den einzelnen Kompartimenten des Altenburger Kirchenraumes
miteinander.

Die beiden Kuppelrdume, Apsis und Langhaus, sind bei vergleichbarem Anschwellen der
Farbwerte in ihrer ,,inneren” Auffassung jedoch stark voneinander unterschieden. Denn
wihrend das ovale Kuppelkompartiment sich organisch aus der Steigerung des
Raumkontinuums erkldren ldsst (gleichsam als ein ,,Dehnen* der seitlichen Winde zur
VergroBerung des Raumvolumens und einer Steigerung hinsichtlich der Farblichkeit),
bedeutet die Apsis einen abrupten Bruch mit dem bisherigen Raumgefiige. Munggenast
entwickelt den Raumabschluss sozusagen in einer unvorhergesehenen Art von Epiphanie. Es
findet sich keines der iiblichen Altarmdbel, das dem abschlieBenden Chor eingestellt wiirde,
der gesamte Abschluss des Raumes wandelt sich in eine Ciboriumsarchitektur.'* Es handelt
sich dabei nicht — wie in der frithen Entwurfsphase — um eine eingeschriebene
Baldachinstruktur, das Ciborium nimmt vielmehr die gesamte Apsis in Anspruch. Dass diese
nun nicht linger als mit dem iibrigen Kirchenraum , wesensgleich® aufzufassen ist, wird
anhand der Instrumentierung demonstriert: Die Pilaster des Kirchenraums steigern sich zu
Vollsdulen, die bislang den Raum durchziehende Farbigkeit eines hellen rosa Tones wandelt
sich zu griinlichem Grau. Auch die Dynamik der Instrumentierung verdndert sich. Waren die
Pilaster starr der Wandriicklage appliziert, geraten die Sdulen in Bewegung, besitzen eine
flexible Beweglichkeit, die sich in den unterschiedlichen Drehungsgraden der Kapitelle
duBlert: Sozusagen im Moment des Betrachtens drehen sich die Sdulen elastisch aus dem
Kuppelraum der Apsis in den Kirchenraum (Abb. 36, 41).

Auch Elemente, die bereits vorher zum Einsatz gebracht worden waren wie die rotbraunen
Gesimse, die Kapitellformen, werden gewandelt — auch sie erscheinen beweglich und geraten
in geschmeidige Schwingung, etwa wenn sich der Architrav iiber dem Altarbild (,,ausgeldst™
durch die Darstellung der Himmelfahrt) elastisch nach oben zu biegen scheint (Abb. 36, 125).

Wihrend die Pilaster des Hauptkuppelraumes stets ihre vorne abgeflachten Piedestale

so dynamische Spannungen schafft. Vgl. dazu meinen im Frithjahr 2018 erscheinenden Artikel zur Bibliothek
der Kartause Gaming.
' Mgsender 1999, S. 64 — 67.
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bewahren und nicht dem elliptischen Drang der Kuppel folgen, erfasst die Sockel der Sdulen
im Apsisbereich eine ,innere Kraft“, die die Sockel an der Altarseite kreisformig
einschwingen ldsst. Nicht nur am Boden (wie in der Hauptkuppel), sondern im gesamten
Ciborium wird die Form des Kreises manifest.'**

Der grofite Unterschied, die groBte Verweigerung an den restlichen Raum ist allerdings die
Sockelfarbe, die nicht dem Architrav entspricht — eine Abweichung zum System des
Langhauses. Statt der Gebidlkfarbe wird ein violetter Ton eingesetzt, der bei den
Querhausaltéren jene sensible Stelle markiert, wo Halbpfeiler die Bogendffnung der seitlichen
Nischen tragen: Was bei den Seitenaltdren als Farbe den ,,Durchgang® markiert, in dem der
Raum seinen diaphanen Charakter erhilt,' wird im Chorbereich zur Basis einer separaten

architektonischen Emanation. Der Hochaltar bricht als Ereignis in den Kirchenraum ein,

bildet zugleich dessen Opposition wie Kulmination.

3. Wege zur ,,Hieroglyphischen Architektur“ — Vorbilder und Einfliisse

Aus der Gegeniiberstellung der Planvarianten konnen mehrere Erkenntnisse abgelesen
werden: Zum einen die offenbare Indifferenz des Auftraggebers beziiglich der Umgestaltung;
dem Architekten scheint als einzige (wenngleich zwingende) Bedingung gestellt gewesen
sein, das aufgehende Mauerwerk der gotischen Kirche in den Neubau weitestgehend
einzubeziehen und die urspriingliche Dimensionierung nicht zu verdndern. Von planerischer
Seite her zeigte sich, dass die Formfindung durchaus flexibel erarbeitet wurde — jede der
beiden Erstvarianten barg gewisse Vorteile und Anregungen bei gleichzeitiger GroBziigigkeit
beziiglich der Detaillosungen. Der vielleicht interessanteste Schluss (insbesonders aus den
beiden Erstfassungen) ist die selbst dem Architekten nicht mdglich erscheinende Fusion der
den Plidnen zugrunde liegenden Formen, des Ovals mit dem Kreis. Beide Kuppelbildungen
scheinen moglich, allerdings nicht in demselben Entwurf, sondern gleichsam als Antipoden.

Mit dem Rund verband Munggenast dabei offensichtlich harmonische Proportionierung und

124 Besonders eindrucksvoll erweist sich hier die Gesimsform unter der Dreifaltigkeit, die tatséchlich ein

,Doppelgesicht™ besitzt: Wahrend vom Langhaus aus die aufgezwirbelten Abschliisse sich in auffilliger Weise
nach oben driicken, ist im Aufblick vom Altar her eine reine Kreisform geschnitten.

12 Wie wichtig die farbliche Markierung ist, wird aus dem Umstand ersichtlich, dass Munggenast sich
gezwungen sah, die Querhauskapellen asymmetrisch (!) zu setzen — eine Gestaltung, die weder in den Vorbildern
(Peterskirche) noch in der Nachschopfung (Maria Dreieichen) iibernommen wurde: Die Abstiande der
flankierenden Pilaster zu den Ecken entsprechen einander nicht. Die Kapellenoffnung ist damit nicht blof als
Offnung eines kontinuierlichen Kirchenraums deklariert (eines Raums, der sich fortsetzen kénnte trotz der
verinderten Kurvatur). Die Farbe wie die rdumliche Irritation machen klar, dass das Offnen in die
Kapellenannexe einen ,,Wesensunterschied* bedeuten. Darin weicht Munggenasts Verstdndnis wesentlich von
den Moglichkeiten Prandtauers ab: Vgl. Ausst. Kat. St. Polten 2010, S. 195.
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symmetrische Gestaltung (Plan I), mit dem Oval Dynamisierung und die Aufsplitterung des
Raums in zwei separate Entitdten (Plan II).

Tatsédchlich ist die Kombination von Kreis und Ellipse in der fiir Altenburg gewéhlten Form
ausgesprochen ungewoOhnlich. Zum Vergleich: Jene Rdume Wiener Provenienz, denen
eindeutiger Einfluss auf die Altenburger Konzeption nachgewiesen werden kann — St. Karl'*
und St. Peter — besitzen eine Ovalkuppel mit Tambour im Hauptschiff und eine quergestellte
ellipsoide Kuppel im Altarraum. Das einzig greifbare Vorbild eines Kirchenbaus, der
innerhalb des Raumkontinuums eine nachvollziehbare Fusionierung von runden und
elliptischen =~ Formen eingeht, ist Fischers Kollegienkirche der  Salzburger
Benediktineruniversitit (nach 1696).'*” Die Konnotation architektonischer Formen mit
ikonologischen Ideen, die Genese einer hieroglyphischen Symbolsprache aus Mitteln der
architektonischen Gestaltung lésst sich in Fischers (Euvre vielfach exemplifizieren und bildet
eine seiner intellektuellen Qualititen — vielleicht ist ihm iiberhaupt die Pionierleistung
zuzuweisen, den architektonischen Kanon des Seicento konsequent vor der Folie eines
modernen, philosophischen Ausdrucksbediirfnisses einzusetzen.

Dass er dabei eher ein ,,ikonologisches* Verstidndnis denn ein ,hieroglyphisches* an den Tag
legte, kann damit begriindet werden, dass er vergleichbare Formen sowohl im Sakral- wie im
Profanbau verwendete, wie es an der Gegeniiberstellung der Kollegienkirche in Salzburg mit

dem Ahnensaal in Frain zum Ausdruck kommen soll.

Die Universititskirche von Salzburg vereint in ihrem Grundriss sphérische Gewdlbe, die
sowohl elliptisch als auch kreisrund gestaltet sind'*® — ein Umstand, der sich allerdings nicht
im Raum selbst (Abb. 42), sondern nur im Grundrissplan erschlie3t (Abb. 38). Wesentliche
Impulse fiir die Gestaltung bezog der Architekt aus der romischen Kirche San Carlo ai
Catinari (Abb. 39, 40)."*° Der Vergleich der beiden Bauten ist aufschlussreich und zeigt die
starken Eingriffe Fischers in sein Vorbild: Denn bei den Annexkapellen in San Carlo handelt
es sich nicht um Ellipsen, vielmehr wurden Rechtecksrdume mit Hilfe von Schmiegekreisen

den Bedingungen des Langhauses angeglichen. Das Ergebnis sind — aus geometrischer Sicht —

126 Tatséchlich scheint Fischer im Schnitt der ,,Historischen Architektur® (Buch 1V, Tafel XIII) mit der
Belichtung des Altars durch eine Kuppel auf runder Basis zu spielen; sie driickt sich allerdings im Grundriss
nicht ab und kann deshalb in ihrer exakten Form nicht rekonstruiert werden. Die runden Kuppeln der
Durchfahrten sind nicht dem Sakralraum zuzurechnen. Vgl. Sedlmayr 1976 / 1996, S. 283, Abb. 315.

" Lorenz 1992, S. 101 — 105.

128 V/gl. Fuhrmann 1983, S. 57 — 68.

' Mariani 1963, S. 127 — 128. Eine Vergleichsméglichkeit mit der Sorbonne in Paris (1626 — 1635) beruht
letzten Endes auf bloBer ,,duBerer Ahnlichkeit — die Annexriume sind hier als Rechteckriume gearbeitet, bieten
also keinerlei Ansatzpunkt zur jener diffizilen Wolbekombination, auf die im folgenden eingegangen werden
muss.
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ovaloide Raumkompartimente, Auswirkung der dominanten Gestaltung des Hauptraumes (mit
einer monumentalen Rundkuppel) und der schmalen Querhausachsen auf die angesetzten

Kapellen."*’

Die Gliederung in San Carlo entwickelt sich demzufolge hierarchisch — die
iibergeordnete Raumeinheit bedingte die Gestalt der Subeinheiten in den Anrdumen.

Fischers kiinstlerischer Ansatz schuf in der Salzburger Kollegienkirche eine Neudefinition
dieser romischen Gestaltung. Den Hauptraum iiber Kreuzgrundriss' lieB er (gemiB der
Vorlage) in eine zentrale, runde Kuppel miinden. Die begrenzenden Langhauswiénde in Form

* offnen kleinere Raumzellen, in deren Innerem sich elliptische

von vier Triumphbogen'’
Kuppeln verbergen. Die Kollegienkirche verfiigt somit iiber eine bipolare Struktur, die sich in
den Gewolben manifestiert. ,,Oval versus rund“ — mit dieser Formel kdonnte am ehesten die
Gestaltung des Sakralraumes auf einen Nenner gebracht werden. Wobei klar zu betonen ist: In
der Kollegienkirche sind die Kuppeln der Seitenkapellen auf dem Grundriss der
geometrischen FEllipse ausgefithrt. Um deren Dynamik ungestort zu gewéhrleisten, liel3
Fischer die Kuppelformen sogar ins Massiv der Mauern einschneiden, ein Ausdrucksmittel,
das im Grundriss deutlich zutage tritt: ein massiver und bestimmender Unterschied zum
vorbildlichen Bau von San Carlo. Eine Hierarchie der beiden Gestaltungsmodelle Rund —
Ellipse bleibt evident: Die elliptischen Seitenkapellen treten hinter die ihnen vorgeblendeten
,Fassaden zuriick, einen inszenierten Prozessionsweg zum Hauptaltar flankierend.'*> Gerade
auch der repridsentative Stich von Aemilian Roésch (1707) illustriert die hierarchische
Wahrnehmung aus der Sicht der Zeitgenossen (Abb. 42). Durch Weglassen der Kanzel und
den tiefen, perspektivisch dynamisierten Einblick in die Kuppel suggeriert die Idealansicht
eine Subordination der Langhausstruktur unter die Inszenierung des Hochaltars. Die Pfeiler,
in die die Kapellen eingeschrieben sind und die zum Langhaus hin bereits einen
Triumphbogen entwickeln, vereinen sich ihrerseits — zum Querhaus hin — nochmals zu einer
monumentalen Ehrenpforte, eine Ubertragung des Prinzips der Untereinheiten auf die ihnen
iibergeordneten Elemente. Die Kapellenraume werden dadurch nicht als isolierte Raumzellen

von einander abgesetzt (getrennt durch die Schneise des Langhauses), sondern ermdglichen

139 Ein ghnliches Problem zeichnet die Kombination Oval und Rund in San Pietro in Vaticano aus: Die ovalen

Kapellen des Langhauses sind das Ergebnis der Planungen Carlo Madernos, ihre Proportionalitit resultiert aus
den Vorgaben des Hauptschiffes.

P! Fiir die Baugenese und die Wichtigkeit der Ellipsen konnte der bei Dreger abgebildetete Grundriss von
Bedeutung sein; in ihm sind zwar die Proportionen der Gewolbe sowie die Kuppelformen vorgebildet, nicht aber
die Uberlingung des Chors. Dreger 1929, S. 315 — 317, Abb. 12.

"2 Fiirst 2002, 8. 73 — 79, 105 — 108.

'’ Ders., S. 89, 108 — 110, Abb. 14.
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— zumindest aus der zeitgendssischen Sicht des Stichs heraus — die theatralische Epiphanie des
szenisch aufgefassten Hochaltars mit der Vision des ,,Signum magnum® (Oftb 12).13 4

Die in optische Beziehung zueinander gesetzten Pfeiler werden in ihrer architektonischen
Gestaltung damit schlussendlich zur Voraussetzung eines bedingungslosen Triumphs der
Raumelemente Hochaltar und Kuppel. ,,Bedingungslos® nicht zuletzt deshalb, da das Wesen
der Kapellen als eigenstindige Ovalrdume in der Wahrnehmung vom iibergeordneten
Hauptraum aus vo6llig negiert wird. Ein simultanes Erfassen der unterschiedlichen Systeme —
ist nicht moglich.

Das Ergebnis ldsst sich folgendermaflen zusammenfassen: Johann Bernhard Fischer von
Erlach machte fiir die Invention der Salzburger Kollegienkirche ein romisches Vorbild
fruchtbar, das er in mehreren Aspekten redaktionell bearbeitete. Diese Eingriffe in das
Originalkonzept bewirkten im Grundriss ein schirferes Nebeneinander von Kreisformen:
nicht die ovaloiden Formen von San Carlo wurden gewihlt, sondern die pure Ellipse, deren
»geometrische Unversehrtheit sogar die konstruktiven Grenzen der Kapellenrdume
beansprucht und in die Mauern einschneidet. Daneben zeichnete der Architekt auch eine
Hierarchisierung heraus: Die mit einem Triumphbogenmotiv zum Langhaus hin verblendeten

Ellipsenrdume ordnen sich dem alles iiberragenden Rund der Kuppel unter.

Natiirlich drangt sich hier die Frage nach der rhetorischen Implikation auf, die eine solche
redaktionelle Ubernahme mit sich brachte. Das Herauspolieren der Formen in ihrer
geometrischen Klarheit, der Verzicht auf ikonologische Bespielung durch das Medium der
Malerei (bei einer Universitdtskirche, die sich gegen die ,,.Bildermaschinen® der Jesuiten
behaupten musste): Kann ein solches Vorgehen im Kontext des spdten 17. Jahrhunderts
iiberhaupt un-ikonologisch gedacht werden?

Nicht zuletzt die Verortung des Kirchenraums in Fischers (Euvre zeigt, dass eine der
gestalterischen Stirken Fischers gerade die Transponierung seicentesken Denkens in die
Sprache der Architektur gewesen ist — das emblematische Sinnbild erlebte hier seine

135

Ubertragung in primér nicht-bildhafte Ausdrucksformen.”> Es kann hier nicht von einer

" Das Fehlen der Schlange (als Motiv der Immaculata Conceptio) bei gleichzeitigem Vorhandensein der Motive

Sternenkrone, Mond und Sonne ist als Hinweis auf den narrativen Kontext der Apokalypse zu werten. Bei Rosch
sind diese Attribute freilich nicht ausgewiesen.

135 Fiir die Leistung der Baukunst ist zundchst festzuhalten, dafl der theologische Sinn nicht erst durch
beigefiigte Symbole, Emblemata oder figiirliche Personifikationen ins Spiel gebracht wird, sondern daB ihn das
Raumbild und bedeutungstrachtige Elemente der Architektur unmittelbar sinnféllig machen. Der Sinn wird nicht
durch applizierte Bilder oder Texte vermittelt, sondern durch die Architektur verkorpert.” Fiirst 2002, S. 88. Vgl.
auch Polleross 2007, S. 319 — 396.
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. . . 136 . . .
architecture parlante die Rede sein, > zweifelsohne werden aber die geometrischen

Grundstrukturen der Architektur von Fischer genutzt zu einem iiberaus geistreichen Spiel.

Als erste Assoziation bei der Frage, welche ikonologische Bedeutung der Gegeniiberstellung
Kreis und Ellipse im akademischen Bereich des spéten 17. Jahrhunderts impliziert sein konnte
(und in diesem Ambiente ist die Kirche der benediktinisch gefiihrten Universitit zu
verankern), dridngt sich geradezu der zeitgendssische Diskurs um die Rolle der
Naturwissenschaften auf. Die Ablosung des theologisch fundierten Systems der Antike, des
geozentrischen Weltbildes, durch das heliozentrische System des Kopernikus, beruht auf der
Gegeniiberstellung von Kreis und Ellipse. Die Bedeutungsschwere, die jene Neuerungen mit
sich brachten, ist fiir den sdkularen Menschen der Nach-Aufkldrung kaum nachzuvollziehen;
fiir die Zeit um 1600 manifestierte sich in diesen Entdeckungen (und den ihnen implizierten,
vollig neuen Anspriichen theologisch-wissenschaftlicher Natur) die Mdglichkeit zum Zweifel
am gesamten Gedankengebdude der Religion: Nicht zuletzt aufgrund empirisch belegter
Kritik an der Bibel wiirden spiter, ab 1750, atheistische Stromungen erstmals in grofem
Rahmen iiber ein theoretisches Fundament verfiigen."”’ Im katholisch regierten Salzburg an
der Wende zum 18. Jahrhundert provozierte eine solche ,,Anfechtung® durch die profane
Wissenschaft ein klares statement, das im Bau der Universititskirche seinen Ausdruck findet.
Die Wissenschaften verdienten Forderung — ihre Pflege diente aber in letzter Konsequenz der
Verherrlichung Gottes, dem Glaubensmysterium, das sich der rationalen und empirischen
Rechtfertigung entzieht: ,,sensuum defectui*.

Dass Fischer hier Stellung bezog, indem er seine elliptischen Kapellen unter
,hieroglyphischen* Aspekten verstanden sehen wollte, belegen deren Patrozinien: Die vier
Seitenkapellen waren durch die hier verorteten Heiligen den vier Fakultiten Theologie
(Thomas von Aquin), Philosophie (Katharina von Alexandrien), Jurisprudenz (Ivo) und
Medizin (Cosmas und Damian) eindeutig zugeordnet."”® Die erste Bedeutungsebene der

Ellipse kann demzufolge zweifelsohne mit dem Wissenschaftsprinzip dechiffriert werden.

1 Das ,,Bildhafte” ist ausgesprochen klar in Fischers Konzeption des Winterpalais des Prinzen Eugen
ersichtlich: Wéhrend das Stiegenhaus in seiner dramatischen Raumauffassung den ,,Scheideweg des Herkules*
mit Sprachmitteln barocker Architektur evoziert, wurden fiir die verschiedenen Supraportengemélde der
Zugénge zu den einzelnen Rédumen Sujets in Auftrag gegeben, die das Thema ,,Transitus* in mitunter
einfallsreichen Mythologien zum Ausdruck bringen sollten. Gamerith 2013, S. 28 — 32.

B7yslkel 2000, S. 69 — 74; von Teskow 2002, S. 1 —22. [Bloms Darstellung der (spiteren) Entwicklungen um
Diderot ist — bei virtuoser Schilderung — teilweise tendenzids: Blom 2011.] Sehr aufschlussreich fiir die Wiener
Verhiltnisse ist die Charakteristik von Karoline Pichler aus ,,Denkwiirdigkeiten in meinem Leben®, zitiert bei:
Miihlher 1969, S. 140 — 146.

" Fiirst 2002, S. 77.
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Doch nicht nur die elliptischen Kapellenrdume, die den vier Fakultiten durch ihre Patrone zu
Identifikationsorten werden konnten, wurden ikonologisch aufgeladen, sondern auch die
Kreisform. Diese charakterisierte bei Fischer sowohl die Hauptkuppel als auch den
Altaraufsatz.'*® Das Rund setzte der Architekt mit Inhalten des »Glaubens® in Beziehung: Der
runde Tabernakel als Allusion auf Salomons Thron mit dem Bild des Apokalyptischen
Weibes'*’ und das urspriinglich in der Kuppellaterne vorhandene Marienmonogramm'*' sind
allesamt zur Kreisform in Abhidngigkeit gesetzt. Bemerkenswert ist auch hier das exakte
Kalkiil der Bildersprache: Das Thema der Apsis (als vergroflertem Tabernakel) kann nicht als
konventionelle Immaculata-Darstellung gelesen werden — es fehlt die Schlange —, sondern
stellt einen bewussten Assoziationspunkt zum 12. Kapitel der Johannesapokalypse her: ,,Ein
grof3es Zeichen erschien am Himmel: Eine Frau, mit der Sonne bekleidet; der Mond war unter
ihren FiiBen und ein Kranz von zwdlf Sternen auf ihrem Haupt (Offb 12, 1).'*

So betrachtet liest sich das Gedankengebdude der Kollegienkirche als ein Hereinbrechen des
Glaubensmysteriums in die ,,Architektur der Wissenschaften. Als momenthafte Inszenierung
bricht (unter stuckgewordenem Theaterdonner) die Vision der iiber Sonne und Mond
gestellten Immaculata in den Kirchenraum ein: Das Forschen der Wissenschaften besteht
(nach Sicht dieser Konzeption) in der ehrenvollen Aufgabe, die Erkenntnisse der Religion zu
verherrlichen; deren mystisches Wesen entzieht sich allerdings der empirischen
Beweisfiihrung — die Ovalrdume der Fakultiten ,,verschwinden in den Triumphbdgen, die
die Pfeiler fiir die Kuppel und die Prozessionsstrafle fiir die Vision des Hochaltars bilden.

Zuriick bleibt der Triumph des Mysteriums.'**

% Die originale Rotunde des Tabernakels wurde spéter ersetzt: Fiirst 2002, S. 87 — 88; Prange 2004, S. 118 —

119, Kat. — Nr. 12.

140'So darf Fischers Aussage ,,Der grofe Tabernackel von 15 schue hoch an statt des Altars* nicht allein auf den
Altar bezogen werden, sondern rechnet mit der Héhenangabe von knapp 5 Metern offenbar dieses ,,Emblem* mit
ein. Vgl. Fiirst 2002, S. 86.

“UEbd. S. 92: , hat in seiner Mitte einen iiber sich steigenden Dom, in dessen Offnung eine ebenfalls mit einer
kleinen Kuppel bedeckte Laterne sich befindet, worauf eine Kugel mit einem runden Scheine, und darin der
Nahme Mariens angebracht ist. ** (zitiert nach: Hiibner 1792, S. 99) Dass die Ovalfenster der Kuppel vom
Standpunkt unter der Kuppel rund erscheinen, mag ebenfalls eine ikonologische Implikation unterstiitzen.

'2 Die kosmische Verherrlichung der Unbefleckten Empfingnis findet ihre Entsprechung in der Bekrénung der
Kanzel. Hier wurde, entgegen den Usancen des Barockzeitalters, auf eine ausladende Figureninszenierung
verzichtet; in knapper Bildsprache konzentriert sich dieses wichtige liturgische Mobel (gerade im Rahmen der
akademischen Ausbildung) auf das Auge Gottes iiber dem Globus. Wie die Immaculata iiber den Gestirnen des
Himmels positioniert steht, erleuchtet das Mysterium der Trinitét die Welt; alles Irdische bleibt auf Gott
bezogen, ohne dass sich sein Wesen erschlieBen lieBe.

'3 Bei Fiirst letztendlich in der ikonologischen Radikalitit m.E. nicht weitgehend genug interpretiert: ,,Durch die
Baukunst wird etwas zur Anschauung gebracht, was man fiiglich eine christliche Erkenntnisprogrammatik der
Universitdt Salzburg nennen konnte, ein Programm, das sowohl ein Lob als auch eine Verpflichtung der
Universitdt formuliert: die Wissenschaften sind groBartig und ehrwiirdig, weil sie hinfithren zum Glauben, und
ausschliefSlich darin hat ihre Aufgabe zu bestehen.” Fiirst 2002, S. 90.
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Diese Auffassung der Ellipse als Chiffre fiir ein frithmodernes Wissenschaftsverstindnis
findet ihre Bestitigung in der Gestaltung des Ahnensaals von Vranov / Frain.'** Sein
Grundkonzept ldsst sich lesen als profanes Pantheonm, bei dem die ,,Altarnischen des
Sockels von Vertretern des Hauses Althan gebildet werden. In den dariiberliegenden
Zwickeln werden einerseits Tugenden beschworen (virtu, rubore, giustizia, fama, vigilanza,
nobilta)'*®, andererseits werden aber Beziige zum Kosmos hergestellt, sei es durch Herkules,
der allen Elementen zu widerstehen hat, sei es durch einen Sieg der Gerechtigkeit iiber die
Giganten — mythologische Bilder, die auf die Ordnung der Welt verweisen sollen. Besonders
wichtig erscheint der Bezug zu den Gestirnen: Die VerheiBung der Unsterblichkeit an
Herkules erfolgt mit direktem Verweis auf die Apotheose am Firmament,'*’ Perseus und
Andromeda sind — neben ihrer Funktion als Allegorie der sincerita — ebenso wie die Leier des
Orpheus, die Waage der Gerechtigkeit oder der Kentaur'*® unzweifelhafte Verweise auf
Sternbilder. Deutlich tritt diese Allusion auf die Himmelslichter im Sinnbild zum Bauherrn
zutage, wo Glaube und Wissenschaft das Sternbild der ,,Zwillinge* im Zodiakus vertreten
(Abb. 44). Dieses wird in der Beischrift explizit angesprochen: ,,His geminis illustrissimus

esto” — ,Mogst Du durch diese Zwillinge der strahlendste sein!“'*

Das allegorische (!)
Horoskop des Bauherrn wird zur Devise, durch Glauben und Wissenschaft die Reihe der
Ahnen zu iibertreffen. Unter diesem Blickwinkel einer allegorischen Astronomie verwundert
es nicht, dass (wie schon im antiken Vorbild des Pantheons) auch in der barocken
Neuformulierung das Opeion das Zentralgestirn der Sonne symbolisiert; freilich wird dabei
auf die liberkommene Vorstellung des Kreises zugunsten einer Ellipse verzichtet: Als Phobus
erscheint hier der Genius des Hauses Althan, den Anspielungen auf ein Goldenes Zeitalter
begleiten (Abb. 43). Fischers Konzept will mit hagiographischer Emsigkeit ein grof3es
exemplum virtutis im Rahmen eines Althan'schen Kosmos heraufbeschworen. Dabei treffen
traditionelle und fortschrittliche Anspriiche aufeinander: Das antike Pantheon-Motiv wird
einem modernen Verstindnis von Kosmos angeglichen; die allegorische Sonne bewegt sich
deshalb konsequenterweise nicht mehr im kreisrunden Opeion, sondern zieht in einer
elliptischen Offnung ihre Bahn. Der Bauherr selbst, inmitten seiner grotesken Ahnenreihe von

Kriegern und Verwaltern, charakterisiert sich als legerer gentilhomme modernen Zuschnitts,

"* Tremmel - Endres 1996, S. 179 — 192.

145 Sedlmayr benennt das Phanomen zwar (,,... Ein ,,Pantheon* der Familie Althan ist der Saal auch im
Inneren...”), zieht aber m.E. nicht die nétige Konsequenz aus der Beobachtung. Sedlmayr 1976 / 1996, S. 68.
146 ygl. Samek 2003, S. 140 — 141, 1.3 — 8. 3.

“7Ebd., 5. 3.

'8 Er ist in Rottmayrs Bild anstelle des Minotaurus (als Mischwesen von Stier und Mensch) gesetzt.

'Y Mit der grammatikalischen Form des Imperativ IT verbindet sich die Aufforderung an die 2. oder 3. Person
Singular, sodass auch die — weniger explizite  Ubersetzung: ,,Mdge er...* mdglich wire.
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aufgrund seiner intellektuellen Leistungen sicher eines Eingangs in die Sphére unsterblichen

Ruhmes."°

Von diesen Vorstufen einer ,,Baukunst unter den Vorzeichen der Ikonologie* empfing die
Konzeption der Altenburger Stiftskirche wesentliche Impulse: Mit ihnen waren im kulturellen
Umfeld des Bauherrn vorbildliche Lésungen umgesetzt worden, die die Forderung nach
repriasentativem dsthetischen Ausdruck mit einer inhaltlichen Komponente zu verbinden
verstanden. Explizit vergleichbar ist die Verwendung der Ellipse als ikonologisches Vokabel,
das aus dem zeitgendssischen Diskurs der Naturwissenschaft eine metaphysische Signifikanz
fiir das wissenschaftliche Prinzip per se erhielt. Fischer hatte freilich — vor allem bei der
Kollegienkirche — fiir die beiden Systeme der spirituellen und wissenschaftlichen Erkenntnis
eine ausschlieBende und sogar hierarchische Positionierung beschworen. Wéhrend der
weltménnische Althan sich selbst mit der Ellipse (und die Kapelle mit dem Kreis) in
Beziehung setzt, verbindet die Salzburger Universitétskirche die beiden Antipoden, jedoch
nur unter der Primisse, dass dem Kreis, dem geozentrischen (als theologisch determinierten)
System der Vorrang eingerdumt wird. Dass dieses Verstindnis in der Welt der Kloster eine
dominante Konstante flir das 18. Jahrhundert bleiben sollte (eine Konstante, die das
wissenschaftliche Prinzip letztendlich nur als Mittel zum Zweck deklassierte), zeigt nicht
zuletzt das Fehlen von Klosterkirchen auf elliptischem Grundriss bis 1730. Denn selbst beim
Gegenbeispiel Weltenburg, einer hinsichtlich ihrer Medialitit kaum {iberbietbaren
Konstruktion, wird die Ovalform des Langhauses im gemalten Deckenaufblick ,.relativiert™:
Unabhingig von seinem irdischen, elliptischen Unterbau findet der Auftritt des himmlischen

Personals bei Asam in einer Rotunde (1) statt (Abb. 45).">!

Die Langlebigkeit einer ikonologischen Lesart von Kreis und Ellipse analog zum bei Fischer
vorgebildeten Verstindnis zeigt das Beispiel der Bibliothek des Benediktinerstiftes Admont:
Der fiir osterreichische Verhiltnisse ausgesprochen spét ausgefiihrte Bau — erst 1765 wurde er

152

in seiner heutigen Form realisiert ™ — bedient sich der zu Beginn des Jahrhunderts etablierten

Sprachfdhigkeit mit bezeichnender Gewandtheit; die Inhalte positionieren sich allerdings (und

1% Bestitigung findet ein mutmaBlich ikonologischer Ausdruck in der Konzeption der angrenzenden

Schlosskapelle, wo die zentrale Rundkuppel von drei ellipitschen Annexrdumen flankiert wird. Vgl. Tremmel -
Endres 1996, S. 193 — 199.

31'vgl. Hoppe 2003, S. 218 — 221. Bei Hoppe wird die Erkenntnis des exzentrischen Standpunktes nicht
inhaltlich untersucht, obwohl der Autor erstmals (!) einen exzentrischen Standpunkt fiir das Fresko postulierte
und photographisch dokumentierte.

132 Mannewitz 1989, S. 166 — 257. Abweichend von Mannewitz kann ich mich durch die Hierarchisierung der
,Kuppeln“ (Zentralkuppel dominiert die flankierenden Gewdlbe) der Meinung nicht anschliefen, die Admonter
Bibliothek als fortschrittliches Konzept zu interpretieren.
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auch hier in bezeichnender Weise) katholisch-reaktiondr. Die auffillige Grundstruktur der

Bibliothek mit sieben ,,Kuppeln'>®

parliert vom ,,Haus der Weisheit™ (,,sapientia aedificavit
sibi domum excidit columnas septem *“ — ,,Die Weisheit hat ihr Haus gebaut, ihre sieben Sdulen
behauen”, Spr 9,1), wobei sechs elliptische ,,Kuppeln® einer runden ,,Zentralkuppel
untergeordnet sind. Und was Wunder, dass diese sechs Ellipsen die wissenschaftlichen
Disziplinen betreffen, wahrend das zentrale, alles iiberragende Deckenbild vom Mysterium
Gottlicher Weisheit spricht, das von Gott selbst ausgehend im geoffenbarten Glauben (nicht in

der Theologie) seine Vollendung findet (Abb. 46, 47).

Die Bibliothek von Admont vereint zwar die beiden antithetischen Formen von Kreis und
Ellipse, diese gehen allerdings — wie im sechzig Jahre alten Entwurf fiir Salzburg — keinerlei
Beziehung zueinander ein, sondern sind in einem System von Dominanz und Subordination
hierarchisch gegeneinander ausgespielt. Dass nicht einmal ein Tugendenprogramm als
argumentative Ebene (analog etwa zur Melker oder Zwettler Bibliothek) bemiiht wurde, um
den Primat des Glaubens ethisch zu verteidigen, legt durchaus die sich verhédrtenden Fronten
frei, die sich vor dem Hintergrund der Aufkldrung formierten: Was die Kldster unter
,yAufklarung® verstanden, war wohl sehr verschieden von jenen Ideen, die die vormoderne

Welt zu entwickeln im Begriff war.

4. Die Altenburger Stiftskirche als ,,Hieroglyphische Architektur*

Ob das Wissen um die Konzeption der Kollegienkirche in direkter Form bei der Planung
Altenburgs ausschlaggebend war oder ob es sich bei der symboltrichtigen Verwendung von
Ellipse und Kreis im Sinn eines ,hieroglyphischen Grundrisses® um ein Parallelphdnomen
handelt, ist nicht eindeutig zu entscheiden. Die Konnotation der Ellipse als Sinnbild des
verdanderten Weltbilds muss jedenfalls bereits in der Planungsphase immer stirker ins
Bewusstsein geriickt sein; spitestens mit der Entstehung von Variante III (Abb. 20) waren die
in den Entwurf involvierten Krifte bestrebt, Sinninhalte iiber die Aussagekraft des
Grundrisses zu kommunizieren.

Man kann spekulieren, ob nicht bereits in den ersten beiden Varianten mittels der

Zahlenverhiltnisse der Proportionen versucht worden war, die gottliche Sphédre mit der

'33 Tatsichlich handelt es sich um Platzelgewdlbe, die mittels malerischer Gliederung als Kuppeln illusioniert

werden.
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irdischen in Beziehung zu setzen:'>* Variante I prigen drei Gewdlbeabschnitte, basierend
jeweils auf einem Modul von vier Klaftern, im Alternativvorschlag iiberschneiden sich das
kreisrunde Ciborium (Durchmesser: 4 Klafter) und die ellipsoide Wélbung des Altarraums (3:
4 Klafter). Freilich — die Hauptschwierigkeit, eine symbolische Aufladung des geometrischen
Grundrisses zu postulieren, liegt darin, dass sich die Proportionsverhiltnisse (vergleichbar mit
Bachs Spielen einer ,lkonologie der Vorzeichen®) in einer freien, d.h. ohne MaBstab
erfolgenden, optischen Rezeption nicht erschlieBen. Diese grundlegende Schwierigkeit war
den Planern durchaus bewusst; die graduelle Weiterentwicklung der Entwiirfe belegt die
Schwierigkeiten der Formfindung, um zu einem Ergebnis zu gelangen, das alle Anspriiche
erfiillen konnte. Angesichts des ausgefiihrten Kirchenraumes scheint alle Sprachmdglichkeit
(vorderhand!) dem Medium der Monumentalmalerei anvertraut — tatséchlich bilden Trogers
Fresken den fundamentalen Kern der inhaltlichen Bespielung. Aber ist es angesichts der
Einbettung im kulturellen Umfeld, angesichts des Redaktionsbedarfs von Munggenasts
Erstentwiirfen und schlielich angesichts der bewussten Konventionsbriiche ein zu gewagtes
Unterfangen, der Altenburger Stiftskirche ikonologische Qualititen nachzusagen? Ihr die
Moglichkeit einzurdumen, den Einsatz architektonischer Mittel unter dem Aspekt
,hieroglyphischen Anspielungspotentials verstanden wissen zu wollen?

Munggenasts Kirchenbau ist keine architecture parlante; rhetorische Mittel wie ,,Allusion®
kommen nicht in direkter, ,,unverhiillter* Form zum Einsatz. Gegeben ist keine Architektur,
die ihre alludierende Kraft {iber bildhafte Elemente konstituierte wie beispielsweise bei der
,Krone*“ der Kirchenkuppel von Kladruby / Kladrau (eine Anspielung auf die im Inneren

9 oder die Triumphalsiulen der Karlskirche."”® Die

dargestellte Kronung Mariae)
Funktionsweise entspricht auch nicht den ,,drei Zelten* in Rajhrad / Raigern, wo die Struktur
des Raumes als Analogie zur Aussage Petri ,, Faciamus tria tabernacula“ / ,Lass uns drei
Zelte bauen* gestaltet wurde."”’

Die Architektur der Altenburger Stiftskirche verfiigt stattdessen iiber ikonologisches
Sprachpotential sui generis. Sie wird in ihrer Erscheinung zwar stark von den beiden anderen

Gattungen Malerei und Plastik mitbestimmt, wenn nicht dominiert — die Wirkung des Raumes

als Ergebnis architektonischen Gestaltens wird zuriickgedringt zugunsten seiner Qualitdten

13 Zur Tradition des Zahlenspiels 3:4 vgl. LCI 1972, S. 560 — 561.

133 Veni coronaberis“ am Kuppelrand. Fiirst 2002, S. 216 — 221.

136 Sedlmayr 1976 / 1996, S. 286 — 295.

137 Urspriingliche Freskierung mit Sturz Sauls / Damaskuserlebnis scheint fragwiirdig, zumal bereits ein
Paulusthema in der ,,Verkldrung gegeben ist. Karner 2007, S. 199 — 217.
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als ,,Bildwerk“."”® Das An- und Abschwellen von hypernaturaler Farbigkeit im Stuckmarmor,

die Verschmelzung von Ornament und der menschlichen Figur sowie eine monumentale
Freskendekoration, die (im Fall der GroBen Kuppel) ohne Uberhdhung eines Tambours oder
einer Scheinarchitektur unmittelbar in den Raum eindringt — allesamt Elemente grof3er
malerischer Synergien."”” Dennoch gelingt Munggenast eine eigenstindige und in seinem
Schaffen wohl auch erstmalige inhaltliche Aufladung der Architektur, eine Architektur, die
nicht nur als , Trigerin von Bildern* dient, sondern eigenstindig zum Ausdruck einer
symbolischen Sprache wird. Mittel dieser Sprache ist die Geometrie des Raumes bzw. deren
inhaltliche Aufladung, in gleichem Mafle wurde aber auch seine paradoxe Struktur zugunsten
einer philosophischen Argumentation ,hieroglyphisch® aufgefasst. Die einander
widersprechenden Teile des Kirchengebdudes mogen anfinglich noch durchaus ohne
weitreichende Indikation in die Planungen eingedrungen sein: die Erkennungsmerkmale der
Wandpfeilerkirche als Antipoden zu den sie iiberschreibenden Kuppelrdumen, die Divergenz
von gotisierendem Auflenbau und dramatisch modernem Innenraum, die Kombination eines
elliptischen Laienraumes und einer kreisrunden Apsis. Vor allem dieser Dualismus der in
ihrer Symboltriachtigkeit erkannten Formen von Kreis und Ellipse wurde zur Analogie eines
philosophischen Konfliktes umgedeutet: dem paradoxen Verhidltnis von Glauben und
Wissenschatft.

Wie sehr dem philosophischen Gehalt in der Gestaltung Munggenasts Rechnung getragen
wurde, zeigt sein Umgang mit der ,Erscheinung“ des Raumes. Mit grandiosem
inszenatorischen Geschick gelang es dem Baumeister, die empirische Form des Raumes von
seiner Wahrnehmung zu trennen: Vom elliptischen Langhaus her erscheint dem Betrachter die
Apsis auf ovalem Grundriss entwickelt, wiahrend — in einer iiberwéltigenden Suggestionskraft
— vom Hochaltar her das Kirchenschiff als eine méchtige Rotunde erscheint. Die
Aussagefahigkeit liber das jeweils andere Raumkompartiment wird demzufolge mit optischen
Mitteln vom Standpunkt abhingig gemacht;'®® empirisch-sinnlich basierte Aussagen
unterliegen in einer phantastischen Illusion der faktischen Gestalt des Raumes. Nichts ist wie

es erscheint.

158 Karl 1991, S. 21, Kat. — Nr. 2. 4: ,,Im Gegensatz zu der fiir die Altenburger Kirche vorbildlichen Losungen,
wie Johann Bernhard Fischers von Erlach Karlskirche, dominiert hier nicht mehr die architektonische Form,
sondern eine malerisch-illusionistische Raumauffassung.

" Moseneder 1999, S. 64 — 67.

10 Telesko verweist auf Nikolaus von Kues, der bereits im 15. Jahrhundert auf die Beeinflussung durch den
Standpunkt verweist. Telesko 2005, S. 156.
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SchlieBlich bildet auch die geometrische Struktur des Raumes eine Facette ikonologischer
Sprachfdhigkeit aus. Die Fokalpunkte der Ellipse wurden in der gebauten Fassung erzielt,
indem die Abstinde der Schmalseite auf die Langsachse iibertragen wurden. Der sichtbaren
Ellipse ist damit ,,als Idee* ein Quadrat respektive ein Kreis eingeschrieben, der die Basis
bildet fiir ihre Konstruktion. Thre moderne Form (als Chiffre des heliozentrischen Systems)
verfiigt somit liber eine innere Kondition, die der antiken Vorstellung (im Sinne des
geozentrischen Systems) verpflichtet ist: Die Wandlung der duBleren Erscheinung &ndert
nichts an der inneren Verfasstheit. Dem neuen, rationalen Weltbild wohnt gleichzeitig die
Idee der theologischen Erkldrung inne — nach wie vor.

Die Vorgaben, die Munggenast architektonisch realisierte, thematisieren die Opposition von
Ellipse und Kreis, von modernem und tiberkommenem Weltbild. Beide bilden als Antipoden
den Altenburger Kirchenraumes, sind zugleich in ihrer Konstruktion verbunden, indem auch
die Ellipse iiber einen Kreis als Konstruktionsformel besitzt. Dass auch die kreisrunde
Apsiskuppel hieroglyphischen Wert besitzt, wird sich spdter zeigen — denn ihre

architektonische Aussage ist wesentlich von der Malerei Trogers mitbestimmt.

Doch schon die Analyse des rein architektonischen Konstruktes zeigt die Komplexitdt der
ikonologischen Uberlegungen: Die grundsitzliche Perzeption des Raumes ist demzufolge
gepragt von der simultanen Verwendung jeweils von einander verschiedener Ausdrucksmittel;
ein Aullenbau im gotischen Stil kontrastiert mit einem modernen Innenleben, im Inneren
treffen Elemente der Wandpfeilerkirche auf solche des Kuppelraums, die Ellipse ist dem
Kreis gegentibergestellt. Durch die hieroglyphische Symbolkraft dieser beiden geometrischen
Formen erwichst daraus eine Konfrontation der beiden Erkenntnissysteme Glaube und
Wissenschaft, wie sie den zeitgendssischen Diskurs im Vorfeld der Aufkldrung priagten. Die
konzeptuelle Interpretation der Kirchenarchitektur fithrt demnach auf Basis ihrer medialen
Bespielung die Moglichkeit vor Augen, dass zwei einander ausschlieBende Systeme dennoch
zur gleichen Zeit nebeneinander existieren konnen — hier wird Trogers Komposition ,,Quam
bene conveniunt* des Kaiserstiegenfreskos prifiguriert. Wahrend also die Simultaneitit der
beiden paradoxen Formen, die einen Raum ausbilden, das inhaltliche Konzept der
Kaiserstiege bereits erahnen lassen, wird in der Ellipse, deren ,,Idee* auf einem Kreis beruht,
der concetto des Marmorsaals angedeutet — freilich lediglich auf Basis der architektonischen
Form: Hier wird die Entwicklung der ,,Offenbarung Gottes* thematisiert, deren Wandel in der
Wahrnehmung nichts dndert an dem Prinzip, gottliches Walten als universelle ideelle Basis

glaubend zu erkennen.
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Dass neben dem Spiel mit den geometrischen Formen auch die Aussagekraft der visuellen
Rezeption genutzt wird — und zwar zur Vermittlung inhaltlicher Konnotationen — bereichert
das Spektrum hieroglyphischer Chiffrierung.'®' Dass die Aussagemdglichkeit iiber das jeweils
andere System (im Fall des elliptischen und des runden Raumkompartiments) vom
Standpunkt des Betrachters abhédngig gemacht wird, konstruiert eine Definition von
,»Wahrheit“, die iiber barocke Malstibe hinausgeht: Wie vom Langhaus aus zu Recht ein
ovaler Grundriss dem Apsis-Ciborium konstatiert werden kann, darf der Zelebrant den
Laienraum als Rotunde auf kreisrundem Grundriss wahrnehmen (Abb. 50). Die
Fehlwahrnehmung warnt damit vor einer eindimensionalen Mdglichkeit des ,,Wahren®,
zugleich wird deutlich, dass der eigene Standpunkt die Wahrnehmung des ,,Anderen*
beeinflusst — und das zu Recht. Mit dieser Rezeption des Raumes, beruhend auf Gesetzen der

Optik, erschlieft sich eine neue Ebene der inhaltlichen Bespielung: die Malerei.

IV. Die Freskenausstattung der Stiftskirche als Trigerin ikonologischer Konzepte

1. Primissen der Malerei

Die Malerei ist in der Stiftskirche von Altenburg wesentliche Tragerin von Inhalten. Sie
bedient innerhalb des Raumgefiiges zwei Gattungen: Zum einen ist in der Form des
»Altarbildes” die Gattung des (liturgischen) Andachtsbildes vertreten. Sein Inhalt basiert
entweder auf den Gegebenheiten der Tradition (etwa beim Barbarabild, das auf ein
mittelalterliches Patrozinium zuriickgeht) oder auf didaktischer Uberlegung — das Bild des hl.
Johannes von Nepomuk fokussiert vor allem die geistlichen Qualitidten des Heiligen, die fiir
die Erbauung des frommen Betrachters von Bedeutung sind. Der groe inhaltliche Wurf ist
freilich der Deckenmalerei iiberlassen. In dieser zweiten Erscheinungsform von Malerei
stehen als Schliissel zur Deutung Konvention und Innovation zur Verfiigung; traditionelle und
neu entwickelte Motive treten nebeneinander auf.

Bereits der Blick auf Munggenasts Erstvorschlige macht die Bedeutung klar, die die Malerei

in dem zu schaffenden Raum erhalten sollte. Nicht eine simple Autfbereitung der

to1 Spekulativ, aber nicht unwahrscheinlich bleibt die Assoziation der Raumform zum Meridian: Das Abbild der
einen Sonne (das sowohl die Kreis- als auch Ellipsenform annehmen kann ohne den Ursprung im Licht der
Sonne aufzugeben und ohne die Mdglichkeit zur selben Zeit die einander widersprechende Erscheinung
anzunehmen) konnte durchaus gewollt sein, ist aber im Bau und seiner Bildsprache nicht konkret festzumachen.
Catamo / Lucarini 2002; Gamerith 2015, S. 77 — 79. In der malerischen Gestaltung von Sta. Maria degli Angeli
finden sich zwar allegorische Motive, die Parallelen zu Altenburg besitzen (etwa die ,,Demut®), eine direkte
Bezugnahme scheint aber nicht gegeben.
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Langhausdecke fiir Freskierung war gefordert (wie vom Baumeister in der Stiftskirche der
Augustiner Chorherren in St. Polten bewerkstelligt), sondern eine aufwendige
Neustrukturierung der Gewdlbeflache mit einer monumentalen Kuppel, eine Forderung, die
sich mehr an urbanen Anspriichen als an vergleichbaren Klosterbaustellen orientierte.'®* Die
Wichtigkeit, die der Auftraggeber von Anfang an der visuellen Bespielung des Raumes durch
Malerei einrdumte, ldsst es nicht unwahrscheinlich erscheinen, dass ihm auch bereits ein
bestimmter Kiinstler fiir die Durchfithrung vorschwebte. Dass dabei bereits an den spéter
beauftragten Paul Troger gedacht wurde, liegt durchaus im Bereich des Moglichen: Johann
Georg Schmidt (bis dahin bevorzugter Maler Munggenasts) schied fiir Altenburg aus — gerade
das ihm spéter anvertraute Deckenbild der Sakristei sollte unter Beweis stellen, dass er als
gelernter Staffeleimaler absolut ungeeignet war fiir die GroBform der Raumgestaltung.'® Die
anderen Moglichkeiten an theoretisch zur Verfiigung stehenden Freskanten — vor allem Daniel
Gran und Johann Michael Rottmayr — schieden einerseits aus finanziellen Griinden aus,
andererseits waren beide 1730 mit hochst prestigetrachtigen Auftrdgen in der Hofbibliothek

und in der Karlskirche eingedeckt (Rottmayr starb zudem am 25. Oktober dieses Jahres).

Troger war 1728 von Salzburg nach Wien tibersiedelt. Bereits im Folgejahr diirfte er mit der
Freskierung der Institutskirche der Englischen Fraulein in St. Polten (Abb. 85) beauftragt
worden sein — ein erstes FuB-Fassen in der fiir den niederdsterreichischen Klosterbau
wichtigen Stadt. Denn einerseits waren dort verschiedene im Bauwesen beschiftigte Kiinstler
und Kunsthandwerker ansissig wie Joseph Munggenast (in der Nachfolge Jakob Prandtauers)
oder die Stukkateurswerkstitten Pock oder Kirschner. Andererseits war mit dem
ambitionierten Chorherrenpropst Michael Fiihrer eine der zentralen Gestalten der
Klosterlandschaft in St. Polten verankert.'®* Wenn Troger als erstes Reverenzprojekt fiir die
Englischen Friulein von St. Polten (deren Seelsorge in der Verantwortung Propst Michaels
lag) also 1729 jenes ambitionierte Thema des ,,Signum magnum bearbeitete, das er wenige

Jahre spédter fiir die Altenburger Stiftskirche monumental wiederholen sollte, so konnten

"2 Die zu diesem Zeitpunkt am ehesten etablierte Form in den modernsten Klosterkirchen des direkten Umfelds

waren aneinandergereihte Platzlgewdlbe wie in St. André a. d. Traisen oder Diirnstein.

13 Auch die finanziellen Schwierigkeiten sowie wachsende Kritik (wie etwa 1736 an einem Zwettler Altarbild
fassbar) setzten dem Kiinstler zu. Vgl. Karl 1994, S. 331 — 334, 336.

' Dieser unterhielt — gerade in Anliegen des Bauens — rege Kontakte zu seinen diversen Standesgenossen: So
findet sich ein eigenhdndiges Empfehlungsschreiben im Stiftsarchiv Zwettl, in dem Fiihrer den Orgelbauer
Egedacher fiir den Bau der groBen Orgel ,,rekommandiert. StiAZ Lade 34 — I — 6b; Buberl 1940, S. 329, Nr.
390.
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dahinter bereits erste Uberlegungen hinsichtlich des in Aussicht gestellten GroBprojektes
stehen.'®

Unter diesem Gesichtspunkt, dass letztlich wohl alle Protagonisten der spiteren Baustelle von
Altenburg, Much — Munggenast — Troger, bereits 1729 voneinander Kenntnis besallen, erhélt
die kleine Kuppel von St. Polten eine regelrechte Art von Modellcharakter. Die vielleicht
iiber-engagiert wirkende Gestaltung des kleinen Deckengeméldes mag vom Wunsch Trogers
getragen gewesen sein, einen kiinftigen Auftraggeber vom eigenen Potential zu {iberzeugen.
Und selbst die tiefgreifende Uberarbeitung des Modellos im Belvedere (Abb. 86)'® fiir die
Ausfithrung in St. Polten (den der Kiinstler von allen radikalen Elementen séuberte) kdnnte
demnach vor dem Hintergrund zu verstehen sein, sich den vielversprechenden Auftrag nicht
zu verderben: Den empdrend virtuosen Zugang, den Troger in dieser Skizze gewdhlt hatte,
mit einer anspruchsvollen Staffelung der Figuren im Raum und einer radikalen Lichtregie (die
die Immaculata im Halbdunkel ansiedelte) gab der Kiinstler im ausgefiihrten Kuppelfresko
zugunsten einer Losung auf, die eher den Anspriichen seiner Auftraggeber entsprach.'®’

Der Erfolg der Malerei lieB nicht auf sich warten: Schon in der folgenden Saison 1730 diirfte
die Dekoration der Stiftskirche von St. Andrdi an der Traisen'®® entstanden sein (in
Kollaboration mit dem Baumeister Munggenast und dem Stukkateur Kirschner), gefolgt von
Arbeiten fiir Hradisch'® und Melk'”, die sich bis 1732 erstreckten. Am 2. November dieses
Jahres (der Kiinstler hatte sich fiir die nahenden Wintermonate bereits die Freskierung der
Zwettler Bibliothek gesichert) unterzeichnete Troger seinen ersten Vertrag fiir die
Kirchenfresken von Altenburg, sein zu diesem Zeitpunkt umfangreichstes und fordernstes

Werk.

1% Der Umstand, dass Troger schon in seinem 1731 mit Kloster Hradisch abgeschlossenen Vertrag als

kunsterfahrener Maler* bezeichnet wird, konnte darauf schlieBen lassen, dass er bereits zu diesem Zeitpunkt fiir
mehrere, spiter ausgefiihrte Projekte im Gesprach war. Vgl. Kronbichler 2012, S. 575, A 23.

166 Offenbarung des Messias aus der Jungfrau®, um 1728, Ol auf Lw., 51 x 53 cm, Wien, Belvedere, Inv. — Nr.
1484. Kronbichler 2012, S. 423, Gg 170. (Bei Kronbichler als ,,Allegorie auf die Unbefleckte Empfingnis
Mariens‘ bezeichnet.)

17 Zur genaueren Analyse der Werkgruppe vgl. Kap. IV. 2, , Das Offenbarwerden des Messias aus der Jungfrau
— Die Ostseite der Grofen Kuppel.

' Kronbichler 2012, S. 228 — 230, F 5 - 9.

' Ebd., S. 230 - 231, F 10.

" Ebd., S. 231 -234,F 11 - 15.
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2. Lesarten der Deckenfresken — Ikonologie zwischen Tradition und Innovation

Es sind Elemente des Gewohnten wie des Irritierenden, die in den Deckenfresken der
Altenburger Stiftskirche aufeinandertreffen; die bisher in den formalen Primissen

festgestellten Ambivalenzen setzen sich also konsequent auch in den Themen fort.

Schon abseits der inhaltlichen Differenzierung erweisen sich die Altenburger Deckenfresken
hinsichtlich ihrer Anordnung im Raum als ungewdhnlich. Zunéchst erstaunt die eigenartige
Ausrichtung der Fresken, die nicht kontinuierlich aufeinander folgend gelesen werden

o 171
kénnen:!’

Dieses beinahe widerspenstige Verweigern einer Leserichtung im Ensemble der
Altenburger Kirchenfresken ist ausgesprochen auftillig — in seinen fritheren Werken wie den
Platzelgewolben in St. Andrd a. d. Traisen hatte Troger im Gegensatz dazu nidmlich eine
additive Reihung (die sukzessive einem Hohepunkt entgegenschreitet) bereits erfolgreich zur
Anwendung gebracht. Stattdessen konnen die beiden Platzelgewdlbe drehend vom
Standpunkt unterhalb der Kuppel in idealer perspektivischer Weise gesehen werden; selbst
das Apsisfresko gibt mit dem von hier aus sichtbaren Bildsegment seine inhaltliche
Kernaussage preis. Man kann also diesen Standpunkt unterhalb der Laterne als den ersten
idealen Blickpunkt der Deckenfresken festhalten. Zu seiner Konstruktion ging Troger von

Pozzos Ubertragungstechnik fiir die Bemalung sphirischer Gewdlbe (Abb. 55)' 72

aus, nutzte
diese Methode aber weniger in ihrer urspriinglichen Funktion — zur Ubertragung des planen
Entwurfs auf das sphérische Gewdlbe — als zur Definierung eines spezifischen Punktes, auf

den hin das Bildgefiige konstruiert wurde.'”

! Das Gegenbeispiel von Pozzos Jesuitenkirche in Wien, die eine dhnliche Anordnung der einzelnen Bildfelder

besitzt wie die Altenburger Stiftskirche, ist insofern von dieser unterschieden als die Bildmotive aufgrund der
vorausgesetzten Bekanntheit des Textes (,,Laudate pueri®) selbst in der Andeutung der Einzelsentenz hinsichtlich
eines Gesamtkonzeptes lesbar ist. Ohne die Gesamtheit der Bilder also bei der Bewegung in den Raum bereits zu
kennen, ist ein Analogieschluss iiber die StoBrichtung der inhaltlichen Aussage von Anfang an moglich.

172 Pozzo 1709, Fig. C; Hifner 2003, S. 427 — 434. Vgl. auch Pozzo 1709, Fig. LXIX: ,,Ich habe die gantze hohle
Rundung von unten bifs oben auf vermittelst eines von Bindfaden/ (...) gemachten Getters vergettert; und
hernach (weil ich bey Nacht gearbeitet) eine angeziindte Fackel nach der Distanz und Hohe des Augs
auffgestellt/ damit der von dem Bindfaden auf die Hohlung einfallende Schatten daselbst ein anderes Getter
Sformierte; welches ich so fort auf dem geworffenen Schatten selbsten mit schwartzen Linien iiberzogen. Durch
diesen Kunst=Griff nun hab ich folgends bey Tag ein perspectivisches Getter gefunden/ so mir die Handleitung
gethan/ wie das Werck (...) sollte perspectivisch gerissen und gemahlt werden.

' Es ging dabei weniger um die Aufbereitung seiner Malerei fiir einen exzentrischen, ,,hierarchischen
Betrachtungspunkt, wie ihn Beduzzi frither schon fiir Lednice oder Maulbertsch spéter fiir die Wiener
Josephskapelle nutzen sollten: Bei diesen beiden Beispielen diente die Beriicksichtigung des Betrachterpunkts
von einer Herrschaftsempore aus gleichsam als Mittel der Hommage an die adeligen Hauptadressaten der
Malereien.
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Eine Einschrinkung betrifft paradoxerweise die Hauptkuppel selbst, unter der dieser erste
Standpunkt situiert ist; sie kann von hier aus nicht ideal rezipiert werden (Abb. 64) — das
narrative Geschehen ist zwar ablesbar, die beiden Bildhidlften entfalten allerdings keine
Prospektwirkung, einzelne perspektivische Miingel (wie etwa bei der Gruppe der 24 Altesten)
beeintrachtigen den Eindruck, den die Monumentalmalerei erzeugt. Um also die Hauptkuppel
in ihrer optimalen Bildwirkung zu rezipieren, muss der Betrachter seinen zentralen
Standpunkt verlassen und die jeweils am weitesten entfernten Betrachtungsorte einnehmen:

die Empore fiir den Prospekt der Ostseite, den Hochaltar zur idealen Rezeption der Westseite.

Abgesehen von der Bedeutung, die Trogers Vorgehen fiir die komplexe perspektivische
Aufbereitung der Kompositionen innehatte, ist die Definition von drei einander
widersprechenden Rezeptionspunkten von grofter Wichtigkeit fiir die kommunikativen
Strategien der Fresken. Der Maler wandte sich damit aktiv gegen das jesuitische Prinzip, das
am deutlichsten in der Dekoration von Sant™ Ignazio in Rom zum Ausdruck kommt (1691 -
94):

Dort teilte Andrea Pozzo mit seiner Malerei den Raum in mehrere Abschnitte — das Langhaus,
die Vierung, den Hochaltar. Keiner dieser Kompartimente steht mit einem anderen in
Verbindung; die Vierungskuppel ist erst im vorderen Teil des Kirchenschiffes in voller
,,Uberzeugungskraft“ zu lesen, der in eine Konche gemalte Hochaltarabschluss (Abb. 52) ist
erst vom Chorbereich aus ohne Verzerrungen zu rezipieren (ein Umstand, dem Pozzo in
seiner beschonigten Kupferstichansicht bewusst Rechnung getragen hat, Abb. 53, 54)."”* Die
Uberlegung hinter diesem additiven Zugang ist der Versuch, einer moglichst groBen Gruppe
von Rezipienten die spektakuldre Bespielung zumindest eines Teils des liturgischen Raumes
zu bieten. Jeder der einzelnen Gruppierungen (Gemeinde im Langhaus, Zelebranten im
Chorraum) bietet der jeweilige Standort eine auf diesen hin bezogenen Aspekt der
malerischen Gesamtausstattung.'”> Niemand kann jedoch deren Gesamtheit in einem idealen
,»Vue' erfassen — immer bleiben die anderen Teilen des Raumes zugewiesenen Dekorationen
unschliissig oder verzerrt. Die mediale Bespielung einer moglichst grolen Gruppe von
Betrachtern (auf die hin das unmittelbare Raumkompartiment aufbereitet wurde) erachtete

man hier flir wesentlicher als die Optimierung des Gesamteindrucks.

74 Pozz01709, Fig. LXXXIL.

'3 Im Gegensatz zu Gustav Schérghofers sehr anregender Deutung der Wiener Jesuitenkirche ist m.E. weniger
von einem ,,bewegten Betrachter auszugehen, als — ganz im Sinn der Jesuiten — von einer Zielsetzung, grof3e
Gruppen gleichzeitig medial zu versorgen. Schorghofer 2004, S. 489 — 495.
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Trogers Versuch einer Festlegung von Standpunkten bedient im Gegensatz zu Pozzos
Strategie zwei vollig verschiedene Intentionen: Die erste Absicht liegt im Wesen der
Blickpunkte selbst begriindet: Der einzelne Punkt kann nicht von einer Gruppe eingenommen
werden, er isoliert vielmehr den Betrachter aus der Gruppe. Der Adressat der monumentalen
Malerei ist somit — das Individuum.

Die zweite Absicht spielt mit der Paradoxie. Wie bei Munggenasts doppelter Irritation (vom
runden Kompartiment der Apsis aus erscheint das Langhaus rund, vom Langhaus aus die
Apsis elliptisch) bleibt der erste ideale Standpunkt nicht unwidersprochen: Der Blick von
unterhalb der Laterne gibt zwar die Gesamtheit der Erzahlung wieder, von dort aus entwickelt
sich aber nur bedingt deren groBtmdgliche suggestive Kraft. Erst die Verdnderung des
Standpunktes (!) 16st dieses Problem auf — das bedeutet, dass eine ,,vollkommene
Wahrnehmung* nie erfolgen kann, da sie gleichzeitig die Mitte wie die jeweils am extremsten
entfernten Positionen mitbedenken miisste. Eine empirische Schau des gesamten Zyklus in
idealer Form ist simultan deshalb nicht zu erreichen.

Das Problem der paradoxen Situation, dass einander widersprechende Positionen mit
demselben Recht den Anspruch vertreten konnen, ,,ideal” fiir die Wahrnehmung zu sein,
scheint hier nur als dsthetische Schwierigkeit fassbar zu sein. lhre Aussagekraft in
philosophischer Hinsicht — als Visualisierung der Idee des ,,Quam bene conveniunt™ — wird

sich erst spéter erschlieen.

Hinsichtlich des Versuchs einer inhaltlichen Interpretation von Trogers Freskenzyklus in der
Altenburger Stiftskirche muss als Schwierigkeit vorangestellt werden, dass diese vorerst an
den irritierenden Aspekten der Darstellungen stocken muss: So findet der Betrachter bei
seiner Bewegung durch den Kirchenraum auf den ersten Blick eine logische Folge von (auch
erwartbaren) Themen: Die Bilder der ,,Heimholung der Bundeslade“, der ,Kronung der
Apokalyptischen Frau® sind als klassische Parallelen zur ,Himmelfahrt Mariens®
anzusprechen.'’® Diese reibungslose Argumentation anhand der Bildtradition scheitert aber an
Elementen, die die Grenzen der Konvention iibertreten. Als Irritiationen werden sie zwar
wahrgenommen, entziehen sich aber in der vorerst isolierten Betrachtung der Einzelbilder
noch einer Entschliisselung. Erst in der Synopse, in der Kombination aller Teile des
Freskenzyklus, kann dieser jeweils auftretende ,,Bedeutungsrest™ aufgeldst werden.

Die inhaltliche Strategie lebt dabei von einer Spannung, die erzielt wird durch die

Konfrontation von Vorhersehbarem und Uberraschendem. Das Entsprechende und das

176y gl. Telesko 2005, S. 94 — 95.
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Nichtentsprechende fiihren eine Koexistenz, die erst in der Zusammenschau eine
Interpretation zulassen. Auch der ,,Rest wird letztendlich (in der Gegeniiberstellung von
,sukzessivem Lesen® und ,,simultaner Schau®) gekliart werden — und damit die Gesamtheit der

Inhalte entschliisselbar.

 ,.Die Uberfiihrung der Bundeslade — Die Bestrafung des Usa*
— Das Freskenfeld iiber der Orgel

Schon das Eingangsfresko, die ,,Uberfiihrung der Bundeslade®, macht in seiner Gestaltung
deutlich, dass ein sukzessives Lesen nicht den Intentionen des Kiinstlers entspricht: Erst vom
Standpunkt unterhalb der Laterne (Abb. 56) aus — also im Zuriickblicken — kann die
Hauptaussage der Komposition gelesen werden — nicht beim unmittelbaren Betreten des
Raumes (Abb. 32, 33). Zugleich besitzt das Bild aber durchaus klassische Aspekte einer
Einleitung: Als einzige Szene entstammt es dem Alten Testament und wurde in der
christlichen Ikonographie als traditionelle Prafiguration der ,,Himmelfahrt Marias* angesehen,
die in Altenburg ja das Patrozinium bildet.'”” Den musizierenden Konig David iiber der
Orgelempore anzubringen ist wenig iiberraschend — auch wenn {iblicherweise eine
Htranszendierte® Form bevorzugt wurde. So erscheint der Konig bei Johann Georg Schmidts
Deckenbild in St. Andrd a.d. Traisen auf Wolken,'”® wihrend Troger einen festlichen Zug
inmitten einer herbstlichen Landschaft prisentiert.

Die vermeintliche Riickbindung des Freskos an die Tradition erweist sich in Altenburg
freilich als briichig. Die Besonderheit seines Sujets offenbart sich bei der Analyse jenes
Freskos, das Johann Wenzel Bergl 1770 fiir die Wallfahrtskirche Maria Dreieichen in klarer
Auseinandersetzung mit Trogers Fresko geschaffen hat (Abb. 57): Wie bei der Visualisierung
von Sebastiano Conca'” fiir die neapolitanische Kirche Sta. Chiara oder Johann Michael
Holzheys Fresko iiber der Orgel der Klosterkirche Isny (1757/58, Abb. 59)'*” ist der Moment
gezeigt, in dem der tanzende Konig soeben die Stadt Jerusalem erreicht. Priester und Leviten
flankieren die Bundeslade, ein kecker Page trigt die Schleppe des Konigs — eine wahrhaft

opulente Inszenierung mit aller Pracht und Herrlichkeit! Im Kontext von Maria Dreieichen

"7 Telesko 2005, S. 94 — 95.

178 Karl 1994, S. 332. Vgl. auch die Visualisierungen: J. L. Kracker, Japons 1767: Javor 2005, S. 276, Kat. 182.
3; J. Schopf, Ansbach 1783: Kupferschmied 2008, S. 70, Abb. 58.

17 Pigler 1956, S. 146 — 147, Abb. S. 145.

"% Die Verbindung zwischen Bergl und Troger ist durch Holzheys Fresko der Benediktinerkirche in Isny
(1757/58) zu belegen: Sowohl Holzhey wie Bergl diirften Zugriff auf verloren gegangenes Planungsmaterial
Trogers gehabt haben. Vgl. Ausst. Kat. Langenargen 1996, S. 126 — 127.
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(und im Unterschied zu den baulichen Gegebenheiten in Altenburg) setzt sich das Thema
,EBinzug in Jerusalem* im angrenzenden Feld fort, das Konig Salomon vor der Bundeslade
thronend zeigt. Vorderhand operierte Bergl damit eindeutig mit klassischen Parallelisierungen
zwischen der Aufnahme Mariens in den Himmel und der Heimholung der ,,Arche des
Bundes* (die in der Lauretanischen Litanei explizit als Bild der Gottesgebérerin angesprochen

wird).'®!

Fiir das in Altenburg 1733 von Troger geschaffene Bild der ,,Uberfiihrung der Bundeslade*

wurde hingegen jener Abschnitt gewihlt, der der Szene Bergls vorangeht:

wDavid versammelte wiederum alle jungen Krieger aus Israel, dreiffigtausend
Mann, brach auf und zog mit seinem ganzen Heer nach Baala in Juda, um von
dort die Lade Gottes heraufzuholen, iiber der der Name des Herrn der Heere, der
tiber den Kerubim thront, ausgerufen worden ist. Sie stellten die Lade Gottes auf
einen neuen Wagen und holten sie so vom Haus Abinadabs, das auf einem Hiigel
stand; Usa und Achjo, die S6hne Abinadabs, lenkten den neuen Wagen (...) David
und das ganze Haus Israel tanzten und sangen vor dem Herrn mit ganzer
Hingabe und spielten auf Zithern, Harfen und Pauken, mit Rasseln und Zimbeln *
(2 Sam 6, 1 -5).

Entsprechend der literarischen Quelle schildert Troger die jubelnde Menge mit ihren
Instrumenten sowie den tanzenden und singenden Konig. Das irritierende Moment liegt in der
Figur des niedergestreckten Usa, der im Vordergrund zu Boden gestiirzt ist. Damit wird
deutlich, dass es in der Darstellung nicht um den triumphalen Einzug in Jerusalem, sondern

die dem Ereignis vorangehende, tragische Unterbrechung des Zuges geht:

,, Als sie zur Tenne Nachons kamen, brachen die Rinder aus, und Usa streckte
seine Hand nach der Lade Gottes aus und fasste sie an. Da entbrannte der Zorn
des Herrn gegen Usa, und Gott erschlug ihn auf der Stelle wegen dieser
Vermessenheit, sodass er neben der Lade starb.”“ (2 Sam 6 — 8)

'8 Natiirlich verfolgte das in den 1770er Jahren enstandene Bilderpaar unter den Anzeichen erster staatlicher

Sanktionen gegeniiber dem Wallfahrtswesen eine andere inhaltliche Funktion als das vierzig Jahre zuvor fiir
Altenburg geschaffene Deckenbild. Die Aufstellung der Lade im Tempel, das Weihegebet Salomons in
Verbindung mit der vorangehenden Uberfiihrung nach Jerusalem schaffen bewusste Ankniipfungspunkte an die
Verehrung gegeniiber der Gottesmutter — und nehmen Stellung zur Kritik an diesen Andachtsformen: Die den
tanzenden Konig verachtende Michal (,, Wie wiirdevoll hat sich heute der Kéonig von Israel benommen, als er
sich heute vor den Augen der Mdgde seiner Untertanen blofigestellt hat*, 2 Sam 6, 20), die am Fenster ihres
Palastes gezeigt wird, sollte fiir ihre Verachtung spédter noch bitter bestraft werden: Das Bild der spéttischen
Konigin versinnbildlicht damit die Anfeindungen, denen man sich katholischerseits in der zweiten Halfte des 18.
Jahrhunderts ausgesetzt sah — und die knapp ein Jahrzehnt nach Entstehung des Freskos zur staatlich verordneten
SchlieBung aller Wallfahrtsorte fithren sollte: Bergls Fresko nimmt also schon eine etwas seichte Rache an
seinen skeptischen Zeitgenossen vorweg.
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Das ausgelassene Geschehen, dem sich die Israeliten soeben noch hingeben, wird also im

néchsten Augenblick zum Erliegen kommen:

,An jenem Tag bekam David Angst vor dem Herrn, und er sagte: Wie soll die
Lade des Herrn jemals zu mir kommen? Darum wollte David die Lade des Herrn
nicht zu sich in die Davidstadt bringen lassen, sondern stellte sie in das Haus des
Obed-Edom aus Gat.“ (2 Sam 6,9 — 11)

Das heitere Treiben, das auf den ersten Blick die traditionellen Ebenen des Themas
bedient, ist demzufolge ikonologische Finte. Trogers Fresko rekurriert nicht auf den
traditionellen Kanon, sondern bedient ein Motiv, das zwar in der Tafelmalerei vertreten
war, allerdings keinen Eingang in die Wandmalerei gefunden hatte: Die Bestrafung
Usas. Als einziges Beispiel einer Umsetzung im Rahmen einer monumentalen
Wandgestaltung ldsst sich nur die Cappella del Sacramento im Petersdom anfiihren —
hier findet sich die Szene in einer der Liinetten, als Mosaik ausgefiihrt nach Entwiirfen
von Raffaele Vanni in den Jahren 1658 bis 1663.'** Seine inhaltliche Dimension zielt
natiirlich auf die eucharistische Widmung der Kapelle ab. Usa, der die Bundeslade
bertihrt, ist ebenso wie die anderen Gestalten in den Bogenfeldern Préfiguration der
Verehrung, die dem Altarsakrament gebiihrt: Jonatan, der entgegen des Verbots Honig
nascht (und damit Sauls Geliibde bricht), die Statue des Gottes Dagon, die zerbricht, als
die Bundeslade vorbeigetragen wird, bilden die Gegenbeispiele zum Priester, der das
Erstlingsopfer einer Weingarbe darreicht, die wundersame Weintraube aus dem
Gelobten Land und zu Jesaja, dessen Lippen vom Engel mit einer glithenden Kohle
gereinigt werden.

Troger hatte sich bei seinem Romaufenthalt auch explizit mit dieser Dekoration der
Cappella del Sacramento auseinandergesetzt; erhalten hat sich die Zeichnung nach dem
Zwickelbild des opfernden Abraham.'™ Die Bezichung zwischen dem romischen
Vorbild und dem Altenburger Fresko sind in der Gestaltung der Szene sozusagen durch
eine Verschiebung ersichtlich: Der romische Usa, in gelbem Gewand und sterbend
erhobenen Armen, bildet nicht das direkte Vorbild fiir den Bestraften in Altenburg
(dieser liegt am Boden), sondern wiederholt sich in der Figur des Priesters, der hinter

der Bundeslade einhergeht (Abb. 58).'"* Die Vorlage bleibt also bewusster

"> Thoenes / Lanzani / Mattiacci u. a. 2011, S. 126 — 129, 177 — 181.

'* Dachs — Nickel 2012, S. 15, 30, Anm. 27.

'8 Bei dieser Figur wurde im letzten Moment eine Anderung an der Malerei eingefordert: Urspriinglich sollte
moglicherweise der Soldat mit dem Dolch (von ihm ist nur der Knauf zu sehen) auf Usa losgehen — ein Motiv,
das in der Opferszene bei Holzhey auch vertreten ist (Abb. 59). Die Griinde fiir diese spontane Abwandlung der
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Referenzpunkt, wird allerdings adaptiert. Wie wichtig dieser Redaktionsschritt ist, zeigt
Trogers farbliche Strategie: Der hingestreckte Usa wiederholt in den Farben seines
Gewandes die Hauptfigur der GroBBen Kuppel, die Immaculata; wie sie trigt er Weil3
und strahlendes Blau. Innerhalb der Komposition iibertrifft er damit den musizierenden
Konig (als die erwartbare Hauptfigur) sowie den Priester, der den Konnex zur
Bildvorlage im Petersdom darstellt. Die Notwendigkeit einer verdnderten Haltung wird
beim Blick vom Hochaltar auf das Fresko ersichtlich: Indem Troger den Frevler nicht
hinter der Bundeslade, sondern am Boden liegend zeigt, kann der Zelebrant beim Blick
nach Westen die Gestalt uneingeschrinkt sehen (Abb. 51). Die Intention dahinter wird

sich erst spéter erschlieen.

Das erste Fresko des Zyklus macht den Betrachter bereits mit einigen Spezifika
bekannt: Erstens scheint das Abweichen von einem traditionellen Schema bewusst
vollzogen. Die oberste Wahrnehmungsebene — in diesem Fall das ausgelassene
Musizieren der Israeliten — tiuscht leicht dariiber hinweg, dass die Szene
hochdramatisch aufgeladen ist; der tatsdchliche Inhaltswert geht also weit iiber die erste
Assoziation hinaus. Sowohl der Wechsel der literarischen Grundlage (eben nicht die
,,Uberﬁihrung nach Jerusalem*) als auch der Eingriff in die farbliche Instrumentierung
wollen als Irritation wahrgenommen sein: Der Anti-Held in den Farben der Immaculata
als Hauptfigur der vermeintlichen Jubelszene!

Zweitens bleibt der Riickbezug auf ein Vorbild trotz des redaktionellen Eingriffes
explizit bestehen: Die Paraphrase auf den romischen Usa in Gestalt des Priesters hinter
der Bundeslade verdeutlicht, dass der Bezugspunkt der Komposition unbedingt
identifizierbar bleiben soll.

Dass eine Adaptierung von Trogers Vorlage liberhaupt als notwendig erachtet wurde,
filhrt zum dritten Punkt der spezifischen Herangehensweise: Die Verdnderung des
Originals ist rein aus der Funktionalitiit des Freskos abgeleitet — zu seinem Verstandnis
geniigt nicht die Identifikation des ersten Blickpunktes unterhalb der Laterne, von dem
aus die Komposition ihre perspektivische Aufbereitung erfihrt. Erst das Bewusstsein,
dass selbst der Priester am Altar den Hauptprotagonisten sehen kann, sensibilisiert fiir
die Komplexheit der Funktionsweise, die die Fresken auszeichnet. Daraus geht aber
auch klar hervor, dass von den konzipierenden Kréften eine eindimensionale

Auffassung des Programmes im (erwartbaren) Sinne eines marianischen Generalthemas

originalen Idee lassen sich nicht konkret benennen; das Phanomen zeigt aber die Spontaneitét der Altenburger
Baustelle.

67



nicht angestrebt worden war. Wie die Summe der irritierenden Momente aufzulosen ist,
steht am Anfang der Betrachtung freilich noch nicht fest — als ,,ikonologischer Rest*
werden die Beobachtungen zwar wahrgenommen, kdnnen aber noch nicht in einen

erklarenden Zusammenhang gebracht werden.

* ,,Die Anbetung des Lammes* — Das Freskenfeld iiber dem Chorgestiihl

Das Fresko des Presbyteriumfeldes bildet das direkte Gegenstiick zum Feld iiber der
Orgelempore, stimmt es doch in Form und perspektivischem Modus mit diesem {iiberein.
Es greift auf eine Vision des Johannes zuriick (Abb. 60). Dargestellt ist die Schar der

Heiligen vor dem Throne Gottes, ehe das Lamm das Siebente Siegel 6ffnet:

,,Danach sah ich: eine grofse Schar aus allen Nationen und Stimmen, Vélkern und
Sprachen; niemand konnte sie zdhlen. Sie standen in weifsen Gewdndern vor dem
Thron und vor dem Lamm und trugen Palmzweige in ihren Hdnden. Sie riefen mit
lauter Stimme: Die Rettung kommt von unserem Gott, der auf dem Thron sitzt, und
von dem Lamm.

Und alle Engel standen rings um den Thron, um die Altesten und die vier Lebewesen.
Sie warfen sich vor dem Thron nieder, beteten Gott an und sprachen:

Amen, Lob und Herrlichkeit,/ Weisheit und Dank, Ehre und Macht und Stdirke
unserem Gott in alle Ewigkeit. Amen.“ (Oftb 7,9 — 17)

Den Ausschlag zur ungewohnlichen Themenwahl mogen mehrere Deutungsansitze gegeben
haben. Dem marianischen Aspekt der Fresken zollte Maria als ,,Civitas Dej«!® Tribut; auch
die im Quellentext der Offenbarung genannte Bezeichnung ,,Ecce Tabernaculum Dei!* (Oftb
21,3) mag sich, in Analogie zur Bundeslade, auf die Gottesmutterschaft der Jungfrau
beziehen.

In Anspielung auf den Konvent, der im Chorgestiihl unter dem Fresko liturgisch verortet ist,
mag die hymnische Grundstimmung der Perikope (,,Die Rettung kommt von unserem Gott,
der auf dem Thron sitzt, und von dem Lamm ‘) Rechnung tragen'*® sowie der Ausspruch iiber
die Erlosten: ,, Hi sunt qui venerunt de tribulatione magna “ — ,,Es sind die, die aus der grof3en
Bedringnis kommen* (Offb 7,14). Die Bezugnahme auf die Anfechtungen (die nach
monastischer Uberzeugung der Ménch durch sein lebenslanges Martyrium zu iiberwinden

hat) setzt das Bildwerk durchaus in Beziehung zum Presbyterium der Stiftskirche Melk, wo

135 Keller 1968 /1991, S. 401.
186 Telesko 2005, S. 97.
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die Anima beata, von Lilien umgeben, triumphierend in den Himmel steigt,'®” eine Analogie
zum im 14. Kapitel der Offenbarung folgenden Ausspruch: ,.Diese sind’s, die mit Weibern
nicht befleckt sind, denn sie sind Jungfrauen und folgen dem Lamm wo es hingeht* (Oftb 14,
4). Damit schliefit die Darstellung prinzipiell an jene Parallelfithrung an, die die Bildtradition
dem liturgischen Ort des Stundengebets zuweist. Beispiele hierfiir sind explizit mit den
Ausstattungen der Klosterkirchen in Kladruby/ Kladrau, Oseg'*® oder Diirnstein gegeben —
diese stellen mit kiinstlerischen Mitteln eine Parallele her zwischen dem ,,7e Deum‘ der

Monche und dem Lobpreis der himmlischen Scharen.

Neben diesen konventionellen Ansatzmoglichkeiten und Assoziationsmomenten generiert
Trogers Bild allerdings sehr explizite (und damit auf den Bestimmungsort Altenburg
zugeschnittene) Beziige. Ein Schliissel zum Verstindnis der Komposition liegt dabei in der

% Diese ist in der von Pietro da Cortona entworfenen

Identifikation ihrer Vorlage.
Mosaikkuppel der Kapelle des heiligen Sebastian im Petersdom in Rom gegeben, die mit dem
Motto ,,Hi sunt qui venerunt ex tribulatione magna‘ liberschrieben ist: Neben prinzipiellen
Anregungen (Motiv der Palmzweige und die Gruppe der Erlosten) sind es vor allem die
direkten Zitate, die fiir die Ubernahme in Altenburg von Bedeutung sind. Cortonas Entwurf
entnommen sind die Figur Gottvaters mit ausgebreiteten Armen, das Lamm auf dem Buch mit
Sieben Siegeln (eine Abweichung vom literarischen Ursprungstext, wo ja bereits sechs der
Siegel gedffnet sind, Abb. 63) sowie die Gruppe ,Mutter mit Kind“ (Abb. 61). Hier
verschmolz Troger zwei dhnliche Motive zu einem Bild, das er zum Kompositionsmittelpunkt
aufwertete — eine Bedeutung, die in den Vorbildern nicht angelegt gewesen war. Im
Unterschied zur spéter entstandenen Groflen Kuppel (wo die Westseite wortliche
Wiederholungen nach Franceschinis Entwiirfen fiir Sankt Peter zeigt, Abb. 82, 83) scheint im
Presbyteriumsfeld weniger die exakte Ubereinstimmung mit dem Vorbild als das Bewusstsein
um die Inspirationsquelle ausschlaggebend gewesen zu sein. Trogers Kenntnis der romischen

Ausstattung ist unbestritten; ihm diirfte auch die Rolle zugefallen sein, aktiv dieses Wissen

nach Altenburg weiterzuvermitteln.

187 Vgl. dasselbe Motiv bei Heindl, Niederaltaich (1719/22): ,,Ein in wirklichen Genus der Seeligkeit vorgebilte
Seel, welche in den hinden der 4, denen glorificirten Leibern eigenthublichen gaben in wirklicher Anschauung
und liebe Gottes Beruehet.“ Guldan 1970, S. 110 — 111. Eine alternative Deutung bei Telesko geht von einer
Personifkation der ,,Ecclesia triumphans* aus, eine Deutung, die m.E. das Aufsteigen der bekrdnzten Figur in
den Himmel nicht ausreichend beriicksichtigt. Telesko 2013, S. 98 — 99, Abb. II1. 7.

188 preiss 1971, Abb. 20, 21, 24.

1% Andeutungsweise ist dasselbe Thema auch bei der Apsiskalotte des Gesu vertreten, wo im Hintergrund der 24
Altesten weitere Figuren mit Palmzweigen erscheinen. Enggass 1954, S. 131 — 154; ders. 1999, S. 26 — 39.
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Die Vorgaben zum Altenburger Presbyteriumsfeld gliedern sich somit in eine Text- und eine
Bildquelle. Aus dem Text itibernimmt Troger als Regieanweisungen die wesentlichen
Elemente ,,niemand konnte sie zdhlen“ (Oftb 7, 9), ,,sie hielten Palmzweige in ihren Hinden*
(Offb 7,9) ,,.Die Rettung kommt von unserem Gott, der auf dem Thron sitzt und von dem
Lamm®“ (Offb 7,10) — diese Perikopen bilden das inhaltliche Grundgeriist seiner

Darstellung. "’

Vor dem Texthintergrund erstaunt die bildliche Umsetzung im Fresko. Der Bildaufbau
konstituiert sich in seinem Hauptprospekt aus zwei Zonen. Den unteren Bereich bildet die
Gruppe der Erlosten mit Palmzweigen; hier forcieren dunkle Wolkenbénke einen behébigen,
dem Betrachter angendherten Eindruck.'”' Starke Lokalfarben prigen diese Zone.
Zurlickgenommen zu dieser Bodenebene ist im Vergleich dazu die dariiberschwebende
Gruppe um den ,,Alten der Tage*: Den Schatten entgleitet hier ihre strukturierende Kraft, die
Bildgestalten beginnen sich in der Atmosphére des lichterfiillten Raumes aufzuldsen. Trotz
dieser atmosphirischen Auflockerung der Komposition nach oben hin ist der Gesamteindruck
des Bildes gepridgt von der Szenerie in der Bodenzone. Trogers nahezu ruppiges Kolorit
verwundert. Im Vergleich zur gleichzeitig (!) entstandenen Apsiskuppel mit ihren
bezaubernden Farben des Regenbogens erdffnet sich im Presbyteriumsfeld eine radikal
verdnderte Chromatik, die sich von ihrem Wesen her bereits auf die hitzige Farbigkeit der
GroBlen Kuppel bezieht.

Doch nicht nur die Farbenwahl, bei der Trogers koloristisches Talent auf der Strecke zu
bleiben scheint, erstaunt. Irritationen wirft auch die Komposition selbst auf, vor allem die
Position Gottvaters. Diese unzweifelhafte Hauptperson wird vom Maler abseits der Mitte
platziert; gerade sein Knie berithrt noch (wie an dem verdeckten Liiftungsloch gut zu
erkennen) das geometrische Zentrum des Feldes. Noch ungewdhnlicher vielleicht die
Reaktion der Erlosten auf die Figur Gottes — sie blicken nicht auf zu ihm. Wem gelten also die

Blicke, die jubelnd emporgehobenen Arme?

Wie wesentlich, wie bewusst diese Irritation ist, zeigt der Vergleich mit Zeillers elf Jahre nach

Altenburg entstandenem Presbyteriumsbild in Fiirstenzell (Abb. 62). Trogers socius, von ihm

O Nicht beriicksichtigt wurde die explizite Beschreibung der ,,weien Gewinder* (Offb 7, 9). Deren inhaltliche

Bedeutung (sie sind ,,im Blut des Lammes weifl gemacht™) wird in Trogers Bild in letzter Konzequenz
unterdriickt; erst in seinem Seitenstettener Bibliotheksfresko von 1740/41 unternahm es Troger, die Vorgabe
wortlich ins Bild zu iibersetzen.

Pl vgl. Méseneder 2005, S. 545 — 547.
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selbst dorthin empfohlen,'”* griff fiir seine erste GroBleistung der Langhausdecke zuriick auf
Bildfindungen Solimenas und Trogers, die er wahllos um weitere Figuren unterschiedlicher
Provenienz — nach Gutdiinken — auffettete. Im Zusammenspiel mit der Architektur des
Kirchenraums entstand so ein ansprechendes Dekorationsstiick, das sich hervorragend in die
exuberanten Rocaillen des anrauschenden Rokoko bettete. Bild und Raumschale
verschmelzen zu einer einzigen, tiberbordenden Dekorationseinheit.

Die ,,Anbetung des Lammes® im anschlieBenden Presbyterium vereint — wie so oft bei Zeiller
— mehrere Vorlagenquellen (Seitenstetten 1741, Vranov/ Wranau 1739 usw.), die
Komposition fullit aber hauptsdchlich auf der Matrix von Trogers Altenburger
Presbyteriumbild. Unabhingig von den sehr verschiedenen Formatvorgaben an Zeillers
Fresko stechen zwei redigierende Eingriffe im direkten Vergleich ins Auge: Die exzentrische
Positionierung Gottvaters wurde berichtigt. Die Erlosten blicken zu ihm empor.

Schon aus diesen Korrekturen wird ersichtlich, dass Zeiller die Invention Trogers nicht
wortlich zu translozieren vermochte; die Strategie des Originals war also nicht ohne weiteres
auf die Nachschopfung in Bayern iibertragbar. Obwohl es dem jlingeren Maler ohne jeglichen
Skrupel sinnvoll erschienen war, das Thema nochmals aufzugreifen und Motive der
Erstinterpretation zu wiederholen, war das Beibehalten der irritierenden Momente nicht
moglich gewesen. Deren Wahrnehmbarkeit fiir die Zeitgenossen, ihre inhaltliche Aufladung
war also zweifelsohne gegeben und demnach ernstzunehmender Bestandteil der Altenburger

Konzeption.

Zuriick zu Zeillers Ausgangspunkt in Altenburg: Trogers Komposition nimmt ihren Anlauf
von zwei Seiten her — links beginnt die aufs Zentrum zielende Bewegung in einem sitzenden
Greis, dem sich eine junge Frau mit Palmzweig zuwendet. Der nachfolgende Alte greift den
Bewegungszug variierend auf, indem er eine Hand an die Brust legt, mit der anderen einen
Palmzweig in die Hohe hélt. Mit seinem Nachbarn, dem Vorniibergebeugten, endet vorerst
der Bewegungsablauf, der sich in seiner Entwicklung als ,,Sitzen* — ,,Sich erheben® — ,,Sich
beugen benennen ldsst. Auf der gegeniiberliegenden Seite lenkt ein Jiingling mit
emporgehobenen Armen die Dynamik der Komposition in die Himmelszone, wo ein Engel zu
Fiilen des Gottlichen Throns kniet. Seine Haltung bildet ein seitenverkehrtes Echo zu dem
Vorniibergebeugten, zugleich gibt seine Gestalt der assymetrischen Position Gottvaters
kompositionellen Halt. Dessen Figur beendet den Hoéhenzug des Aufbaus mit seinen

ausgebreiteten Armen. In einem optischen Paradoxon verbindet sich sein Gewand mit dem

192 Matsche 1970, S. 594 — 596.
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flatternden Tuch des Puttopaares, sodass der Bewegungsstrang in die Mitte der unteren
Wolkenbank nach unten zurlickgeleitet wird: Gottvater ist damit zugleich der
Menschengruppe enthoben als auch mit ihr verbunden.

Als Protagonisten zu benennen bleiben die Zentralmotive einer Mutter mit Kind sowie der
Jingling mit der Palme. Dieser, eine namenlose Erfindung Trogers, ist vom Kiinstler markant
in Szene gesetzt; nicht zuféllig wiederholt er farblich die Figur des Usa: strahlendes Blau, die
lichtbeschienenen Stoffbahnen leuchten weil. Von der genuinen Narration des Bildes her,
(also der Erzéhlung, die Troger in seiner Malerei entwirft) ist klar, dass der Maler den Dialog
zwischen dem Kind und dem Jiingling als Kernausssage der Komposition definierte, ein
Dialog, der umringt wird von einer allgemeinen Aufmerksamkeit der Figuren fiir eben diesen
Knaben. Wie aber ist diese Bilderzihlung mit dem Text der Geheimen Offenbarung in
Ubereinstimmung zu bringen?

Die Interpretation des Presbyteriumfeldes bleibt wie schon zuvor die des Emporenfreskos
zunichst unvollstidndig — einer scheinbaren reibungslosen Deutung auf Basis des literarischen
Textes sowie der Funktion des liturgischen Raumes steht die Unaufloslichkeit einzelner
Bildmotive  gegeniiber. Dass  diese provokanten Kunstgriffe auf bewusster
Gestaltungsstrategie beruhten, zeigte der Vergleich mit der bereits analysierten Replik des

Freskos in Fiirstenzell (Abb. 62).

Fiir beide Platzelgewdlbe der Altenburger Stiftskirche kann somit festgestellt werden, dass
sich bei der sukzessiven Betrachtung im Kirchenraum neben den erwartbaren Inhaltsebenen
Subtexte andeuten. Diese werden durch farbliche Akzentuierungen oder kompositorische
Arrangments vermittelt, Anomalien zu Bildtraditionen (Usa mit blau-weilem Gewand) oder
Bildkonventionen (Gottvater dezentriert; die Erlosten blicken nicht zu ihm) werden als
auffillige Reizvokabel eingesetzt, um die Aufmerksamkeit des Betrachters zu erregen. Der
Versuch der Dechiffrierung dieser Irritationen muss aber — vorerst — an der isolierten
Betrachtungsweise scheitern; erst die Zusammenschau aller Bilder wird hier Ansitze zur

Interpretation liefern.

* ,,Signum magnum apparuit in coelo* — Die Grof3e Kuppel

Im Unterschied zu den Trabantenfresken, deren inhaltliche Dimension linearer zu

dechiffrieren erscheint, verfiigt die Grof3e Kuppel als Zentralbild der Altenburger Stiftskirche
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iiber ein komplexeres Spektrum. Aufbau der Komposition, Orientierung an der Tradition und
Innovation im Umgang mit konventioneller Ikonographie bilden die Voraussetzungen fiir das
Versténdnis.

Die GroBe Kuppel zdhlt zu den wesentlichsten Monumentalwerken der Osterreichischen
Barockmalerei. Fiir den Maler Paul Troger bedeutete sie ohne Zweifel einen Wendepunkt
seines Schaffens: In der intensiven Arbeitsperiode der beginnenden 1730er Jahre nahm der
Auftrag schon rein durch seine Dimensionen eine Sonderstellung ein — nie zuvor hatte er sich
einem solchen Format stellen miissen, nie war der gesamte &sthetische Kontext eines Raumes
so stark auf seine Malerei ausgerichtet gewesen. Nie hatten sich aber auch die thematischen
Vorgaben an den Maler so ambivalent gebérdet zwischen folgsamer Tradition und radikalem

Bruch.

Bei der Gliederung des Bildaufbaues der Hauptkuppel beriicksichtigte Troger zwei einander
widersprechende Forderungen. Wie bereits dargelegt entwickelte er einerseits zwei
Hauptansichten, zwei Prospekte, die sich von je einem speziell definierten Blickpunkt aus
ergeben. Der erste ist auf der Empore festzumachen (Abb. 41, 67), der urspriinglich eine
Funktion als Gésteoratorium zugedacht worden war. Der zweite Blickpunkt ist mit dem
Hochaltar verbunden (Abb. 50, 51) — dem Zelebranten erdffnete sich (wandte er sich der
feiernden Gemeinde zu) ein perspektivisch {iberzeugend konstruiertes Segment der
Kuppelmalerei.'”?

Andererseits wurde neben diesen Blickpunkten der Aufblick vom Standpunkt unterhalb der
Laterne in die Disposition der Malerei einbezogen. (Abb. 34, 64) Die Validitit dieses
Aufblickes (bei dem perspektivische Mingel in Kauf genommen wurden)”* wird
kompositorisch durch das Bildelement des Blétterkranzes mit Puttenreigen erzielt, der um die
Offnung der Laterne gelegt ist: Thm kommt die dsthetische Funktion zu, die beiden an sich
separierten Bildteile der Ost- und Westhélfte an das architektonische Geflige der Kuppel
,zuriickzubinden."” Im Aufblick unterhalb der Laterne iibertriigt das geschlossene

Wolkenband im Zentrum eine Idee von konzentrischen Wolkenkreisen auf das gesamte

193 Vgl. Gamerith 2012, S. 36 — 54. Auf den Zelebranten hin ist auch der Segment-Prospekt des Emporenfreskos

ausgerichtet: vgl. Abb. 51.

194 Als solche lassen sich die beeintrichtigte Wirkung der Landschaft erkennen wie auch die Unrichtigkeit etwa
des Knies bei der Zentralfigur der Altestengruppe.

15 Wie wesentlich der Kranz als eigenstindiges Kompositionselement wahrgenommen wurde, belegt nicht
zuletzt Zeillers Bozzetto fiir Ottobeuren (um 1748), wo der Kiinstler eine autonome Olskizze konzipierte, die nur
dem Laternenbereich gewidmet ist und keine weiteren inhaltlichen Verkniipfungen aufweist; bei dieser
Vorgangsweise diirfte der Trogerschiiler sich auf das Vorbild seines Lehrers berufen haben. Matsche 1970, S.
660, G 25.
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Fresko. Es gelingt Troger damit, ein Auseinanderfallen der beiden unterschiedlichen

Prospekte zu verhindern und ein einheitliches Bildkontinuum zu konstituieren.'*®

Vom inhaltlichen Standpunkt her wurde die Aufteilung des Altestenmotivs und des Thrones
Gottes an den zwei einander gegeniiberliegenden Seiten der Kuppel als vereinheitlichendes
Element zum FEinsatz gebracht (Abb. 64). Wie im (noch zu erlduternden) Vorbild der
Altenburger Kuppel im romischen Petersdom setzte Troger den Alten der Tage inmitten der
vier Lebewesen an die vom Langhaus einsichtige Seite der Kuppel, wéhrend an der anderen
Seite des Gewolbes die Gruppe der Greise verteilt wurde.

Bereits dieser erste Analyseschritt macht eine eigenartige Besonderheit der Malerei deutlich:
Die groBen Vorbilder von Kuppelmalereien seit 1700 hatten sich an der von Correggio
gepragten Gestaltung der Kuppel als ,,Himmelsgewolbe“ orientiert. Die Bespielung der
sphidrischen Flachen erfolgte deshalb in konzentrischen Kreisen: Sei es, um die Bildstruktur
sinnvoll mit den architektonischen Vorgaben in Abstimmung zu bringen, sei es, um die volle
Hohenerstreckung nutzen zu kénnen oder um die prinzipielle Gleichsetzung von Kuppel und
Himmel durch illusionistische Mittel zu unterstreichen. Diese Verbundenheit der
Komposition mit der origindren Form des architektonischen Korpers wird in Trogers Malerei
aufgegeben — das Bild ist zwar in die Gesamterscheinung der Architektur eingebunden, es
entwickelt sich aber keine vorbehaltlose Bindung mehr an den ,,Malgrund®.

Der Vergleich mit Trogers Erfahrungshorizont auf Basis der zeitgendssischen Malerei macht
diese Besonderheit vielleicht besonders deutlich. Schon bei Rottmayrs Planung fiir die Kuppel
der Karlskirche unterteilte der Kiinstler die zu gestaltende Flache in mehrere Segmente, deren
hierarchisch wichtigstes er in einer Prisentationsskizze aufbereitete (Abb. 69)."”” Mit dieser
Darstellung versuchte er, seinem Verstindnis der Kuppel als einer Sequenz von Bildfolgen
Ausdruck zu verleihen: Der unterhalb der Laterne postierte Betrachter sollte sich drehend die
einzelnen Abschnitte der Kuppel lesen, deren innerbildliche Kontinuitdt durch das Band der
kreisenden Wolken gewihrleistet wird; die Figurengruppen interagieren freilich nicht. Einem
Hauptprospekt sind damit weitere Nebenprospekte deutlich untergeordnet, die als
Seitenthemen um das inhaltliche Darstellungszentrum kreisen. Eine kontinuierliche

Verbindung zwischen den einzelnen Gruppen / Sinnabschnitten ist zwar nicht gegeben,'”®

1% Auch die Aufteilung der Perikope Offb 4, 4 — 11 in einen beschreibenden Teil zum Alten der Tage und zu den
Altesten wird durch diese Kompositionsform beriicksichtigt.

"7 Hubala 1981, S. 260, Z 142, Abb. 313, 314.

%8 Damit unterscheidet sich das Fresko der Karlskirche wesentlich von den friiheren Kuppeln der
Dreifaltigkeitskirche in Salzburg (1697) oder der Peterskirche in Wien (1713/14). Hubala 1981, S. 143, 161 —
162, F 8, 18, Abb. 236, 237 — 239.
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dafiir konnen die einzelnen Untereinheiten der Kuppel eine stirkere Identitdt gegeniiber der
dominanten Hauptaussage entfalten: So ist der Engelsturz beispielsweise zwar ursdchlich auf
den Thron Gottvaters bezogen, seine ,,Ausldufer” reichen aber {iber die gesamte Siidseite und
grenzen an die 24 Altesten an, ohne dass dadurch bildintern arhythmische Komplikationen
entstehen wiirden.

Auch Daniel Grans Konzept fiir die Kuppel der Hofbibliothek hatte iiber einen durchaus
dhnlichen inneren Aufbau verfiigt (Abb. 70): Die unterschiedlichen, in ihrer inhaltlichen
Ausrichtung nicht einfach zu vereinheitlichenden Subthemen des Concettisten bilden eine
assemblierte Folge von narrativen Motivgruppen (Abb. 149, 150, 153), deren duBerer
Zusammenhang mehr oder weniger nur (!) durch die Anordnung auf Wolken gewéhrleistet
werden kann — tatsdchliche Kommunikation kann zwischen den verschiedenen allegorischen
Einheiten kaum bestehen. Gerade die Stichansicht von Jeremias Sedelmayr (1737) macht aber
zugleich klar, dass im Endergebnis diese Heterogenitdt der Einzelelemente explizit als
iiberwunden angesehen sein wollte: Trotz des Nebeneinanders der einzelnen Allegorien
definiert der zeitgendssische Stich die Kuppel als nahtlose Komposition.'*

Damit werden die fundamentalen Unterschiede zu Trogers bewusst heterogener Komposition
ersichtlich: Seine Fokussierung auf zwei tableau-artige Prospekte stellte ihn hinsichtlich der
Interpretation der gebauten Kuppelwolbung vor Herausforderungen, die sich von Grans
Herangehensweise vollkommen unterschieden. Wéhrend bei diesem die Kuppel dazu diente,
die isolierten Einzelteile zu einem Ganzen zu komponieren (das Bild sich also erst durch seine
Bindung an den Bildtrager konstituierte), negierten Trogers Prospekte die gebaute Form
zugunsten eines Illusionsraumes, in dem das Bild seine ideale Entwicklung erfahren konnte.
Diese Loslosung vom Bildtrager, dieser Anspruch des Bildes auf eine eigenstindige
Réaumlichkeit besall Vorbilder in zeitgleich entstandenen Fresken — allerdings handelte es sich
dabei nicht um Kuppeln, sondern um nicht-sphérische, flache Decken.

Am eindrucksvollsten geben vielleicht die Stichansichten des Freisinger Domes diese
intendierte Leseweise wieder: Im Stich durchbricht die Komposition den Plafond, die Grenze
nach oben und die Komposition steigt realiter in einen transzendentalen Himmel auf (Abb.
72).2% Klarerweise beruht diese Moglichkeit des Aufbrechens des Raumes auf Erfahrungen,
die in Rom seit dem 17. Jahrhundert erprobt worden waren — Pozzos und Baciccias
Langhausdecken fiir die wichtigsten Jesuitenkirchen der Ewigen Stadt standen hier Pate (Abb.
71). Allerdings blieben diese Losungen immer an die Prdmisse gebunden, dass das Gewdlbe

als Aufblick in einen Himmel gedeutet werden konnte. Diese Interpretation, in der

199 Kronbichler 2007, S. 104 — 105, Kat. — Nr. 12 .
29 Bushart / Rupprecht 1986, S. 328, 340, D 13.
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zeitgendssischen Kuppelmalerei bis dahin nicht vorgebildet, {ibertrug Troger erstmals auf eine
sphérische Wolbung. Seine idealen Prospekte, nach den Gesetzen des tableaus erstellt,
erlaubten es ihm jene Gesetze am sphérischen Gewdlbe anzuwenden, die der Staffeleimalerei
zueigen waren. lhren Aufbau konzipierte der Maler in horizontalen Registern, eine kreisende
Bewegung ist kaum noch wahrzunehmen (Abb. 67, 68).

Im Unterschied zu allen greifbaren Vergleichsobjekten ergaben sich fiir den Kiinstler dadurch
neue Moglichkeiten in der Auseinandersetzung mit dem Medium der Monumentalmalerei. Sie
beruhten auf kiinstlerischen Entscheidungen wie auch auf Pridmissen, die auf die
Planungsphase der Architektur zuriickgehen miissen: Der Verzicht auf einen gebauten
Tambour (der die Kuppel nach auBlen sichtbar gemacht hitte) bedeutete fiir Altenburg von
Anfang an eine quasi frontale Betrachtungsmdoglichkeit der Ostlichen Kuppelhélfte von der
Empore aus — hier wiirde sich, das muss den Planenden klar gewesen sein, der Effekt eines
Tableaus mit dem empirischen Blick auf die Malerei decken (Abb. 67). Diese Wahrnehmung,

201 manifest

die moglicherweise durch Trogers erste Visualisierung zu dem Projekt (Abb. 97)
wurde, libertrug man in Folge auch auf den zweiten Prospekt (Abb. 68). Damit wurde
zugleich klar, dass (neben dem Betrachter von der Westempore) der rdumlich am weitesten
entfernte Benutzer, der Zelebrant, wesentlicher Adressat der Malerei sein wiirde: Von seinem
Standpunkt aus, abseits des Zentrums, wiirde der Westteil der Komposition ebenfalls
einsichtig sein. Der Verzicht auf eine scheinarchitektonische Zone bewirkte somit nicht nur
ein Heranrlicken der Bild-Vision an jeden Betrachter (im Langhaus), sondern gewéhrleistete

auch eine Rezeptionsoption fiir den Priester am Hochaltar.

Als Konsequenz der Aufsplitterung in zwei Prospekte und durch die (auch in perspektivischer
Hinsicht erfolgte) Ausrichtung auf zwei exzentrische Betrachtungspunkte verlor der
eigentliche Kuppelmittelpunkt an Bedeutung. Natiirlich bedachte Troger dabei die klassischen
Formen der Kuppelrezeption: Beim Betreten der Kirche 6ffnet sich unterhalb der Empore eine
beeindruckende Vision der Ostseite mit dem ,,Signum magnum‘ — umso verbliiffender, da von
AuBlen die innere architektonische Gestalt ja nicht angekiindigt worden war. Auch hat sich
schon bei der Analyse der Trabantenfresken gezeigt, dass der Standpunkt unterhalb der
Laterne als Betrachterstandpunkt definiert worden war.**> Die Kuppel ldsst sich demnach
auch in direkter Aufsicht rezipieren, sie entfaltet dabei aber nicht ihre stupende rhetorische

Kraft, sondern scheint eher an konventionelle Kompositionsschemata ankniipfen zu wollen.

21 ygl. Kap. IV. 2 — ,, Das Offenbarwerden des Messias aus der Jungfrau® — Die Ostseite der GroBen Kuppel.
292 Auch die Pilgerin und die ,,Liebe* in der Apsiskuppel sind vom Standpunkt unterhalb der Laterne sichtbar,
Motive, deren Relevanz sich noch zeigen wird. Vgl. Gamerith 2012, S. 36 — 51; Telesko 2005, S. 152 — 156.
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(Dass die Szene mit dem Drachen vom Langhaus aus nicht im Geringsten jene Wucht
entfaltet, die sich im Blick vom Hochaltar aus darbietet, kann der Betrachter unterhalb der
Laterne nicht ahnen.) Im Gegensatz dazu ist — paradoxe Ambivalenz! — die Fiille des Inhalts
nur von hier aus ersichtlich: Nur unterhalb der Laterne sind alle einzelnen Erzéhlstringe
einsehbar (Abb. 34, 56, 64, 125).

Dabei ist die eigentliche Textgrundlage der Kuppel trotz ihrer narrativen Erscheinung nicht
eindimensional festzumachen, werden doch verschiedene Motive in das Bildgeschehen
verflochten. Sie bieten dem Betrachter mehrere Assoziationspunkte aus der Textvorlage der
Johannes-Apokalypse: Die 24 Altesten (Offb 4,1 — 11) markieren den Beginn der Visionen im
originalen Bibeltext nach den einleitenden Worten des Sehers (Abb. 82). Die nichste
Perikope, die in der Kuppel zumindest Andeutung findet, ist der Engel mit dem goldenen
Weihrauchfass (Abb. 73), der im 8. Kapitel erwahnt wird (Offb 8, 3 - 4). Er zeigt das Ende
der Sieben Siegel an und ist der erste unter den Sieben Engeln mit den Posaunen. Mit dem
Engel der Siebenten Posaune kehrt das Bildgeschehen zum Ausgangspunkt an der Westseite
zuriick (Abb. 82, 145): ,,wenn der siebte Engel seine Stimme erhebt und seine Posaune bldst,
wird auch das Geheimnis Gottes vollendet sein (Oftb 10,7). Zugleich kiindigt sich mit der
Perikope, in der auch die 24 Altesten erneut auftreten, das zwolfte Kapitel an: ,,Der Tempel
Gottes im Himmel wurde geodffnet, und in seinem Tempel wurde die Lade seines Bundes

. (203
sichtbar*.

Damit beginnt die Hauptszene an der Ostseite der Kuppel (Offb 12, 1 — 12),
dessen SchluBteil die Vision von der Verfolgung der Frau durch den Drachen (Abb. 68) an
der Westseite bildet (Offb 12, 13 — 17).

Fiir den kompositorischen Aufbau scheint diese kreisende Struktur durchaus bezeichnend zu
sein; das zentrale Bild vom Offenbarwerden des Messias und vom Antritt seiner Herrschaft
wird durch die Szenen der 24 Altesten und die Eingangsvisionen erschlossen, ehe die
Bilderzéhlung mit der Verfolgungsszene — direkt unterhalb des Ausgangspunktes — ihren
Abschlul findet. Den Trabantenszenen mit der ,,Anbetung des Lammes“ und der

,Bundeslade* kommt ein verweisender Charakter zu (sowohl auf Kapitel 7 als auch auf

Kapitel 11).

AbschlieBend ldsst sich hinsichtlich des Aufbaus der GroBen Kuppel in der Altenburger
Stiftskirche zusammenfassen, dass dem auf den ersten Blick so konventionellen Bildaufbau
Trogers eine differenzierte Wahrnehmungsweise impliziert ist. Dem traditionellen Blickpunkt

unterhalb der Laterne werden zwei weitere, letztendlich beziiglich der Suggestionskraft

29 ygl. Telesko 2005, S. 94 — 95.
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iiberlegene Pendants gegeniibergestellt: Nicht der zentrale Betrachtungsort, sondern der
exzentrische Standpunkt wurde hier bewusst vom Medium bertiicksichtigt.

Welche Motive konnen aber fiir eine solche Herangehensweise ausschlaggebend gewesen
sein? Das Kalkiil eines dezentralen Rezeptionsortes spielte bei Troger auch in spéteren
Werken eine bedeutende Rolle. Fiir die verlorene Ausstattung der Niklaskirche in Wien

(1741) belegt beispielsweise der Bozzetto™

(Abb. 77) mit seinem ovalen Bildausschnitt das
Ansinnen Trogers, seine Komposition im Raum zu verankern und ihr eine gewichtige
Wirkung zu verleihen: Nicht unbedingt das geometrische Zentrum war deshalb
ausschlaggebend, sondern die Entwicklung der Figuren in ihrem architektonischen Ambiente.
Auch das Hauptfresko der Rohrenbacher Spitalskirche (1737) oder die Kuppel bei den
Elisabethinen in Pressburg/ Bratislava (1742) reflektiert eine Betrachtung von einer Empore
aus, sei es die Loge der Bauherrn, sei es der Betchor der Schwestern (Abb. 78).

Dass Troger die Wirkung im Raum bewusst als inhaltliche Komponente und Sprachféhigkeit
seiner Bilder auffasste, zeigt die Rezeption eben dieser Vermittlungsoptionen im Werk seines
Schiilers Martin Knoller.””> Die Klosterkirche von Neresheim (Abb. 79), Produkt des
spétesten Barock (mit bereits starker Schlagseite zu einem aufgeklérten Klassizismus) erhielt
bedeutsamerweise einen Bildzyklus, der sich mit der Gestalt des Messias auf Basis der Figur
Jesu in den Evangelien auseinandersetzt.”®® Obwohl die Gewdlbestruktur aus einer
mehrteiligen Folge von Kuppeln gebildet wird, gelang es Knoller, einen iiberzeugenden
Blickpunkt zu konstruieren: Von hier aus (unterhalb der ,,Vertreiber der Wechsler” —
Skeptiker? — ,,aus dem Tempel®) fdllt der Blick auf das Mysterium der Eucharistie im Bild des
,Letzten Abendmahls® (liber dem Hochaltar) und auf die ,,Auferstehung®, die sich in der
Presbyteriumskuppel als strahlender Triumph vollzieht. Wie bei Trogers Niklaskirche, auf der
Knoller kompositorisch und inhaltlich aufbaute, ist die Figur Christi hier in einer
Doppelfunktion zu sehen: Er ist Teil der Auferstehung im Sinn der biblischen Historie (darauf
deuten die Soldaten, die Engel, das Grab) und zugleich Allegorie der Bedeutung dieses
Geschehens, denn Siinde, Tod und Teufel werden im Bild durch diese Auferstehung

iiberwunden. Zwischen den Feldern mit der ,,Darstellung im Tempel“ und der ,,Taufe im

2% Die Zuschreibungsfrage von Skizze und Repliken ist in der Literatur kontroversiell behandelt. Das Aussehen

des den Kopie zugrundeliegenden Originals steht aber durch die Ubereinstimmung der diversen Wiederholungen
aufler Zweifel. Vgl. Kronbichler 2012, S. 339 — 340, G 156, G 157, Gg 94, Ggl134, Gg 69, 70. Eine Beziechung
des Entwurfs zur Akademie (als ,,Lehrstiick™) ist nicht belegt und m.E. auch auszuschlieen. Meine — Schawe /
Schawe 1995 /1998, S. 118 — 122, Kat. — Nr. 16.

2% Baumgartl 2004, S. 46 — 53, 226 — 230, F VI 1 — 8; Stoffels / WindstoBer 1994; Schiitz 1999.

2% Hier wurde nicht die metaphysisch-allegorische Grundlage der Offenbarung gewihlt wie in Altenburg, die
Themenwahl geht vielmehr bereits auf Forderung der Aufklarung nach ,,Historizitit™ ein. Ein &hnliches
Phanomen léasst sich bei der Schlosskirche in Austerlitz / Slavkov festmachen. Vgl. Lorenz 1999, S. 68 — 69.
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«207

Jordan“""" wird in der Hauptkuppel das Geheimnis der Dreifaltigkeit sichtbar. Der Figur des

Glaubens?®®

() kommt es dabei zu, den (auch bildhaft gezeigten) Schleier zu liiften, der die
Trinitdt umgibt.

Die Unterschiede zwischen dem Vorbild Troger und dem Nachfolger Knoller sind erheblich —
und zugleich deutliche Indizien eines verdnderten Verstidndnisses im Zugang zu Fragen des
Glaubens. Knollers Auffassung greift das Motiv des idealen Standpunktes auf und deutet es
im Geist seiner Zeit neu: Der Standpunkt des Einzelnen erfasst die Bilder und damit die
Facetten der Gestalt Jesu, die von der Erfiillung des Gesetzes, des immerwéhrenden
eucharistischen Opfers bis zur Herrlichkeit der Auferstehung und des Himmels reichen.
Trogers Ansatz hatte sich aber gar nicht darauf beschrinken wollen, einen zentralen
Standpunkt zu entwickeln, von dem aus universell die Abfolge der Deckenfresken erfasst
werden konnte.*”” Sein Betrachtungspunkt verfiigte namlich nicht iiber die Moglichkeit, die
ideale Wirkung aller Bildwerke zu erfahren — dazu musste erst ein anderer Standort (ndmlich
der am denkbar weitesten entfernte!) eingenommen werden.

Gerade dadurch miindet auch die Auseinandersetzung mit dem Bildaufbau und den
intendierten Rezeptionspunkten erneut in ein Paradoxon: Obwohl vom Zentrum aus alle
Bilder gelesen werden kdnnen, erdffnet erst ein verdnderter Standpunkt die ideale Sichtweise.
Die Trabantenfresken mogen ihre optimale Wirkung durchaus vom Standpunkt unter der
Laterne entfalten; die Kuppel selbst — verweigert sie.

Erst das Abschreiten des architektonischen Raumes, eine quasi ,,dynamische Betrachtung®,*"
vervollstindigt die Sicht auf die Fresken (und insbesonders auf die Gro3e Kuppel), die sich
nicht zuletzt durch diese spezifische Wesenheit als hochkomplexes Medium zu erkennen gibt.
Erst die empirisch nicht herstellbare Simultaneitéit der Aspekte bildet demnach die Grundlage

fiir ein Verstidndnis der Malerei, die sich dadurch auf mehreren Ebenen als ,pictura docta‘

erweist.

207 Vgl. ,,Als aber die Zeit erfiillt war, sandte Gott seinen Sohn, geboren von einer Frau und dem Gesetz

unterstellt. “ (Gal 4,4).

2% Gemeint ist ,,Glaube* im Sinn der ,,Religione* bei Ripa. Vgl. Ripa 1683 / 1992, S. 378 — 379.

29 ygl. Telesko 2005, S. 152 — 156.

1 Die starke Beziehung zwischen (benutzter) Architektur und Betrachter wird v.a. in der Medialitit der
Kaiserstiege wiederkehren. Zur Problematik ,,Leserichtung® und Betrachterstandpunkt vgl. Telesko 2005, S. 152
—156.
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e ,,Das Offenbarwerden des Messias aus der Jungfrau*

— Die Ostseite der Grofien Kuppel

Als primire Hauptschauseite fungiert die Ostliche Halfte der Wolbung, wobei dieser erste
Prospekt sich innerbildlich auch iiber Teile der siidlichen und ndrdlichen Kuppelschale
erstreckt. Als Einleitung dazu fungiert sozusagen das nordliche Segment der Groflen Kuppel,
das, isoliert betrachtet, keine selbstindige &sthetische Einheit ausbildet (Abb. 65, 67):
Jubelnde Engel, meist in Riickenansicht gegeben, erfiillen eine Verweisfunktion auf das
Apokalyptische Weib und lenken den Blick auf die zentralen Vision. Formal nutzte Troger
hier nicht nur die rdumliche Suggestion von Repoussoirfiguren, auch der Farbakkord, bei dem
an der Nordseite die Trias Gelb-Rot-Blau in gebrochener Form erscheint (an die Stelle von
Blau tritt zweimal Violett) wurde genutzt, um die ,,Reinheit™ des eigentlichen Bildzentrums
an der Ostseite effektvoll in Szene zu setzen.

Die inhaltliche Kernzelle der nérdlich gelegenen Bildeinheit konzentriert sich auf den Engel
mit dem goldenen Weihrauchfass, wihrend das {ibrige Bildpersonal entweder der West- oder
der Ostseite motivisch zugeordnet ist. Eine solche Scharnierfunktion — die Aufgabe, die
beiden nicht zusammenhingenden Bildprospekte zusammenzufiigen — nimmt etwa die
Engelgruppe links oberhalb des Ovalfensters wahr (Abb. 75). Nicht nur, dass hier das spétere
,2Anima“-Motiv durch die gedoppelte Kombination von gefliigeltem Engel und ungefliigelter
Figur bereits anklingen mag, ist der in helles tiirkis gewandete Engel der Verfolgungsszene
zugeordnet, wihrend sein recher Nachbar mit der Hand auf die Erscheinung des ,,Grof3en
Zeichens®™ verweist. Dasselbe, das ,,Verschleifen® der Aspekte, dullert sich deutlich in der
wechselseitigen Bezugnahme im Bereich des Puttos mit der Triangel — ist er selbst noch Teil
der Musikantengruppe (also in Beziehung zum Lobgesang der 24 Altesten zu verstehen) ist

der darunter fliegende Engel rein auf das ,,Grof3e Zeichen* bezogen (Abb. 65).

Der Engel, der im Begriff ist, der der Gottheit mit dem groBen goldenen Weihrauchfass Ehre
zu erweisen (Abb. 68), bezieht sich auf das 8. Kapitel der Apokalypse:*"'

,»Und es kam ein anderer Engel und stunde vor dem Altar, und hatte ein guldenes
Rauchfafs, und ihm wurde viel Rauchwercks gegeben, damit er nemlich das
Gebett aller Heiligen auf dem guldenen Altar, der vor dem Thron Gottes war,
aufopfferte. Und der Rauch des Rauchwercks von denen Gebetteren der Heiligen
gieng von der Hand des Engels hinauf vor Gott.*“ (Offb §, 3 — 4).

' Wegen der motivischen Ubernahme des Weihrauchfasses ins Fresko (entgegen der ,,Raucherpfanne® in der

Einheitsiibersetzung) wurde die Ubersetzung von Cartier 1751 gewihlt.
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Die Annahme, dass in dem Engel eine Zentralfigur darstellt ist, bestitigt eine graphische
Kopie, die einen Reflex auf Trogers nicht erhaltene Planung der Kuppel darstellt. Die
Zeichnung (deren Zuschreibung zwischen Zeiller”'? und Winterhalder*" schwankt) zeigt die
Gruppe noch in etwas verdnderter Form (Abb. 80) — so streckt der Engel mit dem

. . . . . 214
Weihrauchschiff beispielsweise noch seinen Arm aus.

Trotz der Wichtigkeit des Motivs
iiberwiegt allerdings in der Zeichnung wie in der Ausfiihrung der dynamische Zug der ganzen
Gruppe nach rechts — die Subordination des Elements aus Kapitel 8 gegeniiber einem
hierarchisch iiberlegenen Hauptmotiv (ndmlich dem Signum magnum) tritt hier deutlich

zutage.

Die romischen Vorbilder fiir den Engel mit dem Goldenen Weihrauchfass sind durchaus
prominent zu benennen: Das Thema des 8. Kapitels besitzt einerseits die Kuppel der
Sakramentskapelle in San Pietro (Abb. 74),%'* aus der Troger bereits das Usa-Thema bezogen
hatte.?'® Andererseits steht dieser Engel im Zentrum der Apsis des Gesu (Abb. 76, 81), jenem
Fresko Baciccias, das folgenreich fiir die formale Losung der Altenburger Westseite wurde
(und aus der Troger sich 1737 Anregungen fiir die Posaunenengel fiir sein Fresko in
Rohrenbach holen sollte). Inhaltlich wichtig ist der Engel im Zusammenhang mit dem 12.
Kapitel aufgrund seiner Position innerhalb des Textkontinuums: Die Figur markiert das Ende
der Episode der Sieben Siegel und steht am Beginn der Sieben Posaunen. Wird die erste
Texteinheit (wie sich am Vorbild Baciccias ablesen ldsst) durch das Motiv des Lammes auf
dem Buch mit Sieben Siegeln im Presbyteriumsfresko angedeutet, finden die Sieben
Posaunen ihren Niederschlag im Engel der Westseite, der somit als ,,Engel der Siebten
Posaune®™ (Offb 11, 15 — 18) zu deuten ist. Der Engel mit dem Weihrauchfass iiberbriickt
somit jene (textliche) Kluft zwischen dem ersten (Offb 4, 4 — 11) und dem zweiten Auftreten

der 24 Altesten (Offb 11, 16 — 18) im Textkontinuum der Johannes-Apokalypse.

12 Auf Zeiller deuten die Ausfiihrung der Puttenkdpfe und die spitzigen Draperien — vgl. seine Zeichnungen Z 3,
Z 136 (im Unterschied zu Trogers authentischem Entwurf Z 213). Matsche 1970, S. 689, Z 1.

*13 Fiir Winterhalder spricht die kupferstichartige Schraffur, die sich als generelles Gestaltungsmotiv bei dem
Bildhauer-Zeichner findet. Vgl. Kronbichler 2012, S. 208, Zz 210. Winterhalder kniipfte hier an Trogers
Zeichenmodus an, der mit Zeichnungen wie dem ,,HI. Hieronymus in der Wiiste* (nicht bei Kronbichler) oder Zz
142, Zz 143, Zz 155 vertreten ist und der Trogers nicht-expressive, akkurat-malerische Seite im graphischen
Medium belegt — ein Zeichenmodus, der (auf die Kupferplatte iibertragen) sich ebenfalls in signierten
Radierungen wie K 18 und K 19 duBert. Vgl. Ausst. Kat. Altenburg 2008, S. 46 — 47; Dachs 1998, S. 124 — 144.
1% Das verlorene Urbild Trogers, auf das sich die Kopie bezieht, ist in Zhnlicher Funktion wie die Zeichnung der
,»,Demut“ (Abb. 124) zu sehen; es bildete moglicherweise eine graphische Ergdnzung, eine exaktere
Herausarbeitung zu den Olskizzen. Dachs 2005, S. 613 — 615.

*13vgl. Dachs — Nickel 2012, S. 10 — 18.

216 Vgl. Thoenes / Lanzani / Mattiacci u.a. 2011, S. 177.
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Im Ostlichen Segment der Hauptkuppel der Altenburger Stiftskirche schildert Troger das
Geschehen aus Kapitel 12 in monumentaler Form: Im Zentrum steht die Erscheinung des
Grofien Zeichens, des Apokalyptischen Weibes, das soeben mit zwolf Sternen gekront wird
(Abb. 67, 84). Mit ausladendem, blauem Mantel und abwehrender Geste dominiert die
Frauengestalt eindrucksvoll die Ostseite der Kuppel. Die sie umgebende Strahlengloriole von
Sonne und Sternen evoziert ein eindrucksvolles Schauspiel von Hell und Dunkel. Links vor
ihr schwingen Engel weile Lilien, tatsdchlich das einzige Motiv, das auBerhalb des
Johannes-Texts auf die Identifikation des Zeichens als Immaculata Conceptio Bezug nimmt.
Schrig dariiber tragen Engel den kindlichen Messias auf einem weiflen Tuch zu Gottvaters
Thron empor. Er ist nackt, die Arme weit gedffnet. Als majestitischer Zenit der Kuppel
entwickelt sich dariiber strahlend der Thron Gottes, umgeben von den vier Apokalyptischen
Wesen: ,.Er, der auf dem Thron sitzt* reicht das Szepter ewiger Herrschaft an den Sohn.”!”

Wesentlich fiir das Verstindnis des Altenburger Bildwerkes sind seine Vorldufer, sowohl in
Trogers eigenem Schaffen als auch auf dem Gebiet der Freskenlandschaft Italiens. Gerade die
romische Monumentalmalerei weist im 17. Jahrhundert und an der Wende zum 18.
Jahrhundert eine erstaunliche Dichte von Werken auf, die sich des Sujets der Geheimen
Offenbarung annehmen. Der Blick auf die romischen Interpretationen des Stoffes sind nicht
nur hinsichtlich der romischen Ausbildung Trogers heranzuziehen; auch die Unterschiede in
der Auffassung des Themenbereiches sind beachtlich und erweisen sich als eigenstdndige

Interpretationsansétze Trogers.

Als wichtigste Quelle zu Trogers Aufenthalt in der Ewigen Stadt und zu seiner
Auseinandersetzung mit den Kunstwerken dieses Zentrums ist der erhaltene Fundus an
Zeichnungen zu erachten. Hier spielt das Immaculata-Thema eine untergeordnete Rolle. Als
Beispiele haben sich nur der ,Disput liber die Unbefleckte Empfangnis nach Carlo

9

Maratta®'® und eine ,Maria Immaculata nach Daniel Seiter’'’ erhalten. In den beiden

" Die Zentralfigur Gottvaters, der dem Messias das Szepter entgegenhélt und mit seiner Linken (gestisch) den

Ansto3 zum Sturz Satans gibt, verfiigt iiber eine ambivalente Rolle. Als Wiederholung der Stuckplastik Franz
Joseph Holzingers am Hochaltar (auch hier reicht er sein Szepter Gottsohn) unterstreicht er die Bedeutung des
Erldsers. Wo in der plastischen Ausstattung ein eindeutiger Bezug zu Jesus Christus gegeben ist, bleibt die
Malerei mit der Textgrundlage der Geheimen Offenbarung freilich abstrakter und metaphysischer.

Innerhalb der Bildnarration ist der ,,Alte der Tage* klar der Ostseite des Kuppelbildes zugewiesen. Die
malerische Schilderung mit den vier Lebewesen (ein Motiv, das erst im Belvedere-Bild formuliert wird, Abb.
97) bezieht sich aber zugleich auf den Beginn der Visionen des Sehers von Patmos im 4. Kapitel der
Offenbarung. Da zu den in der Vision geschilderten Elementen auch die 24 Altesten gehdren, ist die
Kerngruppe der Ostseite damit zugleich mit dem der Westseite verkniipft ist.

1% Disput iiber die Immaculata Conceptio® nach Carlo Maratta in der Cybo-Kapelle in Santa Maria del Popolo.
Graphit, Feder in Braun, 195 x 125 mm, Inv. —Nr. 4333, Wien, Akademie der bildenden Kiinste,
Kupferstichkabinett. Kronbichler 2012, S. 493, Z 178.
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Zeichnungen der Ankiindigung der Geburt der Jungfrau nach Niccolo Berrettoni*’ und
Agostino Masucci®®' spielt die Vision von der ,Immaculata mit der Mondsichel“ eine
untergeordnete Rolle im Hintergrund. Der narrative Kontext der Geheimen Offenbarung ist
im erhaltenen Bestand nicht vertreten; bei Marattas Losung, der aktuellsten unter den
kopierten Kunstwerken, ist der allegorische Gehalt sogar explizit. Hier diskutieren — abseits
jeglicher Verflechtung in das erzdhlerische Geschehen der Geheimen Offenbarung —Vertreter
unterschiedlicher Zeitepochen miteinander iiber das Mysterium der Unbefleckten
Empféngnis.

Die Diskrepanz zwischen den Nachzeichnungen Trogers und dem realen Umfang an
romischen Monumentalmalereien mit einer narrativen, also nicht allegorischen Interpretation
des Immaculata-Motives ist auffillig.””* Sie sollte aber eher der Willkiir der Erhaltung
zugerechnet werden als einer selektiven Wahrnehmung Trogers.”>’

Zum Zeitpunkt des Studienaufenthaltes Trogers in Rom in den 1720er Jahren hatte sich eine
bemerkenswerte Bandbreite von Optionen zur Darstellung der Johannes-Apokalypse
entwickelt. Die ersten wichtigen und groflformatigen Visualisierungen des Immaculata-
Themas in Rom etablierten sich in der Kirche Santa Maria Maggiore von Ludovico Cigoli
(1612): Wihrend im dortigen Baptisterium eine Gegeniiberstellung der Immaculata an der
Decke mit einer Himmelfahrt Mariens in der Pala des Altares gegeben ist, zeigt die bereits
frither entstandene Kuppel der Cappella Paolina ,,...la Madonna inpiedi sopra una Luna,

Angioli, e puttini con li dodici Apostoli, che abbelliscono tutto il lavoro, sono a fresco ben

219 Maria Immaculata mit Putten® nach dem zweiten Hochwandbild von Daniel Seiter der linken Langhauswand

in Santa Maria in Navicella (Chiesa Nuova). Graphit, Feder in Braun, 180 x 126 mm, Inv.-Nr. 871, Budapest,
Szépmiivészeti Muzeum. Kronbichler 2012, S. 441, Z 23.

220 ,.Ein Engel verkiindet Joachim und Anna die Geburt Mariens* nach dem Liinettenbild Niccolo Berrettonis in
der Anna-Kapelle von Santa Maria in Montesanto. Graphit, Feder in Braun, 193 x 131, Inv. — Nr. 893, Budapest,
Szépmiivészeti Muzeum. Kronbichler 2012, S. 447, Z 45.

2! Verkiindigung der Geburt Mariens an Joachim und Anna, Geburt Mariens* nach zwei Bildern im linken
Seitenschiff von Santa Maria in Via Lata von Agostino Masucci und Pietro de Pietri. Graphit, Feder in Braun,
121 x 185 mm, Inv. — Nr. 4334, Wien, Akademie der bildenden Kiinste, Kupferstichkabinett. Kronbichler 2012,
S.494,7 179.

222 Die von Kronbichler in die romische Studienzeit datierte Zeichnung ,,Rosenkranzmadonna, verehrt von vier
Heiligen) ist aufgrund stilistischer Merkmale — wie des fiilligen Gesichts der Madonna — in die Zeit von 1728/30
zu datieren. Kronbichler 2012, S. 498, Z 191. Inhaltlich verbindet das Blatt das Motiv der ,,Immaculata® mit der
,Rosenkranzspende sowie der ,,Verehrung durch die vier Kontinente* (so ist links vorne moglicherweise ein
Federrock dargestellt). Die Zeichnung steht damit Reslfeldts Altarbild in der Institutskirche der Englischen
Friulein in St. PGlten nahe. Ders. 2006, S. 109.

23 Die Griinde fiir die stark reduzierte Uberlieferung sind spekulativ; einerseits ist es denkbar, dass die
Zeichnungen innerhalb der Troger-Werkstatt ,,weitervererbt wurden und vielleicht in ndchster Generation
verloren gingen (wie etwa das zeichnerische Werk Joseph Hauzingers). Ammann 1983, S. 38. Moglicherweise
erklart gerade die Bedeutung, die die Kopien nach den narrativen Apokalypse-Visualisierungen Roms (und
Bolgnas) fiir den Wissenstransfer hatten, warum auch diese wie die anderen wichtigen Zeichnungen
verschwunden sind.
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“**4 Trotz der Kombination mit den zwdlf Aposteln,

terminate da Ludovico Civoli Fiorentino.
die nicht dem Kontext der Geheimen Offenbarung entnommen sind, bezieht sich die
Kuppelmalerei ausdriicklich auf den Johannes-Text, da am Kuppelkranz der Beginn des 12.
Kapitels formuliert wird: ,,Signum magnum apparuit in coelo”. Dieser imposanten
Auseinandersetzung folgten vorerst keine weiteren auf dem Gebiet der Monumentalmalerei.
Zwar ist die Vision des Sehers auf Patmos Darstellungsinhalt im Wandfresko Lazzaro Baldis
in San Giovanni in Laterano (1660er) und im Feld iiber der Orgelempore in Santa Maria in
Trivio von Antonio Gherardi (1668/70).** In beiden Fillen sind der Seher und die Frau auf
der Mondsichel aber einander gegeniibergestellt und als Bildlemente damit gleichrangig — der
narrative Kontext der Vision, die Einbindung in die Geschehnisse der Apokalypse ist
demnach nicht formuliert.

Erst Ende des Jahrhunderts kommt es zu einer bemerkenswerten Fokussierung der
malerischen Darstellungen der Geheimen Offenbarung. Dabei werden einerseits explizite
Formulierungen nach dem Bibeltext vorgenommen, andererseits kommt es (wie schon in
Santa Maria Maggiore) zu einer Kombination, in der Elemente des Textes mit Motiven der
klassischen Marien-lkonographie durchsetzt werden. So zeigt die Langhausdecke von Santa
Maria della Vittoria von Giuseppe und Maria Orzi — ganz im Sinne der
gegenreformatorischen Widmung der Kirche — Maria mit Sternenkranz und Szepter, wihrend
(gleichsam in einem Engelsturz) die Laster besiegt und gestiirzt werden. Die Ndhe zum
Vorbild der Apokalypse suggeriert dabei das Auftreten einer siebenkopfigen Schlange, auch
wenn keine direkte Darstellung der Johannes-Apokalypse gegeben ist. In Sant” Andrea delle
Fratte ist eine ,,Allegorie der Erlosung®“ von Pasquale Andrea Marini dargestellt — auch sie
geht lediglich in einigen Motiven auf Anregungen der Offenbarung zuriick. Giacinto Brandi
(1621 — 1691)*° hat sich des Immaculata-Themas in zwei Langhausdecken angenommen

(Abb. 91, 92).**” Bei beiden Kirchen, San Carlo al Corso und Gesu e Maria, existieren

Nachzeichnungen Trogers von anderen Bildwerken der Ausstattung,”*® sodass seine Kenntnis

% [und die Bilder in der Kuppel] mit einer auf dem Mond stehenden Madonna, Engeln, Putten mit den zwolf

Aposteln, die das ganze Werk verschonern, sind vollendete Freskoarbeit des Ludovico Cigoli aus Florenz.* Titi
1763, S. 264.

*% Gherardis experimentelle Malerei (eine Deckengestaltung mit Mitteln des Caravaggismus) unterscheidet sich
stark von géngigen Gestaltungsschemata der romischen Wandmalerei; die prominente Einbeziehung von
pittoresken Baumstriinken bei der Schilderung der Insel Patmos kdnnte Konsequenzen bei Troger gezeitigt
haben. Roettgen 2007, S. 18, Abb. S. 19.

2% Bernardini / Bussagli 2015, S. 407 — 408, Kat. — Nr. 146.

**7 Serafinelli 2015, S. 86, 144 — 146.

¥ Prophet Hosea“, nach dem Kuppelpendentif von Giacinto Brandi (1675) in San Carlo al Corso (Santi
Ambrogio e Carlo al Corso). Graphit, Feder in Braun, 182 x 129 mm, Inv. —Nr. 886, Budapest, Szépmiivészeti
Muzeum. Kronbichler 2012 S. 445, Z 38.
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der Decken auBer Zweifel steht. In der Kirche Gesu e Maria schmiickte Brandi drei
Deckenfelder mit Soffitten. Das mittlere, groBere zeigt die ,,Erwéhlung Mariens durch den
Ewigen Vater (Abb. 92): Maria (mit Schleier) auf einer riesigen Weltkugel kniend,

229 Niher am Text der

Mondsichel und Sternenkranz sind ihr beigegeben, dariiber Gottvater.
Johannes-Apokalypse ist Brandis Decke der Kirche San Carlo al Corso (1677 — 1679)
angesiedelt. Hier wird ein Engelsturz kombiniert mit der vor Gottvater knieenden Frau (in
weil3). Im Unterschied zur literarischen Vorlage fehlen aber Sternenkranz und Mondsichel
sowie — in der Gruppe der rebellischen Engel — die siebenkopfige Schlange (Abb. 91).

Ohne Zweifel als prominenteste Auseinandersetzung mit dem Themenkreis der Geheimen
Offenbarung nach Johannes hat die Ausstattung des Langhauses von San Pietro in Vaticano
zu zdéhlen. Das in einer Erstfassung heterogen gebildete Ausstattungsprogramm der sechs
Kuppeln, die im 17. Jahrhundert teilweise malerisch gestaltet wurden, wurde ab ca. 1650
durch ein Konzept ersetzt, das einheitlich auf einzelnen Szenen der Apokalypse beruhte.**’
Troger setzte sich intensiv mit der gesamten Mosaikenausstattung auseinander, wie sich in
seinen Zeichnungen nachvollzichen ldsst,”' auch wenn sich lediglich Studien nach den
Liinetten und Zwickeln, nicht aber nach den Kuppelbildern selbst erhalten haben. Die
Wirkung dieser Ausstattung auf die Freskierung der Altenburger Stiftskirche lédsst sich in
mehreren Motiviibernahmen feststellen (Usa, Anbetung des Lammes, usw.). Auch das
Immaculata-Thema nach Kapitel 12 wurde hier prignant prifiguriert. In der ,,Kapelle des
Tempelgangs Mariae“ wurden in den Jahren 1704 bis 1714 Mosaike unter dem Magnificat-
Motto ,,Respexit humilitatem meam — Dispersit superbos‘ ausgefiihrt: ,,Er hat auf meine
Niedrigkeit geschaut — Er zerstreut die im Herzen voll Hochmut sind*“ (Lk 1, 48 — 51). Die
Entwiirfe dazu stammten von Giuseppe Bartolomeo Chiari, einem Schiiler Marattas (Abb.
88).* Die Kuppeldekoration vereint mehrere Elemente: Deutlich dem Kontext des

Visionstextes ist die Zentralgruppe verpflichtet: Gottvater mit dem Globus schwebt segnend

»Prophet Daniel*, nach dem Kuppelpendentif von Giacinto Brandi (1675) in San Carlo al Corso (Santi
Ambrogio e Carlo al Corso). Graphit, Feder in Braun, 190 x 125 mm, Inv. —Nr. 37826,Wien, Albertina,
Kronbichler 2012, S. 520, Z 256.

,,Hl. Familie, umgeben von Putten” nach dem Seitenaltarbild der mittleren linken Seitenkapelle der Chiesa di
Gesu e Maria al Corso von Giacinto Brandi. Graphit, Feder in Braun, 168 x 114 mm, Inv. —Nr. 888, Budapest,
Szépmiivészeti Muzeum. Kronbichler 2012, S. 446, Z 40.

**% Brandi verarbeitet hier Anregungen aus dem Kuppelbild Guido Renis aus der Quirinalskapelle, wo die
,Erwédhlung der Jungfrau durch Gottvater” (1609-1612) gezeigt ist. Allerdings verweist nur der Sternenkranz
direkt auf den Offenbarungstext. Vgl. Roettgen 2007, S. 68 — 79.

2% Sehr deutlich lisst sich dieser Redaktionsschritt an der Cappella del Sacramento nachvollziehen, wo eine
urspriingliche Ausstattung Torneolis ,,Die Taufe Christi — Die Firmung — Das heilige Ol — Die BuBe* zum Inhalt
gehabt hatte (also tatsdchlich mit den Sakramenten in direkter Verbindung stand), wihrend sich die 1652
begonnene Neufassung unter Pietro da Cortona der ,,Vision des Siebten Siegels* widmete. Thoenes / Lanzani /
Mattiacci u.a. 2011, S. 126 — 129.

! Dachs — Nickel 2012, S. 15.

22 Thoenes / Lanzani / Mattiacci u.a. 201 1, S. 106 — 120.
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zur Jungfrau hernieder, unter deren Fiilen die schlanke Mondsichel liegt. Zwei Putti tragen
einen Kranz von zwdlf Sternen herbei. Auerbiblische Motive sind der Engel Gabriel mit der
Lilie (als Verweis auf die Verkiindigung) sowie die allegorischen Gestalten Gerechtigkeit und
Friede, die sich kiissen (nach Ps 85, 11). Als Antithese der Hauptgruppe wird die
siebenkopfige Schlange mit ihrer ddmonischen Anhédngerschaft von Michael und seinen

Engeln aus dem Himmel gestiirzt.

Trotz des lebhaften Interesses, das die romische Kunstlandschaft um 1700 in ihren
Deckenbildern fiir das 12. Kapitel der Geheimen Offenbarung aufgebracht hatte, verdankte
Troger seine wichtigste Neuerung nicht der Ewigen Stadt. Bologna, zugleich Peripherie des
religidsen Zentrums wie neue Metropole geistiger Entwicklungen, sollte von wesentlich
fundamentalerer Bedeutung sein. Die Basis der romischen Bearbeitungen des Apokalypse-
Stoffes, erweitert um Bologneser Erfahrungen, sollte die Grundlage bilden fiir Trogers
eigenstindige Interpretationen, wie schon sein Erstling auf dem Gebiet des Wiener Umlands
aus dem Jahr 1729 unter Beweis stellt. Dieser Auftrag zur Freskierung der Kuppel bei den
Englischen Friulein von St. Pdlten kam moglicherweise iiber direkten Kontakt mit Graf

233
In

Gundacker von Althan zustande, wie schon Schweighofer angenommen hat (Abb. 85).
direkten Zusammenhang damit steht eine Olskizze im Wiener Belvedere (Abb. 86).>* Thre
Zuschreibung an Troger wurde erstmals von Matsche vorgeschlagen, fand aber in der spiteren
Literatur nicht unwidersprochene Akzeptanz;> stilistisch reiht sich der Bozzetto durchaus in
die Genese der Trogerwerke ein — die Putti erinnern mit ihrer Massigkeit an die Engel im
Kuppelfresko der Salzburger Kajetanerkirche (1727/28). Das etwas unponderierte Kolorit der
Wiener Skizze setzt wenige, ungebrochene Farben vor die Folie einer beinahe monochromen

236 Die breiten Gesichter und die

Wolkenlandschaft, die den Bildraum im Wesentlichen formt.
Engelsfliigel, die kompakte Formen ohne spitze Federn annehmen, entsprechen Trogers Idiom

zur Wende der 1730er Jahre. (Durchaus @hnlich sind in unbestrittenen Werken Trogers die

3 Schweighofers Argument des Ablebens von Johann Jakob Freiherr von Kriechbaum im Spitherbst 1728
macht die Entstehung der Kuppel im Folgejahr iiberaus plausibel, hatte der Verstorbene sein Vermdgen doch
seiner Schwester, der Oberin Maria Anna von Kriechbaum, vermacht. Schweighofer 1965, S. 36 — 37,
Kronbichler 2012, S. 43 — 44.

> Lux 1998, S. 27 — 33; Kronbichler 2012, S. 228, F 3.

3 Offenbarung des Messias aus der Jungfrau®, um 1729, Ol auf Lw., 51 x 53 cm, Wien, Belvedere, Inv. — Nr.
1484. Matsche 1989, S. 151 — 159. Kronbichler unterstiitzt die Zuschreibung an Troger nicht und schlégt eine
Zuschreibung an Mildorfer und sein Umfeld vor: Kronbichler 2012, S. 423, Gg 170.

236 Fiir den Fall der Kajetanerkirche muf3 zusétzlich auf die konstitutive Kraft der ,,Raumfiktion* hingewiesen
werden; Troger spielt bewusst mit ,,Versatzstiicken* der Raumillusion — der Sockel, an dem die Ziegelmauer
sichtbar wird, der liegengebliebene Stein, der die Signatur trigt, das abgebrochene Gesims und, ganz zentral, die
aus den Wolken auftauchende Laterne mit Kranz — sodass hier eine Weiterentwicklung zu Rottmayrs
Dreifaltigkeitsfresko entsteht. Das Ergebnis, das Troger erzielt, ndhert sich (als unabhéngiges
Parallelphdnomen?) jener Gestalt an, die Rottmayr fiir die Kuppel von Melk zur Anwendung brachte.

86



diinnen, etwas steifen GliedmaBlen aufgefasst, die die Bewegungen eher klappernd
vollziehen.)*’

Tatsdchlich zdhlt diese Skizze des Belvedere zum Erstaunlichsten, was Troger geschaffen hat;
der Entwurf argumentiert virtuos mit malerischen Mitteln und nimmt Gestaltungen vorweg,
die in ihrer Radikalitidt erst in der Erneuerung der Wiener Malerei durch Maulbertsch
wiederum zutage treten sollten. Was den kiinstlerischen Gedanken so erstaunlich macht, ist
vor allem die rdumliche Inszenierung des Bildaufbaus. Die Grundvoraussetzung bildet eine
Rundkuppel, die in ihrer Randzone von Figuren in starker Untersicht eingeleitet wird — ein
Hinweis auf einen sehr tief gelegten Betrachterstandpunkt. Links unten suggeriert eine
Puttengruppe den steilen Anstieg in die Hohe, oben (also um den Kuppelrand gelagert)
balancieren Engelgestalten, die das Bild eingrenzen. Die Figuren im Mittelteil der
Komposition scheinen in ihrer Aufwirtsbewegung einerseits von einem Sog erfasst, der sie in
lichte Hohen emporreilit. Andererseits haben die Bewegungen etwas Verharrendes,
Schaukelndes. Der Blick konnte, wie auf den Schleifen eines Weges, sanft nach oben
emporsteigen, wenn nicht (in einem bildlichen ,,Pl6tzlich!*) die Figur Michaels aus der Mitte
des Bildes herniederfliegen wiirde, um mit seinem Blitzebiindel die Teufel zu stiirzen. An der
Gruppe um Satan ist wiederum weniger die Gestalt der siebenkopfigen Schlange
beeindruckend als jene invenzione, bei der ein gleichsam zerbrochener Teufel prasentiert wird
(ein FEinfall, den Schletterer spéter fiir sein Akademiestiick der Minerva wiederholen
sollte)™®; ein Unterkdrper, ein Oberkdrper liegen bezuglos nebeneinander, eine grausame
Visualisierung dimonischer Zerrissenheit — und zu allem Ubel entweicht dem Teufelshintern
noch olfaktorischer Protest wider den Himmel!

In diesem unteren Bereich kann die Kuppel die dynamischen Krifte nicht langer halten, hier
birst das Bildgefiige, sodass sich die finsteren Gestalten mit ihren Wolkenschwaden in den
Realraum ergieBen miissten. Wéhrend die Putti sich (in der Art der Kajetanerkirche) noch an

einem gemalten Sockel festhalten konnen, bedient sich Troger in der Teufelsgruppe lustvoll

malerischer Effekte a la Baciccia (Abb. 71).

Zuriick zur Mitte der Komposition: Die Zentralgruppe zeigt Gottvater, der mit dem Globus
iiber einem einzelnen Engel schwebt (bis zu seinem letzten Fresko in Dreieichen wird sich
Troger spiter solcher dramatischer Labilititen enthalten). Die Linke hélt das Szepter, das steil
nach oben verkiirzt ist. Die erhobene Rechte, mit der er seinen Segen spendet, leitet zur Taube

des Heiligen Geistes iliber und bildet einen optischen Hinweis auf das trinitarische Dreieck,

#7ygl. Kronbichler 2012, 187, 476, Z 132.
28 Baum 1980, S. 604 — 606, Kat. — Nr. 433.
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das sich gemeinsam mit dem Messiasknaben ergibt. Darunter die Gruppe mit der Vision der
apokalyptischen Frau, voller Dramatik! Sie kniet, balanciert an einem Abgrund, die Arme
rudern durch die Luft; die Lilien, Attribute der Keuschheit, liegen wie vergessene Requisiten
neben ihr; der zugehorige Putto ist kaum auszunehmen.

Alles ist steil, alles ist schwindelerregend — das Bildzentrum bleibt, obwohl Michaels
Blitzbiindel, die Hand der Frau, die Engelgruppe und der Engel unter Gottvater direkt darauf
bezogen sind, unbespielt, figurenlos. Die wenigen Farben sind klar, doch iiberwiegt ein
wogendes Farbenspiel, das nur ,Licht“ und ,Schatten® zu kennen scheint. Teil der
Inszenierung ist der abrupte Dimensionenwechsel in diesem Mittelgrund des Bildes, wo die
Immaculata und Michael nebeneinander gesetzt sind: Wie hitte Troger eine solche Stelle an
einer Wolbung vollzogen? Gewiss, in der seichten Kuppel des Palais Schwarzenberg hatte
Daniel Gran bereits bravourds ein Uberblenden zweier rdumlicher Ebenen vorgefiihrt — die
Zentralaussage der Venus als Morgenstern war ja auch mit einem (das Bildfeld sprengenden)

Sturz der finsteren Michte verbunden gewesen (Abb. 89).%*°

Troger hitte aber diese profane
Komposition im Sakralen noch iibertroffen, weil er den bildlichen Héhepunkt, die Gruppe um
Gottvater, nicht zentral gesetzt hatte. Trogers Zentrum blieb leer.

Hier wird der Grundzug des Entwurfs deutlich: Er ist von dem ungeheuren Drang getrieben,
das Konventionelle vor den Kopf zu stoBen. Wéhrend den demonstrativ prasentierten nackten
Hinterteilen noch eine derbe Schrulle anhaften mag (wobei sich der nackte Engel beim
Leinentuch wirklich auBerhalb jeder Dezenz bewegt!) und der Furz des Teufels einem
barocken Bild vom Gottseibeiuns durchaus entsprechen kann, frappiert die
Belichtungssituation bei der Immaculata: Diese beugt sich zuriick, sodass nur die Rundung
des gesegneten Leibes vom Licht erhellt wird — ihr Gesicht entzieht sich dem Betrachter
vollstdndig durch schwere Schatten; eine réatselhafte Auffassung des Themas.

Und ist nicht das ganze Gemailde ein seltsames Konstrukt? Ein Manifest von ,,Sturm und
Drang® — eine Demonstration von Virtuosentum und ein Ausstellen der eigenen, ungemein
individuellen Féhigkeit? Denn wo war zuvor das Thema der Vision des Johannes so reduziert
worden auf seine Bedeutung hinsichtlich des Messias und seines Offenbarwerdens, das hier
den marianischen, antiprotestantischen Aspekt (den das Sujet seit der Gegenreformation mit
sich herumschleppte) im wahrsten Sinn des Wortes ,,in den Schatten stellt<?**

Bestiinde nicht die grof3e stilistische Ndhe des Entwurfs zum Fresko der Kajetanerkirche und

die Ubereinstimmung des Themas mit jenem der Kirche der Englischen Friulein — es lieBen

> Lorenz 1999, S. 348 — 349, Kat. — Nr. 103.
0 ygl. Mayer 1994, S. 291 — 292, F 9 (Fresko der Immaculata in der Schénborn'schen Gruftkirche in
Gollersdorf, 1729/30).
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sich nur bedingt Beziehungspunkte zwischen der kiinstlerischen Erstidee und der Realisierung
herstellen — zu substantiell unterscheiden sich der hitzkopfige Entwurf und die abgekiihlte
Ausfithrung. Die Griinde fiir diese Differenzen mdgen in historischen Gegebenheiten®*! oder
banalen Vorgaben der Maltechnik mitbegriindet sein; jene diistere Dramatik des Olbozzettos
hitte sich wohl kaum auf nassem Kalk realisieren lassen. Auch die Erkenntnis, die
himmelstiirmende Dynamik miisste zerschellen an der Beschrinktheit der kleinen Kuppel,
mag zur Raison gerufen haben. Und letztendlich: wéren in den 1730er Jahren jene
unwesentlich verdeckten Hinterteile der groen Engel nicht — blanke Provokation gewesen?
Solche Freiziigigkeiten sollten sich spater finden, an ,,oberster* Stelle, als Mildorfer 1753 die
Kuppel der Kapuzinergruft zu malen hatte, wo die Toten sich recht indezent aus ihren
Gréabern der Auferstehung entgegenschélen. (Aber zu jenem Zeitpunkt war die Freskomalerei
schon angesichts ihrer unabwendbaren Krise ,,verkommen® — und Mildorfer malte in der
Gruft und im Schonbrunner Pavillon im gleichen Zug und mit derselben Koketterie.)***

Ja, Trogers Erstling war ungeeignet, um jenes Thema in der Form zu présentieren, die ihm in
der Planung vorschwebte: denn kiihn wie die Komposition war auch das Ansinnen, dem
katholischen Thema schlechthin, der Gestalt der Maria Immaculata, eine untergeordnete Rolle

: 243
Zuzuwceisen.

Die Absichten des jungen Malers — auch hinsichtlich der Darstellungsinhalte — werden klar,
wenn man sein direktes Vorbild zum Entwurf zu Rate zieht. Denn mit der Wiener Skizze
prasentierte Troger nicht nur eine eigene, ungestiime Interpretation des Themas, sondern
bezog sich auf eine prominente Vorlage. Dabei ist bezeichnend, dass — dem ,,Boom* an
Apokalypse-Themen in der Deckenmalerei Roms zum Trotz — die fundamentale Inspiration
nicht auf romischem Boden zu finden ist. Stattdessen orientierte sich Troger, wie bereits
angesprochen, an Bologna, dem damals hinsichtlich Innovation und Intellektualitét
aufstrebenden Zentrum des stato pontificio. Das traditionell als ,,7rionfo della Verita eterna“
gedeutete Fresko von Domenico Maria Canuti in der Kirche San Michele in Bosco (Abb.
87)** illustriert wortlich die bei Johannes beschriebenen Bildmotive: Die Sterne fallen vom
Himmel ( ,,Sein Schwanz fegte ein Drittel der Sterne vom Himmel “, Oftb 12, 4), die Frau — in

keinster Weise vordergriindig als ,,Maria“ erkennbar — hat ein Paar Schwingen auf dem

! Nimmt man hypothetisch den Grafen Althan als Vermittler des Auftrags an, wire es nicht zu verwundern,

wenn in der Skizze sozusagen ein ,,Paradeentwurf* vorliegen wiirde. Zu fragen wire, ob Troger zum Zeitpunkt
der Entstehung bereits {iber fundierte Informationsgrundlagen zu Format und Themenspektrum verfiigte.

2 Leube 2011, S. 149 — 163.

23 Das Patrozinium der ,,Maria vom Siege* war durch Reslfelds Hochaltarbild vorgegeben. Kronbichler 2006, S.
106 — 107.

** Stagni 1988, S. 182 — 193, 206, Kat. — Nr. 53.
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Riicken (Offb 12,6), der Messias wird in der Kuppelmitte zu Gottvater emporgetragen (Offb
12, 5), ein Motiv, das in Rom noch nie visualisiert worden war.

Mehrere Elemente sind hervorzuheben, die Trogers Wahl dieses Vorbilds so bedeutsam
machen:

* Schon bei Canuti ist das Immaculata-Thema nicht vordergriindig herausgearbeitet —
die Reduktion des Bildinhaltes auf einen ,,Triumph der Ewigen Wahrheit in der
Literatur, aber auch der kompositorische Aufbau der Kuppel von San Michele selbst
verdeutlichen, dass die marianischen Potentiale der Ikonographie von Kapitel 12 in
der Darstellung nicht transportiert werden.

* Canutis Malerei steht in engster Verbindung zum Ensemble der Bibliothek des
Olivetanerklosters in San Michele. Dort wird im Bibliotheksprogramm die Beziehung
zwischen Glauben und Wissenschaft formuliert, die sich im abschlieBenden Kabinett
(in dem verschiedene wissenschaftliche Apparate aufgestellt waren) &uflert: ,,Die
Gottheit offenbart sich dem Menschen — ein Thema, das innig verbunden ist mit der
metaphysischen Aussage des Apokalypsetextes.”*

* Die Berufung auf ein modernes Vorbild aus Bologna (und nicht auf die
traditionelleren Darstellungsformen, die Troger von Rom her kannte) zeigt das rege
Interesse des Kiinstlers fiir ikonographisch wie ikonologisch Ausgefallenes. Der
Wunsch, eine aktuelle Bildfindung mit seinem eigenen, kompositionell hdchst
spannenden Bildentwurf neu zu interpretieren, lésst eine aktive Einflussnahme auf die
Gestaltung seiner Werke annehmen. Wenn Troger seine Kuppel in Altenburg spéter
mit ,,invenit et pinxit* bezeichnete,”*® beanspruchte er somit zu Recht einen wichtigen

Anteil auch an der inhaltlichen Disposition des bei ihm bestellten Freskos.

Fiir die tatsdchliche Realisierung des Freskos in St. Polten (Abb. 85) spielte Trogers
Visualisierung ,,auf Canutis Schultern® allerdings kaum eine Rolle. Ohne die Genese, die
moglichen Einwénde seitens der Bestellerschaft dokumentieren zu konnen, zeigt sich im
Vergleich zwischen dem Erstentwurf und der Ausfiihrung eine groe Flexibilitit des Malers.
Mit erstaunlicher Reaktionsfahigkeit hatte er es verstanden, das Projekt vor der Gefahr der
Unrealisierbarkeit zu retten. Denn fiir die Umsetzung ordnete der Maler den Bildaufbau vollig
neu und verteilte die Massen nun regelméBig (und in einer Form, die sich gut aus der

Erfahrung etwa der kleinen Kuppel der Josephskapelle von S. Ignazio in Rom ableiten

*Ebd. S. 182 — 193, Kat. — Nr. 40 L.
40 ygl. Hundemer 1997, S. 196 — 200.
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lasst).*’

War die Funktion der Engel im Erstentwurf noch dadurch gekennzeichnet, dass sie
vor allem ,,das Erstaunliche* auszudriicken hatten — das Erstaunen iiber das Geschehen, tiber
die Schrecklichkeit des Drachens aber auch der Hohe, in der sie sich bewegten — verband
Troger das Abdringen der Figuren an den Rand nun motivisch mit einem ,,Niederfallen in
Anbetung®.*** Als neues Motiv (als Subthema in einem eigenen Kuppelsegment) filigte er
jenes Engelkonzert ein, das sein Vorbild in der Kuppel des Vestibiils der Kapelle des
, Tempelgangs Mariens* im rémischen Petersdom hat (Abb. 88).>*

Die Notwendigkeit der Umarbeitung der Erst-Visualisierung bewirkte bei Troger eine stdrkere
Ausrichtung an den Vorgaben der sakralen Kuppelmalerei Wiens. Die erste Aufbereitung des
Themas hatte dort Johann Michael Rottmayr fiir die Kuppel des Oratoriums im Palais Harrach
gestaltet, wo das Deckenbild die inhaltliche Erweiterung des berithmten Geméldes der
,Jmmaculata® von Ribera zu bilden hatte.”® Die Beschrinktheit des Raumes lieB hier eine
Losung entstehen, die einen Engelreigen in der Randzone des Ovals zeigte, wiahrend das
Hauptthema im Scheitel der Kuppel positioniert wurde — die kindliche Gestalt der Maria wird
als ,,altera Eva‘ von Gott erwihlt, den Messias zu gebiren.

Trogers Visualisierung in St. Polten reinstallierte im Gegensatz dazu die mariologisch
aufgeladene Szene in ihren narrativen Kontext der Johannes-Offenbarung. Bei &hnlicher
Ausgangssituation wie bei Rottmayr (eine kleinformatige Kuppel soll das seicenteske
Marienbild des Altares im Medium der Deckenmalerei kommentieren) legte er also das
Gewicht weniger auf die Darstellungstradition als auf die origindre Textgrundlage.
Beriicksichtigte der Erstentwurf romische Vorbilder unter dem Vorzeichen Bologneser

Innovation, erscheint diese eindeutige Stellungnahme in der Ausfithrung gemildert —

gemildert hinsichtlich der kompositorischen Dynamik wie der inhaltlichen Schirfe.

Neu ist die Entwicklung eines ,,Prospektes™ — von einem gewissen Standpunkt aus entwickelt
der aspectus seine ideale Wirkung, den prospectus.' Dieser spielte gerade bei einem so auf
den architektonischen Raum bezogenen Medium wie der Monumentalmalerei eine eminente
Rolle (hier mag eine Erinnerung an Canutis auf Schrigansicht angelegte Kuppel von San
Michele noch nachklingen). Trogers Intention der idealen Wahrnehmung seiner Komposition

lasst sich an einer weiteren Skizze in Beéziers, sozusagen dem ,Zweiten Entwurf™,

7 Diese Kuppelmalerei hatte bereits fiir die Kajetanerkirche eine Rolle gespielt, wo die Figur des Petrus eine

Wiederholung darstellt. Auf die Ndhe des Platter Bildes von Troger zum Altarbild Marattas wurde mehrfach
hingewiesen. Schweighofer / Aschenbrenner 1965, S. 192, Fig. 11; Kronbichler 2012, S. 327 — 328.

%% zur Ubernahme aus der Schwarzspanierkirche vgl. Gamerith 2008, S. 7 — 8.

2% Thoenes / Lanzani / Mattiacci u.a., S. 217 -223.

> Hubala 1981, S. 169 — 170, F 25.

»1ygl. Pozzo 1709, Fig. IV.
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nachvollziechen (Abb. 90).*> Obwohl die kleine Entwurfsarbeit einige stilistische
Merkwiirdigkeiten aufweist (die die Eigenhéndigkeit in Frage stellen), offenbart das Gemaélde
perfekt die inszenatorische Absicht Trogers (Abb. 85). Im Unterschied zum ersten
Entwurfsstadium, dem bozzetto des Belvedere (Abb. 86), ging der Kiinstler nun nicht mehr
von der Totale der Kuppel aus,” sondern konzentrierte den Blick auf eine Idealansicht.
Dieses Vorgehen bedeutet, dass durch die Skizze nicht mehr die Position des Bildes an der
sphdrischen Wolbung, sondern die Wirkung auf den Betrachter im Raum vorexerziert wurde.
Zu diesem Zweck wurden drei Seiten der Kuppel zu einem tableau uminterpretiert. Die

Abseite scheint im Entwurf nicht auf.*>*

Inhaltlich — mochte man meinen — finden sich zwischen der in Béziers {iiberlieferten
Planungsstufe und dem ausgefiihrten Fresko in St. Pdlten keine Unterschiede. Wesentliche
Verdnderungen betreffen allerdings die zentrale Gruppe mit Gottvater. Im Gegensatz zu
Canuti (und Trogers Wiener Erstentwurf) ist dieser nun im Begriff, dem Messiasknaben das
Szepter zu reichen. Die ,,freigewordene Linke ist wider die teuflische Brut ausgestreckt,
sodass ihr Sturz von der Zentralgruppe her motiviert erscheint. Mit dieser neuen
Akzentuierung, dieser Schirfung des Darstellungszentrums, verlieB Troger die inhaltlichen
Vorgaben seiner Bologneser Anregungen und fiihrte ein neues Kernargument in die
Ikonographie ein, indem der Akt der ,Herrschaftsiibbergabe an den Messias* in den

Mittelpunkt der Aufmerksamkeit riickt.>>

2 Offenbarung des Messias aus der Jungfrau®. Ol auf Lw., 74 x 92 cm. Béziers, Musée des Beaux-Arts, Inv.-

Nr. 264 (886-2-2). Kronbichler 2012, G 26.

>>* Gamerith 2008, S. 88 - 91.

% Ein optischer Anhaltspunkt, dass in dem verquetschten Oval eine perspektivisch verzerrte Rundkuppel zu
sehen ist, ergibt sich durch die sockelartige Randzone in Sichelform, die (quasi als Minimalvariante einer
Scheinarchitektur) als raumliches Konstrukt in die unrdumliche Sphére der Wolkenbahnen einfiihrt — im
ausgefiihrten Gemaélde scheint sie schlussendlich nicht auf. Sozusagen als ,,Zwischenschritt wollte Troger von
den Raumiiberschneidungen der Figuren im Erstentwurf, ihrem Hineinragen in den Realraum, noch nicht
abgehen und liel deshalb die Wolken und die gefallenen Engel iiber diesen gemalten Sockel ragen, eine
Invention, die sich von seiner Losung in der Salzburger Kajetanerkirche ableitet. Bei diesem kaprizidsen
Augentrug darf man sich durchaus an Baciccia erinnert fithlen. Doch auch die dramatische Kontrastierung von
verschatteten neben beleuchteten Figuren birgt Reminiszenzen an den GroBmeister des romischen Hochbarock.
Ganz romisch ist schlieBlich der Einsatz von in tiefes Gegenlicht getauchten Gestalten, die als Repoussoir die
Kuppelschale in ihrer Flachigkeit aufbrechen und den Blick in rdumliche Tiefen fithren. Mdseneder 2005, S. 545
— 547; Enggass 1999, S. 26 — 39.

* Die iibrigen Anderungen betreffen im Vergleich dazu eher Abwandlungen der Erstmotivation: Die Gruppe
der Engel mit dem Messiasknaben ist in ihrer Dynamik weniger pointiert — sie ist nun, parallel zum Kuppelring,
eher breitgelagert — und auch das letzte nackte Hinterteilchen (in der Skizze von Béziers noch entbl6t) wird in
der ausgefiihrten Kuppelmalerei mit einem Tiichlein verhadngt.
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Die Frau als ,,GroBles Zeichen* der Geheimen Offenbarung256 wird durch den Sternenkranz
und den zu Fiilen liegenden Mond zum Ausdruck gebracht, tiber die Textgrundlage hinaus
verweist die Lilie, die auf die Geburt aus der Jungfrau verweist (Jes 7, 14): ,,Darum wird euch
der Herr von sich aus ein Zeichen geben: Seht, die Jungfrau wird empfangen und einen Sohn
gebdren, und sie wird ihm den Namen Immanuel geben - Gott mit uns!* Die Farbigkeit ist der
klassischen Marien-lIkonographie entlehnt; der blaue Mantel bildet im Fresko einen
wirkungsvollen Kontrapost zum roten Stoff, der Satans gestiirzten Thron bedeckt.®’ Im
Unterschied zu Canutis fliegender Frau wird dadurch der marianische Aspekt des Themas
wieder stirker betont, ein Zugestdndnis an konservativere Anforderungen, die im ersten

Vorschlag keine Berlicksichtigung gefunden hatten.

Diese Notwendigkeit einer Riicksichtnahme zeigt sehr klar die Entwicklung von Trogers
Friihwerk: Einer sehr modernen Formulierung in der ersten Skizze folgte eine
Redaktionsphase, in der offenbar Kritikpunkte der Auftraggeberschaft eingearbeitet werden
mussten. Diese sind als Kritik an der formalen Losung (vielleicht sogar an deren
Umsetzbarkeit) aufzufassen, betrafen aber auch die inhaltliche StoBrichtung: Zwar wurde das

sehr aktuelle Messias-Thema®>®

durchaus beibehalten (immerhin handelt es sich erst um die
zweite Visualisierung der Thematik im Kontext europdischer Wandmalerei), der Verzicht auf
die Ubereinstimmung des ,, Apokalyptischen Weibes* mit der Gottesmutter Maria wurde
allerdings nicht geduldet und in die Ausfiihrung reklamiert. Das Ergebnis — essentiell auch fiir
die spdtere Monumental-Replik in Altenburg — verband also Motive von hochst aktuellen

Standards mit Elementen, die stirker einem traditionellen Kanon verbunden waren. Das

kleine Format der Kuppel sowie die farbliche Hervorhebung gerade der unteren Randzone mit

% Die neuerdings vorgeschlagene Bezeichnung ,,Offenbarung der Erlosung durch Maria“ ist irrefithrend, da der

mariaologische Aspekt erst durch den interpretatorischen Akt hinzutritt und die ,,Erldsung durch Maria“
theologisch nicht haltbar ist.

7 Es ist bedauerlich, dass der Zustand des Freskos die urspriingliche Farbigkeit nicht mehr reprisentieren kann;
schon der Wiener Bozzetto (Kronbichler 2012, S. 423, Gg 170) zeigt Trogers unerhort feinsinniges Gespiir fiir
Kolorit mit klar nebeneinander gesetzten Kontrastfarben, die sich in ihrer Wirkung steigern (Es préfiguriert sich
hier das 1744 entstandene Hochaltarbild der Schonbrunner Kapelle). Die St. Péltner Kuppel war hingegen stark
von einem harmonisierenden Zugang zum Gestaltungsproblem ,,Farbe* gepriagt — den zarten Tonen im Mittelteil
(helles Griin und Gelb gegen das dominante Blau) antwortete die Spannung von Gelb und Blau in den
Randbereichen.

8 ygl. etwa die pointierte Formulierung bei Nilsons Wiedergabe von ,,Christus und die Samariterin am
Brunnen‘ nach Holzer: ,,Ego is sum (MESSIAS) qui tecum loquor.” Kramer/ Miiller 1991, S. 33 — 34,

Kat. — Nr. 8.
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der Immaculata legen die Vermutung nahe, dass die innovative Neuheit der Mittelgruppe vom

zeitgendssischen Betrachter leicht iibersehen werden konnte.”

Das Wissen um die Vorstufen des ,,Signum magnum® hilft, die konzeptuelle Leistung
nachzuvollziehen, die hinter Trogers monumentaler Version fiir die Grofe Kuppel in
Altenburg steht (Abb. 67). Diese wird sozusagen aus drei Quellen gespeist: den Vorbildern in
Rom, Canutis Kuppel in Bologna und schlieBlich Trogers eigener Malerei in St. Polten.
Wihrend die Kenntnis der italienischen Werke die Basis fiir das intellektuelle Spektrum des
Themas bildete, war in formaler Hinsicht Trogers vier Jahre vor Altenburg entstandene
Miniatur in St. Polten der direkteste Bezugspunkt: Das zentral postierte ,,Apokalyptische
Weib“, dem die Krone mit zwolf Sternen von einem Engel verlichen wird; die adorierenden
Scharen der Engel, der iiber der Szene schwebende Thron Gottvaters; der auf einem
Leinentuch entriickte Sohn, den die Frau geboren hat; die Ubergabe des Szepters ewiger
Herrschaft. Diese Grundmatrix wird fiir die ,,Neuauffiihrung™ in Altenburg groBziigiger
verteilt, an die Stelle des dichtgedrangten Bildgrundes jener Kuppel, die nur in steiler
Auffsicht zu sehen war, tritt die dramatische, perfekt den raumlichen Bedingungen angepasste
Adaption: Links leiten Engel als Riickenfiguren die Komposition ein, wobei der gebrochene
Akkord Gelb — Rot — Violett die Idealitdt der zentral gesetzten Farbe Blau zu steigern
versteht. Die Prisentation des Hauptprospektes als fableau, das unmittelbar iiber dem
Kuppelrand mit dramatisch wogenden Wolkenbahnen ansetzt, ist iiberwiltigend; in kiihner
Berechnung auf den Hauptblickpunkt von der Empore aus 16st sich das Bild scheinbar vom

Tragergrund der Kuppel und beginnt, episch breit, seine Schilderung der Vision:

,, Et signum magnum apparuit in coelo: Mulier amicta sole, et luna sub pedibus
ejus, et in capite ejus corona stellarum duodecim...

Dann erschien ein groffes Zeichen am Himmel: eine Frau, mit der Sonne
bekleidet, der Mond war unter ihren Fiifsen und ein Kranz von zwolf Sternen auf
ihrem Haupt. Sie war schwanger und schrie vor Schmerz in ihren Geburtswehen.
Ein anderes Zeichen erschien am Himmel: ein Drache, grofs und feuerrot, mit
sieben Kopfen und zehn Hornern und mit sieben Diademen auf seinen Kopfen.
Sein Schwanz fegte ein Drittel der Sterne vom Himmel und warf sie auf die Erde
herab.

Der Drache stand vor der Frau, die gebdren sollte; er wollte ihr Kind
verschlingen, sobald es geboren war. Und sie gebar ein Kind, einen Sohn, der
tiber alle Volker mit eisernem Szepter herrschen wird. Und ihr Kind wurde zu
Gott und zu seinem Thron entriickt.  (Offb 12,1 —5)

% Auch Trogers Folgeauftrag von St. Andri a.d. Traisen (1730) setzte sich mit dem Thema des
»Apokalyptischen Weibes* auseinander; das entsprechende Freskenfeld fasst das Sujet aber ausgesprochen
marianisch auf — so ist auf das ,,speculum sine macula‘ verwiesen. Vgl. Kronbichler 2012, S. 229, F 8.
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Trogers malerische Interpretation des biblischen Textes changiert zwischen wdrtlich
visualisierten Passagen und frei interpretierten bzw. nicht beriicksichtigten Elementen.
Wihrend Chiari wie Canuti beispielsweise auch den Vers ,,Sein Schwanz fegte ein Drittel der
Sterne vom Himmel* sehr wohl in ihre Darstellungen integrierten (Abb. 87, 88), fehlt die
Passage bei Troger. Der Vers ,,Und ihr Kind wurde zu Gott und zu seinem Thron entriickt™
realisierte der Maler wiederum analog zu Apokalypse-Bildfindungen der Diirer-Zeit (Abb.
94), indem er Engel ein Leinentuch tragen ldsst, auf dem der Knabe — ohne von den Figuren
beriihrt zu werden — emporgetragen wird.”®® Als bislang unberiicksichtigtes Motiv
wiederholte Troger seine eigene Invention der ,,Ubergabe des Szepters® aus St. Pdlten, bei
der er sich an Vers 5 orientierte und diesen interpretierte: ,,Und sie gebar ein Kind, einen

Sohn, der iiber alle Volker mit eisernem Szepter herrschen wird.*

Wenn man die Ostseite der Kuppel vom Vorbild der St. Péltner Englischen Fréulein ableiten
will, stellt sich — wie bei den anderen bewussten Wiederholungen im Kontext des
Much'schen Klosterprojektes — die Frage nach den redaktionellen Eingriffen, die am Urbild
vorgenommen wurden. Diese erscheinen marginal, legen moglicherweise aber wichtige
Intentionen auf dem Gebiet des konzeptuellen Hintergrundes frei. Der Vergleich entwickelt
sich vor der Folie der Kuppel von 1728, sollte aber zusétzlich ein weiteres Gemélde Paul
Trogers aus den Bestinden des Wiener Belvedere hinzuziehen (Abb. 97). Es handelt sich
hierbei um ein in mehrerlei Hinsicht problematisches Olbild, dessen Entstehung
moglicherweise im unmittelbaren Vorfeld von Altenburg anzusetzen ist:**' Formal gesehen
nimmt es eine Zwischenstellung zwischen einer Skizze und einem autonomen Kunstwerk
ein. Partien von elaborierter Brillanz (etwa bei der Figur der Immaculata) stehen unvollendet
belassene Stellen gegeniiber: Bei der Figur des Michael rechts unten ist die
Pinselvorzeichnung klar zu sehen, das Inkarnat ist a/la prima angelegt und ohne weitgehende
Schattierungen angetuscht. Beim Mantel der Immaculata fehlt die blaue Lasur, d.h. die
monochrome Grisaille-Anlage des Gemaildes ist ohne den abschlieBenden Farbton belassen.
Die Grof3e dieses primo pensiero ist ein Hinweis auf die Bedeutung des anvisierten Auftrags,

fiir den ein solcher ,,.Luxus-Bozzetto* erstellt sein mag: Die Ahnlichkeiten zu Zeillers

0 An diesem Punkt konnten sich durchaus Kenntnisse des Malers mit Erwartungen der Bestellerschaft
tiberschneiden, war die von Diirer gepragte Bildform doch durch verschiedene Bibelillustrationen weitgehend
bekannt. In den graphischen Bestinden des Stiftes Zwettl ist die Holzschnittfolge der Cranach-Werkstatt zur
Apokalypse erhalten. (StiAZ Graphische Sammlung o. Nr.)

261 ,,Offenbarung des Messias aus der Jungfrau®, Ol auf Lw., um 1732, 109 x 85 cm, Wien, Belvedere,

Inv. — Nr. 3154. Kronbichler 2012, G45, S. 286. Wahrscheinlicherweise wurde das Gemailde im unteren, kaum
ausgefiihrten Bereich (in dem der Drache vermutet werden darf) iiberhaupt beschnitten. Telesko bezeichnet das
Bild als ,,Allegorie auf die Unbefleckte Empféngnis Mariens“ und nimmt eine Entstehung nach 1733 (als
Paraphrase auf Altenburg) an. Telesko 2008/ 3, S. 338 — 339.
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reprisentativer Olskizze fiir Fiirstenzell von 1745 (Abb. 62)*** hinsichtlich Bildaufbau und
Kolorit lassen eine solche urspriingliche Widmung als Verhandlungsgrundlage fiir Altenburg
durchaus moglich erscheinen, wenngleich der FigurenmaRstab bei Zeiller fast nur die Halfte
(1) jener Trogers betrdgt. Immerhin: Die kompositorische Anordnung der Figuren und ihre
Entwicklung im Raum ist wesentlich gereift im Vergleich zum St. Poltner Vorbild; die Figur
Michaels in ihrer akrobatischen Drehung ist (soweit erkennbar) in dhnlicher Form spiter in
Altenburg tatsdchlich realisiert worden. Als Weiterentwicklung ist die prominente Position
des Adlers zu werten, die auch bei der Kuppel in Altenburg zu beobachten ist. (Nota bene:
Die anderen Lebewesen sind nicht vertreten.)

Im formalen Sinn kann das Wiener Bild mit einer Auffilligkeit aufwarten: Der Engel, der
den Messias trédgt, entspricht spiegelbildlich einer Figur in der ,,Anbetung des Lammes* des
Altenburger Presbyteriumsfeldes (Abb. 98) — hier tragt er allerdings nicht den kindlichen
Messias, sondern stiitzt ehrfurchtsvoll den thronenden Gottvater. Inhaltlich ldsst sich daraus
ein motivischer Dialog zwischen den Bildern ableiten: Der auf einer Stoffbahn thronende
,Alte der Tage* (den der Engel nur mit verhiillten Armen beriihrt) wird in Parallele gesetzt
zum dem auf einem Tuch getragenen Kind — ,,/ch und der Vater sind eins. “ (Joh 10, 30). Die
Ubernahme des Bildmotivs, die Wiederverwendung in vorderhand verschiedenem Kontext,
macht deutlich, dass die inhaltliche Ebene als ident erachtet wurde und einen solchen
Transfer legitimierte.”®

Es ist nicht eindeutig, in welcher Beziehung (und ob iiberhaupt) das Wiener Bild zu Trogers
Monumentalauftrag in Altenburg steht; wesentlich ist aber im Vergleich mit dieser
Komposition sowie mit der vorangegangenen St. Poltener Losung, dass durchaus weitere
Gestaltungswiinsche in der Genese der Altenburger Kuppel von Troger beriicksicht wurden
bzw. beriicksichtigt werden mussten.

Der erste betrifft die Gestalt der Immaculata: Schon im unrealisierten (unrealisierbaren)
Entwurf zu St. Polten (Abb. 86) hatte der Maler die Rolle der Apokalyptischen Frau insofern
jener ihres Kindes untergeordnet, indem ihre Gestalt halb im Schatten verschwunden war —

nur ihr gesegneter Leib hatte weill aus dem Dunkel hervorgeblitzt. Dabei hatte der Maler die

202 Ausst. Kat. Landshut 2004, Kat. — Nr. 76, S. 210 — 211. Laut Dokumenten entstand die Skizze in sehr kurzer
Zeit erst in Flirstenzell: ,,vor die Schizen zum Chor-Feld, die er hier erst gemacht, und den 10 May s. Gn.
vorgelegt, hat er Recompense bekommen ein Duzet Thaler — 24 fl. — nebst ein Stiikhl feinster Leinwand, die er
affectiert: 12 fl. “ Die Skizze zum Langhaus wurde fiir 6 Dukaten (= 25 fl. 30 xer) gefertigt. Matsche 1970, S.
596, 653, Dok. XXI, G 11.

% Die Auslagerung des Engels aus seiner in der Préasentationsskizze vorgebildeten Funktion und seine
Transponierung in ein anderes Bild (bei inhaltlich gleich bleibender Aussage) konnte als Indiz zu werten sein,
die Wiener Skizze (Kronbichler 2012, S. 286, G 45) zeitlich an den Anfang von Trogers Kontakt zu Altenburg
zu stellen: Noch vor einer Entscheidung, wie die Bilder definitiv umzusetzen wéren, bot der Entwurf eine
unverbindliche Vorstellung des Darstellungspotentials.
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Beschreibung des Sehers — ,,Sie war schwanger* (Oftb 12,2)* — im Unklaren belassen; denn
der Kérper der Frau wird von wallenden Draperien komplett verdeckt. Ahnlich ging Troger
beim Fresko von 1729 vor (Abb. 85); die Rundung des Leibes ist nicht ersichtlich, weil der
blaue Mantel diese — neuralgische — Stelle verhiillt. Dieselbe Darstellungskonvention behielt
der Maler auch beim zweiten Wiener Entwurf bei (Abb. 97): Bei aller Raffinesse der
bauschenden Gewénderkaskaden, die von den Armen der Frau wallen, ihre Briiste umspielen
— ihr Unterleib bleibt undefiniert. Umso frappanter féllt die Revision in Altenburg aus:
Unzweideutig ist die Rundung des Bauches im Bildzentrum in Szene gesetzt; ein goldener
Girtel, knapp unter dem Busen angelegt, macht den korperlichen Zustand der Frau sichtbar
(Abb. 84).

Die Betonung des Korperlichen, der Hinweis auf die ,,Wirklichkeit der Inkarnation des
Gottlichen Wortes®, ist auch bei der Behandlung des Messias forciert und bildet den
Schliissel zum Verstindnis der Altenburger Komposition: War in St. Pdlten das Kind in
Richtung Gottvater gewendet gewesen, vollzieht die Figur des Messias in Altenburg eine
Drehung. Mit ausgebreiteten Armen, halb Oranten-, halb Kreuzigungsgestus, schwebt er dem
himmlischen Vater entgegen, das Geschlecht demonstrativ dem Betrachter zu gedreht: ,,et
peperit filium masculum */ ,, Und sie gebar ein Kind, einen Sohn. “

So unscheinbar der Eingriff in das Vorbild sein mag, die damit transportierte Aussage der
Malerei — als Zentralbild der gesamten Klosteranlage — wird durch diese Redaktion pointiert
zugespitzt: Gott, der im Messias Mensch geworden ist, kann aufgrund seiner Inkarnation
vom Menschen erkannt werden. Die Identifikation des ,,Filius masculus “ mit der Figur Jesu
wird im Geméilde bewusst nicht vollzogen, vielmehr beharrt die bildgewordene
Argumentation auf dem metaphysischen Potential des Apokalypsetextes — nicht der
historische Umstand der Geburt Jesu wird vorgestellt, stattdessen erdffnet die gleichsam

allegorische Uberhdhung den Blick auf die Méglichkeit einer universellen Gotteserkenntnis.

Das Hauptthema der Ostseite, die ,,Erscheinung des Messias aus der Jungfrau® bildet als
intellektueller Tenor des Freskos (der eine generalisierende Erkenntnismoglichkeit Gottes
einrdumt) den Widerpart zur irrationalen Siidseite, dem ,,Sturz Satans aus dem Himmel*:
Diesem dramatischen Hohepunkt in Trogers Schaffen liegen zwei Abschnitte des 12.
Kapitels der Geheimen Offenbarung zugrunde, die die literarische Legitimation der
expressiven und raumgreifenden Schilderung bilden. Der Vision vom Apokalyptischen Weib

folgt bei Johannes unmittelbar das andere Zeichen der Siebenkdpfigen Schlange:
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»Ein anderes Zeichen erschien am Himmel: ein Drache, grofs und feuerrot, mit
sieben Kopfen und zehn Hornern und mit sieben Diademen auf seinen Kopfen.
(..)*** Der Drache stand vor der Frau, die gebiren sollte, er wollte ihr Kind
verschlingen, sobald es geboren war.*

Mit dieser Perikope (der Erscheinung des Messias unmittelbar vorangehend) wird die
prinzipielle Anordnung im Bild gewihrleistet. Wie in der ,,Vorarbeit“ von St. Polten wird
allerdings zugleich der ,,Sturz des Drachen®, das Geschehen von Offb 12, 7 - 12, mit dem
Bildmotiv verquickt:

,,Da entbrannte im Himmel ein Kampf; Michael und seine Engel erhoben sich,
um mit dem Drachen zu kdmpfen. Der Drache und seine Engel kimpften, aber sie
konnten sich nicht halten, und sie verloren ihren Platz im Himmel. Er wurde
gestiirzt, der grofie Drache, die alte Schlange, die Teufel oder Satan heiffit und die
ganze Welt verfiihrt; der Drache wurde auf die Erde gestiirzt und mit ihm wurden
seine Engel hinabgeworfen.

Der vom Seher nachgestellte Hymnus, der als Assoziationspunkt des Gemaéldes mitrezipiert
wird, fithrt durch das Anklingen des Erloserthemas erneut zum Ausgangspunkt der

Darstellung, der Erscheinung des Messias, des Gesalbten des Herrn, zuriick:

,Da hort ich eine laute Stimme im Himmel rufen: Jetzt ist er da, der rettende
Sieg/ die Macht und die Herrschaft unseres Gottes/ und die Vollmacht seines
Gesalbten! >

Das Thema des Engelsturzes durch Michael spielte in der Tafelmalerei v.a. in der Form von
Altarblittern bei Michaelspatrozinien eine groBe Rolle,*® in der Deckenmalerei
Zentraleuropas war die dramatische Inszenierung des apokalyptischen Geschehens hingegen
von eher untergeordneter Bedeutung. Fiir Troger lagen die Anregungen zum Engelsturz in der
romischen Monumentalmalerei auf der Hand: Das Thema findet sich als ,.La caduta di
Lucifero, e de suoi seguaci“*®’ in Giacinto Brandis Fresko in San Carlo al Corso (1677/
79),2%% als ,la caduta dal cielo di Lucifero, al vivo dipinta da Gio. Odazzi*® (1709) in der

Kirche Sti. Apostoli (Abb. 114) und — in mosaizierter Form — in der Kuppel im Vesibiil der

264 Vers 4 (,,Sein Schwanz fegte ein Drittel der Sterne vom Himmel und warf sie auf die Erde herab®) findet
keine bildliche Umsetzung im Unerschied zur Visulaisierung im Petersdom. Thoenes / Lanzani / Mattiacci u.a.
2011, S. 116.

2% Der vollstindige Hymnus Offb 12, 10 — 12 bietet einen interessanten Ansatzpunkt an das
Presbyteriumsfresko, eine Verbindung, die im themengleichen Fresko Gaullis vorgebildet erscheint. (Abb. 81)
266 Vgl. Carlo Innocenzo Carlone, St. Michael in Passau oder Luca Giordano, ehem. Minoritenkirche Wien
(heute: KHM). Kriickmann 1990, S. 134 — 136; Swoboda 2008, S. 116; Telesko 1998, S. 43 — 54; Kronbichler
1998, S. 55 — 68.

297 Titi 1763, S. 372.

2%% Serafinelli 2015, S. 86.

*Ebd. , S. 315.
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Kapelle des ,,Tempelgangs Mariens* von S. Pietro in Vaticano, entworfen im Jahr 1713 von
Carlo Maratta (Abb. 88)."

Trotz der mengenmifBig reprdsentativen Lage an Vorformulierungen gelang Troger eine
Erweiterung des ikonographischen Spektrums. Er beschrinkte sich nicht nur auf
fledermausgefliigelte angeli rebelli, sondern gestaltete die Anhédngerschaft Satans als
Ansammlung phantastischer Mischwesen, eine Intervention, die durchaus dem provinziellen

271

Impetus des Kiinstlers zu entsprechen scheint.””” Wahrend Brandi sogar schongestaltete Engel

unter die Gefallenen mengt, sorgt Troger mit Eberkdpfen, Fischschwénzen, Froschméulern

272 ein Hauch von mittelalterlicher Phantastik im

und Katzenschnauzen fiir Schauermotive,
hochbarocken Bildgefiige. Im Bildkontinuum der Altenburger Kuppel ist die Szene des
Engelsturzes als separate Einheit konzipiert — der unheilvolle Antipode zur makellosen
Idealitit der Zentralgruppe. Bei dieser Spannung von Verschiedenheit und
Zusammengehorigkeit der beiden Szenen hatte Troger den Versuch zu unternehmen, eine
absolute Abgrenzung der Teufel von der zentralen Lichtgestalt zu vermitteln ohne auf eine
direkte formale und inhaltliche Verbindung der Bildteile zu verzichten. Die vordergriindigsten
Zonen einer ,,Verzahnung® stellen der grofle blaue Engel im Osten und das Wolkenband im
Westen’” dar; in dieser Zone durchdringt die Bildeinheit die benachbarten Bereiche.
Inhaltliche Bezugnahmen bedeuten die abwehrende Linke Gottvaters sowie der ausgestreckte
Arm der Immaculata. Bei der Handhaltung Gottvaters — der weit weniger dynamische Kraft
eingerdumt wird im Vergleich zu St. Polten — unternahm Troger eine Adaption im Vergleich
zum Vorbild Franceschinis aus der Kuppel des Petersdomes, wenngleich die Interaktion
Gottvaters mit dem Engelsturz auch in den Vorbildern Brandis und Odazzis vorgebildet war
(Abb. 114).*"

Als Passage hochster kiinstlerischer Sensibilitét ist die Verbindung des ,,Groen Zeichens
mit dem Engelsturz anzusprechen. Hier gelang es Troger, das Bildgefiige mit Mitteln der
Komposition dramatisch aufzuladen, eine Intensitit, in der inhaltliche Vorgabe, eigene

Kreativitit und die Summe kiinstlerischer Fremdeindriicke ein in hochstem Male

*% Eine Variationsform bildet das Langhausfresko von S. Maria della Vittoria mit dem Erzengel (mit

Marienmonogramm auf dem Schild), der verschiedene Laster stiirzt, mit beigegebenem Spruchband: ,,Nomini
meo ascribatur victoria.“ (,Meinem Namen wird man den Sieg zuschreiben.” 2 Sam 12, 28). Als prinzipiell
vorbildlich ist auch die Visualisierung eines Engelsturzes von Gaulli im Gesu anzusprechen. In beiden Féllen
wurde das Thema des Engelsturzes adaptiert — die siegreiche Madonna bzw. der Name Jesu werden als
Motivation dafiir angegeben, dass die finsteren Méchte ihrer Position beraubt werden.

*7! Michailow 1935.

%72 Einzig das Motiv der Harpyie als klassisch beeinflusstes Element scheint Brandis Anregung geschuldet zu
sein. Vgl. Ausst. Kat. Altenburg 2012, S. 96.

73 Als formale Losung bemerkenswert ist das subtile Uberleiten der Wolkenspirale in den Bewegungsmodus der
griinen Figur der anima.

™ Dachs — Nickel 2012, S. 14 — 15; Roettgen 2007, S. 33.
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iiberzeugendes Resultat ergeben: Als Grundvoraussetzung, als Topographie der Szene, gibt
Troger zwei Wolkenbinke vor, auf denen die Frau und die Teufelgruppe postiert sind. Diese
beiden Volumina der Wolken werden im Darstellungsmoment zerrissen; der Betrachter sieht
zwel korrespondierende Formen, die sich gewaltsam auseinander zu biegen scheinen, inmitten
des Bildes klafft — als optische Schrecksekunde! — ein Loch.?”> Wir blicken in eine leere,
dumpfe Tiefe des Bildraums, der von nichts erfiillt wird als monochromer Traurigkeit
schmutziggriiner Finsternis. Leere; der uniiberwindliche Abgrund zwischen der Frau und der
benachbarten Teufelsgruppe kommentiert das Moment der Uniiberbriickbarkeit, das in der
inneren Verschiedenheit der Protagonisten begriidet liegt.>’°

Doch auch die von Troger gefundene malerische Definition des Sturzes ist in hochstem Mal3e
originell: Weniger eine spektakuldre Masse an Leibern, die haltlos aus dem Bild zu stiirzen
droht — analog zu Baciccias Fresko des Gesu (Abb. 71, 109) — wird vor Augen gefiihrt. Troger
schafft vielmehr eine lockere Gruppierung, bei der sich mehrere Male das Motiv des
,»leufelpaares® wiederholt. Jeweils zwei infernalische Kerle scheinen kompositorisch
verbunden (Abb. 110, 111). Die Wirkung, die der Kiinstler erzielt, verbliifft: Die Drastik einer
Uberschneidung (wie sie durch eine Scheinarchitektur gegeben gewesen wire) wird nicht
bedient — dabei hatte doch selbst Daniel Gran bei seinem Engelsturz vom Sonntagberg nicht

auf dieses theatralische Bildmittel*”’

verzichtet ebenso wenig wie Martin Knoller in
Neresheim (Abb. 112, 113).”7® Stattdessen belidsst Troger seine Stiirzenden oberhalb des
Kuppelrandes in einem labilen Schwebezustand, der durch den Blickkontakt des dufersten
Teufels zum Betrachter in seiner unmittelbaren Wirkung noch gesteigert wird. Mit dieser
Figur wird ein letztes ungewdhnliches Motiv in die Ikonographie der Kuppel eingebracht: der
Blick. Bei Baciccias Fresko war der Sturz der ddmonischen Kréfte mit dem Motiv der
Blendung verbunden gewesen, dort werden explizit die Augen zugehalten (Abb. 109). Das
simultane ErgieBen der Teufelsscharen ist gekennzeichnet vom Schrecken vor dem
strahlenden Licht, das vom Namen Jesu ausgeht. Trogers Auffassung weist den Teufeln

hingegen riesenhaft vergroferte Augen zu; ein Glotzen, das die Pridsenz der Verdammten

schaurig betont (Abb. 110).

*” Fiir die Rezeptionsgeschichte der ,,Unertriglichkeit* dieser Spannung ist das vom Deutschen Kunstverlag

entworfene Cover zu Kronbichler 2012 bedeutsam, wo (nachdem das Verlagssignum als Pendant zu Trogers
Signatur dient) der Freiraum mit Schrift tiberdeckt wurde.

70y gl. Gamerith 2008, S. 28.

*’"Kronbichler 2007, S. 55, Abb. 55.

*8 Baumgartl 2004, S. 46 — 53, 226 — 230, F VI 1 — 8; Stoffels/ WindstoBer 1994; Schiitz 1999.
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Kein Zweifel, die Siidseite der Altenburger Kuppel eroberte sich in der monumental
gespielten Moglichkeit des Engelsturzes neues, dramatisches Sprachpotential, das die
apokalyptischen Visionen Roms in neue Dimensionen {ibertrug. Das Drama erhielt aber durch
das Vermeiden einer zu starken Ballung der Figuren eine elegische Tiefe — nicht das Ringen
der teuflischen Engel um ihren Platz im Himmel ist Bildgegenstand, sondern das allgemeine,
unaufhaltsame Abwiérts. Dabei forcierte Troger durchaus den tragischen Kontrast zwischen
dem Apokalyptischen Weib und den fallenden Engeln. Nicht wie im Mosaik des Petersdomes,
wo der Sturz der Engel zum Nebenthema degradiert ist, sind beide Motive dquivalent
ausponderiert. Der ausgestreckte Arm der Immaculata, das von ihr ausgehende gleilende
Licht, aber auch der Spalt im Bildkontinuum, wo die Wolkenbinder auseinandergerissen
erscheinen, machen das Apokalyptische Weib zum Gegengewicht der gesamten
Teufelsgruppe. Es war nicht die erste Interpretation des ,,Engelsturzes im Fresko, kein
(kunst-)historischer Superlativ, und dennoch verbliifft die Divergenz: Bei Steigerung des
Platzanspruches — immerhin die Lingsseite der Kuppel — dringt Troger die optische Wucht
zurlick, indem er kein suggestives Eindringen der Figuren in den Betrachterraum zulésst.
Nicht der Effekt steht hier im Vordergrund, sondern die Kontrastierung des Bildes der
Schwangeren mit den erdenschweren Leibern der Teufel, des gesegneten Schofles mit der
verdammten Kdorperlichkeit. Dem philosophischen Impuls, den das Zentralthema des Messias
verfolgt, antwortet hier die irrationale Formulierung der Verworfenen — in voller emotionaler

Wucht.

 ,.Die Verfolgung der Frau durch den Drachen® — ,,Der Lobpreis der 24 Altesten*
— Die Westseite der Grofien Kuppel

Die Westseite der Hauptkuppel entfaltet als zweiter Prospekt ihre ideale Wirkung vom
Standpunkt des Priesters am Hochaltar (46, 82). Sie ist im Wesentlichen in zwei Register
unterteilt: Uber dem Gesimse wird die Verfolgung der Frau durch den Drachen thematisiert
(eine Fortsetzung der Szene an der Ostseite), darliber erscheinen — umgeben von einem
Engelkonzert — die 24 Altesten in Anbetung Gottes. Beide Erziihlstringe des Gemildes haben
an sich keine literarische Beziehung zueinander, illustrieren sie doch zwei vollig verschiedene
Abschnitte des Bibeltextes. Und wihrend die Verfolgungsszene die ,,chronologische*
Fortfithrung der Schilderung an der Westseite vorstellt (mit der Wut des Drachen als

Konsequenz des Sturzes aus dem Himmel), beziechen sich die Altesten inhaltlich auf den
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Thron Gottvaters an der ihnen gegeniiberliegenden Kuppelhélfte; sie setzen das Geschehen
nicht fort, sondern bilden eine Riickblende. Schon der prinzipielle Aufbau des Prospekts

konfrontiert den Betrachter mit irritierenden Eigenwilligkeiten.

Deutlicher als in den bisher besprochenen Fresken der Stiftskirche tritt nun der Referenzpunkt
der Komposition zutage. Hatten bei der ,,Anbetung des Lammes* die der Cappella del
Sacramento entlehnten Motive ihre Herkunft nur bedingt preisgegeben,””” begniigte sich
Troger bei der ein Jahr spiter entstandenen Altestengruppe nicht mehr mit dem
Neuarrangement prominenter ,,Versatzstiicke*: Die Gegeniiberstellung mit dem Vorbild
Marcantonio Franceschinis im Petersdom (Abb. 115, 116) zeigt, wie unverhohlen Troger
nunmehr die bewusste Anbindung an seine Inspirationsquelle zur Schau stellte. Bei der Wahl
der Vorlage konnte er sich dabei nicht allein an der Visualisierung des Bologneser Meisters
orientieren, das Thema der 24 Altesten gehdrte um 1700 in der rdmischen Malerei vielmehr
zu jenen Bildvorgaben, die ausgesprochen rege rezipiert wurden. In einem Prozess (den man
mit dem vermehrten Auftreten des Motivs der Sibyllen um 1500 vergleichen kann) héuften
sich in der Ewigen Stadt Bildfindungen in der Ubergangszeit vom 17. ins 18. Jahrhundert, die
sich mit der Apokalypse beschiftigten. Neben Aspekten, die das Thema der ,,/mmaculata
Conceptio“ umkreisen, war es vorrangig eine kiinstlerische Auseinandersetzung mit den 24
Altesten, die im intellektuellen Milieu Roms erfolgte und in zahlreichen malerischen
Bearbeitungen ihren kiinstlerischen Niederschlag fand: Die wohl prominenteste
Ausformulierung des Sujets erfolgte durch Baciccia in der Jesuitenkirche des Gesu (Abb. 81)
— fiir Troger ein Anzichungspunkt wihrend seiner Studienreise.”® In dem reduziert erhaltenen
Kalottenfresko (1668 — 1683) erscheint im Zentrum das Lamm auf dem Buch mit Sieben
Siegeln, umgeben von den Altesten, die Weihrauchgefie in Hinde halten, analog zu Kapitel

5 der Offenbarung (Offb 5, 6 — 10):

,.°Und ich sah: Zwischen dem Thron und den vier Lebewesen und mitten unter
den Altesten stand ein Lamm (...) "Das Lamm trat heran und empfing das Buch
aus der rechten Hand dessen, der auf dem Thron saf. *Als es das Buch empfangen
hatte, fielen die vier Lebewesen und die vierundzwanzig Altesten vor dem Lamm

*” Die motivischen Ubereinstimmungen wurden in der bisherigen Literatur — soweit iiberschaubar — nicht

besprochen.

9 Nachzeichnungen Trogers nach dem Gesu sind in folgenden Zeichnungen erhalten: ,,Sieben musizierende
Putten® nach Antonio Raggis Puttenfries oberhalb des Hauptgesimses. Federzeichnung iiber Graphit, 122 x 190
mm, Budapest, Museum der Schonen Kiinste, Inv. — Nr. 869 (Kronbichler 2012, S. 440, Z 21); ,,Patriarchen und
Propheten des Alten Bundes* nach Baciccias Pendentiffresko. Federzeichnung iiber Graphit (teilweise in reiner
Vorzeichnung belassen), 194 x 131 mm, Budapest, Museum der Schonen Kiinste, Inv. —Nr. 870 (Ebd. , S. 440 —
441, Z 22). Kronbichler sieht in Z 190 (Wien, Akademie der bildenden Kiinste, Kupferstichkabinett, Inv. — Nr.
12 792) ebenfalls freie Reflexe nach Raggis Stukkaturen. Ebd. S. 497, Z 190.
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nieder; alle trugen Harfen und goldene Schalen voll von Rducherwerk; das sind
die Gebete der Heiligen. *Und sie sangen ein neues Lied: Wiirdig bist du das
Buch zu nehmen und seine Siegel zu offnen...

Baciccia verbindet mehrere Erzihlstringe zu einem Bildkontinuum. Die Altesten mit den
RauchgefaBen korrespondieren mit dem Motiv des ,,Engels mit dem Weihrauchfass* (Offb 8,
5) sowie mit der Schilderung der ,,Sieben Posaunen* (Offb 8, 2 — 11, 19). Durch Figuren des
Hintergrundes, die Palmzweige in ihren Hadnden halten, wird zudem an die Vision aus Kapitel
7, 9 — 17 alludiert, die ,,Anbetung des Lammes durch die Erlosten” (analog zu Trogers
Presbyteriumsfeld in Altenburg).

Den wichtigsten Bezugspunkt fiir Troger bedeutete die in die Ausstattung der Sala magna der
Cancellaria®™' eingefiigte Serie von Franceschinis Kartons fiir die Mosaiken von St. Peter
(Abb. 83, 115).*** Doch auch die nach Franceschinis Entwurf ausgefiihrte Kuppel fiir die
Chorkapelle des Petersdomes war Troger selbstverstidndlich bekannt (Abb. 116). Zwar sind zu
dieser selbst keine Kopien erhalten, doch hielt er das zugehorige Zwickelbild des Propheten
Daniel in einer ausdrucksstarken Zeichnung fest.”® Als Textbasis wird am Kuppelkranz

Kapitel 4 angegeben: ,,Procidebant et adorabant viventem* (Offb 4, 10):

»Danach sah ich: Eine Tiir war geoffnet am Himmel; und die Stimme, die vorher
zu mir gesprochen hatte und die wie eine Posaune klang, sagte: Komm herauf,
und ich werde dir zeigen, was dann geschehen mufs. Und ich sah: Ein Thron stand
im Himmel; auf dem Thron saf einer, der wie ein Jaspis und ein Karneol aussah.
Und iiber dem Thron wolbte sich ein Regenbogen, der wie ein Smaragd aussah.
*Und rings um den Thron standen vierundzwanzig Throne, und auf den Thronen
safen vierundzwanzig Alteste in weifien Gewdndern und mit goldenen Krinzen
(coronas aureas, ,,guldene Cronen®) auf dem Haupt. (...) *Und in der Mitte, rings
um den Thron waren vier Lebewesen voller Augen, vorn und hinten.

"Das erste Lebewesen glich einem Lowen, das zweite einem Stier, das dritte sah
aus wie ein Mensch, das vierte glich einem fliegenden Adler.

YUnd jedes der vier Lebewesen hatte sechs Fliigel, auffen und inne voller Augen.
Sie ruhen nicht, bei Tag und Nacht, und rufen:

Heilig, heilig, heilig/ ist der Herr, der Gott, der Herrscher iiber die ganze
Schopfung;/ er war, und er ist, und er kommt.

*Und wenn die Lebewesen dem, der auf dem Thron sitzt und in alle Ewigkeit lebt,
Herrlichkeit und Ehre und Dank erweisen, ’dann werfen sich die vierundzwanzig
Altesten vor dem, der auf dem Thron sitzt, nieder und beten ihn an, der in alle

! Das von Andrea Casali in der angeschlossenen Basilika San Lorenzo in Damaso geschaffene Deckenbild der

Sakramentskapelle mit der ,,Verehrung des Lammes durch die 24 Altesten* entstand erst 1735. Strinati 1998,

S. 102 — 103, Kat. — Nr. 25.

82 Dachs — Nickel 2012, S. 12 — 13. Trogers direkte Auseinandersetzung damit belegt die Zeichnung der Wiener
Albertina (Inv.-Nr. 27 017), in der rechts der Rand des Bildfeldes durch einen senkrechten Strich markiert ist
und die damit eindeutig in der Sala magna entstanden sein muss. Kronbichler 2012, S. 514, Z 238.

*%3 Graphit, Feder in Braun, Rahmung in Graphit, 180 x 131 mm, Budapest. Ebd., S. 448, Z 49.
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Ewigkeit lebt. Und sie legen ihre goldenen Krinze vor seinem Thron nieder und
sprechen:

"wiirdig bist du, unser Herr und Gott/ Herrlichkeit zu empfangen und Ehre und
Macht.

Denn du bist es, der die Welt erschaffen hat,/ durch deinen Willen war sie und
wurde sie erschaffen. (Offb 4, 1 —11)

Der Vergleich zwischen Franceschinis Komposition von 1711/12 und der Formulierung
Trogers zwei Jahrzehnte spéter in Altenburg kann die Abhédngigkeit der jlingeren
Komposition von der romischen Vorlage nicht leugnen:*® Obwohl es sich um eine
zweifelsohne freie Neuinterpretation des Vorbilds handelt, sind Gesten und Gruppierung bei
Troger eindeutig in Anlehnung an Franceschini gestaltet — ein Umstand, dem an spéterer

Stelle nochmals nachzuspiiren sein wird.

Das Thema der 24 Altesten beschriinkte seine Verbreitung im 18. Jahrhundert aber nicht auf
Rom, sondern fand iiber die diversen Kiinstler auch in die Deckenmalerei Mitteleuropas
Eingang. Als eine der frithesten Ubernahmen auBerhalb Italiens lisst sich Johann Michael
Rottmayrs Visualisierung in der Jesuitenkirche von Breslau festmachen (Abb. 117). Die
Verbindung des Themas zum romischen Zentrum des Ordens ist offensichtlich — auch das

3

Langhausthema mit der ,,Glorie des Namens Jesu“ entspricht den programmatischen
Indikationen der Jesuiten. Das Feld unter der Orgelempore, das den Lobgesang der 24
Altesten (Neuer Bund) zeigt, korreliert dabei mit jenem iiber dem Hochaltar, wo das ,,Lob des
Namens Jehovas im Alten Bund* thematisiert wird.**

Wichtiger fiir die Etablierung des Themas im Kanon der Ausstattungskonventionen war seine
Rezeption durch Cosmas Damian Asam — wie Troger mit fundierter Kenntnis der romischen
Malerei ausgestattet und Preistriger der Accademia di San Luca. Fiir sein 1718 enstandenes
Probestiick der riesigen Klosterkirche von Weingarten setzte der Maler erstmals das Thema
malerisch um*® — ganz unter dem lebendigen Eindruck von Baciccias Apsidenfresko, wie
Einzelmotive (etwa die tanzenden Putti) deutlich belegen. Mehr nach Asams eigenen
Vorstellungen fiel in den Jahren 1723/24 die Wiederholung des Themas fiir das
Hochaltarfresko in Freising aus (Abb. 118).”* Zeitgleich schuf Johann Baptist Zimmermann

mit der Presbyteriumsgestaltung des Neumiinsters in Wiirzburg eine Kompilation der diversen

% Dachs — Nickel 2012, S. 12 — 15.

% Hubala 1981, S. 147 — 152, F 13.

2% Bushart / Rupprecht 1986, S. 213 — 214.
T Ebd. , S. 233 — 234.
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Apokalypse-Motive (1724),”*® bei denen die 24 Altesten in der Apsiskalotte vertreten sind,
iiberschrieben mit dem Vers ,,Deo et Agno* (= ,,Salus Deo nostro qui sedet super thronum et
agno® / ,,Heil unserem Gott, der auf dem Thron sitzt, und dem Lamm*,** Offb 7, 10).

Die héufigste Auseinandersetzung mit dem Thema - zeitlich bereits nach Trogers
Kuppelfresko in Altenburg entstanden — findet sich innerhalb des siiddeutschen Kontextes im
Werk von Franz Joseph Spiegler. Wenngleich die Kompositionen etwas schematisch ausfielen
und einander in wesentlichen Elementen entsprechen, {iberrascht es dennoch, dass der formal
so ungewohnliche Kiinstler in insgesamt fiinf (!) Fresken dasselbe Thema bediente. Erstmals
1737 fiir die Schlosskirche Mainau realisiert (Abb. 119) folgten Reprisen 1739 fiir St.
Remigius in Merdingen und 1741 — im Auftrag des Klosters Ochsenhausen — fiir St. Otmar in
Untersulmetingen. Spétere Wiederaufnahmen des Sujets finden sich in Altheim (1747) und in
St. Fridolin, Bad Sickingen (1752 — 1753).>°

So unvollstindig eine Spurensuche des Themas bleiben muss, tritt dennoch bereits im groben
Uberblick eine bemerkenswerte Tendenz zutage, welche die klare Lokalisierung des Themas
innerhalb der Sakralrdume betrifft, die sowohl fiir die italienischen als die siiddeutschen
Bearbeitungen gilt: Stets erscheint das Sujet ndmlich dem Hochaltar als liturgischem Zentrum
zugewiesen. Die Feier der Eucharistie, die Verechrung des Sakraments wird in
Ubereinstimmung gebracht mit dem Lobpreis der Altesten, deren Hymnen im Text der
Apokalypse tatsachlich ausgesprochen eucharistische Elemente bergen: ,,... denn du wurdest
geschlachtet und hast mit deinem Blut Menschen fiir Gott erworben” (Offb 5,9). So
verwundert es nicht, dass praktisch in allen der genannten Visualisierungen die Anbringung
der malerischen Dekoration in unmittelbarem rdumlichen Zusammenhang mit dem Hochaltar
steht, sei es als Apsiskalotte (Il Gesu) oder im dem Chorbereich zugeordneten Raumabschnitt

(Spiegler, Asam, Zimmermann).

Trogers Bearbeitung des Stoffes fiir Altenburg ist nicht die erste kiinstlerische
Auseinandersetzung mit dem Thema innerhalb des Kulturraumes. Dennoch unterscheidet sie
sich vehement durch die ungewohnliche Verortung. Es ist eben nicht die Bezugnahme auf das
Sakrament und die Eucharistie, die vorderhand gesucht wird; im Gegenteil scheint die

Gruppierung dem Westteil der Kirche zugewiesen. Auch der Blick auf das Gegenbeispiel

¥ Die Originale zerstort, in einer rekonstruierten Fassung iiberliefert. Das Hochaltarbild zeigt die Vision des

Johannes vom Himmlischen Jerusalem, im Auszug ist die Erscheinung des ,,Signum magnum® plastisch
dargestellt.

% Abweichend davon die Ubersetzung in der Einheitsiibersetzung (basierend auf dem Originaltext): ,,Unsere
Rettung kommt von unserem Gott, der auf dem Thron sitzt, und von dem Lamm*.

" Neubert 2007, S. 529, 532, 538, 541, 554, Kat. — Nr. 151, 170, 208, 254, OS 4.
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Rottmayrs in Breslau (wo das Sujet dem Bereich der Orgel zugeordnet ist) 10st das Dilemma
nicht, ist hier doch der Musik-Aspekt durch die prominente Platzierung der Harfen im
Vordergrund hervorgehoben — ein Akzent, der bei Troger iiberhaupt keine Rolle spielt®' —
und dariiberhinaus eine inhaltliche Anbindung des Themas ,,Glorie des Namens Jesu® bzw.
,Jehovas® eindeutig feststellbar.

Wie stark Trogers Umsetzung (gerade auch die Kombination der Altesten mit der
darunterliegenden Fluchtszene) als ikonologisches ,,Sondergut” wahrgenommen werden will,
duBert sich auch in der spezifischen Form der kiinstlerischen Nachfolge, die das Motiv bei
Troger und seinem Kreis fand. Zwar wiederholte Troger 1740/41 die 24 Altesten als Thema
des Deckenfreskos in der Seitenstettener Bibliothek (Abb. 120), doch schérfte er hier seine
Darstelllung an der Textquelle: So verzichtete er auf die buntfarbigen Gewénder (wie sie in
der rémischen Barocktradition®” durchaus giéingig gewesen waren), um die Altesten in reines
Weil} zu kleiden. Auch die Darstellung des siebenfach gehdrnten Lammes oder die mit Augen
iibersdten Fliigel der Apokalyptischen Wesen folgen strenger den Vorgaben des
Johannestextes.

Diese klarere, textgetreue Formulierung in Seitenstetten zog — im Gegensatz zu Altenburg —
eine Reihe von Wiederholungen nach sich. Zwar nutzte Johann Jakob Zeiller einzelne Figuren
der Altenburger Altestengruppe fiir eine Zeichnung der Wiener Albertina — sie wird mit dem
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zerstorten Rondell in Ettal (1747) in Verbindung gebracht™” — die Gesamtanlage der

Komposition blieb aber auch bei diesem Projekt unzweifelhaft an Seitenstetten orientiert
(Abb. 121). Selbst fiir das bereits 1744 entstandene Chorfresko von Fiirstenzell (Abb. 62),%**

das ja auf Trogers Presbyteriumsfeld von Altenburg beruht, hatte sich Zeiller fiir die zentrale

Figur eines Altesten, der die Krone abnimmt, an Seitenstetten orientiert.””

Dasselbe gilt fiir die 1764 entstandene Kuppelmalerei Franz Zollers in der kleinen
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Wallfahrtskirche in der Dornau in Thenneberg.”” Obwohl Zoller in seinen Fresken fiir die

Lichtenthaler Pfarrkirche (1772) aus der Altenburger Hauptkuppel zitierte,”” speist sich die

! Erst im Bibliotheksfresko in Seitenstetten (1740/41) sind die Rauchfisser und Harfen sowie die weifen

Gewidnder analog zur Textquelle beriicksichtigt.

2 Die mittelalterliche Tkonographie (etwa in der Kirche San Giovanni bei der Porta Latina) zeigt, der Textquelle
entsprechend, rein weiigewandete Greise.

*>* Kronbichler 2012, S. 552, Zz 184.

% Ausst. Kat. Langenargen 1994, S. 212 — 213, Kat. — Nr. I. 13.

% Nur mehr vage ist Trogers Einfluss bei Zeillers Fresko ,,Anbetung durch die 24 Altesten® in seinem Fresko in
Ottobeuren (1756/60) wahrnehmbar. Bezeichnenderweise ist dieses Bildfeld dem Hochaltar zugeordnet. Matsche
1970, S. 634, F 41.

% In der urspriinglichen Form war das Gnadenbild des leidenden ,,Heilands in der Rast“ direkt unterhalb dieser
Kuppel aufgestellt; inhaltlich war somit eine direkte Parallele von Passion und dem ,,Lamm, das geschlachtet ist*
zum Ausdruck gebracht. In der baulich erweiterten Fassung findet sich die Altestenszene nun —
ungewdhnlicherweise — iiber dem Langhaus. Aigner/ Gamerith 2014, S. 84 — 90.

*TWagner 2008, S. 48.
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Komposition in Thenneberg rein aus Elementen der Seitenstettener Bibliothek; von Trogers
Altenburger Interpretation der Hauptkuppel ist in Zollers Werk nichts zu sehen.

Die Reflexe auf Trogers Invention sind also diirftig. Keine der genannten Malereien seiner
Nachfolge beschritt explizit originelle Wege; das Thema der 24 Altesten wandelte sich (wie in
der gesamten Kunstlandschaft) vielmehr zu einer recht konventionellen Gepflogenheit, sodass
Franz Anton Maulbertsch in seiner Korrespondenz fiir die Fresken in Papa seine Version des
Sujets sogar verkiirzend bezeichnen konnte als , heilligste anbetung***®. Die Dramatik, bei
Troger noch gesteigert durch die willkiirlich scheinende Kompilation mit der Drachenszene,

war am Ende der Epoche vertrocknet zu einem abstrakten Symbolum frommer Verehrung.

Das vielleicht in hochstem Mal Irritierende an der Westseite der Hauptkuppel ist die
Kombination des 4. Kapitels (Verehrung Gottvaters) mit der Flucht der Frau vor dem Drachen
aus dem 12. Kapitel, die sich — simultan! — in einer terrestrischen Zone unterhalb der

Altestengruppe ereignet. Obwohl Troger durch die Einfiigung der erregt gestikulierenden
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Greise ein Reagieren dieser ,,Zuschauer auf die darunter vonstatten gehende

Verfolgungsszene suggeriert, ist eine scheinbare Zusammengehorigkeit der Szenen von der

Textquelle her nicht vorgegeben:>”’

.2 Als der Drache erkannte, dass er auf die Erde gestiirzt war, verfolgte er die
Frau, die den Sohn geboren hatte. "*Aber der Frau wurden die Fliigel des grofen
Adlers gegebenn, damit sie in die Wiiste an ihren Ort fliehen konnte. Dort ist sie
vor der Schlange sicher und wird eine Zeit, und zwei Zeiten und eine halbe Zeit
lang erndhrt. "Die Schlange spie einen Strom von Wasser aus ihrem Rachen
hinter der Frau her, damit sie von den Fluten fortgerissen werde. '°Aber die Erde
kam der Frau zu Hilfe; sie dffnete sich und verschlang den Strom, den der Drache
aus seinem Rachen gespien hatte. '’Da geriet der Drache in Zorn iiber die Frau,
und er ging fort, um Krieg zu fiihren mit ihren iibrigen Nachkommen, die den
Geboten Gottes gehorchen und an dem Zeugnis fiir Jesus festhalten.” (Offb 12,
13-17)

Wihrend hinsichtlich ihrer Ikonographie die obere Hélfte der Westseite der Kuppel auf eine
reiche Tradition im Medium Fresko blicken konnte, verfiigte die untere iiber keinerlei
Vorbilder. Zwar hatte sich seit Diirers ,,Apokalypse‘ sehr wohl eine Tradition zur Illustration
der entsprechenden Perikope in der Buchkunst etabliert, was auch Wirkungen auf die

Tafelmalerei zeitigte — eine monumentale Umsetzung im Medium der Wandmalerei war aber

%8 Garas 1960, S. 265, Nr. XCIII (Brief vom 18. Mirz 1783).

% vgl. Pippal 2008, S. 28 (Investigating Troger IV).

39 80 ist die von Aschenbrenner gewihlte Beschreibung zwar nicht korrekt (,,Auf der gegeniiberliegenden Seite
flehen die vierundzwanzig Altesten Gott an, die Jungfrau zu retten®), zeigt aber den suggestiven
Narrationszusammenhang, den Troger zwischen den beiden Szenen aufbaut. Aschenbrenner 1965, S. 168.
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bislang nicht vorgenommen worden. Die Anregung zur Verfolgungsszene mag von der um
1730 in Greillenstein installierten Kaskade ausgegangen sein, wo ein monumentaler Drache
aus Sandstein, Werk des einheimischen Bildhauers Philipp Rochus Eberl, als Uberlauf eines
Forellenteiches diente.””' Der launige Einfall, der in der Nachbarherrschaft als Capriccio
einer Parkgestaltung zum Einsatz gekommen war, biiite bei seiner Ubernahme in Altenburg
freilich alle Scherzhaftigkeit ein und erhielt einen vllig neuen Kontext.””

Neben der narrativen Drastik iiberrascht gerade die ungewohnliche Kombination der beiden
nicht zusammengehorenden Szenen. Hatte der Kiinstler bei seiner ersten groBformatigen
Auseinandersetzung in St. Polten mit einem inhaltlich unaufdringlichen Engelkonzert die
Abseite der Hauptszene bespielt (bezeichnenderweise wurde dieser Teil im Bozzetto gar
nicht beriicksichtigt, Abb. 90, 85), verbinden sich nun Engelsmusik und aufgewdihlter
Lobpreis der Altesten mit der ,,Flucht der Frau vor dem Drachen® (Abb. 82).

Das erneute Auftreten des ,,Apokalyptischen Weibes* — nun als Fliechende — bringt auBerdem
eine spannungsreiche Simultaneitdt derselben Figur an zwei Seiten desselben Gemaéldes mit
sich: Denn durch diese gleichzeitige Konfrontation (einmal im Modus der ,,Unbefleckten
Empfingnis“ im Osten, gleichzeitig als Fliigelgestalt im Westen) ist eine ausschlielich
marianische Auffassung des Hauptthemas verunmoglicht. Zwar findet sich das Bild der
gefliigelten (Maria) Immaculata beispielsweise auch bei Ignaz Gilinthers Skulpturen fiir die
Ramersdorfer Kanzel (um 1760)** oder den Mallersdorfer Hochaltar (um 1768) — gerade in
letztgenannter Ausstattung wurde ebenfalls eine Gleichzeitigkeit von Michaelskampf,

Krénung der Frau und Flucht vor dem Drachen angedeutet.’’*

Durch die Gestaltung der
Fliechenden als Riickenfigur betonte Troger allerdings die dramatischen, transitorischen
Qualititen seiner Bildfindung — auf Kosten einer wiirdevollen Prasentation der Hauptfigur a
la Giinther (in dessen Inszenierung hélt die Frau sogar ein Szepter in der Hand). Erneut ist
man an dieser Stelle mit dem Phidnomen konfrontiert, dass die irritierenden Motive auf3erhalb
einer ikonographischen Tradition zwar bennant werden konnen, sich in ihrer ikonologischen
Signifikanz allerdings nicht erschlieen. Ohne eine Synopse der Fresken in Altenburg, ohne
gleichzeitige Dechiffrierung aller irritierender Bildelemente und ohne den Versuch, ein
System hinter den verwirrenden Zitaten zu entdecken, ist ein sinnvolles Lesen dieses

Sondergutes vorerst also ein weiteres Mal nicht moglich: Wie ldsst sich die Synthesis

verstehen, die Troger in seiner Altenburger Kuppel vollfiihrt? Das Immaculata-Thema,

1 Ausst. Kat. Altenburg 2012, S. 100 — 101.

302 Uberlegenswert wiire auch eine Orientierung an Kirchers Beschreibung des ,,Draco Helveticus alatus et
bipes*: Kircher 1678, S. 100.

*®Volk 1980, S. 158 — 159, Nr. 61.

** Ders. 1991, S. 188 — 189.
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verbunden mit einer ausfiihrlichen Schilderung der ,,Flucht der Frau vor dem Drachen*?
Seine verwirrende Kombination mit dem romischen Versatzstiick der 24 Altesten, einem
Sujet, das weder mit den anderen Erzéhlstringen der Kuppel vereinbar scheint noch mit
seiner Lokalisierung an der Westseite den Konventionen entspricht. Weshalb wird diese
Verbindung gesucht? Weshalb wird — wenn schon romisch gefédrbt — nicht auch die Apsis als
Verortung gewdhlt? Zum Verstindnis dieser Irritationen muss als Abschluss des
Freskenzyklus die noch ausstechende Kuppel im Chor der Altenburger Stiftskirche
interpretiert werden, ehe an eine Synopse der Deckengemélde und damit an einen

Dechiffrierungversuch des komplexen Programmes gedacht werden kann.

* ,Glaube, Liebe, Hoffnung — Demut* — Die Apsiskuppel

Die runde Kuppel des Chorabschlusses (Abb. 125, 128, 129) verzichtet als einzige der
Freskomalereien auf die Schilderung einer Historie. Wahrend im Kirchenraum sforie sacre
aus Altem und Neuem Bund den Bildern zugrunde liegen, ergreift die Allegorie im letzten

Raumteil vehement das Wort.?%®

Diese Diskrepanz, die die zwei Systeme in einem
Kirchenraum einander gegeniiberstellt, findet ihre Vorldufer in anderen Ordenskirchen. Auch
in Melk vollzieht sich ein Wechsel der inhaltlichen Ebenen im Presbyteriumsabschnitt nach
dem Kompartiment der Kuppel: Die am Beispiel des hl. Benedikt exemplifizierte ,,Glorie* im
Langhaus wird im Presbyterium in der Gestalt der ,,anima beata* auf eine allgemeinere Ebene
gehoben (Abb. 132) und kann dadurch idealerweise mit jedem Betrachter in Bezug gesetzt
werden. In Melk bleibt das dekorative, einheitliche Konzept aufrechterhalten, sodass der
»innere*) Wandel sehr subtil vonstatten geht — in den kiinstlerischen Gestaltungsmitteln ist
die Verschiedenheit der beiden inhaltlichen Systeme nicht ersichtlich. In Altenburg obliegt

die Inszenierung des Systembruchs — stirker vielleicht als in den Fresken selbst — den

Gestaltungsmitteln der Architektur.

Die groflen Pforten zu Sakristei und Bibliotheksgang (Abb. 122, 123, 177) schaffen eine
kréftige Zasur zum Hauptraum. Mit ihren Supraporten erdffnen sie den allegorischen Reigen:

Weisheit und MiBigung, jene abstrakten Grundbegriffe des — sich erst konstituierenden (!) —

306

Gesamtprogramms, sind hier durch plastische Figuren vertreten.” Fiir Trogers Kuppel, die

393 ygl. Telesko 2005, S. 98.
3% In der Deckenstukkatur 16sen sich die symmetrischen Zwénge unmerklich auf, neue Dekorationsformen
etablieren sich (besonders markant in dem rein stukkierten Joch mit der kassettierten Scheinkuppel a la Ospel).
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hinter einem tiefgezogenen Gewolbejoch aufsteigt, bieten die architektonischen Vorgaben ein
reizvolles Spiel von Zeigen und Verbergen: Im Unterschied zu den anderen Fresken entzieht
sich die Chorkuppel die ldngste Zeit den Blicken der Betrachter: nie ganz! — doch mit einer
gewissen Koketterie. Thr allegorischer Apparat, ihre Lesbarkeit, ihre Deutbarkeit erweitert
sich jedenfalls je mehr man sich dem Tabernakel néhert.

Im Gegensatz zur rotbrandig-gelblichen Skala, die Troger in den riickwiértigen Fresken
anschldgt (hier ist besonders die Westseite der GroBen Kuppel auffallend), schillert die
Presbyteriumskuppel, ,,s0, wie man es beym Sonnenschein durch ein gldsernes Prisma sehen
wiirde.“**” Nicht nur die Wiedergabe der atmosphirischen Phidnomene eines Morgenhimmels
(im Bereich des Kuppelzenits) fdllt auf, die gesamte Textur des Gemildes atmet eine
ausgesprochen elaborierte Stimmigkeit: blaue Akzente werden von roten aufgegriffen, beiden
Komplimentérfarben antwortet das mittige Violett. Die Gelbtone delikat, das Braun der
Wolken nicht zu diister. Griin und Orange schlieBen die Akkorde, sodass von einem ungemein

saftigen Spektrum gesprochen werden kann.

Fiir die Untersuchung des Bildinhalts ist der Planungsprozess von Bedeutung. Obwohl sich
die Originalskizze nicht erhalten hat, ldsst sich ihr Aussehen durch mehrere Schiilerkopien
rekonstruieren. Offenbar prisentierte sie den prospectus von einem Standpunkt im Joch vor
der Kuppel aus: Die drei Protagonistinnen auf Wolken, oben beschlieft eine Puttengruppe mit
Draperie den Bildausschnitt. In dieser Form fand die Komposition (in Unkenntnis des
ausgefiihrten Freskos) Eingang in Werke von Epigonen: Die Ubereinstimmungen zwischen

308 ind einem Deckenbild

einer kleinen, exquisiten Zeichnung von Balthasar Riepp (Abb. 131)
in der Sommerprilatur von St. Mang in FiiBen,*” ausgefiihrt von Joseph Keller (Abb. 130),
sind derart grof3, dass sie kaum Zweifel am Aussehen des nicht iiberlieferten Ausgangswerks

von Troger lassen. Bei Keller setzt die sehr exakte Wiedergabe etwa des hellen Lichtakzents

Dieser Bruch im symmetrischen System ist besonders schon am zweiten der schmalen Gurtbdgen abzulesen:
Obwohl dieser auf einer Konsole mit Akanthusbesatz und Eierstab aufruht (wie seine Pendants), 16sen sich die
ornamentalen Fiillungen zum Scheitelpunkt hin in Variationsformen auf. Das Zentralmotiv, eine Akanthusbliite
mit keulenférmigen, seitlichen Schabracken, wird nicht mehr wiederholt.

397 Krapf 2009, S. 11 (Hans Rudolf Fiissli, Geschichte der bildenden Kiinste in Wien, 1801, S. 64.). Die
Charakteristik wurde in diesem Zusammenhang auf Trogers Kolorit bezogen.

%8 Allegorie von Glaube, Liebe, Hoffnung*, farbig aquarellierte Federzeichnung, Augsburg Schaezlerpalais.
Mair 2003, S. 11, Nr. 237. Bei Riepps Studie — der Kiinstler hat das ausgefiihrte Fresko wohl nie zu Gesicht
bekommen — ist der Umstand beachtenswert, dass der Prospektus einer perfekten Ellipse eingeschrieben ist (ein
Phianomen, das sich mit Trogers Gestaltung des Entwurfes zur Kuppel von St. Pélten deckt, Abb. 90): Das
Kreisrund in seiner Wahrnehmung als Ellipse, wie sie fiir die hieroglyphische Aussage des Altenburger
Kirchenraumes von Bedeutung ist, konnte demzufolge in Trogers Skizze zur Apsiskuppel ihren Ausgang
genommen haben. Die Vermittlung der Komposition diirfte iiber Johann Jakob Zeiller erfolgt sein, dessen
Schwager Riepp war.

%% Tacke 1998, S. 66.
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in der blauen Draperie (bei allgemein flauer Pinselschrift) alle Zweifel auBler Kraft, der Kopist
hétte eine graphische Wiedergabe des Deckenbildes vor Augen gehabt; das Aufgreifen des
interessanten Spiels von Licht und Gegenlicht wire aus keiner graphisch-linearen
Reproduktion ableitbar gewesen.’'® Der groBte inhaltliche Unterschied zwischen Kellers und
Trogers Malerei, also zwischen Kopie und verlorener Skizze, liegt sicher im Weglassen der
rechts gezeigten Personifikation der ,,Demut — sie war offenbar nicht Teil des Bozzettos,
dem Keller seine Kenntnis der Komposition verdankte, sondern wurde in einer separaten
Zeichenskizze vorbereitet (Abb. 124).°'" Unterschiede betreffen auch die Farbigkeit bei der
Pilgerin: Keller gibt sie griingekleidet wieder, wahrend sie in Trogers Ausfiihrung einen
markanten blauen Mantel triagt. Offenbar ebenfalls erst nachtrdglich hinzugefiigt wurden der
Pelikan und die Pinne (jenes unorthodoxe symbolum)®'> — in den Kopien nach der Skizze sind

sie nicht auszunehmen.

Die ausgefiihrte Apsiskuppel in Altenburg gliedert sich in zwei Prospekte. Der erste 6ffnet
sich bereits andeutungsweise ab dem Aufblick unter der Laterne der Grof3en Kuppel: Von hier
aus sind die Zentralfiguren der Pilgerin und der ,,Liebe* sichtbar (Abb. 34, 125). Eine
vollstdndige Erfassung dieses zentralen Bildgedankens ist ab dem Kommuniongitter moglich
(Abb. 128), der von Troger in der Skizze konzipierte Hauptblickpunkt ist im anschlieBenden
Joch des Chorgestiihls zu verorten (Abb. 129, vgl. 131).>"* Neben der Schrigeinsicht vom
Kirchenraum her ist auch der direkte Aufblick von Bedeutung: Durch die aufwendige
Bearbeitung des Hauptgesimses (das vom Kirchenschiff her dynamisch nach oben gewdlbt
erscheint, von unten her gesehen aber kreisrund ist), ergibt sich uneingeschrankte Sicht auf
das Kuppelfresko.

Der zweite Prospekt, inhaltlich vom ersten separiert, umfasst nur ein schmales Segment an der
Westseite der Wolbung (Abb. 126). Er bleibt dem Zelebranten am Hochaltar vorbehalten,

. . 314
allen anderen Benutzern des Kirchenraumes hingegen verborgen.

319 Matsche 2008, S. 33 — 36. Die Idee eines verlorenen Deckenbildes von Zeiller als Vermittlung der

trogerischen Idee ist wohl nicht nétig, wenn Trogers sehr freimiitiger Umgang mit Skizzenmaterial ins Auge
gefasst wird.

' Die erhaltene Zeichenskizze macht deutlich, dass Troger die Figur separat plante und erst in die Ausfiihrung
einbezog; der mit Akribie herausgearbeitete linke FuB3 des Engels, der sogar in einem zweiten Anlauf noch
genauer durchdacht wurde, viel in der Realisierung weg. Dachs 2005, S. 613 — 615.

*1 Die Identifizierung des Attributs bereitete in der Literatur einige Schwierigkeit; zuletzt wurde eine Deutung
als ,,Amboss* vorgebracht. Vgl. Telesko 2003, S. 92 — 113.

*1% Das Vorhandensein der Puttengruppe mit dem Tuch in beiden Kopien belegt, dass sie auch im Entwurf den
Hauptprospekt nach oben hin abschlossen.

*'* Gamerith 2012, S. 46 — 49.
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Im Zentrum des ersten Prospekts (Abb. 129) sitzt der Glaube, eine behelmte weibliche Figur,
mit Evangelienbuch und Kreuz. Ein Puttenpaar reicht ihr die Gebotestafeln, die symbolischen
Tiere der Evangelisten umgeben sie. Vor dieser Zentralgestalt lagert rechts die ,,Liebe®, eine
Mutter mit ihren Kindern. Eine Flamme ziingelt vor ihrer Stirn, Symbol der Géttlichen Liebe.
Neben ihr ist ein Pelikan im Begriff, sich die Brust aufzureilen, um seine Jungen zu nihren,

315 inker Hand nihert sich dem Glauben eine

traditionelles Sinnbild der aufopfernden Liebe.
Pilgerin in priachtigem blauem Mantel (in der Skizze hatte sie analog zu Ripa noch griin
getragen). Sie vertritt — vorderhand! — die Hoffnung, wie der beigestellte Anker belegt. Thr
Gewand — summiert man das Blau mit dem Gelb ihres Hemdes — entspricht den Forderungen
des klassischen Farbenkanons nach Cesare Ripa: ,,Sie kleidet sich griin wegen der Ahnlichkeit
zu jenen Kriutern, die Hoffnung auf gute Ernte versprechen.>'® Neu ist die inhaltliche
Umdeutung der Spes zur Figur einer Pilgerin, Sondergut der Altenburger Konzeption. Zum
Vergleich: In Trogers Erstlingswerk, der Salzburger Kajetanerkirche (1728), stellte der
Kiinstler die Hoffnung schlicht als Riickenfigur mit grimem Gewand und Anker dar, bei
spateren Reprisen des Themas — etwa dem Bildersaal in Melk (1739) oder der Kuppel in
Brixen (1749) — blitzen Reflexe auf das originelle Motiv von Altenburg hochstens noch in
Form einer griinen Mozzetta (als klassischem Pilgerumhang) auf.

Neu ist auch die Ruderpinne, rechts vor der allegorischen Gestalt zu erkennen. Bei Ripa ist sie
der ,,Providenza®, der (klugen) Vorsichtigkeit, zugeordnet: ,,Die Pinne zeigt uns, dass auf dem
Meer die Vorsicht in vielen Gelegenheiten angewendet sein will, um Reichtum und Ruhm zu
erlangen, oft aber auch, um das Leben zu erhalten.’'’ Bei der Pilgerin bereichert das
Steuerruder somit die Aspekte des ,,Unterwegsseins auf rechtem (wenn auch ungewissem)
Pfad®. Dem klassischen Kanon der ,,Gottlichen Tugenden (vgl. 1 Kor 13,13) ist schlieBlich
rechts eine weitere Allegorie beigefiigt. Eine weibliche Gestalt trdgt ein Lamm auf ihren

318

Armen, Krone und Szepter liegen achtlos zu ihren Fiilen: die Demut.” ® Diese Figur hatte

315 Kretschmer 201 1,S.316.

318 Vestesi di verde per la similitudine dell ‘herbe, che danno speranza di buona raccolta.“Ripa 1683 / 1992, S.
416.

I timone, ci mostra ancora nel Mare adoprarsi providenza in molte occasioni, per acquistarne ricchezze &
Jfama & ben spesso per salvar la vita.* Die Ruderpinne findet sich auch bei der Oeconomia: ,,il timone dimostra
la cura, & il reggimento, che deve temere il padre de i figliuoli, perché nel mare delle delitie giovanili non
torcano il corso delle virtu, nelle quali si devono allevare con ogni vigilanza, & studio* — ,,Das Steuerruder
zeigt die Sorge und die Leitung an, die der Vater um seine Kinder zu tragen hat, da sie im Meer der jugendlichen
Freuden sich sonst nicht kiimmern um den Pfad der Tugend, zu dem sie erzogen werden miissen mit aller
Wachsamkeit und allem Eifer.“ Ebd. , S. 112. In beiden allegorischen Bildern geht es damit um die Wichtigkeit
tiberlegter und sicherer Leitung auf ungewissem Pfad.

1% Maser 1971, S. 86.
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Troger in einer separaten Zeichnung (Abb. 124) geplant, die in einem sekundéren Schritt dem

zentralen prospectus der Skizze angefiigt wurde (Abb. 129).%"

So sehr die Komposition auch dem Trogerischen Idiom entstammt, so deutlich ist der Bezug
zu Johann Michael Rottmayrs themengleicher Allegorie im Melker Presbyterium aus dem
Jahr 1718 (Abb. 132).>*° Nicht nur die inhaltliche Konstellation wurde iibernommen, auch
Merkmale des Bildaufbaues fanden bewusst Eingang in die Altenburger Nachschopfung —

321 Es st

besonders gut erkennbar an der analogen Ubernahme der Riickengestalt der spes.
dabei nicht die platte Repetition einer Vorlage (im Sinne des modernen Plagiats), nein, der
redaktionelle Eingriff in die als bekannt vorausgesetzten ,,images™ fiillt die vorhandene
Bildfindung mit neuen Sinnebenen. Gerade durch die Neukontextualisierung wird das
Original aus seinem urspriinglichen Inhalt geschilt und verkorpert — nolensvolens — im neuen
Zusammenhang Neues. In Trogers Allegorie der drei Gottlichen Tugenden ist der gewandelte
Inhaltshorizont ungemein subtil und erschliet sich erst im Bewusstsein um den
Zusammenhang mit dem Melker Bildsystem. Dort bildete Rottmayrs ,,Glaube, Liebe,
Hoffnung, Demut** nur einen Ubergang zum die Kirche abschlieBenden Feld: hier triumphiert
das Sakrament, hier wird (im Taufbrunnen) das Heil gehiitet, das auf den Teufel in
Drachengestalt herabspritzt, hier — Triumph! Triumph! — gleien die Ecclesia militans und

triumphans inmitten der blutbesudelten Leidenswerkzeuge Christi. Die Krone soll nur

empfangen, der wahrhaft gekdmpft hat: ,,Non coronabitur, nisi legitime certaverit!

Das fehlt in Altenburg. Die Melker summa speiste sich letztendlich aus der Glorie der
siegenden Kirche, der Uberwindung ihrer Feinde. Die jiingere Variation in Altenburg greift

£322 Das Wissen um diese Kritik am Vorbild, um die

diesen Anspruch nicht mehr au
Verweigerung, ikonologische Aussagen in identer Form aufzugreifen, unterstreicht die
Deutlichkeit des Ubernahmeakts. Der Glaube als ,,Leitstern® der Pilgerin behilt seinen Platz
am Morgenhimmel der Kuppel, ein Orientierungspunkt jedoch abseits von Rottmayrs

inflationdren Strahlenkrdnzen. Der von Gott verliechenen Tugend des Glaubens rdumt das

> Dachs 2005, S. 613 — 615.

720 Hubala 1981, S. 166, A 8; Telesko 2013.

21 Die Beinstellung der Melker ,,Hoffnung*, die ebenfalls von Troger iibernommen wurde, ist Hinweis dafiir,
dass Rottmayrs Fresko die Vorlage bildete und nicht Beduzzis graphisches Konzept (Briinn, Méhrische Galerie).
Ausst. Kat. Melk 1989, S. 245 — 248, Kat. Nr. 28. 01.

322 Als einzigen Reflex mag man das ,,Veni coronaberis *“ ansehen, das als Zitat des ,,Hohelieds der Liebe*
erstens eine vollig verdnderte Grundhaltung wiedergibt (bei einem Aufgreifen des ,,Coronabitur*- Motivs),
dessen Formulierung am Hochaltar zweitens nicht in monumentaler Form vonstatten geht wie in Melk, sondern
als cartellino im Buch des Paulus — kaum lesbar — zu finden ist.
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Altenburger Konzept die entscheidende Rolle ein (nicht weiter {iberraschend im Kontext eines

Klosters); die Ecclesia als Verwalterin der Sakramente kommt dabei aber nicht mehr zu Wort.

Rottmayrs ,,Hoffnung* (als Vorformulierung der Altenburger Pilgerin) ist in Melk als kréftige
Riickenfigur gestaltet, deren energisches Schrittmotiv, deren Komposition als regelrechte
figura serpentinata, einen gewichtigen Akzent in der Er6ffnung des Bildes gesetzt hatte (Abb.
132). Die Riickenansicht, die Beinstellung werden von Troger zitiert, verdndert ist aber die
Positionierung des Oberkorpers (Abb. 133). Spes schraubt sich in Altenburg nicht um ihre
Korperachse, um an dem Anker hantieren konnen, sie hélt — unspektakuldrerweise — einen
Pilgerstab in der Rechten. Die Linke hat sie an die Brust gelegt und blickt zur fides empor.
Mit dieser Haltung, die vom Vorbild abweicht, ldsst sich Ripas Amour vers Dieu assoziieren,
die Liebe zu Gott: ,,Die heilige Liebe, die wir alle verpflichtet sind wider Gott zu haben, kann
nicht besser ausgedriickt werden als durch diesen kontemplativen Menschen. Er hdlt seine
Augen zum Himmel erhoben, um uns zu erinnern, dass es der Himmel ist, an den auch wir
unsere Gedanken heften miissen. Um das Feuer seines Eifers zu bedeuten, hdlt er eine Hand
geradewegs an sein Herz, als wollte er es 6ffnen oder seinem Schopfer hingeben, & er hdlt in
der anderen eine Banderole, FREUT EUCH AM HERRN, & JUBELT ALLE MIT
REDLICHEM HERZEN, um uns einzuladen, auf Erden keine andere Freude zu suchen als die
Liebe zu unserem Gott, der der wahre Vater des Erbarmens & allen Trostes ist. > Trogers
Pilgerin vereint in sich also auch Aspekte der allegorischen “Liebe zu Gott” — der anféngliche
Prospekt, der unterhalb der Laterne der Hauptkuppel des Langhauses die Figuren der Pilgerin
und der Mutter mit den Kindern sichtbar macht, destilliert aus dem hieroglyphischen Bild der
Apsiskuppel somit als ikonologische summa die ,,Liebe*, dargestellt als Liebe zu Gott und

Liebe zum Ndchsten (Abb. 125).

Die Identifikation des Vorbildes ermoglicht (gerade durch die Abweichungen der beiden
Bilder voneinander) den Blick auf die Indivdualitdt der einzelnen Allegorie zu schérfen. In
Rottmayrs Bild treten die Gestalten nicht in Dialog zueinander. In ihrer perspektivischen
Konstruktion gehen sie mit der rahmenden Scheinarchitektur eine perfekte Symbiose ein und

sind somit nur richtig zu verstehen, wenn sie sich im Rahmen der Dekoration ihr Recht auf

323 . . \ . . , I3
,Le sainct Amour que nous sommes tous obligez de porter a Dieu, ne peut mieux estre representé que par cét

homme contemplatif. Il tient les yeux esleuez au Ciel, afin de nous faire souuenir que c est au Ciel aussi ou nous
deuons attacher nos pensées. Pour tesmoigner ['ardeur de son zele, il porte droit au coeur ['une de ses mains,
comme s il vouloit ouurir, ou le donner a son Createur, & tient de I autre un Rouleau, ou se lisent ces paroles,
LAETAMINI IN DOMINO, & GLORIAMINI OMNES RECTI CORDE, pour nous inuiter icy bas a ne chercher
point de joye qu’en ['amour de nostre Dieu, qui est le vray Pere de misericorde, & de toute consolation.” Ripa
1643, S. 109.
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Wahrnehmung verschaffen. In der unbedingten Verschmelzung von malerischem Medium —
sei's figurativ, sei's dekorativ (im Rahmen des stucco finto) — und Architektur liegt die
iiberwiltigende Stirke des Bildwerks, seine drohnende Virtuositét.

Trogers Komposition betont wesentlich stirker einen Bezug der drei Tugenden zueinander;
nicht nur die pyramidale Anordnung schafft Beziehung, auch die , Farbverwandtschaften‘
bauen ein Netz innerer Kommunikation auf. Die Verbindung blau-rot als Voraussetzung fiir
violett, blau-gelb als Voraussetzung fiir griin, rot-gelb schlieBlich, die in der Mischung

Orange entstehen lassen: Keine Farbe ist vertreten, die sich nicht auf eine andere bezoge.

Am erstaunlichsten - a propos Farbigkeit — ist die Gestaltung des Kuppelzentrums. So reich
Trogers (Euvre an Schilderungen von Lichtstrahlen ist (ein Aufgabenbereich, wo der Maler
sich aufgrund seines technischen Riistzeugs den Ruhm eines Spezialisten erwirkt hat), so
wenig kiimmerte er sich um Agregatzustéinde der luftigen Sphéren. Im Unterschied zu Franz
Anton Maulbertsch, der ab den 1750er Jahren sein Publikum gerade mit atmosphérischen
Wiedergaben zu begeistern verstand,’* war sich Troger zwanzig Jahre zuvor offenbar nicht
der Mdglichkeiten bewusst, die der optische Reiz eines Morgenrots zu evozieren vermochte.

Allerdings tritt gerade das nahezu solitire Phanomen®>

der Chorkuppel den Gegenbeweis an,
indem Troger der fides eine strahlende Apotheose verweigerte, ihr jedoch stattdessen den Flor
des anbrechenden Morgens verlieh. Sollte dieses einmalige Interesse wirklich ohne
Bedeutung sein bei einem Maler, der sich des Himmels sonst als einférbiger Folie bedient, bei
einem Maler, der auf Strahlen, nicht auf sanfte Himmelsiibergéinge spezialisiert war?

Der Glaube als Anfang eines neuen Tages. Schon kiindigt sich in diesem Bildmotiv der vier
Jahre spéter visualisierte ,,Sonnenaufgang* im Fresko des Altenburger Marmorsaals an, der —
im Kontext des Gebdudeensembles — den Part einer Einleitung in die Lichtmetphorik
iibernehmen sollte. War Ende des 17. Jahrhunderts das Aufgreifen eines ,,Triumphs des
Phdobus tiber die Nacht* noch die wenig raffinierte Staffage fiir den Wunsch eines christlichen
Siegs tiber die Michte des osmanischen Halbmonds gewesen, blieben die aufkeimenden
Verbalisierungen von Licht- und Vernunftskomplexen in der Philosophie um 1700 nicht
wirkungslos auf eine Rezeption in der katholischen Bildsprache: Wiéhrend das grof3e

326

Saalfresko von Kremsmiinster (1696)"”° symptomatisch fiir das erstgenannte, beinah

324 DaCosta Kauffmann 2009, S. 23 —33.

325 Nur in der Fresko-Miniatur des Melker Kaiseroratoriums, einer ,,Himmelfahrt Mariens®, entstanden um
1731/32 im unmittelbaren zeitlichen Vorfeld von Altenburg, findet sich eine eventuelle Vorstufe. Kronbichler
2012, S. 233 — 234, F 14. Bemerkenswerterweise ist in den Altenburger Stiftssammlungen eine Teilkopie nach
einer der beiden Supraporten iiberliefert. Kronbichler 2012, S. 285 — 286, G 44.

3¢ Lorenz 1999, S. 330 — 331, Kat. Nr. 82.
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eindimensionale Eindringen eines apollinischen Themenkreises in die ,,Welt hinter den
Klostermauern® steht, zeichnet sich die spezifiziertere zweitgenannte Form in Johann
Evangelist Holzers verlorenen Zwickeln der Kirche von Miinsterschwarzach ab (1737). Die
mit dem Abbruch des Gotteshauses zerstorten Pendentifs der monumentalen Kuppel sind in
den Olskizzen des Malers gut dokumentiert und deutbar.’”” Im Kontext der Lichtmetaphorik
ist vor allem jenes Feld von Belang, das als ,,Triumph der Religion* Eingang in die Forschung
gefunden hat (Abb. 134). In seinem Zentrum erscheint die anima rationabilis (in ihrer von
Ripa definierten Form mit zwei Schwingen am Riicken)’*®, gemeinsam mit dem ,, Willen und
dem ,Intellekt“. In ihrer Hand hélt die anima ein brennendes Herz, das sie Gott

“y’*” — seine wohlwollende Gegenwart wird

entgegenstreckt (ein Motiv des ,,Amor in Deum
durch einen einbrechenden Lichtstrahl angedeutet. Ein Putto legt ihr das Kreuz auf die
Schulter (als Sinnbild des dornigen Tugendwegs) und bekront sie mit dem Kranz der
Unsterblichkeit. In einer kommentierenden Ebene dahinter stiirzt das Tugendstreben als
valore mit dem gebédndigten Lowen zwei Vertreter des Lasters. Der schwer zu dechiffrierende
Gegenstand in der Bildmitte, den der Held umzutreten scheint, kann als Tischplatte gelesen
werden; hier bote sich eine analoge Assoziation zur Tempelreinigung an: ,,Et intravit Jesus in
templum Dei, & ejiciebat omnes vendentes & ementes in templo; & mensas numulariorum, &
cathedras vendentium columbas evertit”/ ,,Und JEsus ging in den tempel GOttes, und trieb

alle hinaus, die in dem Tempel kaufften und verkaufften: Er stieffe auch die Tische der
Wechsler und die Stuehl derjenigen umb, welche Dauben verkaufften. “ (Mt 21, 12)

Wer aber sind die Wechsler, die aus dem Tempel eine Réduberh6hle machen? Als dramatische
Riickenfigur torkelt vorne links ambitio aus dem Bild, der Ehrgeiz, der sich selbst zu kronen
trachtet. Die Linke umklammert den Pfau der Hoffart, Kronen und ein Miinzenschatz fallen

zu Boden. Rechts stiirzt hingegen — ansonsten unverzichtbarer Protagonist der Allegorien des

327 Zwischen einem Altarbild mit dem ,,Tod des hl. Benedikt“ und dem sich in der Kuppel illusionistisch

6ffnenden Heiligenhimmel des Benediktinerordens waren drei allegorische Bildfelder positioniert, die einerseits
den Heimgang des Patriarchen kommentierten, andererseits den Tugendanspruch des Ordens legitimierten. Die
prinzipiellen Ubereinstimmungen im Vokabular zwischen Altenburg und Miinsterschwarzach sind erstaunlich
(zumal keine Verbindung iiber historische Gebetsverbriiderungen bestand), so fithrt etwa eine schwebende
,.Spes mit Anker und Ollampe den Reigen der fiinf klugen Jungfrauen an, hnlich zu Trogers Westseite der
Altenburger Apsiskuppel: Hoffnung und Liebe (der sechsfliigelige Cherub daneben hélt ein Herz in die Hohe)
erschlieen den Weg zum Himmel fiir die virgines prudentes, die sich als die monastischen Tugenden
Schweigsamkeit, Gehorsam, Fasten, Keuschheit und Demut daran machen, eine Himmelsleiter zu erklimmen:
»Ecce sponsus venit, exite obviam ei/ Sehet der Brautigam, komt/ gehet ihm entgegen* (Mt 25, 6). Braun /
Meighorner / Thierbach / Trepesch 2010, S. 330 — 332, Kat. — Nr. 73.

328 ygl. Felix Anton Scheffler, ,, Anima rationabilis* (1748) fiir Martinkovice/ Marzdorf (im Auftrag des
Broumover Abtes). Die Anima rationabilis bildet in der Martinskirche den allegorischen Kommentar zur
Aufnahme des hl. Martin in den Himmel resp. die Voraussetzungen fiir diese — zusammen mit religio und
obedientia sowie einer Allegorie, die als ,,praemium virtutis“ verstanden sein kann.

¥ Vgl. die gleichnamige Figur an der Marmorsaalfassade.
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Tagesanbruchs (!) — Zephyr mit Schmetterlingsfliigeln und der Fackel des Morgensterns. Der
kritische Ansatz, der hier einen ,,falschen Morgen* anzuprangern versucht, verdichtet sich in
der dritten der Miinsterschwarzacher Zwickelallegorien (Abb. 135): Der Spiegel der Weisheit
wird hier kombiniert mit der Taube, die der Personifikation der sinceritas, der
zuriickhaltenden Aufrichtigkeit, entlehnt ist. Zu Fiilen der Gottesgelehrtheit limmelt Tempus,
da das profane Saeculum der Ewigkeit der Theologie nichts entgegenzusetzen hat. Unten
verscheucht ein Engel die eselsohrige Ignoranz mit zwei Folianten — mit der Panflote wird
alles Weisheitsstreben abseits der Theologie als Ohrenbléserei abgetan.

Holzers Pendentifs von 1737 greifen zwar auf dasselbe Figurenrepertoire wie Troger zuriick,
verkehren aber die Akzentuierung: Gott antwortet auf die Liebe der Seele und ihre
Bereitschaft zum dornigen Weg mit der VerheiBung Ewigen Lebens. Fiir dieses Ziel will
falschem Streben — und dazu gehoren die Verlockungen des falschen Morgens®’ —
widerstanden sein: ,,Suma.: Wer zur wahren weifsheit gelangen will, mues/ durch unermiideten
Fleifp und Arbeith alle laster auf3=/rotten, und alle tugend- Unverwelckhlich in sich

“31 Diese Mechanik der Argumentation trifft auf die Altenburger Konzeption

einpflanz:- [en].
nicht zu; das schon im Zusammenhang mit Melk erwihnte Fehlen eines Ubels, von dem die
Pilgerin sich abwendet,*** mildert die Unbedingtheit des allegorischen Apparates. Das Leben
als Unterwegs-Sein der Seele, wobei der Glaube als Morgen den neuen Tag mehr andeutet als

klar definieren kann. Verweis auf ein Ziel, ohne selbst das Ziel zu sein.

Vollig losgelost vom kompositorischen Geschehen der Ostseite der Kuppel, dem Dialog
zwischen den Tugenden, ist die Westseite der Apsiskuppel. Motivisch gliedert sich diese
Bildzone in drei Komponenten: Zentral erscheint eine allegorische Gestalt, die zum
,.Glauben* aufblickt. Sie hilt ein Ollimpchen in Hinden und entspricht Ripas Definition von
WVita e 1" animo* (Abb. 127).*? Links neben ihr stiirzen Engelchen das Bild der Isis (Diana
von Ephesus), rechts jubeln Putti mit Schmetterlingsfliigeln in einem Reigentanz — ein Reflex
auf Trogers Motiv ,,Amor und Psyche® in Melk (Abb. 191, 192).>** Die Isoliertheit dieses
Freskoabschnittes von der iibrigen Komposition und der seltsam verschlossene allegorische

Inhalt (der ein paralleles Eigenleben im Vergleich zum Rest der Kuppel zu fiihren scheint)

0vgl. die Allegorie des Glaubens (Abb. 156).

1 StiAZ Lade 16 — I1I — 2 (Conceptus pingendi). Zitiert bei: Kronbichler 2012, S. 577, A 33.

32 Den Dualismus von Tugenden und Lastern, von denen die Pilgerin sich abgewendet hat, kommt erst in der
Bearbeitung des Themas in der Kaiserstiege zur Sprache.

3 Ripa 1683 /1992, S. 478.

334 Das Motiv ,2Amor und Psyche* findet sich in Altenburg neben dem Marmorsaal auch in der Stuckausstattung
der Kaiserstiege und in den Fresken der Sala terrena wieder. Vgl. Kap. VL. 6., VIL 4. sowie IX. 1.
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fithren nun direkt zur Frage nach der Gesamtkonzeption der Altenburger Kirchenfresken und

ihrer inhaltlichen Ausrichtung.

3. Ikonologische Summa der Deckenfresken — Interpretation der Irritationen

Wie sich gezeigt hat gestaltet sich die Auseinandersetzung mit den Deckenfresken Paul
Trogers in der Altenburger Stiftskirche als Bildparcours, bei dem die Mdglichkeit
traditioneller Lesarten unmittelbar konfrontiert ist mit der Unmdglichkeit der Dechiffrierung.
Denn in allen vier Deckengemaélden bleiben — bei einer sukzessiven Betrachtung der Fresken
— irritierende Motive zuriick; irritierend, weil sie nicht in ein konventionelles Lese-Schema
passen wollen. Sie widersprechen den Konventionen weniger als dass sie sie verfehlen — und
sind dabei doch zu prominent in Szene gesetzt, um ignoriert zu werden:

Da ist die Inszenierung der Gestalt des Usa zu nennen, der das Bildfeld des Konig David
dominiert. In seiner farblichen Gestaltung korrespondiert er mit der Flichenden in der
Westseite der GroBen Kuppel (Abb. 50, 51) — eine Ubereinstimmung, ein In-eins-Setzen von
Frevel und Makellosigkeit. Zufélligkeit einer achtlosen Gestaltung?

Bei der ,,Anbetung des Lammes* (Abb. 60) bleibt die fehlende Kommunikation zwischen
oberem Bildregister (mit Gottvater) und dem unteren (mit den Erldsten) in der isolierten
Betrachtung des Feldes unauflosbar; der Umstand, dass selbst die Kopie durch den
Trogerschiiler Zeiller den Missstand zu korrigieren versucht hatte, zeigt die Dringlichkeit, die
bewusste Provokation des Altenburger Vorbildes (Abb. 62). Dass auch hier der farbliche
Hauptakzent auf einer Randfigur liegt — im selben MaBle wie zuvor bei Usa — fiigt der
Verschlossenheit des Bildes eine weitere Facette hinzu.

SchlieBlich das Motiv der 24 Altesten, das sich bewusst auf die Vorbildlichkeit Roms bezicht,
ja sogar als romisches Versatzstiick deklariert ist, sich dabei aber an einer vollkommen
verfehlten Stelle befindet. Ganz zu schweigen von jener irrefithrenden Kombination mit der
Flucht der Frau: ,(...) die vierundzwanzig Altesten [flehen] Gott an, die Jungfrau zu

“333 Bei Troger. Nicht bei Johannes.

reftten.
Als irritierende Momente treten bei der Deutung schlussendlich nicht nur einzelne Bildmotive
auf, auch der ,,Richtungswechsel” des Inhaltsmodus bei der Apsiskuppel erweist sich als

ungewohnlich. Hier hatten sich ja die die narrativen Erzdhlstrategien der Historienbilder in

3% Aus der Beschreibung der Westseite der Kuppel bei: Aschenbrenner 1965, S. 168.
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eine Bildsprache der Allegorie gewandelt: Wie in Trogers gleichzeitig entstandenen
Bibliotheksfresken von Zwettl — so der Analogieschluss — bildete damit der allegorische Teil
als Prolog bzw. Summa den Schliissel zum Verstindnis. Gerade hier verdeutlicht sich, dass
die zuvor noch unter Aspekten eines mariologischen Programmes gelesenen Bildsequenzen —
plotzlich? — keinerlei Bezug mehr einnehmen konnen zur Figur der Gottesmutter: Die
vorgestellten Tugenden sind keineswegs explizit auf Maria hin ausgerichtet, die Komposition
selbst orientiert sich eindriicklich am Vorbild Melks, einer den Aposteln Petrus und Paulus
geweihten Kirche.

Will man der Apsiskuppel demnach als inhaltliche Summa eine Schliisselposition einrdumen
im Verstiandnis der Altenburger Kirchenfresken, so muss der Fokus auf ihre beiden zentralen
Gestalten gelegt werden: die ,,Liebe*, vor allem aber die Pilgerin. Als amplifizierte Allegorie
der ,,Spes* ist sie in der Bedeutung der ,,Anima*“ als Leitmotiv in allen Fresken

wiederzufinden.**¢

Im Kontinuum der Stiftskirche Melk hatte sich (in vergleichbarer Weise zur Altenburger
Pilgerin) die Figur des hl. Benedikt vom Langhaus auf den Chor {ibertragen: Das Vorbild des
Ordensvaters wurde zum Ausgangspunkt des Lebenswandels einer anima beata, die im
letzten Bild in die Transzendenz entschwindet — in einer Diskretion, die zur Nichtlesbarkeit in
den meisten Deutungsversuchen von Rottmayrs Fresko gefiihrt hat.”’

Klar ist, dass dem heroischen Vorbild des Griinders nichts entgegenzusetzen ist; sein
Exemplum virtutis verheifit eine Apotheose, die sich im (monchischen) Betrachter erfiillen
soll. Benedikt als konkrete Summe tugendhaften Lebens macht die Allegorie lesbar, die sich
auf den Betrachter bezieht. Fiigt man dieser Betrachtung hinzu, dass in der Gestalt des hl.
Placidus tber der Orgel (einem Feld, das im schriftlichen Konzept der Malereien
verschwiegen wird)™® der Versuch eines veristischen Portraits des Auftraggebers Berthold
Dietmayr gegeben ist, treten die Linien der Interaktion noch deutlicher zutage: Der
zeitgendssische Abt driickt in seiner ,,Rolle” als Schiiler des heiligen Ordensvaters den
Wunsch aus, ganz den Weisungen des Meisters zu gehorchen — und nimmt damit gleich eine
Verherrlichung im Himmel im Vorhinein in Anspruch. (Kein Wunder, dass kurz nach der

Fertigstellung der Fresken der Melker Konvent zu revoltieren begann).

3¢ Zur Deutung der Pilgerin als Identifikationsfigur (,.eine die Position des Betrachters duplizierende

Reflexionsfigur®) und ihre Wiederholung in den Kirchenfresken als ,,sinnstiftendes Leitmotiv* vgl. Telesko 2005
/2,S.572 -573.

¥ Telesko 2013, S. 97 — 103.

338 Weidinger 2004, S. 64 — 65, Dok. 12.1.
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Dabei sollte eigentlich mit Hilfe des realisitischen Portraits eine Projektionsfliche aufgetan
werden, eine Interaktionsmdglichkeit zwischen erfahrener Lebenswirklichkeit und der
Wirklichkeit des gemalten Bildes: Wie Benedikt, wie die Apostelfiirsten Petrus und Paulus
(am Hochaltar) soll kiimpfen, wer die Krone ewigen Lebens erhalten will. Das Abbild einer
historischen Figur — hier konkret des Abtes — sollte nicht Ausdruck eines Anspruches auf
Apotheose darstellen, sondern im Rollenportrait die Erreichbarkeit himmlischer Glorie

visualisieren.

Trotz des Melkbezuges zielt die Aussage in Altenburg in die genau entgegengesetzte
Richtung. Zwar kann ein Lesen der Deckenbilder (unter dem Vorzeichen einer Marien-
Ikonographie) vom Langhaus zum Chor erfolgen — und quasi chronologisch iiber das Alte
Testament und die Offenbarung zum Hochaltarbild der Himmelfahrt gelangen. Doch
spitestens bei der scheinbar so vagen Aussage des letzten Freskos mit den Gottlichen
Tugenden muss die beredte Fokussierung eines solchen Bildprogrammes stocken. Wie wire
die prominente Rolle der Pilgerin in Analogie zur Gottesmutter zu verstehen?”*

Erst die Umkehrung der Betrachtung ordnet die malerische Ausstattung einem einheitlichen
Grundgedanken unter: Auch wenn — wie in Melk — das allegorische Abschlussfeld eine
generalisierende Summa aus den Parallelen der Heilsgeschichte zieht, ermdglicht erst die
Riickprojektion dieses Finales auf die vorangehenden Bilder die Moglichkeit, deren
eigenwillige Motive zu deuten. Die Apsiskuppel ist somit zugleich Schlusspunkt des Zyklus
und damit analog zum System in Melk aufgefasst. Zugleich (!) ist es mit seinem allegorischen
Gehalt das erste Feld, wie es Troger bei seinem Auftrag der Zwettler Bibliothek vorgebildet
hatte.

Wie aber erfolgt formal die Bezugnahme der Kirchenfresken auf die Zentralgestalt der
Pilgerin? Einerseits libertrdgt sie Troger auf die anderen Bildwerke durch eine Strategie der
Wiederholung, bei der er die Pilgerin in Form des Selbstzitates motivisch repliziert: Die
Haltung des in der rechten Ecke sitzenden Jiinglings in der ,,Anbetung des Lammes*
entspricht — gespiegelt — dem Oberkorper der Pilgerin; die FuBhaltung mit einem
angezogenen und einem gestreckten Bein (ein Motiv aus Rottmayrs Melker
Presbyteriumsfeld) wiederholt sich hingegen in der vorniibergebeugten, braun gekleideten

Gestalt eines Betenden in der linken Ecke (Abb. 60, 34, vgl. 263, 264).>*

¥ Das ideale Gegenmodell bietet die Dekoration der Stiftskirche Wilhering, wo ein ausgefeiltes

Tugendenprogramm in Bezug auf Maria entwickelt wurde. Telesko 2005, S. 111 — 141.
49 Ausst. Kat. Altenburg 2012, S. 123 — 125.
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Andererseits wird der Modus der Ubertragung durch eine ikonologische Aufladung von Farbe
erzielt. Die Pilgerin trdgt ein gelbes Obergewand, ihr Mantel ist blau, die Kappe im Haar
wiederum griin. Ausgehend von der additiven Farbmischung analog zu Athanasius Kircher
wird griin als Ergebnis der Kombination von blau und gelb auch auf die anderen Fresken
angewendet, wobei eine ethische Konnotation (,,medium ... locum ‘) mitschwingt: ,, Endlich
ergibt gelb mit blau gemischt die griine Farbe, die von allen Mischtonen die nobelste ist, und
die die Natur auf einzigartige Weise hervorgebracht zu haben scheint, zur Ruhe der
Menschen und der Tiere; daher nimmt sie auch zu Recht den mittleren Platz (medium inter
colores locum) unter allen Farben ein. “**!

In der reinen Form findet sich die Farbe Griin bei dem Paar iiber den 24 Altesten. Wo
Franceschini zwei Engel gezeigt hatte, verzichtete Troger bei der griingewandeten Gestalt auf
Fligel, wodurch sie — forciert durch ihren Blickkontakt zum Betrachter — in sehr
anschaulicher Weise zu einer Identifikationsfigur {iberhoht wurde und als ,,anima“ den
Betrachter im Bild vertritt.

Anders verhilt es sich im Presbyteriumsfeld. Hier wiederholt sich das Blau der Pilgerin zwar
in markanter Weise in dem namenlosen Jiingling, entscheidend ist aber die Hinzuziehung des
Logosknaben. Wiahrend er im Hauptkuppelfresko in klarer Nacktheit gegeben war (im
Unterschied zu Trogers vorherigen Visualisierungen fiir St. Polten), trdgt er nun ein gelbes
Gewand — wodurch in der Verbindung des Logosknaben und des Jiingling erneut Griin
entsteht. In dieses Spiel mit der Farbmischung, die ikonologische Riickschliisse erlaubt, ist
auch der Engel iiber dem Jiingling einbezogen — auch er triagt gelb, auch er wiederholt die
Beinhaltung der Pilgerin (Abb. 60). In dieser Figur dupliziert Troger das Geschehen zwischen
dem Messias und der anima in Gestalt des Jiinglings:>** Der Engel scheint die Figur
Gottvaters auf einem griinen (!) Tuch zu tragen; voll Ehrfurcht — mit verhiillten Hénden —
néhert sich die Seele Gott.

Fiir wie wichtig diese Figur und ihre inhaltliche Implikation erachtet wurde, belegt der ,,primo
pensiero des Belvedere (Abb. 98). Dort hatte Troger diesen Engel vorgebildet; sie tragt auf
einem Tuch den Messias zu Gottvaters Thron empor, vollfiihrt also motivisch dasselbe an der

kindlichen Inkarnation Gottes wie der Engel im Fresko an der Gestalt des ,,Alten der Tage*.

341 . e c . . . ..
wTandem flavus cum coeruleo, omnium nobilissimum viridem producet colorem ex omnibus fere intermediis

constitutum quem unicum Natura ad hominum animaliumque recreationem intendisse videtur, unde merito
medium inter omnes colores locum occupat.” Kircher 1678, S. 14. Der moralische Wert der Farbe geht aus
Kirchers Definition eindeutig hervor.

32 Diese visuelle Redefigur, die man als bildliche ,,Anapher oder ,,Hendiadyoin* ansehen konnte, wird von
Troger gerne eingesetzt — eine Nebenfigur paraphrasiert das Geschehen der Hauptprotagonisten und legt dadurch
Bedeutungsebenen frei. Ein wichtiges Beispiel wire das Bild der Blinden beim ,,Besuch der Konigin von Saba*
(1742). Vgl. Ausst. Kat. Altenburg 2015, S. 68 — 69.
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Damit wird die Hinwendung des Logosknaben zum Jiingling, die Verbindung von gelb mit

blau zu griin, zum Sinnbild der unio mystica,”* der Vereinigung der Seele mit Gott:

../ Wir wollen uns freuen und jubeln/ und ihm die Ehre erweisen. Denn gekommen
ist die Hochzeit des Lammes und seine Frau hat sich bereit gemacht. (...) °
Jemand sagte zu mir: Schreib auf: Selig, wer zum Hochzeitsmahl des Lammes
geladen ist. “(Offb 19, 7 — 10)***

Auch die tibrige Farbregie des Feldes unterstreicht die Herangehensweise des Malers und
erweitert das Spektrum des Deutungsansatzes: Nicht die Mutter des Knaben, die mit Maria
identifiziert werden kann, ist farblich hervorgehoben (das ihr ikonographisch zugedachte Blau
ist im Bild gebrochen iiber Rot zu einem Violett). Den schmerzhaft unausgeglichenen
Farbakkord des Freskos mit seinen wiederholten Gelb-Rot-Akzenten 16st erst die Figur der
anima (in Gestalt des Jiinglings) zur Klarheit der harmonischen Trias auf. Uber jener Stelle,
die den Ubergang zum Chor bildet, an der urspriinglich das Kommuniongitter den Laien- vom
Priesterraum trennt, kommentiert das Geméilde den Vorgang der Kommunion, die der
Glaubige hier empfing: das Ziel der pilgernden Seele, die Vereinigung mit dem Gottlichen,

wird vollzogen.

— freilich; diese Art der Argumentation entspriche dem katholischen, antiprotestantischen
Selbstverstidndnis seit der Reformation. Dennoch 16st sich in Altenburg die inhaltliche
Argumentation merklich aus einer papistischen Apologetik: Die (optische) Abwertung der
Gottesmutter forciert die Aufwertung des Individuums. In der Fokussierung auf den beinahe
intimen Dialog zwischen Seele und Messias als Nukleus der Komposition (erst durch die
Anwesenheit der anima wird der harmonische Farbakkord geschlossen) positioniert sich
Trogers Deckengemailde als Opposition zur Argumentation des Melker Presbyteriums, wo die
vermittelnde Rolle der Ecclesia militans atque triumphans die ultimative Aussage der
Kirchenfresken gebildet hatte. Der Ruf vom Géttlichen Thron her ,,[Et audivi vocem magnam
de Throno dicentem:]| Ecce tabernaculum Dei cum hominibus, & habitabit cum eis /| Siehe da
den Tabernackel GOttes selbsten bey denen Menschen / und er wird bey ihnen wohnen* (Oftb
21, 3)** deutet in Altenburg vielmehr die Unnahbarkeit der Gegenwart Gottes (in der Lade

des Alten Bundes) um in eine neue, personliche Néhe des Individuums zur Gottheit. Der

** Das Thema kehrt wieder im Hochaltarbild (dort explizit durch die Beschriftung ,,veni sponsa mea

coronaberis®) und im Fresko des Marmorsaals. Vgl. Kap. V. 1., VL. 6.

** Die auffillige Proskynese der Figur in der linken Bildecke mag ein Reflex der Perikope Offb 19, 10 andeuten:
,wUnd ich fiel ihm zu Fiifsen, um ihn anzubeten. Er aber sagte zu mir: Tu das nicht. (...) Gott bete an!*

* Die Wiedergabe ,,Zelt Gottes™ in der Einheitsiibersetzung verdeckt das Wortspiel mit dem ,, Tabernakel®, dem
Aufbewahrungsort des Allerheiligsten.
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unsichtbare Gott wird zum erfahrbaren Heiland. Usa, der seine Hand ausgestreckt und die
Bundeslade beriihrt hatte, war fiir seinen Frevel bestraft worden: Der Versuch, sich Gott
anzueignen, wird geahndet und stellt die Antithese dar zu jener Beziehung, die sich zwischen
Jingling und Messias dialogisch entspinnt, Verehrung und Hingabe auf der einen Seite,
Offenbarung und Anndherung auf der anderen.

Die Figur des Usa fiihrt zuriick zum Prospekt der Westseite der Kuppel und seiner Bedeutung.
Der Priester, der sich der Gemeinde zuwendet, sicht von seinem Platz am Hochaltar aus noch
die Gestalt des fallenden Frevlers, der die Lade beriihren wollte. Von diesem Blickpunkt aus
sind insgesamt drei Motive zu rezipieren: Usa, der zu Boden fillt; die Flucht der Frau mit den
dariiber schwebenden Altesten und — in der Westhilfte der Apsiskuppel — die allegorische
Gestalt mit der Ollampe, ,, Vita et animo . Der Zelebrant erblickt demzufolge die Gemeinde,
die mittels der Fresken fiir ihn bildhaft gedeutet wird: Die gldubige Seele (Westseite der
Apsiskuppel) wendet sich vom Heidentum ab. Die Fackel des Unglaubens wird geldscht, Putti
mit Schmetterlingsfliigel (2 la Psyche) jubilieren. Diese Hinwendung zum Glauben wird
konfrontiert mit ihrer Antithese, dem frevlerischen Usa. Die Westseite der GrofBen Kuppel
lasst sich unter diesen Vorzeichen des Glaubens — sozusagen registerweise — auflosen in die
Verfolgung der Kirche (im Bild der Flucht vor dem Drachen), den Jubel der Kirche (im Bild
der Altesten), der sich seinerseits nicht beschrinkt auf den kollektiven Lobpreis, sondern
abgeschlossen wird im Bild der individuellen Seele, die in das Lob der Siebten Posaune
einstimmt: ,, Nun gehért die Herrschaft iiber die Welt unserem Herrn und seinem Gesalbten:

und sie werden herrschen in alle Ewigkeit“ (Offb 11,15).

Mit der Figur der Pilgerin wird der Betrachter — als Individuum — in der Bilderwelt abstrahiert
greifbar; sie tritt in verschiedenen Formen in den Fresken auf, direkt (in der Apsis) oder
assoziativ (im Presbyteriumsfeld oder der Westseite der Groflen Kuppel). Ihr Weg, ihre
Pilgerschaft wird zum Bild der individuellen Seele auf der Suche nach Heil, nach Erkenntnis
Gottes. Diese Erkenntnis Gottes, die Vereinigung der Seele mit dem Numinosen, wird
gewihrleistet durch die Offenbarung Gottes an den Menschen im Messias, durch die Hingabe
Gottes an den Menschen. In der Inkarnation, der Menschwerdung Gottes, findet sie ihre
manifeste Vollendung. Das in den Fresken hierfiir vorgebrachte Argument ist das Bild der

Liebe.
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4. Die Sprachfihigkeit der Fresken — Eine ikonologische Summa auf medialer Basis?

Den Irritationen im Motivischen, dieser Koketterie im Nutzen und im Versagen von
Konvention, folgt auch das Spiel mit dem Modus der Bilder; auch hier findet sich ein
Aufladen mit Ambivalenz, das bereits die Gestaltung der Architektur gepragt hatte. Abseits
der inhaltlichen Instrumentierung nutzte Troger damit die medialen Kapazitditen des Freskos,
um in der Gleichzeitigkeit divergierender Systeme ein Paradoxon zu visualisieren. Die
verschiedenen Ambivalenzen (als Nebeneinander von jeweils zwei gleichwertigen
Polaritdten) sind somit nicht als Inkonsequenz in der Gestaltung zu werten. Als
Bedeutungstrager und Kommunikationsmittel sind sie durchaus ernstzunehmen: Die
Simultaneitit zweier divergierender Systeme wird darin zum Bild, in dem das Verhéltnis von
Glaube und Wissenschaft zum Ausdruck gebracht wird — beide sind gleichwertige

Mbglichkeiten der Erkenntnis, kénnen allerdings nicht gleichzeitig bedient werden.**®

Schon das Kolorit wird (wie in der farblichen Kennzeichnung der anima ersichtlich) in den
Fresken zum Triger von Ambivalenz: Wihrend die Apsiskuppel mit ihrer Fiille an Farben,
diesem Regenbogen an zarten Abschattierungen der verschiedenen Tone, schon den Zauber
der Fresken Maulbertschs vorwegzunehmen scheint, verfiigt die Hauptkuppel in koloristischer
Hinsicht iiber eine gewisse Sprodigkeit. Gelb und rot flammen die einzelnen Partien auf;
selbst im von der Textgrundlage abweichenden Teil der 24 Altesten (sie sollten anstelle ihrer
farbigen Gewinder weille Kleider tragen) entsteht kein rechtes Bunt. Sommerlich verbrannt
verfligt die gemalte Landschaft kaum iiber wohltuendes Griin, ein hitziges Nebeneinander
gedeckter Farbigkeit.

Es ist nicht etwa nur die Moglichkeit einer inhaltlichen Aufladung von Griin, die Troger mit
dieser einseitigen Palette bewerkstelligte; die beiden Kuppeln vertreten in ihrer Gesamtheit
zwei vollig verschiedene Farbsysteme. Wihrend die Chorkuppel dem Prinzip der
Lichtbrechung, der Aufspaltung des Lichts in verschiedene Spektralfarben verpflichtet ist,
definiert sich das Kolorit der Gro3en Kuppel auf dem Prinzip der additiven Mischung, wie sie
der Jesuitenpater Athansius Kircher, ausgehend von antiken Vorstellungen, konstruiert hatte.
Auch in der Differenzierung hinsichtlich des Kolorits treffen, wie schon in der Disposition
des Grundrisses der Altenburger  Stiftskirche, zwei vollig unterschiedliche Systeme
aufeinander: War es in der Architektur ein Antagonismus von geozentrischem (Kreis) und

heliozentrischem System (Ellipse) — dem Beispiel von Fischer von Erlachs Architektur

% Zur Auseinandersetzung mit diesem Problem im Rahmen der Ausstattung der Kaiserstiege und der Bibliothek

vgl. Kap. VII. 3., VIL 4. sowie VIIIL 5.
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folgend — so ist es in der Farbigkeit die Differenz zwischen dem Naturwissenschaftler Newton
und dem Theologen Kircher.

Schon in Zwettl (und beinahe zur selben Zeit wie in Altenburg, Abb. 136) hatte Troger sehr
konsequent iiber die Mdglichkeiten seines Kolorits nachgedacht: In seinem koloristischen
Prinzip unterschied er dort zwischen einer goldbraunen Tonigkeit, die sich dem Farbwert der
Biicher und Regale anndherte, und einer schillernden Palette, die einen effektvollen
Kontrapunkt zu der gelb-braun-lastigen Einschriinkung bedeutete.’*” Diese Variationsbreite in
den farblichen Modi ist offenbar als Ausgleichsversuch durch den Maler aufzufassen: Die drei
goldfarbenen Felder, der Saalmitte zugeordnet, verstdrken die Harmonie des Gesamtraumes
(Abb. 137), die auBlenliegenden, ,,schillernden Bilder entwerfen hingegen jene erwiinschte
Vielfalt der Farbe, die in den Zentralfeldern ausgespart wurde. (Abb. 138) Die
Gesamtbetrachtung des Freskenzyklus (die nie simultan, sondern nur sukzessive erfolgen
kann) wird dadurch als ausgesprochen harmonisch erfasst; das Ambiente ist ebenso

beriicksichtigt wie eine einseitige Anpassung an dasselbe vermieden wurde.

Von einem solchen Kalkiil — nimlich auf Basis rein dsthetischer Uberlegungen — kann in der
Altenburger Stiftskirche freilich keine Rede sein. Das paradoxe Ausloten einer Expressivitdt
von Kolorit (als Wesensaspekt der Malerei) vollzieht sich vielmehr vor dem Hintergrund
inhaltlicher Konnotation: Wéhrend das Spektrum den Erkenntnissen der ,,Opticks* von
Newton verpflichtet ist, steht die primére Farbentrias Gelb — Rot — Blau in der Tradition von
P. Athanasius Kircher, der diese Dreiheit, eingeschrieben in den Widerstreit von Schwarz und
Weil}, als Ursprung von Farbigkeit ansah: ,,Quare ad varietatum colorum constituendam,
Natura alios tres, flavum, rubrum & coeruleum constituit, ex horum mistura cumprimis

«348 Erste

[scilicet: nigrum & album] omnes reliqui intermedii , quorum non est numerus.
Schritte der Naturwissenschaft sind hier konfrontiert mit dem letzten Versuch, der Natur und
ithren Erscheinungen theologische Aussagekraft zuzumuten.

Fir das Verstehen des Kirchengebdudes bedeutet die Wahl zweier Farbsysteme in den
Malereien ein Ausgleichen zu den Vorgaben der Architektur. War im Grundriss das Langhaus
mit dem modernen System Kopernikus® und der Hochaltar mit dem alten System des

Ptolemdus verbunden gewesen, tritt an der Decke das genaue Gegenteil ein. Hier iliberspannt

7 Aufgrund der zeitlichen Nihe zwischen den Werkgruppen von Zwettl und Altenburg (bei wesentlich
intensiveren Planungsphasen fiir letzteres Projekt), ist eher von einer Beeinflussung durch die fiir Altenburg
erarbeiteten Moglichkeiten zu sprechen als von einer stilistischen Parallelerscheinung.

38 Denn um die Vielzahl der Farben herzustellen, hat die Natur drei weitere, gelb, rot und blau hervorgebracht,
aus deren Mischung, gemeinsam mit den erstgenannten [weill und schwarz] alle {ibrigen Zwischentone
entstehen, derer unzéhlige sind.” Kircher 1678, S. 10.
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den Hochaltar das moderne System, wéahrend der Laienraum durch das antike gekennzeichnet
ist. Die Verbindung von Architektur und Malerei in ihren ikonologischen (oder genauer: ihren
hieroglyphischen) Ausdrucksmoglichkeiten bestitigt die Idee eines ,,Chiasmus® —
unaufldsliche Verschrinkung der an sich nicht in Ubereinstimmung zu bringenden Systeme
Glaube und Wissenschaft. Dadurch erfdhrt die Serie von Paradoxien, von Antagonismen
schlussendlich eine Wandlung: Trotz der unterschiedlichen Gegensitzlichkeiten entsteht
zwischen den paradoxen Systemen der spirituellen und der naturwissenschaftlichen
Erkenntnis Glaube und Wissenschaft eine Bezogenheit, die zugleich wesentliche
Verschiedenheit voneinander ist wie untrennbare Bezogenheit aufeinander. Bei aller
Uniibereinstimmbarkeit bilden sie dennoch die unverbriichlichen Elemente ein und desselben

Raumes.

Die nichste, modale Ambivalenz wird durch den Gegensatz von ,.quadro riportato® und
,sotto in su‘ zum Ausdruck gebracht: Die Platzelgewdlbe entfalten ihre optimale
Bildwirkung im Sinn des ,,sotfo in su* vom Standpunkt unter der Hauptkuppel aus, sind also
von einem zentralen Punkt aus (sich drehend) in ihrer idealen Entwicklung zu lesen. Die
Gewdlbedecke 16st sich scheinbar auf (Abb. 34, 56, 60)°* und gibt als ,,Fenster den Blick
auf ein Geschehen frei, das sich ,,weiter oben* abspielt.

Diesem ,,sotto in su‘ widersprechen allerdings die beiden Hauptprospekte der Gro3en Kuppel:
hier wird im Gegensatz dazu der Charakter des Tafelbildes im Sinne des ,,Quadro riportato™
forciert (Abb. 67, 68). Elemente, die auf Untersicht berechnet sind, fehlen; gemeinsam mit der
Verankerung von Landschaft oberhalb des Kranzgesimses (also in empirisch nicht
nachvollziehbarer Positionierung!) mindert das die Uberwdltigungsmoglichkeiten des Freskos
hinsichtlich seines illusionistischen Potentials. So phantastisch 1733 die Verarbeitung des
Drachenmotivs in einer Gebirgslandschaft vor dem Hintergrund der zeitgendssischen
Deckenmalerei auch gewesen sein mag: Troger verweigerte sich in dieser Szene vollstindig
der Moglichkeit, den Bildraum als Fortsetzung des Architekturraumes zu definieren. Zwar
weil} er sehr wohl dem Bildaufbau eine Hohenerstreckung zu verleihen, er kalkuliert genau

«350

wwie dises Gemdhl in der Hechen zu stehen khomben werde — das Grundprinzip der
Hauptkuppel in Altenburg bleibt aber das des Staffeleibildes. Fiir ihre Westseite bedeutet das,

dass die Bildelemente zwar prinzipiell mit dem darunterliegenden Raum korrespondieren

%9 Ein gutes Vergleichsbeispiel bietet hier die im Stich nach Asams Freisinger Domfresken dokumentierte

Leseform. Vgl. Franz Joseph Moérl, ,,Das Innere des Fresinger Domes®, 1724: Bushart / Rupprecht 1986, S. 340.
%% Beschreibung der Prisentation des Entwurfs fiir das Chorfresko von Brixen, bei der Troger mit einem Spiegel
der Bestellerschaft die spatere Wirkung des Freskos demostrierte. Zitiert bei: Kronbichler 2012, S. 593, A 155.
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(etwa die Biaume iiber der Architekturgliederung des Scheintambours). Die Drastik des
Drachenmotivs etwa ist jedoch durch den deklarierten Bildcharakter in seiner

,.Schrecklichkeit™ wesentlich reduziert.>’

Hier lohnt der Blick auf die zeitgleiche Entwicklung des Freskos im katholischen Bayern. Die
knapp vor Altenburg entstandene Gewdlbemalerei der Kirche von Steingaden bildet eine der
frithesten und prominentesten Formulierungen des Phdnomens einer Landschaft an der Decke.
Das 1731 von Johann Baptist Zimmermann verfertigte Fresko vereint eine terrestrische Zone
mit einer mittig postierten Himmelsglorie (Abb. 139, 140). Hier wird durch kreisende
Wolkenbahnen eine Kuppelstruktur suggeriert, die sozusagen auf der Basis einer gemalten
Landschaft ruht (eine Losung, die Trogers Hauptfresko der Rohrenbacher Spitalskirche, 1737,
dhnelt). Die Landschaftsdarstellung selbst ist inhaltlich motiviert, werden doch mariologische
Motive wie der ,,Hortus conclusus®, der verschlossene Garten, oder der Morgenstern auf diese
Weise bildhaft thematisiert. Die Beziehung zwischen Real- und Bildarchitektur ist stark
ausgeprigt; gemalte Podeste mit Vasen setzen die Pfeiler des Kirchenraumes fort, die
Axialitdt der gemalten Allee ist als Fortsetzung der Raumperspektive zu verstehen. Fiir den
Betrachter wird dadurch suggeriert, dass die Landschaft sich in eine Tiefe erstreckt, die
aufgrund seines eigenen, niedriger gelegenen Standpunktes allerdings nicht einsehbar ist: Das
Brunnenbecken des verschlossenen Gartens etwa ist nicht dargestellt, seine unzweifelhafte
Existenz wird im Betrachter auf Basis von dessen Erfahrung generiert indem er den
Brunnenaufsatz und die Fontdne sieht. Die empirische Erfahrung von Rédumlichkeit wird hier
genutzt, um einen nicht-existenten Raum zu erschaffen, der sich parallel zur realen Welt (oder
besser gesagt: liber dieser) entfaltet.

Diesen Modus der rdumlichen Suggestion bediente Troger durchaus in den beiden kleinen
Fresken von Altenburg in den Platzelgewdlben; die ,,Schar, die niemand zu zdhlen vermag®
wird groBteils illusioniert durch in Licht aufgeloste Gesichter — tatséchlich besteht das
Bildpersonal lediglich aus einem knappen Dutzend Figuren (Abb. 60). In der Szene mit dem
Drachen (bei der eine solche Inszenierung einen unglaublichen, theatralischen Effekt hitte
erzielen konnen) nimmt Troger hingegen Abstand von dieser Form der Raumdarstellung: Die
Tiefenerstreckung verhélt sich diametral zu jener bei Johann Baptist Zimmermann. Anstelle

einer Rampensituation, hinter der das Terrain abfillt (vom tiefer gelegenen Blickpunkt aus

! Mit dem Bedienen eines Modus ,,in der Art eines Tafelbildes (der beim Ost- und Westprospekt der GroBen

Kuppel zum Einsatz kommt) sind bereits Moglichkeiten angedeutet, die Anton Raphael Mengs fiir seine
Deckenmalerei der vatikanischen Bibliothek nutzen sollte: der vollstindige Verzicht auf die Verortung der
Malerei an einem Plafond. Menegazzi 1966, Abb. V.
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also nicht einsichtig), wird im Gegenteil die Landschaft in leichter Aufsicht wiedergegeben
(Abb. 50, 68). Als Resultat dessen wird die volistindige Erstreckung des Raumes
nachvollziehbar — der Blick 6ffnet sich zum Panorama, in weiter Ferne werden Gebirgsziige
sichtbar. Damit wird — in eindeutigem Unterschied zu den kleinen Trabantenfeldern — eine
Suggestionskraft der Landschaft rigide unterbunden; das Bild ,,sitzt* auf der Architektur auf
und steht in keinerlei Realitdtsanspruch zum Betrachterraum. Wihrend die Deckengemélde
der ,,Wandpfeilerkirche®, die die Kuppel flankierenden Gemalde, also in barocker Manier von
der Wirklichkeit des Bildes sprechen (zweimal durchbrechen Figuren mit ihren Beinen den
vom Rahmen definierten Bildraum und stellen damit einen unmittelbaren, empirischen Bezug
zum Betrachterraum her, Abb. 48, 49), verneint die so sprachgewaltige Grofle Kuppel selbst

eine vergleichbare Effekthascherei.

Diese Absage an die Uberwiltigungskraft erstreckt sich bis in die Signatur Trogers; in ihrer
Formulierung ,.Invenit et Pinxit* auf dem Unkorper einer Wolke deklariert sie das zu Sehende
als Kunstwerk (Abb. 84). Die sprachliche Form der Bezeichnung war zwar nicht von Troger
erfunden worden,””” immer wieder lassen sich im 18. Jahrhundert dhnliche Formulierungen
zeitnah zu Altenburg feststellen.’> Das Sensationelle liegt also nicht in der Modulierung einer
aus der Druckgraphik und dem Verlagswesen notwendigen Verteidigung der kiinstlerischen
Urheberschaft. Es liegt in der absurden Positionierung des Schriftzugs, dem Herausstellen des
Bildcharakters: Das Eingestéindnis der Kiinstlichkeit entlésst das Bild aus seiner Pflicht, mehr
sein zu miissen als bildhafte Auseinandersetzung mit dem zugrunde liegenden Text der
Heiligen Schrift. Philosophischer Impuls anstelle hemmungsloser Uberwiltigung durch die
Gewalt des Bildes.™ Auf Basis des Gemildes tritt hier ein Skeptizismus zutage, der — ante
litteram — einer Kritik an der Visualisierung des himmlischen Geschehens vorauszueilen

scheint.>>’

Nein, das Bild hat als sinnlich rezipiertes Kunstwerk keine Moglichkeit, direkt in
Bezug zum Sehenden zu treten; es interpretiert die Grundlage eines Textes, der nicht im
Medium des Schriftlichen, sondern des Bildes kommuniziert wird. Dessen Bedeutung liegt

deshalb nicht im Augentrug, in der perfekten Illusion, die den Figuren Leben einzuhauchen

%2 Hundemer 1997, S. 196 — 200.

353 Vgl. Jacob Carl Stauder, Pielenhofen 1720; Matthdus Giinther, Neustift 1736. Ausst. Kat. Augsburg 1988, S.
197, Abb. 99.

3% Wie wichtig Troger (oder seiner Auftraggeberschaft) dieses mediale Spiel gewesen sein muss, demonstriert
der Umstand, dass der Kiinstler bei den meisten seiner Fresken auf eine Kennzeichnung durch eine Signatur
verzichtete. GroBwerke wie die Altenburger Bibliothek oder der Brixener Dom weisen keine Signatur auf, die
Signatur in Maria Dreieichen ,,P: Troger Fe: 1752° wurde vom Kiinstler derart diskret angebracht, dass ihre
Existenz von Aschenbrenner bestritten wurde. Aschenbrenner 1965, S. 84.

3% Tietze 1911, S. 1 —28.
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verstiinde und sie in vermeintliche Interaktion zum Betrachter setzte — seine Bedeutung liegt
in der Veranschaulichung der inhaltlichen Botschaft, die dem Text der Schrift zugrunde liegt.
Welche Wechselwirkung besteht aber in diesem Spiel der diversen Modalitdten mit der

Architektur des Raumes?>¢

Ein Ergebnis ist die Beriicksichtigung des Einsehbaren und
Nicht-Sichtbaren, die Troger in seinen Prospekten definierte: Die Trabantenfelder der Kuppel
sowie das Segment mit der Pilgerin und der Liebe sind vom Standpunkt unterhalb der Laterne
aus sichtbar, die gldubige Seele und die Westseite der Kuppel sowie der stiirzende Usa
erschlieBen sich vom Hochaltar aus in idealer Weise. Die Ostseite der Kuppel erfahrt ihre
ideale Wahrnehmung von der Empore aus.>’

Zwei inhaltliche Implikationen sind mit dieser Herangehensweise verbunden: Einerseits
richten sich die Bilder nicht mehr an eine Masse von Rezipienten, sondern an ein Individuum,
das definierte Standpunkte einzunehmen hat. Nota bene: Das bedeutet nicht den Anspruch
einer singuldren ,Richtigkeit, besteht doch ein Nebeneinander von mehreren idealen
Rezeptionsorten — und diese stehen im denkbar grofiten Abstand zueinander. Obwohl zurecht
ein ,richtiger Standpunkt fiir den jeweiligen Prospekteffekt definiert werden kann, ist es
nicht moglich den Primat eines der drei Punkte festzumachen. Die Art der Wahrnehmung ist

also abhingig von der Art des Standortes.

Die Gewichtigkeit des Gesagten wird deutlich am Gegensatz der Standpunkte unterhalb der
beiden Kuppeln, von wo aus sich eine bemerkenswerte Fehlwahrnehmung des Raumes ergibt:
Es wurde bereits festgestellt, dass beim Blick vom Langhaus her der Apsisbereich als Ellipse
angenommen wird (provoziert vor allem durch das ovale Fenster der Heiliggeist-Taube). Von
der Apsisrotunde aus sieht der Betrachter in einen scheinbaren Rundbau (Abb. 50). Die
Spielereien mit perspektivischen Wirkungen, die Munggenast bereits beim Kirchenbau in
Zwettl meisterhaft zum Einsatz gebracht hatte (die aber moglicherweise auch durch Trogers
elliptischen Kuppelentwurf bestidrkt wurden), erhalten hier eine inhaltliche, hieroglyphische
Dimension: Die Wahrnehmung des Raumes — elliptisch von der elliptischen Kuppel, rund von
der kreisrunden Kuppel aus — wird determiniert vom jeweiligen Standpunkts des Betrachters.
Das Wissen um die Verschiedenheit der jeweiligen Raumkompartimente niitzt in diesem Fall
wenig, um die visuelle ,,Wirklichkeit* des Sinneseindruckes zu korrigieren.

Die prizise Absicht dieses Spiels wird unterstrichen durch Trogers Fehlplatzierung der 24
Altesten (Abb. 82). Wie bei der Kirche Il Gest (Abb. 81) erscheint die Szene des Lobpreises

unter diesem Gesichtspunkt also in einer ,,Kalotte* platziert — einer Apsis, die sich in den

30 ygl. Kreul 1995, S. 210 — 228.
37 Gamerith 2012, S. 36 — 51.
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Laienraum ausgelagert hat. Damit wird fiir den Kirchenraum (der in seine beiden Teile des
Profanen und Sakralen zu zerfallen drohte) eine unauflosliche Einheit beschworen: Laienraum
und Priesterraum, Raum des Irdischen und Raum des Himmlischen, bilden trotz ihrer
Unterschiede im Wesen ein Ganzes, wobei die Einschitzung des jeweils entgegengesetzten

Raumkompartiments vom eigenen Standort abhéngig ist.

Die pure geometrische Konstruktion des Raumes, der prinzipielle Gegensatz von Ellipse und
Kreis, erfdhrt durch die Malerei eine Vertiefung seines ikonologischen Gehalts. Wie an
Munggenasts Erstentwiirfen festgestellt, wechselte die Hauptkuppel im Rahmen der
Planungen mehrmals ihre Gestalt; war zuerst eine klare Trennung von Kreis und Oval
angestrebt worden, wurde schlieBlich die ungewdhnliche Konfrontation von Kreis und Ellipse
in einem einzigen Raum realisiert. Die Konstruktion der beiden Kuppeln beséf3e an sich schon
ikonologischen Wert, dieser wird allerdings in seiner Aussagekraft durch die mediale
Bespielung mit Fresken noch verstirkt. Ubertriigt man den Abstand der Schmalseite der
Hauptkuppel auf ihre Lingsachse ergeben sich die Brennpunkte fiir die Ellipse. Uber diesen
sind im Fresko die Figur der Anima sowie Gottvater positioniert: ,,Mensch* und ,,Gott* als
Aspekte des Wesens des Messias sind demnach sowohl inhaltlich als auch in ihrer
geometrischen Positionierung in der Kuppel thematisiert. Die innere Struktur der Ellipse —
ausgedriickt iiber die Fokalpunkte — als Quadrat mit dquivalenten Schmal- und Léngsseiten
entspricht dem Wert des Kreises; der Ellipse wohnt demzufolge ein Kreis als ,,Idee* inne.**
Das hieroglyphische Potential dieser Konstruktion sollte spdter im Marmorsaal wiederkehren
und kann folgendermallen umrissen werden: Dem modernen Weltbild bleibt der Glaube
eingeschrieben, dass Gott die Welt erschaffen hat im Sinn einer ihm bekannten Harmonie und
auf den Menschen hin.**” Das Fortschreiten des Wissens um das Aussehen der Welt dndert
nichts an deren gottlichem Ursprung. Der metaphysische Glaube an die Liebe Gottes zu den

Menschen verliert durch die Erkenntnisse der Naturwissenschaft nichts an Wahrheit.>®°

Noch bemerkenswerter hinsichtlich der Beziehung von Geometrie des Raumes und Fresken
ist die Konstruktion des Apsisraumes. Die beiden Fokalpunkte des Kreises (als Sonderform
der Ellipse) fallen hier in einen einzigen zusammen. Im Fresko wird dieser durch die Figur

des Glaubens markiert. Doch auch in der Gestaltung des Altares wurde die geometrische

%% Zur Theorie der Proportionslehre als Ausgangspunkt fiir architektonische Planungen vgl. Jahn 2011, S. 195 —

196 (Proportion des Loreto-Heiligtumes als Modul der Gestaltung der Gesamtanlage von Rumburg).
3 ygl. Eco 2011, S. 34 — 48.
3% Zum Streit von Ofenbarung und Wissenschaft seit Pierre Bayle vgl. Moseneder 1993, S. 24 — 26.
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Mitte beriicksichtigt. Sie liegt nicht im Tabernakel oder an der Stelle des Zelebranten, sondern
an der Tabernakeltiir.*®" Trotz ihrer Erneuerung (Uberarbeitung?) Ende des 18. Jahrhunderts
ist von einer Ubernahme der prinzipiellen Form der Tiir auszugehen — eine schlichte Metalltiir
in Vergoldung, ohne Akzentuierung in der Oberfldche. Die Verweigerung von Ikonologie an
dieser Stelle ist auffillig angesichts der Mdglichkeiten zur Gestaltung, die bei vergleichbaren

362 st der metallene Konvexspiegel eine Umsetzung jener Stelle

Aufgaben gefunden wurden.
des Paulus, die sich auch auf das dariiberbefindliche Fresko anwenden lasst, und in der er das

Bild des (unscharfen) Metallspiegels verwendet?

. . . 363 . .
»Videmus nunc per speculum in enigmate’ tunc autem facie ad faciem nunc
cognosco ex parte tunc autem cognoscam sicut et cognitus sum. Nunc autem
manet fides spes caritas tria haec maior autem his est caritas.”

\Jetzt schauen wir in einen Spiegel/ und sehen nur ritselhafte Umrisse’®, dann
aber schauen wir von Angesicht zu Angesicht. Jetzt erkenne ich unvollkommen,
dann aber werde ich durch und durch erkennen, so wie auch ich durch und durch
erkannt worden bin. Fiir jetzt bleiben Glaube, Hoffnung Liebe, diese drei; doch
am grofSten unter ihnen ist die Liebe.” (1 Kor 13, 12-13).

Das Auftreten der Reizworter ,,videmus* — ,,in enigmitate — ,,cognoscam‘ — ,caritas* figt
sich jedenfalls in die Kategorien der vom Concettisten von Altenburg geplanten Rezeption der
Anlage. Wihrend bei dem Parallelfall einer Tabernakeltiir als Metallspiegel — beim Hochaltar
der Klosterkirche von Waldsassen —® der Konvexspiegel in polierter Form genutzt wurde,
um das gesamte Kircheninnere widerzuspiegeln,’®® verzichtete man in Altenburg auf die
Gesamtschau des Raumes zugunsten einer Konfrontation mit einem unperfekten Spiegel: Der
unterhalb der ,Liebe” und der Pilgerin positionierte Betrachter erfihrt am Ende des
verwinkelten Ratselspiels der Bilderwelt die Unzulidnglichkeit des Erkennens — oder vielmehr:

die Hoffnung auf das Ende unvollkommenen Erkennens.*®’

%! Die bewusste Bezugnahme ist durch die Riickseite des Altares deutlich, wo der Aufsatzstein iiber die

darunterliegende Altarstipes hinausragt — obwohl an der Vorderseite keinerlei Notwendigkeit fiir diese Korrektur
bestiinde. Die heutige Tiir ist mit 1792 datiert und bildet einen Ersatz fiir das Ende des 18. Jahrhunderts durch
einen Einbruch beschidigte (zerstorte?) Original. Durch den auBergewdhnlichen Verzicht einer bildlichen
Darstellung gehe ich von einer wortlichen Kopie der urspriinglichen Tiire aus, wenn es sich nicht iiberhaupt um
die iberarbeitete Fassung dieses Originals handelt.

%2 Kain / Penz 2010, S. 149 — 153; Heisig 2004, S. 253 — 262, Kat. — Nr. 16 — 19.

*% Das Sprachbild des ,,Enigma* spielt auch bei der Kénigin von Saba eine bedeutende Rolle. vgl. Kap. VIIL 5.
%% In der Stelle der Vulgata als ,.enigma* (= ,,quasi in enigmate*) definiert.

3yl Husty / Husty 2004, S. 501 — 504.

% Als Aussage wird hier die Erlosung der Welt angedeutet (die durch die seitliche Verkiindigungsgruppe zum
Ausdruck kommt) wie auch ein Triumph des Sakraments, vergleichbar Fra Bartolommeos ,,Salvator mundi mit
den Evangelisten* im Palazzo Pitti, Florenz.

%7 zum Bild als Spiegel im Sinne Paulus' vgl. Baumgartl 1986, S. 129. Zur Rezeption der Stelle vgl. Eco 2011,
S. 79 -84, 88.
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Die hochkomplexe Struktur der Deckenfresken in der Altenburger Stiftskirche macht deutlich,
dass sich in diesem Zyklus von Malereien die kiinstlerische Meisterleistung mit einem
Bravourstiick konzeptueller Uberlegungen verband. Die synergetische Kraft der Malerei, die
Vorgaben aus der ,hieroglyphischen Architektur Munggenasts zu nutzen, um mit ihrer
eigenen Medialitdt Inhalte zu transportieren, findet hier zu einem sprachlich kraftvollen
Ausdruck. Dabei werden verschiedenste Mdglichkeiten der Malerei — Farbe, Raum, Modus,
Illusion, Paradoxon, Zitat oder Tradition — zum Einsatz gebracht; ein schillerndes Panorama,
das eine Vielzahl von Assoziationen und Irritationen zu bedienen versteht. In seiner
Vielschichtigkeit bildet das Ensemble eine Ausnahme, sowohl im Schaffen des Kiinstlers als
im Umfeld der Altenburger Klosteranlage; ein Hohepunkt, um den sich in Folge die weiteren
Bildwerke und Ausstattungen gruppieren sollten. Viele Aspekte werden durch die
nachtrigliche Reaktion dieser anderen ,,Bilder” erst ableitbar und klarer versténdlich; die
Aspekte des ,,Messias“ oder des Verhiltnisses von ,,Glaube und Wissenschaft™ wéren ohne
die erginzenden Kommentare des Marmorsaal- oder Kaiserstiegenfreskos wohl kaum
spezifisch auszunehmen. Die Dichte der medialen Mittel, mit denen Troger seine Fresken in
der Kirche auszustatten verstanden hatte, sollte die spiteren Bildwerke nicht charakterisieren;
sowohl Farb- als Modus-Symbolik kehren dort beispielsweise nicht wieder. Was stattdessen
erfolgte war eine Verfeinerung, sei es im anspruchsvollen Zitat (im Marmorsaal) oder in einer
ausgekliigelten Nutzungsstrategie (bei der Kaiserstiege). Hier sollten Architektur und
Deckenmalerei in noch stringenterer — und genialisch einpriagsamer — Weise einander

kommentieren.

5. Konsequenzen der Ikonologie — Das Nachleben des Messias-Themas

Die Besonderheiten der Deckenfresken der Altenburger Stiftskirche bringen es mit sich, nach
Parallelen und Reaktionen innerhalb der Kunstlandschaft Mitteleuropas zu fragen. Fiir Troger
selbst kam es nach Altenburg zu keiner weiteren Auseinandersetzung mit der Vision des
,»Signum magnum®: Nach einer nicht einmal ein halbes Jahrzehnt dauernden, bestindigen
Auseinandersetzung mit dem Sujet kehren zwar die Attribute der Immaculata noch bei den

Mariendarstellungen von Heiligenkreuz - Gutenbrunn,’®® Gyér/ Raab,’® Brixen®” oder Maria

3% K ronbichler 2012, S. 242 — 243, F 32.
39 Ebd. , S. 252 — 253, F 50.
30 Ebd. , S. 256 — 257, F 55.
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Dreieichen’”’ wieder; der narrative Kontext des Offenbarungstextes wird in diesen Bildern
aber nicht mehr erortert.

Die letzte direkte Beschiftigung mit Kapitel 12 der Apokalypse erfolgte 1736 im
Zusammenhang mit der Stiftskirche Zwettl. Dort skizzierte Troger fiir Jakob Schletterer vier
Reliefs, die der Bildhauer in Stein ibertrug (Abb. 99). Der graphische Entwurf, eine
Federzeichnung mit in Graphit angelegten Schatten,’’” erinnert in seinem Bildaufbau an die
Wiener Skizze (Abb. 97);’” das rein Atmosphirische, das der planende Maler angelegt hatte,
wurde vom Bildhauer durch das Einfiigen terrestrischer Versatzstiicke freilich in eine
Andeutung von Landschaft verlegt.’”* Aus Platzgriinden wurde im Relief die Bildanlage
reduziert auf das Apokalyptische Weib mit dem Drachen und die Szene des entriickten
Messias mit Gottvater, was — bei aller prinzipieller Verschiedenheit — Kompositionen aus der
Druckgraphik des 16. Jahrhunderts zu reflektieren scheint (Abb. 94).%"

Selbst die allerletzte Bearbeitung des Stoffes, die Troger selbst als ,,Unbefleckte Empfangnis*
bezeichnete,’’® bedient sich des explizit allegorischen Gehalts der apokalyptischen Vision; es
ist nicht mehr die namenlose Schwangere vor dem siebenkdpfigen Drachen, sondern die
Gottesmutter Maria mit dem Jesusknaben in ihren Armen.’”’ In Anlehnung — nur mehr? — an
den Offenbarungstext sind der Jungfrau der Sternenkranz und die Mondsichel beigegeben
(Abb. 95). In dieser letzten Visualisierung, die Troger als Seitenaltarbild fiir die (abgetragene)
Friedhofskapelle St. Niklas konzipierte, manifestieren sich jene Wandlungen, die sich in
seinem kiinstlerischen Schaffen generell vollziehen: An der Decke der Bruderschaftskapelle
hatte Troger zum letzten Mal in seinem (Euvre den Teufel in persona auftreten lassen — denn
in jenem verbleibenden Jahrzehnt seines Arbeitens sollte Satan (dessen fabelhafte
Schilderungen das erste Dezennium so sehr geprégt hatten) in Trogers Bilderwelt keinen Platz
mehr finden. In der Kuppel von St. Niklas, der zweiten mit terrestrischen Motiven nach der
Altenburger Apokalypse, hatte sich das narrative Element wohl noch in der dramatischen
Schilderung der Auferstehung gefunden (Abb. 77).””® Ein gravititisch schreitender Christus,
eine sich in Licht auflésende Gestalt, entfesselt im Bildgefiige eine so erstaunliche Kraft, dass

(durch die schlichte Bewegung seines Armes, durch das Heben der Fahne, durch seinen Blick)

“'Ebd. , S. 261 - 262, F 63.

372 Feder iiber Graphit, 233 x 250 mm, Niirnberg Germanisches Nationalmuseum, Hz 4067, 36.

Vgl. ebd., S. 542, Zz 124.

3" Trotz der Ahnlichkeiten zur Olskizze ist eine urspriingliche Widmung fiir Zwettl auszuschlieBen, ist diese
doch in ihrer Komposition (mit der Andeutung des Sturzes des Drachens) offenbar auf ein sehr grof3es
Bildformat ausgelegt.

74 Buberl 1940, S. 124 — 125, Abb. 103.

33 ygl. auch Lux 1998, S. 19, Abb. 11, 12.

*7° Gamerith 2008, S. 98.

77 Kronbichler 2012, S. 330 - 331, G 139.

S Ebd. , S. 263,339 - 340, FF 3, G 156 — 157.
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alles in Wirbel gerit: Engel und Wolkenbahnen, die aufgescheuchten Grabwéchter, die
verdammten Laster. Und doch 16st sich diese Bildfindung bereits aus der Dominanz der
historischen Erzéhlung. Der Evangeliumstext von der Bewachung des Grabes (Mt 27, 66; 28,
4) wird in einzigartiger Weise kombiniert mit der allegorischen Ausdeutung des Sieges iiber
Stinde, Tod und Teufel — ,,omnia enim subjecit pedibus ejus.”“ (1 Kor 15, 26). Nicht das
Geschehene allein steht somit im Zentrum der bildhaften Schilderung, die Darstellung
iibernimmt auch die Aufgabe der inhaltlichen Ausdeutung.

Ahnliches widerfuhr dem Motiv der Immaculata im zugehérigen Seitenaltarbild von St.
Niklas (Abb. 95): Die narrativen, dramatischen Momente wurden eliminiert, die Bildhandlung
teilt sich in zwei Teile, den ,allegorischen (bei dem das Geheimnis der Trinitdt, der
Offenbarung aus der Jungfrau und der Sieg des Messias iiber die macula originalis in
bildhaften Ausdruck gefasst wird) und den ,,emotionalen* Teil, bei dem die Chore der Engel
in hingebungsvoller Anbetung, gefiihlsgeladener Schau versunken sind. Bei Troger klingt die
Auseinandersetzung mit der Offenbarung und mit dem ,,GroBen Zeichen* somit denkbar
undramatisch aus. So erstaunlich diese Wende ist, diese Umbesinnung des ,,Spezialisten des
Damonischen® in der Mitte seiner Tatigkeit — die in Altenburg erreichte Aufbereitung des
Themas zeitigte durchaus Konsequenzen, die sich in den nach 1733 entstandenen Reflexen

widerspiegeln.

So schuf Trogers Schiiler Joseph Hauzinger 1768 im Auftrag des Stiftes Altenburg die
vorderen Freskenfelder der Wallfahrtskirche Maria Dreieichen auf dem Molderberg.
Hauzinger hatte nach Zeillers Ausscheiden aus der Trogerwerkstatt dessen Position als
Meisterschiiler iibernommen und bildete nach 1754 (dem Jahr, in dem er den Akademiepreis
gewann)’”’ den Ersatz fiir Troger selbst, wo dieser krankheitsbedingt keine Auftrige selbst
iibernehmen konnte.*®

Das Fresko in Dreieichen bildete fiir Hauzinger eher die Ausnahme, da er sich — den
Entwicklungen der Zeit Tribut zollend®® — auf Portraitmalerei verlegt hatte. Es adaptiert
Trogers Invention fiir die Gegebenheiten des abschlieBenden Chorfelds der Wallfahrtskirche
(Abb. 96). Trotz exquisiter Details bleibt das Ergebnis sprode, unspektakulidr, farblos: Die
Frau vor der Sonne, der Mond unter ihren Fiilen (die zwolf Sterne fehlen!) blickt zum

Himmel empor, die Rechte an das Herz gelegt. Die Linke richtet sich — denn von einem

Abwehren kann infolge der fehlenden Spannung keine Rede sein — gegen die siebenkopfige

°7 Ausst. Kat. Langenargen 1994, S. 284.
380 Gamerith 2008, S. 50 — 52.
¥ Heinz 1979 /2013, S. 200 — 218.
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Schlange, die rechts im Bild von Michael gestiirzt wird. Alles ist in zartes Kolorit getaucht,
das keine rechte Dramatik entfalten will: Kann der grilne Drache mit blauen Streifen und

roten Glanzlichtern wirklich mehr sein als ein Rokoko-Ungeheuerchen...?

Fiir Hauzinger und seine Auftraggeberschaft war das Bild des ,,Signum magnum* reduzierbar
geworden auf die Prifiguration Marias — wie Esther, die fiirbittend vor Ahasver erscheint, ist
die Gestalt aus der Vision des Sehers von Patmos widerspruchslos mit der Gottesmutter in
Ubereinstimmung zu bringen; dem exemplum virtutis aus dem Alten Testament antwortet ein
eben solches aus dem Neuen. Die Ur-Problematik, die Trogers Formulierungen
hervorgebracht hatten, die Frage nach dem Messias, ist bei Hauzinger schlichtweg nicht-
existent.”**

Noch vor Hauzingers Ubernahme des Themenkomplexes von Offenbarung 12 entstand die
vielleicht {liberraschendste Replik auf Trogers Interpretation. Denn hitte er es sich trdumen
lassen, dass ausgerechnet sein Konkurrent Daniel Gran (noch dazu in dessen
Schwanengesang) das Sujet bearbeiten sollte? 1756, kurz vor seinem Tod im Friihling des
Folgejahres, malte der Doyen der Wiener Malerei, letzter aus dem Kiinstlerkreis Karls VL., in
der Kuppel der Kapuzinerkirche Und eine Version des Themas.’® Sie bedeutete eine
Kompilierung von bereits frither erarbeiteten Losungen Grans fiir andere Fresken: Der
monochrome Hintergrund ist wie die knieende Muttergottes selbst der Kuppel auf dem
Sonntagberg verpflichtet (1743), wo sich auch der Engelsturz préafiguriert. Der Messiasknabe
auf dem Leinentuch und die Engel mit dem Kreuz entstammen Grans Deckenfeld der Wiener
Annenkirche (1748).%*

Wenn Daniel Gran als der Konkurrent Trogers™ dessen Invention aufgreift, so sind es vor
allem die Unterschiede, die Beachtung verdienen. Denn die metaphysische Bedeutung, die
Trogers Interpretationen innewohnt und bei denen tunlichst vermieden wurde, den kindlichen
Messias mit der Gestalt Jesu zu identifizieren, wird in Grans Auffassung als unzureichend und

erlauterungsbediirftig empfunden: Erst die Hinzufligung der Passionswerkzeuge, die explizite

%2 In dieselbe Kerbe einer gepflegten, konservativen Reserviertheit schlagen auch so groBartige

Visualisierungen des Apokalypse-Themas wie diejenige von Ignaz Giinther fiir die Klosterkirche von
Mallersdorf (wie Hauzingers Fresko 1768 entstanden): Trotz grofen theatralischen Aufwands — die Szene aus
Kapitel 12 wurde von Giinther als monumentale Szene mit riesiger Sonnenscheibe realisiert — bleibt das
Messias-Thema ausgespart. Obwohl Giinther — als Gewinner des Wiener Akademiepreises 1753 — durchaus
Kenntnis von Wiener Interpretationsansitzen zur Offenbarungs-Thematik gekannt haben wird, liberwiegt im
traditionellen Ambiente des siiddeutschen Raumes eine Fokussierung auf einer Interpretation, die sich konform
zur althergebrachten katholischen Reform verhielt. Volk 1991, S. 188 — 189.

°** Knab 1977, S. 171, F 96.

***Ebd., S. 168 — 169, F 81.

385 Kronbichler 2007, Kat. — Nr. 92, S. 198 - 199 (Brief Gedons an Stiftsadministrator Paul Bernhard, 16. 6.
1746).
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Identifikation des filius masculus mit der Figur Jesu Christi schlieBt bei Gran die Schilderung
der Offenbarung ab. Das bedeutet: Wéhrend bei Troger das Offenbar-Werden des Messias in
einer abstrakten Ebene ablduft, die auf Identifikationsmomente mit der Figur Jesu verzichtet,
ist in der Auffassung Grans der direkte Verweis auf die Passion (im Apokalypse-Text nicht
vorgegeben) unumginglich. Der allegorische Text des Sehers von Patmos wurde hier als
unvollstindig empfunden und um das Argument erweitert, dass sich erst in der Passion das
Erlosungswerk manifestierte.”™

Beinahe gleichzeitig formulierte Bartolomeo Altomonte das Thema in dhnlicher Weise.”®’ Er
folgte dem Vorbild Grans sowohl in einer Trabantenkuppel der ehem. Augustiner
Chorherrenkirche von St. Pélten (1770er Jahre)*®® als auch bereits friiher in seinen Fresken in
Wilhering (1746/48)’% sowie in Engelszell.>”® Natiirlich bewegten sich Altomonte und Gran
resp. ihre Auftraggeber bei dieser zusétzlichen Erlduterung und symbolischen
Schwerpunktsetzung auf sicherem Terrain: ,,Obwohl er der Sohn war, hat er durch Leiden
den Gehorsam gelernt (Hebr 5,8) — das apokalyptische Thema der ,,Erscheinung des
Messias® wird damit durch die Interpretation des Paulus konkretisiert und auf die Figur
Christi hin spezifiziert. Die Notwendigkeit, ein paulinisches Argument in die Darstellung
zusétzlich einzufligen und nicht mit dem metaphysischen Gehalt der Johannes-Vision das
Auslangen zu finden, ist auf jeden Fall bemerkenswert — die abstrakte Formulierung Trogers
war offenbar hinsichtlich der ,,Inkarnation Gottes im Messias* fiir die unmittelbare Nachfolge

nicht ldnger exakt genug in ihrer inhaltlichen Definition.

Die konsequenteste Auseinandersetzung mit dem Messiasthema ist nach Troger in der
Freskomalerei von Franz Anton Maulbertsch gegeben. Einer Aussage in dessen Sinne niherte

er sich dabei am ehesten um 1773 im Hauptfresko der Wallfahrtskirche von Miihlfraun/ Dyje

% Grans Version bildet eine ikonographische Alternative zum ,,Géttlichen Ratschluss zum Erlosungswerk®, wie
ihn etwa Wolfgang Andreas Heindl 1724 in Lambach realisiert hat: ,,Ecce ego Mitte me*. Guldan 1970, S. 138 —
139, Abb. 42. Vgl. dazu auch Anton Kern, Entwurf zum Hochaltarbild der Katholischen Hofkirche in Dresden
(1738): Preiss 1993, S. 42 — 45, 66 — 67, Kat.-Nr. 2, 3, 14; Zlatohlavek 2009, S. 142 — 147. Durch die Inschrift
des Malachias in Zwettl (,,Ecce ego mitto angelum meum et praeparabit viam ante faciem meam*’) zeigt sich die
starke inhaltliche Aufladung des dortigen Ensembles hinsichtlich der Messias-Thematik. Buberl 1940, S. 114 —
115.

**’Da im Fall Altomontes Konzepte Grans existieren, die dieser fiir seinen Kollegen schriftlich verfasste
(Beispiel ist die Bibliothek von St. Florian), ist ein Inspirationsfluss in die gegengesetzte Richtung eher
auszuschlieBen. Vgl. Buchowiecki 1957, S. 92 — 113.

%8 Kronbichler 1985, S. 100 — 101. Das Fresko ist nicht datiert. Ob bereits das 1743 von Gedon gemalte
Vorgingerbild eine dhnliche Konzeption zeigte, ist nicht dokumentiert.

% Heinzl 1964, S. 59, 60; Weinberger 1992, o. S. : In der Beschreibung wird der apokalyptische Kontext
bezeichnenderweise nicht beachtet: ,,Thema ist die Darstellung der Leidenswerkzeuge Christi [...] Im
Bildmittelpunkt die Heilige Dreifaltigkeit (symbolisiert durch Gottvater, Heiliggeisttaube und Christkind), der
von Engeln die Leidenswerkzeuge [...] dargebracht werden.*

3% Zum verlorenen Langhausfresko von Engelszell (um 1760) diirfte die Skizze des Belvedere gehoren, die die
verschiedene Themen kombiniert.
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an (Abb. 100).”! Diese spiteste der bisher genannten Malereien fusioniert Elemente ilterer
ikonographischer Ldsungen zu einer Allegorie auf das ,,Werk der Erlosung”, dem
»allhochsten Geheimnisse des ewigen Gott=Menschen, welcher der Gerechtigket seines
ewigen Vaters fiir das gefallene Menschengeschlecht genuggethan®.*** Das zentrale Bild, das
dem Mysterium der Erlosung durch den Messias gewidmet ist, zeigt ,,wie das Wort von dem
Vater und heiligen Geist in der Gestalt eines Kindes ausgehet, und aus dem Herzen gebohren,
von denen verkiindenden Engeln auf die Erde iiberbracht wird, umb die bereuende Voreltern,

“3% Vergleichbar Trogers Interpretation der

mit allen ihren Nachkommlingen zu erldsen.
,Unbefleckten Emfangnis® fiir die Niklaskirche (Abb. 95) verbinden sich in Maulbertschs
Allegorie Elemente aus einem narrativen Kontext zu einer neuartigen Synthese mit
allegorischen Motiven — so rekurriert die ,,Inkarnation des Gottlichen Wortes* auf die bei
Troger présentierte Form. Die Zusammenstellung des Freskos und Auffassung in einem
allegorisch-abstrakten Sinn ist aber von erstaunlicher Innovationskraft. Hier geniigt nicht
mehr der Verweis auf Offenbarung 12, stattdessen bereichern allegorische Motive die
Abstraktheit des Bibeltextes. Vor allem das ,,Hervorgehen des Messias aus dem Herzen des
Vaters* bildet eine interessante Gegenposition zu Trogers Formulierung von St. Niklas, die in
Schwabs Kupferstich®®* erhalten ist — dort geht ein Strahl vom Mund des Vaters zum
Jesusknaben hin aus. Die Konkretisierung des Messias als Jesus bestétigt sich bei Maulbertsch
innerbildlich durch die Leidenswerkzeuge, die die Passion ankiindigen, als auch durch die
konkrete Bezugnahme auf Adam und Eva als Ureltern des Menschengeschlechts. Das
bedeutet, dass die Leiden Jesu nach der Schilderung der Evangelien in Bezug gesetzt werden
zur Erlosung des Menschengeschlechts — Historie und allegorische Ausdeutung treffen im
Bild aufeinander. Konsequenterweise spalten sich in den angrenzenden Bildfeldern die
konstituierenden Inhaltsebenen des Hauptfreskos in einen allegorischen und einen
historischen Erzédhlstrang: Ersterer miindet ein in die Allegorie der Kirche, die den mystischen
Leib Jesu bildet,” zweiterer filhrt von der Prisentation des neugeborenen Kindes in
Bethlehem zum ,,Ecce homo!“, der Zurschaustellung des Schmerzensmannes vor dem

Pratorium des Pilatus in Jerusalem.

Diese inhaltliche Anndherung zwischen Trogers und Maulbertschs Arbeit macht die zeit- und

philosophiehistorischen Entwicklungen innerhalb weniger Dekaden deutlich. Wihrend

¥ ygl. Worgbtter/ Kroupa 2005.

32 Historische Erklarung der Kirchen-Mahlerey in Miihlfraun®, zitiert ebd. , S. 78 — 79.
* Ebd. , S. 78 — 79.

%% Kronbichler 2012, S. 566, K 23.

395 Vgl. Kol 1,18: ,,Er ist das Haupt des Leibes, der Leib aber ist die Kirche*.
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Trogers Kompositionen der 1720er und 1730er Jahre das Messias-Motiv rein abstrakt, d.h.
anhand des Johannestextes und dessen bildhafter Sprache abwandelten, kombinierte
Maulbertsch allegorische mit historischen Themen, wodurch die Identifikation der Gestalt des
Messias mit der in den Evangelien beschriebenen Figur Jesus Christus unzweifelhaft erfolgte.
Maulbertsch trennte die beiden Themenkomplexe des ,,Signum magnum in die Komponenten
der Unbefleckten Empfangnis und die des Erldsers, wobei erstere rein mariologisch, zweitere
christologisch aufgefasst wurde. Dieser Entwicklungsschritt, der sich drei Jahrzehnte nach
Troger vollzog, demonstriert die Bedeutung des Themenkomplexes und zugleich dessen
visuelle Nachbearbeitung. Diese wurde im Sinne einer ,,Aufkldrung* stirker argumentativ
aufgebaut — d.h. die abstrakte Ebene des nicht benannten Messias wurde aufgegeben
zugunsten einer klaren Jesus-Ikonographie unter Einbindung seines Leidens und Sterbens.

Durch die Verlagerung aus Klosterkirchen in Pfarrkirchen @nderte sich die Schicht der
Adressaten; damit verbunden nehmen die Bilder eine didaktische und zugleich konkretere
Sprache an. An die Stelle des assoziativen Zugangs, der Trogers Auffassung als Derivat
romischer Entwicklungen kennzeichnet, tritt die zielgerichtete Bildaussage, deren Lesbarkeit
keinen Akt gebildeten Dechriffrierens darstellt. Das Immaculata-Thema (mit seiner
gegenreformatorischen Firbung) tritt stark in den Hintergrund zugunsten einer modernen

Fokussierung auf den Erloser als Zentrum des christlichen Bekenntnisses.

Beispiele dieser Auseinandersetzung mit der Bildaussage ,,Erlosung durch Jesus Christus*
finden sich im Oeuvre Maulbertschs ab den spédten 1750er gehduft: Das {ippigste Beispiel
stellt die bereits im Jahr 1757 unter Bischof Martin III. Bir6 von Pagany ausgestattetete
Pfarrkirche von Siimeg dar.**® Es ist nicht eine ,biblische Welt“,>*’ derer Maulbertsch sich
bedient, keine ,,biblia pauperum® im Rokoko-Kostiim. Vielmehr ist es ein Herantasten an das
,2Mysterium des Erlosers” mit Mitteln der Malerei, ein Bilderkomplex, der sich rein der
Gestalt des Messias verschrieben hat. Das Harren der Urviter auf das Kommen des Erlosers
(Vorhalle), der Bund Jahwes mit Israel, der den Neuen Bund andeutet (Moses und Abraham
im Zeichen der Beschneidung)®® sowie die Suche der Magier aus dem Osten nach dem Kind
leiten eine Reihe von Bildern ein, die das Leben Jesu als Erfiillung der Verheilungen vom

Erloser bedeuten. Wie fundamental dieser Messias-Aspekt wahrgenommen wurde, zeigt die

*% Dachs 2003, S. 233 — 34, Nr. 53.

**7 Haberditzl 1944 / 2006, S. 118.

398 Vgl. Gen 17, 7: ,,Ich schlieBe meinen Bund zwischen mir und dir samt deinen Nachkommen, Generation um
Generation, einen ewigen Bund: (...) Das ist mein Bund zwischen mir und euch samt deinen Nachkommen, den
ihr halten sollt: Alles, was ménnlich ist unter euch, muf} beschnitten werden®. Zur Bildtradition vgl. Bernard
Picart, Vignette (vor 1733), in: Barockberichte 3, 1991, S. 116.
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nachtrigliche (!) Korrektur der konventionellen ,,Gloria in excelsis“-Banderole bei der Geburt
Jesu, die ein Engel in Handen hilt und die ausgebessert wurde auf: ,,Ecce evangeli(zo) vobis
gaudium magnum quia natus est hodie Salvator.*“ (Lk 2,10) — ,,Ich verkiinde euch eine grofie
Freude: Heute ist euch der Retter geboren™ (Abb. 101). Die ungewdhnliche Doppelung des
Kindes — es findet sich im Bild sowohl zwischen Maria und den Hirten als auch im
Vordergrund zwischen Ochs und Esel — wiederholt in eindringlicher Form die zentrale Rolle
des Jesuskindes: ,,lacet in praesepio, sed in coelis sine fine regnat omnipotens®, eine als
Chronogramm gestaltete Paraphrase des Weihnachtsliedes ,,Puer natus in Bethlehem*: ,,Hic
iacet in praesepio, Qui regnat sine termino, alleluia.* Wie in einem isolierten Andachtsbild
wird am Beginn des Bilderzyklus der fleischgewordene Gott dem Glidubigen préisentiert
zwischen jenen symbolhaften Tieren, die Judentum und Heidentum verkdrpern.

So ungewdhnlich in Siimeg die Widmung aller Altarpatrozinien an Christus®” ist, so ist es
auch die Themenwahl des Hauptaltars (Abb. 103): Es ist nicht eine schlichte ,,Himmelfahrt
Jesu® (die ja chronologisch der Sendung des Geistes zu Pfingsten vorangestellt wére), sondern
dariiberhinaus eine Visualisierung der VerheiBung Jesu bei Johannes: ,,Und ich, wenn ich
iiber die Erde erhoht bin, werde alle zu mir zichen. (Joh 23, 32):**° Der in den Himmel
auffahrende Christus inmitten der jungen Kirche, die sein Wort in alle Welt verkiinden wird.
Was in Stimeg fehlt, ist freilich eine metaphorische Ebene; die Textquellen — auch wenn der
Johannestext eine bedeutende Rolle spielen mag — sind allesamt in den Evangelien zu
verorten. Selbst das ungewohnliche Thema des Presbyteriumsfeldes mit Gottvater und dem
noch leeren Thron im Himmel basiert auf der Lukas-Schilderung der Himmelfahrt: ,,Nachdem
Jesus, der Herr, dies zu ihnen gesagt hatte, wurde er in den Himmel aufgenommen und setzte
sich zur Rechten Gottes. (Lk 16, 19)

Die Aufgabe des Malers bestand bei diesen Malereien in der Darstellung des im Text
Geschriebenen, eine Ubertagung des Schriftlichen in die Sprache des Bildes auf Basis
visueller Mittel. Zentrale Inhalte sind dabei die ,,Menschwerdung im Stall von Bethlehem*
und die ,,Epiphanie an die Volker (durch die Verehrung von Ochs und Esel als auch in
Gestalt der drei Konige), die ,,Passion und die ,,Auferstehung® sowie die ,,Beauftragung der
Apostel mit der Lehrgewalt™ und der daraus resultierende Glaube an die ,,unam sanctam

catholicam et apostolicam Ecclesiam.* Die Isolierung der Gestalt Jesu im Bildfeld der Geburt

% Als Vorstufe konnte die ungewdhnliche Konzeption der Seitenaltire der Wiener Karlskirche angesehen
werden, bei der drei der kleinen Seitenaltére ein Christuspatrozinium aufweisen (wenngleich unter dem Aspekt
der ,,Heilung®!). Erst das Beispiel einer aufgeklérten Pfarrkirche wie in Slavkov / Austerlitz bringt diese
Konzentration des Themas erneut mit sich. Die einzige Ausnahme in Siimeg ist die Predigt des ,,Petrus am
Pfingsttag®.

4 Der Kontext der J ohannes-Perikope bezieht sich ebenfalls auf den Messias: ,,Vater, verherrliche Deinen
Namen* — ,,Ich habe ihn schon verherrlicht und werde ihn wieder verherrlichen” (Joh 23, 27 — 36).
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als auch bei der Ascensio verortet die Inkarnation und die Gottliche Sendung als
Zentralpunkte der christlichen Botschaft. Dass diese der Kreuzigung als auch der
Auferstehung iibergeordnet sind, illustriert den komplexen Anspruch, der im Silimeger

Programm zum Ausdruck kommt.*"!

Auch an unvermuteter Stelle wird bei Maulbertsch ein Bildthema in seiner Verweisfunktion

402 cinem dem

auf das Messias-Motiv verwendet. In der Nikolsburger Piaristenkirche (1759),
Taufer Johannes geweihten Gotteshaus, wird der Patron vor allem in seiner prophetischen
Dimension wahrgenommen. Ausgehend vom Hochaltarbild mit der Darstellung der ,,Taufe
Jesu durch Johannes* setzt sich die inhaltliche Bipolaritit Johannes — Jesus in der
Deckenmalerei fort. Einem ,,Bilderkranz® mit Szenen aus dem Leben des Téufers ist zentral
ein Medaillon mit der Darstellung des Messias iibergeordnet. (Abb. 102) Es ist nicht, wie
Haberditzl schreibt, die ,,Glorie des Téufers vor der Dreifaltigkeit“,403 sondern ein rein auf
,Jesus Christus als Erloser der Welt“ komponiertes Bild, das — bezeichnenderweise! —
vollkommen ohne den Patron der Kirche auskommt. Wie spéter in Dyje treten Gottvater und
der Heilige Geist auf, im Mittelpunkt der Darstellung steht aber allein der Auferstandene als
Erfillung der Prophezeiung des Taufers: ,,Ecce Agnus Dei!* Maulbertsch kombiniert in dem
Medaillon Passion und Auferstehung (Marterwerkzeuge und Auferstehungsfahne werden von
Engeln herbeigetragen), er entlehnt die Motive Globus und Paradiesesschlange dem

Motivekanon der Immaculata — ohne explizit weiter auf die Gottesmutter zu verweisen.

Schlussendlich wiederholt sich das Messias-Thema auch bei Maulbertschs Fresko fiir den
Horsaal der theologischen Fakultit in der Wiener Universitit (1766, Abb. 104).%%4
Marienpatrozinien waren fiir katholisch gefiihrte Universitidten bis ins 18. Jahrhundert
obligatorisch gewesen und hatten sich demzufolge prominent in den diversen kiinstlerischen
Ausstattungen im akademischen Umfeld niedergeschlagen; Asams Ausstattung fiir den Saal
der Kongregation Marid Verkiindigung in Ingolstadt (1734), wo — selbstverstidndlich — auch
die Vision des Johannes aus Kapitel 12 prominent in der Ausstattung vertreten ist,*"> mag hier
eine Moglichkeit der prinzipiellen ikonologischen Bespielung verdeutlichen. Fiir das Wiener
Fresko wurde statt eines marianisch fermentierten Themas vielmehr ,,Das Zeugnis des Taufers

vom Messias“ verwendet — Johannes ist nicht taufend dargestellt, sondern er erkennt mit

01 Garas 1984; Buzasi 1984.

42 Dachs 2003, S. 239, Nr. 63.

03 Haberditzl 1944 / 2006, S. 172.

404 Telesko 2007, S. 50 — 53; Dachs 2003, Nr. 78.
95 Rupprecht 1987, S. 224 — 231.
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auseinandergerissenen Armen staunend als erster den Christus: ,,Auch ich kannte ihn nicht;
aber er, der mich gesandt hat, mit Wasser zu taufen, er hat mir gesagt: Auf wen Du den Geist
herabkommen siehst und auf wem er bleibt, der ist es, der mit dem Heiligen Geist tauft. Das
habe ich gesehen, und ich bezeuge: Er ist der Sohn Gottes* (Joh 1, 33 - 34).

Das Ringen um die ideale Prisentation des inhaltlichen Schwerpunktes (der radikal von den
traditionellen Vorgaben der Ikonographie abweicht) duflert sich in den Unterschieden zur
Skizze des Bildes (Abb. 105). **° Die letzten Anderungen in der Komposition erfolgten — im
Sinne von Pozzos rifare — indem Maulbertsch den bereits gemalten Kopf des Téufers
(urspriinglich analog zur Haltung in der Skizze?) auskratzte und als Putzintarsie fiir ein
erneutes Malen ersetzen lieB:*"” Aus technologischer Sicht gibt es wohl kaum ein
eindriicklicheres Beispiel fiir das Ringen um inhaltliche Klarheit als diese im letzten Moment

vorgenommene Korrektur!

Fragt man — als Pendant zu den Bearbeitungen der Messias-Motivik — nach Maulbertschs
Umgang mit dem Immaculata-Thema (als jenem Thema, das in seiner Bearbeitung des
Messias-Stoffes in den genannten Ensembles komplett ausgespart wurde) findet sich eine
interessante Werkgruppe in der Schlosskapelle von Bohuslavice, 1763.*”® Der Rahmen ist nun
ein ganz anderer: Anstelle einer Malerei fiir eine vom Bischof initiierte Pfarrkirche (wie in
Stimeg) oder die Hauskirche einer Schule (wie in Nikolsburg) tritt hier das Privatsanktuarium
eines Adeligen filir dessen Schloss. Dabei tiduscht die vorderhand so marianische Inklination
des malerisch ungemein entziickend ausgefiihrten Zyklus'. Denn obwohl der Hochaltar eine
klassische Bearbeitung des Themas ,,Unbefleckte Empfangnis* mit Joachim und Anna zeigt
(im Gegensatz zu Maulbertschs Bild fiir Skalica, wo der Zusammenhang mit dem

409 bbwohl das zentrale Deckenfeld eine Himmelfahrt

Apokalypse-Text berticksichtigt wurde),
Mariae zum Darstellungsinhalt hat, erfolgte die Auseinandersetzung mit den mariologischen
Themen unter ekklesiologischen Voraussetzungen. Nicht nur die beiden Trabantenfelder
verdeutlichen mit Allegorien der ,,Ecclesia® (Abb. 106) und der ,,Offenbarung Gottes an den
Menschen (Abb. 107) diese Allusionsmdglichkeit, auch das — wohl von Maulbertsch selbst —
gewidhlte Motto im Eingangsbereich (oberhalb seiner Signatur) ist in diese Richtung zu

interpretieren: ,,Nullus originea Mariam rubigine laesam/ adstruat ultricem ne pignoris

% Schelest 1990, S. 32 — 33. Zur Kopie von Winterhalder (?): vgl. Husslein — Arco / Krapf 2009, S. 130 — 131.
7 Koller / Riedel 2005, S. 138.

%8 Rusina 1998, S. 471 — 472, Nr. 245 — 246; Balazova / Medvecky / Slivka 2009, S. 112 — 120; Garas 1984;
Dachs 2003, S. 240 — 241, Nr. 66.

409 ,,Maria Immaculata und Engelsturz®, 1777 (in den Dokumenten bezeichnet als: ,,imaginem Scti Michaelis*
Dachs 2003, S. 265, Nr. 109.
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excitet iram./ Hoc vis, hoc ratio vetat, hoc sententia patrum/ explodit: mare, terra polusque

«410

reclamat. Dieses Motto stammt aus einem 1737 in Wien erschienenen Traktat zur

Unbefleckten Empféngnis und findet sich dort als Belegstelle fiir die Makellosigkeit der

«1l _ Maria ist demzufolge in Bohuslavice weniger in

Gottesmutter als ,,7emplum Trinitatis
ihrer Rolle als Gottesmutter gegeben, sondern als ,,Urbild der Kirche* (eine inhaltliche
Funktion, die Maulbertsch in &hnlicher Form bereits in Heiligenkreuz — Gutenbrunn
bedachte); eine ikonologische StoBrichtung, die auch das Feld iiber der Orgel mit seiner
,Allegorie der Ecclesia“ nahe legt (Abb. 106).

Besondere Beachtung verdient unter diesen Vorzeichen die Verszeile ,,Hoc vis, hoc ratio
vetat”: Dem Verweis, dass sich das Mysterium der Unbefleckten Empfangnis der Kraft der
Vernunft entzieht, zollt nimlich gerade das Feld iiber dem Hauptaltar Tribut (Abb. 107).
Neben einer Personifikation der ,,Offenbarung® ist vor allem die Gruppe am unteren Bildrand
von Bedeutung: ein Genius mit Stern iiber der Stirn und ein Engel mit brennender Kerze
umarmen einander. Ersterer ist wohl als anima ragionevole e beata®'? in der Tradition Cesare
Ripas zu verstehen (Abb. 108). Die Tafeln der Zehn Gebote und die brennende Kerze*" sind
die Attribute der fede, sind aber bedeutsamerweise auf beide Gestalten aufgeteilt, sodass die
untrennbare Verbindung von Vernunft und Glaube zum Ausdruck gebracht werden soll. Der
Lorbeer sowie die Gebotstafeln in Handen der ,,verniinftigen Seele* sind wohl als Verweise
auf die Tugendliebe’'* zu lesen, wobei den (géttlichen) Geboten vor allem eine ethisch-
moralische Dimension zuerkannt wird — eine Interpretation, die sich im Lauf der Aufklérung
allgemein durchsetzen sollte (und was sich bei der Maulbertsch-Radierung der ,,Duldung® im
Motiv der Schafherde auch bildlich niederschligt).*"

Als Grundgedanke des Bilderzyklus von Bohuslavice kann somit eine Weiterentwicklung des
gegenreformatorischen Konzepts der ,,Unbefleckten Empfingnis® festgestellt werden, bei
dem die marianischen Aspekte des Themas zurlickgedriangt wurden zugunsten eines breiter
auf die Kirche aufgefassten Wahrnehmungsspektrums. Dass die Uber-Verniinftigkeit sowohl
am Eingang in die Kapelle (in schriftlicher Form) als auch im Anschlussfeld (in bildlicher

Form) thematisiert wird, zeigt die Sensibilitdt seitens des Auftraggebers wie des Kiinstlers,

410 Nichts fligt die Erbschuld Maria an Schaden zu, dass sie nicht errege den richenden Zorn wider dieses

Unterpfand. [Auch wenn das ...] Das lésst alle Kraft, alle Vernunft nicht zu, das verwirft der Spruch der Viter:
Meer, Land und die Enden der Erde widersprechen.*

4l Ziegelbauer 1737, S. 189. Die Verse stammen von Dionysius Faber (,,Poemare de Conceptione BMV*).

12 vgl. Ripa 1643 / 1992, S. 22 — 23. Derselbe Genius tritt — sozusagen als Berechtigungsgrund — vor dem Thron
der Theologie in Admont auf. (Bartolomeo Altomonte, 1774-76).

413 LIl cuore con la candela accesa mostra ['illuminatione della mente nata per la Fede” — ,,Das Herz mit einer
brennenden Kerze zeigt die Erleuchtung des Geistes, die aus dem Glauben hervorkommt”. Ripa 1643 /1992,

S. 128.

4 zum ,Amor di virtu®, vgl. ebd. , S. 16.

1 Friesen 1973, S. 15 — 55; Moseneder 2013, S. 87 — 88.
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theologisch  heikle Aspekte der Marienfrommigkeit durch eine {ibergeordnete

ekklesiologische Ebene zu rechtfertigen.

Die Gegeniiberstellung diverser Werkgruppen mit inhaltlichem Schwerpunkt auf dem Messias
sowie die Behandlung des Immaculata-Themas bei Maulbertsch zeigt deutlich die nach
Troger fortgesetzte Entwicklung. Das Potential an assoziativer Abstraktheit, das dem Text der
Geheimen Offenbarung als Ausgangspunkt einer bildlichen Bearbeitung innewohnt, wird
sukzessive aufgegeben zugunsten einer stirker intellektuell bewéltigten Auseinandersetzung
mit theologischen Inhalten; diese werden durch die Bilder gleichsam illustriert. Der
Unbestimmtheit (damit aber auch einer Offenheit in der inhaltlichen Auslegung) wird in der
Jahrhundertmitte durch eine stirker didaktische Lenkung des Konzeptes Einhalt geboten. Der
Effekt ist ein definitiv hoherer Grad an Lesbarkeit sowie eine gezieltere, konzeptuelle
Vermittlung an den Betrachter. Deutlich ist freilich auch die Tendenz, die programmatische
Ausrichtung wieder stirker an ein explizit katholisch empfundenes Gedankengebdude
riickzubinden; die Allegorien der ,,Ecclesia® in Maulbertschs Bilderwelten, denen vom Maler
so breiter Raum eingerdumt wurde, kommen dieser Anforderung entgegen.

Trogers Formulierungen nehmen demzufolge eine bedeutende Scharnierfunktion ein:
Ausgehend von den in der Tradition des 17. Jahrhunderts stehenden Visualisierungen (in den
romischen Bearbeitungen ebenso wie etwa in Rottmayrs Fresko der Kapelle des Palais
Harrach) wird bei Troger in Nachfolge Canutis die Bedeutung des Messias hervorgestrichen.
Damit wandelt sich die Wahrnehmung, die das Thema des ,,Signum magnum® bislang vor
allem unter den Vorzeichen der mariologischen Auslegung eingesetzt hatte: Wiahrend die
Vision des Apokalyptischen Weibes in den prigenden italienischen Vorbildern eine beinahe
ausschlieBliche Ubereinstimmung mit der Gottesmutter erfahren hatte, fiigte Troger der
ikonographischen Tradition der barocken Wandmalerei ein neues Motiv hinzu. Mit dem
Messias-Thema verlagerte sich die Sichtweise der Johannesvision auf die ,,Erkenntnis des
inkarnierten Gottes*.

Bereits mit den Adaptierungen Daniel Grans (die in Bartolomeo Altomontes Fresken ihre
Fortsetzung fanden) zeichneten sich inhaltliche Nachjustierungen ab, die die Thematik
deutlicher ,,vereinnahmten* — durch die Hinzufiigung der Passionswerkzeuge wurde eine
Identifizierung des apokalyptischen ,,Sohnes* mit der Figur Jesu auller Frage gestellt. Hier
kann man von einer letztendlich reaktiondren Haltung ausgehen, die durch die jeweils

klosterliche Auftraggeberschaft gefordert wurde und der die ausfiihrenden Kiinstler mit
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1% Die metaphysische Kraft des apokalyptischen

traditionell gefarbten images nachkamen.
Bildes wurde abgeschwicht zugunsten der klaren Riickbindung an die Tradition: Der ,,Sohn,
den die Frau geboren hat* wird zu einem historischen Jesus, sie selbst zu Maria.

Im Unterschied dazu {ibernahm Maulbertsch zwar zeitgleich den Gehalt der Frage nach dem
Messias analog zu Troger, er verzichtete aber auf die Kombination mit dem Offenbarungstext:
Die Inkarnation des Erldsers erfolgt als Gottlicher Ratschluss, um den Siindenfall der Ureltern
zu tilgen (so die Grundaussage in Dyje), die Offenbarung des Messias vollzog sich — wie das
Johannesevangelium bezeugt — faktisch bei der Taufe des Johannes (Johannessaal, Akademie
Wien). Der bildgewaltige, aber zugleich enigmatische Text der Apokalypse wurde hier nicht
langer als ausreichend empfunden, um des Themenkomplexes und der Fragen um das Wesen
des Messias habhaft zu werden. Die Verankerung im narrativen Gefiige des Bibeltextes und
die Zeugenschaft sowohl des Téufers als auch des Evangelisten mussten zusitzlich als

inhaltliche Untermauerung herangezogen werden. Die Lehre Jesu tritt in den Vordergrund,

zugleich wurde die Passion zum Endzweck seines Erscheinens.

Welche Riickschliisse ergeben sich aus diesen Beobachtungen der Reaktionen fiir Trogers
GroBle Kuppel in der Altenburger Stiftskirche? Fiir Troger und seine Auftraggeber scheint der
hermetische Charakter des visiondren Johannestextes, das Wissen um die textimmanente
Uberzeitlichkeit der Schilderung die ausschlaggebende Motivation gewesen zu sein, um das
12. Kapitel, das ,,Offenbarwerden des Messias®, die ,,Vollendung des Geheimnisses Gottes™
(Offb 10, 7), als Schliisselszene zu wihlen. Bewusst erfolgte dabei kein Verweis auf die
Passion — wie spiter bei Gran oder Altomonte. Auch allegorische Elemente — wie bei
Maulbertsch — die didaktische Ergénzungen bedeuteten, wurden nicht zum Einsatz gebracht.
Der metaphysische Gehalt blieb unkommentiert erhalten, die Symbolgestalt des Textes
spiegelte sich in der Bildgestalt der bildlichen ,,Vision*: Die Altenburger Szene verbildlicht
das Mysterium der Erlosung, indem es die Szene des Offenbar-Werdens des Erlosers in das
Zentrum der Darstellung riickt — Gott wird Mensch, als solcher vom Menschen erfahrbar.
Diese theologisch-philosophische Problemstellung wurde im Monumentalgemilde visuell
zum Ausdruck gebracht und bildete im Rahmen des Altenburger Umbauprojektes den

Ankniipfungspunkt fiir weitere Kunstwerke. Der Marmorsaal mit seinem hochkomplexen

¢y gl. Johann Jakob Zeiller, Hochaltarbild von Ottobeuren oder Franz Zoller, Fresken der Stiftskirche Geras.

Aigner / Gamerith 2014, S. 82 — 84. Es stellt sich die Frage, ob Maulbertschs Stilwechsel im Spatwerk nicht
auch als Hinwendung zu hochbarocken Gestaltungsformen zu verstehen ist — also nicht als ,,Klassizismus® (was
ja auch medial nicht vollzogen wird — man vergleiche die Fresken Mengs), sondern als Akt der Neuaufwertung
der Barockmalerei aus der Epoche Karls VI. Die Ahnlichkeiten in der Figurenfindung — etwa beim Vergleich des
Adam auf dem Sonntagberg mit dem Christus in Korneuburg — macht die entschiedene Anlehnung deutlich.
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Bildprogramm erscheint vor diesem Hintergrund als rhetorischer Kommentar, der auf die

Sprache der Vision mit der Sprache der Metapher reagieren sollte.

V. Ikonologisches Zusammenspiel — Konsequenzen bildsprachlicher Erfahrung

Die Analyse des Altenburger Kirchenraumes fiihrt deutlich die komplexen Vorginge vor
Augen, die die Entstehung eines spezifischen Sprachvermdgens auf dem Gebiet der
kiinstlerischen Ausstattung begleiteten: Der Wunsch, dem Kirchengrundriss Aussagepotential
einzuschreiben, setzte Gestaltungsprozesse in Gang, in deren Verlauf eine ,,hieroglyphische
Architektur” Formen annehmen konnte. Nicht allein die dsthetische oder praktische Losung
der Bauaufgabe , Klosterkirche* stand hier im Fokus der Uberarbeitungen und Verinderungen
der Planungen, sondern die Idee, dass die Architektur aufgrund ihrer Konstruktion und
Erscheinung imstande wire, philosophischen Uberlegungen Ausdruck zu verleihen. Das
Ergebnis war ein sophistisches Spiel, bei dem die unterschiedlichen Paradoxien — die
Bipolaritidt von Innen und Auflen, von Kuppelraum und Wandpfeilerkirche, von Ellipse und
Kreis — zu Metaphern wurden fiir das Verhéltnis von Glaube und Wissenschaft.

Die Instrumentierung der Gewdlbeflichen mit monumentaler Malerei setzte diese
Entwicklung fort. In Trogers Fresken stellt sich eine Kommunikationsfahigkeit unter Beweis,
die in meisterlicher Weise den Betrachter im Raum zu stimulieren versteht: Sei es das Spiel
mit Vorlagen, sei es die Kalkulation besonderer Blickpunkte — die mit der Architektur
verbundene Malerei entwirft hier eine Vielzahl geistreicher Anspielungen, die auf ein
ungemein reifes, zugleich experimentierfreudiges Ambiente fiir die Entstehung der

Kunstwerke schlielen lassen.

Viele der Entwicklungen, die am Kirchenbau abzulesen sind, werden bei spiteren
Ausstattungen der Altenburger Klosterbaustelle ihre Fortsetzung finden. Zugleich zeigen aber
die ,,Leerstellen von Ikonologie, dass der Wunsch nach Ausdruck nicht iiberall mit
demselben Impuls betrieben wurde. Drei Sonderfille illustrieren diese Diversitit im
gestalterischen Bestreben: Den ersten bildet die Ausstattung der Stiftskirche abseits der
Wandmalereien, wobei vor allem das Hochaltarbild Beachtung verdient. Als zweiter
Sonderfall darf die Kuppel in der Sakristei gelten — hier wurde zwar beim Spiel mit dem Zitat
ausgesprochen ambitioniert experimentiert, das etwas sperrige Ergebnis zeigt aber deutlich,

dass die spitere Virtuositdt in der Anwendung dieser Strategie nicht a priori gegeben war.
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Den letzten Sonderfall stellt schlieBlich die ikonologische Bespielung des Prélatenhofes dar.
In Abweichung vom urspriinglichen, rein architektonischen Konzept Munggenasts wurde eine
reiche Ausstattung mit Skulpturen entwickelt, deren Ausfithrung dem anonymen Meister HKP
anvertraut wurde. Seinem redaktionellen Geschick ist es zu verdanken, dass ein
beziehungsreiches Geflecht von Verweisen entstand; seine Bauplastik projiziert Inhalte der
Kirche in den Freiraum des angrenzenden Hofes und entwirft so ein beziehungsreiches
Geflecht. Als seine grof3te Leistung ist aber die Fahigkeit anzusprechen, mit der er durch seine
Skulpturen andere (bestehende) Kunstwerke zu neuen, iibergeordneten Sinneinheiten
zusammenfiihrte. Damit setzte er wesentliche Impulse, deren Ergebnis ein universelles
Konzept generieren sollte. Nicht zuletzt seinem kombinatorischen Geschick ist somit ein
wesentlicher Anteil an jenem Ergebnis zuzuschreiben, das als ,,Gesamtprogramm® von

Altenburg definiert werden kann.

1. Das Hochaltarbild in seinem Verhiltnis zu den Deckenfresken

Neben den Fresken nimmt die {ibrige Ausstattung der Altenburger Stiftskirche in puncto
ikonologischer Sprachfdhigkeit eine untergeordnete Rolle ein. Zwar verfiigen sowohl die
Altarbilder als auch die plastische Ausstattung des Sakralraumes {iber interessante
ikonographische Themenstellungen — diese bilden aber keinerlei Konsequenz aus, die mit
jener vergleichbar wire, die in den Deckenbildern zutage tritt: Im Gegensatz zu den
Beziehungsgeflechten, die sich zwischen Trogers einzelnen Fresken entspinnen, treten die
iibrigen Triger von Ikonographie in keinerlei Kommunikationsverhéltnis zueinander.

Bei der tippigen Stuckausstattung des Kirchenraumes mag diese ikonologische Zuriickhaltung
verwundern. So wesentlich der Einsatz von Stuckfiguren das Erscheinungsbild &sthetisch
mitprigt, so indifferent verhilt sich ein Grofteil der Plastiken zu den konzisen Aussagen des
inhaltlichen Programmes.*'” Wie bei den Seitenaltarbildern werden in den Stuckarbeiten zwar
Allusionen getroffen, die tiber die ikonographischen Anforderungen hinausgehen, komplexere

Verbindungen sind aber nicht gegeben.*'®

17 Selbst bei den beiden Allegorien ,,Weisheit“ und ,,MaBigung®, die iiber den Zugéngen zu Konvent und
Sakristei sitzen, war die Wichtigkeit fiir das Gesamtprogramm nicht von vornherein absehbar. Erst in einem
zweiten Interpretationsschritt (der Trogers ,,Liebe* der Apsiskuppel mit den beiden Tugenden kombinierte)
erhielten die beiden Figuren Schliisselpositionen des Konzeptes.

1% Das soll nicht bedeuten, dass die einzelnen Ausstattungselemente nicht bemerkenswerte Interpretationen zu
bestimmten Themen liefern wiirden (etwa die Seitenaltarbilder Schmidts oder Trogers), letztendlich bleiben die
Altarbilder aber auf die Illustration des bestimmten Patroziniums fokussiert.
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Anders verhilt es sich mit dem Hochaltarbild, entstanden im Winter 1733/34.*" Die
,Aufnahme Mariens in den Himmel“ bildete als Patrozinium der Stiftskirche die
grundsdtzliche Vorgabe der inhaltlichen Disposition des Sakralraumes. Mit diesem zentralen
Ausstattungsstiick war eine wesentliche Ausrichtung der iibrigen Ausstattung, vor allem der
Fresken, prinzipiell determiniert. Gerade in der Gestaltung seiner konventionellen
Ikonographie wird die Schwierigkeit deutlich, den traditionellen, mariologischen Gehalt der
,»ZAssumptio* in Beziehung zu neuen Inhalten zu setzen.

Das im Anschluss an die Deckenfresken entstandene Altarbild hatte den Anspruch zu erfiillen,
eine Schnittstelle zu bilden zwischen dem Patrozinium (also traditionell vorbestimmter
Widmung) und den neuen inhaltlichen Spezifika, die in der bereits abgeschlossenen

0 Da sich die Skizze zum ausgefiihrten

Freskendekoration entwickelt worden waren.
Gemélde erhalten hat, kann an dieser Stelle die Genese der Entstehung in besonders klarer
Form nachgezeichnet werden, denn die Unterschiede zwischen Bozzetto und Altarbild
machen jene Entscheidungsprozesse zur Gestaltung nachvollziehbar, die in den anderen
Féllen nur hypothetisch zu rekonstruieren sind. Die Diskussion im Spannungsfeld von
inhaltlichem und kiinstlerischem Konzept, das Ringen um die Form, ist dabei nicht nur zu
verstehen als eine Dynamik, bei der rein kiinstlerische Probleme vorrangig waren; gerade die
Mitbestimmung des Bestellers / Concettisten bei Fragen der Farbgebung, Gestik, ja,
Funktionsweise des Gemildes zeigt die Besonderheiten des Milieus auf, in dem die
Kunstwerke fiir Altenburg Gestalt annahmen. Dass die redaktionellen Einwédnde nicht
zwangsldufig eine ,,Verbesserung® bedeuteten, illustriert die Vehemenz, mit der der
Auftraggeber seine inhaltlichen Zielsetzungen realisiert sehen wollte.

Seine Olskizze**' zum Hochaltarbild legte Troger durchaus monumental an (Abb. 142).**
Den Oberteil der ,,Himmelfahrt Mariae* nimmt die jugendliche Gottesmutter ein, die von
zahlreichen Engeln umgeben ist. Sehr auffallend (und von Johann Jakob Zeiller an mehreren

Stellen wiederholt) ist der Engel links vorne, der in aufwendiger Drehung Maria

“1” Kronbichler 2012, S. 287, G 46.

#20 Telesko charakterisiert die Vorgangsweise der Bezugsnahme sehr eindeutig: ,,Die seitenverkehrte
Wiederholung der Figur der Apokalyptischen Frau aus dem &stlichen Bereich des Kuppelfreskos in der
himmelfahrenden Maria des Hochaltarbildes zeugt vom Streben nach einer konsequenten motivischen
Verdichtung und der damit zusammenhéngenden motivischen und konzeptionellen Einheit des Programms.*
Telesko 2008, S. 140 — 143.

#! Kronbichler 2012, S. 287, G 47. Zur dazugehdrenden Kopie vgl. S. 288, G 48; Ausst. Kat. Altenburg 2012, S.
54 —ol.

22 Das in der Skizze formulierte Breiteverhiltnis entspricht bei weitem nicht der Realitit. Zwar weichen die
Proportionsverhéltnisse nur unwesentlich von einander ab (die Ausfithrung ist in Relation ca. 20 cm schmaler),
Troger vergrofBerte allerdings den Figurenmalstab erheblich.
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emporzudriicken scheint. Im Entwurf ist er durch eine lichte, rote Draperie ausgezeichnet, die
einen effektvollen Gegensatz bildet zum blauen Mantel der Gottesmutter.

Die irdische Zone, die sich um den bildparallel postierten Sarkophag enwickelt, wird von der
Gruppe der Apostel eingenommen, die mit heftigen Gebiarden das Wunder der Himmelfahrt
erkennen. Identifizierbar sind vor allem Petrus rechts vorne (im kanonisch blau-gelben
Gewand), Johannes, der sich iiber den Sarg beugt und Rosen vom Leichentuch genommen hat
sowie Paulus rechts vorne. Er trigt sein griines Gewand und hilt ein aufgeschlagenes Buch
auf den Knien. Die ,,Rolle* der Magdalena (wie sie etwa Daniel Gran im Kreis der Apostel
bei seinem Himmelfahrtsbild fiir Lilienfeld zeigt, Abb. 141)** iibernimmt in Altenburg die
Stifterin Hildburg von Poigen, eine Adelige des 12. Jahrhunderts — sie zeigt demonstrativ
Rosen aus dem Bild und driickt dabei noch drei Rosen an ihre Brust. Hier wird offenbar der
Versuch untenrommen, das Stiftswappen mit dem Wunder der Himmelfahrt in Beziehung zu
setzen. Ebenfalls im Bild vertreten (und ebenso als Motiv mit Lokalkolorit anzusprechen) ist
der hl. Bischof Lambert von Maastricht, der Stiftspatron. Wie Hildburg wird er im Bild Zeuge
der Himmelfahrt (tatsdchlich gehort er wie Hildburg einer spdteren Epoche an); mit
gedffneten Armen bittet er dabei Maria um den Segen fiir das ihm geweihte Kloster von
Altenburg.

Neben diesen prominenten Figuren des Vordergrundes verdient auch eine Gruppe im
Hintergrund links Beachtung. Hier wird eine weitere weibliche Gestalt sichtbar, die mit
gefalteten Hinden dem Geschehen andichtig beiwohnt. Ein Apostel ist soeben im Begriff, sie
mit erhobenem Arm auf den wundersamen Vorgang im Himmel hinzuweisen. Die Frau wird
man — im Wissen um die konzeptuellen Gegebenheiten des zeitlich vor dem Hochaltarbild
entstandenen Ensembles von Deckenfresken — als Wiederholung der Pilgerin ansprechen
diirfen (denn tatsdchlich finden sich &hnliche Beobachterfiguren auch in den Seitengemélden
des Johann Georg Schmidt), als Identifikationsfigur, die den Betrachter ins Bildgeschehen

projiziert.

Man darf Trogers Bozzetto wohl als dessen Initiativvorschlag fiir die Vorgaben seitens des
Auftraggebers ansehen, freilich erweitert um eigene Gestaltungsideen.** Als offenbar nicht
vom Besteller stammendes Motiv (und somit eigenmichtiger Vorschlag des Kiinstlers) ist

das Weihrauchfass zu werten, Sinnbild des sanften Todes — es fand bei der Umsetzung ins

#23 Kronbichler 2006, S. 132 — 133, Kat. — Nr. 30.

% Eine Adaptierung von Motiven, die mdglicherweise von Troger vorgeschlagen wurden und keinen Eingang in
die spatere Ausfiihrung fanden, lésst sich ebenfalls bei den Planungen fiir Melk und Zwettl feststellen.

Vgl. Kronbichler 2012, S. 550 — 551m Zz 180 (fiir Melk) oder S. 285, G 42 (fiir Zwettl).
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GroBformat keine Ubernahme. Auch die beiden Apostel, die unter das Leichentuch schauen
(um offenbar ganz sicher zu gehen), wurden durch eine etwas weniger kapriziose Gruppe
ersetzt. Manche Anderungswiinsche diirften zusitzlich auf #sthetischen Einwiinden beruhen,
so etwa die Verdnderung an der Figur des hl. Lambert. Der GroBteil der Adaptierungen
verfiigt allerdings durchaus iiber inhaltliche Motivation: Das sehr appellative Bildelement der
Hildburg, ihr Fixieren des Betrachters, wurde wesentlich entschirft; die Griinderin nimmt
nicht mehr direkten Kontakt auf zum Betrachter (erweckt also nicht den Eindruck, sie konnte
mit ihm {iber die Grenzen des Bildes hinaus interagieren),'* sondern wendet sich zur Seite.
Dort findet sich nun, abbreviaturhaft abgekiirzt, ein weiblicher Kopf, dessen blaues Kédppchen
evident mit der Figur der Pilgerin in der Kuppel tiber dem Hochaltar korrespondiert. Es ist die
mwanima“, die — folgerichtig — unter die Gruppe der historischen Figuren gestellt wird: Sie
offnet dem Betrachter die Moglichkeit, abstrahiert, transformiert im Bild Zeuge zu werden
des dargestellten Mysteriums. Die Beweisfithrung der Stifterin mit den Rosen, die als Indiz
der Aufnahme Mariens ins Spiel gebracht werden, wird somit klarerweise als Argumentation
innerhalb des Bildes deklariert. Wahrheitsanspruch aus der Darstellung ergibt sich nur, wenn

der Betrachter seine Transformation in die Gestalt der Pilgerin vollzieht.

Den redigierten Bildaufbau des ausgefiihrten Hochaltarbildes zeichnet ein Eindruck von
groBerer Verhaltenheit aus (Abb. 143) — die Figuren wurden reduziert, die heftig den Raum
zerteilenden Bewegungen der Arme zuriickgenommen. Akteure wie die Apostel treten
zurlick, werden von milden Schatten verdeckt und dem Auge des Betrachters entzogen. Nicht
nur die Dunkelheiten besitzen eine andere Konsistenz im Vergleich zum Entwurf, die Farbe
selbst ist in ithrem Wesen veridndert: Lamberts Pluviale wird aufgeschlagen, sodass anstelle
des kostbaren Brokates das unscheinbare Innenfutter zum Vorschein kommt. Der Mantel des
Engels in seinem aufreizenden Rot (das sich unmittelbar auf das Blau und Gelb der Figur
Petri bezogen hatte) wird abgestumpft zu griinlichem Ocker. Am erstaunlichsten ist der
Wandel bei den Figuren der beiden Apostelfiirsten; sie werden nicht wie im Bozzetto in den
ihnen zugewiesenen Farben gezeigt, sondern erscheinen — ikonographisch quasi ,,bis zur

Unkenntlichkeit entstellt* — in braun (Paulus) bzw. griin und blau (Petrus).

Bei diesen Redaktionswiinschen (vom Kiinstler selbst beigebracht oder — wahrscheinlicher —
vom Auftraggeber eingefordert) lassen sich grundsétzliche Tendenzen feststellen: Das

Appellative, Ungestiime verschwindet. Das expressive Pathos wird gemildert, die Farben in

2 Im Unterschied zu Optionen des Mittelalters iibernimmt die Stifterin am Hochaltarbild keine inhaltliche

allegorische Funktion. Vgl. Eco 2003, S. 87.
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ihrer Vehemenz gedédmpft. Es kann dabei aber nicht nur von Eingriffen auf dsthetischem, also
phénotypischem Gebiet die Rede sein: Die Integration der Pilgerin in die Gruppe der
historischen Figuren (die damit als indirekte Zeugen der Himmelfahrt Marias definiert
werden) und die nunmehrige innerbildliche Argumentation Hildburgs zeigen, dass fiir die
Ausflihrung auch eine verinderte Funktionsweise des Bildes eingefordert worden war. Im
Vordergrund stand nicht die optimale dramatische Wirkung, sondern eine verbesserte
Argumentation.

So verdient die Neuinterpretation der Zentralfiguren Hildburgs und des Sehers Johannes
Beachtung. Bei den Verdnderungen an der Gestaltung der Stifterin mit den Rosen wurde die
Suggestionskraft des Bild in ihre Schranken gewiesen — die gemalte Griinderin kann eben
nicht empirische Beweise an den Betrachter vor dem Bild liefern. Erst die Auslagerung des
Betrachters in die Figur der Pilgerin und seine Aufnahme in das Bild gestattet Mdglichkeiten
der Interaktion: Hildburgs ,,Beweisfiihrung® kann nicht tiber die Grenzen des Gemildes
hinweg erfolgen. Bei Johannes hatte Troger im Entwurf noch Rosen vorgesehen, die er als
Beweis der Himmelfahrt vom Grab genommen hatte. Im ausgefiihrten Bild wird hingegen
seine Rolle als ,,Seher* betont; staunend erkennt er das Wunder — ,,vidit et crediderit”/ , Er sah
und glaubte (Joh 20,8). Eines empirischen Beweises bedarf dieser Glaube nicht.
Bedeutsamerweise hatte Troger deshalb in der originalen Position des Bildes das verschattete
Auge — nicht das erleuchtete! — in das Zentrum des Bildes gesetzt. Wie so oft bei Troger wird
hier der Schatten, das Uneinsehbare zur Chiffre all dessen, was dem Auge verborgen bleiben

426
muss.

Die Anderungen zwischen Entwurf und Ausfiihrung beschriinkten sich nicht nur auf Fragen
der Komposition, sondern auch auf die Farbigkeit. Wie in den Fresken kam der Farbe dabei
nicht nur gestalterisches Moment zu, ihr Wesen wurde vielmehr inhaltlich aufgeladen.
Augenmerk verdient dabei die vertauschte Position der roten Draperie: Urspriinglich bei dem
groflen Engel in markanten Kontrast zum Blau der Gottesmutter gesetzt, taucht sie nun bei der
Puttengruppe auf, die unterhalb Marias auf einer Wolke sitzt (Abb. 144). Die beiden Kindl
scheinen wortlich aus der Skizze tibernommen. Doch Troger akzentuierte das Puttenpaar nicht
nur farblich, er dnderte auch die Haltung und letztlich die Beziehung zwischen den beiden
kindlichen Protagonisten. Dem unverbundenen Nebeneinander im Entwurf begegnet er in der
Ausfiihrung durch verschlungene Hénde (Abb. 146) — ein Selbstzitat, das die Handhaltung der
anima in der Westseite der GroB8en Kuppel zitiert und paraphrasiert (Abb. 145). Sogar Petrus,

426 Ausst. Kat. Altenburg 2012, S. 61.
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die letzte ,,formale” Replik der Pilgerin (mit an die Brust gelegter Linken, ausgestreckter
Rechten und dem abgewinkelten linken Bein), scheint iiber diese verbundenen Hénde zur

Gottesmutter aufzublicken.**’

Fiir die Analyse der Ikonologie des Hochaltarbildes ist schlieSlich der Umstand zu bedenken,
dass das Gemilde offenbar bei seiner Montage stark verstimmelt wurde; durch falsche
MaBangaben sah man sich gezwungen, die fertige Komposition ungleich zu beschneiden.**®
Zusitzlich diirfte sich durch die ungleichmédBige Formatinderung die urspriingliche
Mittelachse verschoben haben. Denn nicht nur deren Position hatte sich durch den Eingriff
verdndert, auch der Winkel des ganzen Geméldes scheint aufgrund einer Fehlmontage
unabsichtlich verindert worden zu sein — man hatte das Bild schief montiert.**’

Auch wenn Troger mit wenigen Eingriffen die offensichtlichen Verweise auf diese Storungen
beheben konnte,”" kamen der Komposition Teile ihrer urspriinglichen Aussagekraft
abhanden. Die urspriingliche Mittelachse (nun leicht geneigt) ldsst sich zumindest
hypothetisch rekonstruieren: Sie sollte {iber den cartellino bei Paulus steigen (,,Veni, sponsa
mea, coronaberis®/ ,,Komm, meine Braut, Du wirst gekront werden, Hld 4,8), dann als
Vertikale, markant betont durch die Draperie Hildburgs, iiber die Figur des Johannes (linke
Hand und linkes Auge) steigen. Uber die Puttengruppe und deren vereinigte Hiinde sollte die
Mittelachse schlussendlich in der Figur der Gottesmutter enden.*’' Gerade die Verquickung
des marianischen Themas mit der Anspielung auf die jubelnde anima an der Westseite der

Kuppel machte die ,,Aufnahme Mariens in den Himmel* zu einem idealen Beispiel der mit

7 Ausst. Kat. Altenburg 2012, S. 123 — 125.

2% In Altenburg hatte das Aufspannen der zu kiirzenden Leinwand méglicherweise zu einem folgenreichen
Fehler gefiihrt, der sich in dem seit dem 19. Jahrhundert als Tradition dokumentierten Geschehen
niedergeschlagen hat: Troger hitte demzufolge bei einer Riickkehr nach Altenburg vorgeschlagen, die Kuppel
herabzuschlagen und unentgeltlich neu zu malen® — eine Geschichte, die sich tatsachlich wohl weniger auf die
Hauptkuppel als das verschnittene und schief im Rahmen montierte Hochaltarbild beziehen diirfte. Endl 1896, S.
84; Lux 1994, S. 45 — 48; Ausst. Kat. Altenburg 2012, S.

2% Dass ein solcher Fehler leicht passieren konnte, lisst sich beispielsweise im Fall von Raigern durch die
»Erinerung an den Tischler“ von Joseph Winterhalder d. J. nachvollziehen: ,,Gleich Bey Empfang, dises Bild /:
wdre mein Rath :/ es noch zusamen gerolter in die kirche aufs Pflaster zu legen, dan in der Mite einen Saubern
platz zu kehren, es wen keine letithe mehr darin, auf Rolen und Tag und Nacht ofner ligen lassen, damit durch
diese zeit das bild die Kirchen feiichte in Etwas an zieht. [...]. dan Sambstag nachmitag mit Eb: [en] folgsamen
leithen /: am besten wihre es, wenn H: [err] pater Sarganter, und Hferr] pater Benedict zu Helfen sich giitigst
bemiiheten :/ es auf die Blindrahm so lang an Richten, Bis es oben, undten, u: [nd] an allen Seiten, die wahre
austehnung hat. “ Joseph Winterhalder an den Raigener Prior Alexius Habrich, 22. Juni 1778. Zitiert bei:
Slavic¢ek / Vales§ 2009, S. 241, Qul/6.

9 Deutlichster Hinweis auf die urspriinglich intendierte Waagrechte scheint der Sarkophag zu sein, dem oben
ein neuer, nicht paralleler Abschlusshorizont korrigierend angesetzt wurde.

1 Gerade der Umstand, dass Maria nicht im geometrischen Zentrum positioniert war, betonte die Parallelitit der
Figur zur Gestalt der Apokalyptischen Frau in der Kuppel, die sich ja ebenfalls von der Mitte wegbewegt. Vgl.
Telesko 2005, S. 91 — 109.
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432 . . .
— in Marias Aufnahme in den

Gott vereinten Seele (,,Veni, sponsa mea, coronaberis®)
Himmel wird fiir die gldubige Seele jenes Mysterium sichtbar, das sie fiir sich selbst

erhofft.**?

Zusammenfassend kann man die Konzeption des Hochaltarbildes der Stiftskirche Altenburg
folgendermallen charakterisieren: Das Bild wird als Medium gesehen, das das vom Glauben
als Wahrheit erachtete Mysterium der Aufnahme Mariens in den Himmel zu visualisieren
vermag. Eine direkte Interaktion zwischen Bild und Betrachter (als Uberwiltigung mit Hilfe
kiinstlerischer Mittel) wird dabei vermieden, vielmehr wird in der zentralen Hauptfigur des
Sehers Johannes das Wesen spiritueller Erkenntnis exemplarisch vorgestellt — aus dem Sehen
resultiert das Glauben, eine Konsequenz, die nur vordergriindig auf der empirischen, visuellen
Erfahrung basiert.

Mit der Bezugnahme auf die in den Fresken dargestellte Beziehung der anima zum Géttlichen
wird anhand des exemplum Marias die unio mystica vorgestellt: ,,Veni coronaberis‘. Die
Heiligen werden in diesem Bild zu Chiffren der personlichen Identifikation; die Beispiele der
Schrift werden zur Folie, in die sich der Betrachter einschreiben soll. In Melk hatte es noch
des konkreten Portraits bedurft, um eine Einstiegsmoglichkeit in die Bilderwelt zu finden.
Zugleich hatten diese Abbilder wirklicher Personen (in ihrem konstruierten Verhéltnis zu den
Heroen des Glaubens) die Identifikationsmoglichkeit fiir den beliebigen Betrachter verstellt.
In den Bildschopfungen Altenburgs werden die Narrative der Schrift selbst zu Bildern
abstrahiert — abstrahiert, nicht reduziert: Die Bereitschaft, Figuren wie den hl. Petrus mit
neuen ,hieroglyphischen® Bedeutungsebenen zu iiberlagern, nimmt zwar diesen Gestalten
ihre historische Konditioniertheit, sie Offnete aber dem zeitgendssischen Betrachter ein
Spektrum an inhaltlichen Ansédtzen und Identifikationsmdglichkeiten. Dieses Beniitzen der
gleichsam ,,mythischen* Grundverfassung der Erzéhlung sollte — wie auch das Thema der
unio mystica — als Moglichkeit ikonologischen Ausdrucks in Altenburg spéter wiederkehren.
Vor allem der Marmorsaal, das Folgeprojekt der Stiftskirche, wiirde (mit &hnlichen
Gestaltungsmitteln einer Uberformung) bestehenden Narrationen neue Inhalte zu verschaffen

verstehen.

2 Der Umstand, dass Holzingers Stuckfigur Christi im Auszug mit der Linken auf das Beispiel Marias im

Gemilde verweist und sich zum Kirchenraum, zu einem imaginédren Betrachter, wendet, unterstiitzt diese Lesart.
3 Moglicherweise deutet sich hier eine Parallele an zur Interpretation Marias bei Maulbertsch in Heiligenkreuz
- Gutenbrunn. Vgl. Kat. St. Polten 2008, S. 70.
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2. Die Sakristei — Nebenschauplatz und Experiment

Ab 1730, gleichzeitig mit dem Kirchenraum — und gewissermaflen von diesem unabhéngig —
nahm die Sakristei neue Formen an. Thre Kuppel, die Johann Georg Schmidt im Jahr 1733 als

. . 434
reine Seccomalerei schuf,

zahlte zu den frithesten Deckenbildern, die in Altenburg unter
Placidus Much vollendet wurden. Nicht nur formal, auch konzeptuell ist das Endergebnis
freilich entfernt von der Entschlossenheit, die sich bei der Kirche dulern sollte: Vielleicht ist
aber gerade das Verstdndnis des nicht in allem zufriedenstellenden Experiments deshalb so
bemerkenswert, weil sich hier in expliziter Form die Entwicklung der Sprachfdhigkeit in
Altenburg nachvollziehen lasst.*’

Die Position der Sakristei hatte Munggenast in seinen Erstplanungen eigentlich an der
Stidseite der Stiftskirche vorgesehen (Abb. 18, 19); analog zur Realisierung in Zwettl hatte
der Baumeister einen relativ zuriickhaltenden, praktikablen Raum zur Diskussion gestellt. Der
akzeptierte Entwurf der Endredaktion sah freilich eine verdnderte Lage der Sakristei vor:
Nunmehr sollte sie als eigenstéindiger Annexraum ndrdlich an die Stiftskirche anschliefen und

4% Im Plan war dabei eine runde

— entgegen den Gepflogenheiten — eine Kuppel besitzen.
Form vorgeschlagen worden (Abb. 21), die in ihren Dimensionen ident mit der Apsiskuppel

gewesen wiare. Tatséchlich im Bau realisiert wurde eine Ovalkuppel.

Mehrere Aspekte der Altenburger Sakristei sind {iberraschend:

* Der auffilligste Unterschied zu den gingigen Gepflogenheiten ist die genannte
Einw6lbung des Raumes mit einer Kuppel — diese Gestalt ist als einzigartig
anzusprechen.

*  Weiters fallt auf, dass dem Raum kein Altar eingeschrieben wurde, obwohl Konvent-
und Prilatenkapelle hier zusammengelegt wurden und eine Zelebrationsmoglichkeit
fiir den Abt sozusagen unumgénglich gewesen wire.

* Dass schlieBlich eine ovale anstelle der runden Form gewihlt wurde, unterstiitzt die
Idee einer von Inhalten getragenen baulichen Gestaltung Altenburgs: das auffallend
weltlich orientierte Konzept der Sakristei findet seinen bildhaften Ausdruck in der

elliptischen Form der Kuppel.

“*Karl 1994, S. 332 - 336.
3 Egger 1981/2, S. 7 - 10; Werner 1994, S. 307 — 308; Gamerith 2008 /8, S. 128 — 131.
% vgl. Gierse 2010. Die Autorin fiihrt im dsterreichischen Kontext keine weitere iiberkuppelte Sakristei an.
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Das Deckenbild (Abb. 147) nimmt sich gegeniiber den luftigen Kompositionen Trogers, die
zeitlich parallel entstanden, ausgesprochen trocken aus (bedauerlich, weil die Figurenfindung
im Detail als durchaus qualitidtvoll anzusprechen ist): Einem Grundgeriist von ovalen
Wolkenringen, die nach oben hin an Helligkeit zunehmen, sind vier unverbundene
Figurengruppierungen eingeschrieben, die sich dem Zentralmotiv des Heiligen Geistes
unterordnen. Diese sind zum Grofteil aus dem 1730 abgeschlossenen Fresko der
Hofbibliothek abgeleitet (genauer gesagt: aus dessen Hauptprospekt), wobei Anderungen an
den Attributen eine spannungsvolle Abweichung im inhaltlichen Geschehen bewirkten.*’
Aus den Quellen nicht zu belegen ist die Frage, wessen Idee die Assemblierung aus Vorlagen
gewesen ist. Vor allem der Zeitpunkt der Entscheidung zu einer Komposition, bestehend rein
aus Zitaten, ist nicht bekannt — da Schmidt ab Mirz 1733 bereits Vorbereitungen zur
konkreten Malerei zu treffen begann, ist wohl von einer Beauftragung parallel zu Troger im
Spdtherbst 1732 auszugehen. Es ist deshalb nicht zu kldren, ob nicht gerade der Wiener
Schmidt entscheidend die Strategie von ,,Zitat und Irritation® mitbegriindete; da er sich gern
auf fremde Vorbilder berief, wire es durchaus denkbar, dass die Initiative zu Ubernahmen
nach der Hofbibliothek direkt von ithm ausgegangen war. Schmidt hitte damit priagend auf die
Entwicklung einer Altenburger Bildsprache mitgewirkt, auch wenn er selbst — wie noch zu
zeigen sein wird — zu keiner Losung finden konnte, die mit Trogers Malerei hitte in

Konkurrenz treten konnen.

Die dramaturgische Aufbereitung der Komposition (als primédre Gestaltungsebene der
Malerei) sieht einen Hauptaspekt fiir die Nordseite der Kuppel vor; ihn sieht man beim
Betreten des Raumes, nachdem man kirchenseitig das von der Figur der Sapientia bekronte
Portal (Abb. 123) durchschritten hat. Dem ersten Prospekt folgen West- und Ostseite, ehe die
Komposition in der Siidseite ihren Abschluss findet.*®

Bei der Nordseite (Abb. 151) libernahm Schmidt ohne groBere Adaptierungen die vier
Fakultiten aus Grans Kuppel, kommentiert von zwei Inschriften aus der Weisheitsliteratur des
Alten Testaments. Theologie und Jurisprudenz werden demnach einem Motto unterstellt, das
vor allem die Voraussetzungen fiir eine Beschiftigung mit der Wisenschaft benennt: ,,Fides et
mansuetudo “ — ,,Glaube und Sanftmut™ (Sir 1, 35). Im Kontext der gesamten Stelle werden

diese Tugenden zugleich den Begriffen Weisheit und Gottesfurcht zugeordnet: ,,concupiscens

“7 Buchowiecki 1957, S. 80 — 123; Knab 1977, S. 50 — 73.
% Die hier vorgestellte Leseordnung weicht von meinem friiheren Deutungsversuch ab, wobei es sich dabei um
ein Nachschérfen der bereits angestellten Beobachtungen handelt. Gamerith 2008/ 8, S. 128 — 131.
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sapientiam conserva iustitiam et Deus praebebit illam tibi, sapientia enim et disciplina timor
Domini et quod beneplacitum est illi fides et mansuetudo “.**°

Medizin und Philosophie folgen in Gestalt eines antiken Arztes (Galen? Hippokrates?) und
der Figur des Archimedes, der — in Unterschied zum Vorbild Grans — einen Hebel anstelle
eines Fernrohrs hilt. Mit dem dabei liegenden Globus ist eine Anspielung auf den legendiren
Ausspruch iiber das Hebelgesetz zu sehen: ,,Gebt mir einen festen Punkt, und ich hebe die
Welt aus ihren Angeln.” Der den Figuren im Deckenbild beigefiigte Sinnspruch — ,,Opera
eorum in manu Dei** (Koh 9, 1) — ist der Schlussteil einer Reflexion bei Kohelet: ,.et adposui
cor meum ut scirem sapientiam ...et intellexi quod omnium operum Dei nullam possit homo
invenire rationem eorum quod fiunt sub sole et quanto plus laboraverit ad quaerendum
tantum minus inveniat etiam si dixerit sapiens se nosse non poterit reperire. omnia haec
tractavi in corde meo ut curiose intellegerem sunt iusti et sapientes et opera eorum in manu
Dei. “**” Das Aufblicken der Figuren der beiden Vertreter von Medizin und Philosophie zum

Heiligen Geist wird durch den Kontext der Bibelstelle somit zu einem Akt der Ergebung unter

die Offenbarung des Geistes, dem das menschliche Wissen unterworfen ist.

Schon mit der ersten Hauptgruppe, die die Themen ,,7imor Domini* und ,,Scientia* beriihrten,
stellt sich die Frage, ob das Kuppelbild — wie bereits von Hanna Egger vorgeschlagen — nicht
unter dem Aspekt der Sieben Gaben des Heiligen Geistes zu interpretieren sei.**' Dem
,2Donum Timoris Dei* in Theologie und Jurisprudenz (in ihrer Deutung als ,,Fides et
Mansuetudo®) wiirde dementsprechend das ,,Donum Scientiae* in Galen / Hippocrates und
Archimedes folgen: Die antiken Weisen, die wie in Anbetung vor dem HI. Geist erscheinen,
sind somit ein Plddoyer der natiirlichen Gotteserkenntnis und finden auch in Bergmiillers
Graphik der ,,Gabe der Erkenntnis*“ eine Analogie: ,,Mercurii Wissenschaft vor Zeit ist hoch

gestiegen/ der Gottlich Wissenschaft mues er doch unterliegen.“**

439 ,, Begehrst Du Weisheit, so halte die Gebote [conserva iustitiam - ,,bewahre die Gerechtigkeit“], und der Herr

wird Dir Weisheit schenken. Denn die Gottesfurcht ist Weisheit und Bildung [disciplina — ,,Zucht*], an Treue
und Demut [fides et mansuetudo — ,,Glaube und Sanftmut“] hat Gott Gefallen.” Der modernen
Einheitsiibersetzung wurden in Klammern die lateinischen Zitate der Vulgata gegeniibergestellt, um
Verstdndnisunterschiede zwischen der lateinischen und deutschen Fassung zu verdeutlichen. Die Stelle wird im
Fresko in der Zéhlung der Vulgata mit Sirach 1,35 angegeben, in der modernen Fassung ist es Sirach 1,27.
[Anm. Verf.]

40 Als ich mir vorgenommen hatte zu erkennen, was Wissen [scire sapientiam] wirklich ist, ... da sah ich ein,
dass der Mensch ... das Tun Gottes in seiner Ganzheit nicht wiederfinden kann, das Tun, das unter der Sonne
getan wurde. Deshalb strengt der Mensch, danach suchend, sich an und findet es doch nicht wieder. Selbst wenn
der Gebildete [sapiens] behauptet, er erkenne — er kann es doch nicht wiederfinden. Denn ich habe iiber dies
alles nachgedacht und dies alles iiberpriift, wobei sich ergab: Die Gesetzestreuen und Gebildeten [iusti et
sapientes] mit ihrem Tun stehen unter Gottes Verfiigung [in manu Dei].*

! Egger 1981/2, S. 10.

2 Ausst. Katalog Gottweig 1993, S. 51 — 52, Kat. — Nr. 18c.

155



Auch die abgeschattete Gruppe links vor den Fakultiten ldsst sich durchaus mit einem
Konzept der Sieben Gaben in Ubereinstimmung bringen (Abb. 151): Hier blickt Fortitudo /
Constantia, die Stirke, mit einer Sdule aus einer Wolke hervor, an die der finstere Zerberus
von einem kleinen Faun gekettet wird (Abb. 148). Die Stirke enstammt einer Gruppe mit Gott
Mars in Grans Kuppel, die in Altenburg allerdings sinngemaf in ihr Gegenteil verkehrt wird:
Wo Gran den Kriegsgott mit kampfbereiten Putti, lauerndem Lowen* und dem
Waffenschmied Vulkan (Abb. 150) zeigt, herrscht in Altenburg Friede: Die Lowen dosen vor

444 ein Putto

sich hin (sie sind sinnigerweise Zitate aus Rubens ,,Daniel in der Lowengrube®),
versorgt sein Schwert. Der kampfeslustige Anfiihrer der Gruppe hat seinen Speer
ausgetauscht gegen ein Vexillum, dem die Krone aufgesteckt ist — wir sehen somit die
Fortfiihrung eines Motivs, das bei Gran angedeutet wird, indem ein Genius dort Kronen
herbeitragt; in Altenburg sind die Kdmpfe ausgefochten, denen das ,.Donum fortitudinis*
standgehalten hat.

In Beziehung zur Nordseite steht die Gruppe der Westseite, die iiber das Zerberus-Motiv mit
der Hauptgruppe verklammert ist. Hier umarmen sich, in Abwandlung der Allegorien bei
Gran (Abb. 149),445 die Sinnbilder der ,,Altenburgensis* und der ,,Austria“ (letztere tragt
anstelle der Mauerkrone den Erzherzogshut, Abb. 148). Ein Putto daneben hélt den
Ewigkeitsreif, wéhrend ein anderer den Kolosserbrief liest: ,,Ne tetigeritis neque
gustaveri[tis] — ,,Berlihrt das nicht, kostet nicht davon.“ Das vom Bienenkorb ausgehende
Motiv, das vor einer Storung des harmonischen Verhiltnisses warnt (das auch zwischen
Altenburg und dem Staat besteht), ist zugleich Verweis auf die Gabe des ,.Intellectus”,
beginnt Paulus die angedeutete Perikope doch mit folgenden Worten: ,,Volo enim vos scire
qualem sollicitudinem habeam pro vobis ... ut consolarentur corda ipsorum instructi in
caritate et in omnes divitias plenitudinis intellectus in agnitionem mysterii Dei Patris Christi

Jesu™ in quo omnes thesauri sapientiae et scientiae absconditi* (Kol 2, 1 —2).**” Wichtig ist

3 beobachtet den Martem ein mit offenen Augen schlaffender Low: die in Frieden stits sich aufrecht haltende

Stdrcke und Starckmiithigkeit vorbildend. “ Zitiert bei: Buchowiecki 1957, S. 99.

* Die spiegelverkehrte Ubernahme erfolgte wohl durch einen Stich. Vgl. Schroder / Widauer 2004, S. 250 -
259, Kat. — Nr. 42, 46.

#3  Besser abwerts sizet Teutschlandt, welches in einem freudigen gesicht dem Kayser lobe und zuruffet mit
einer Handt auf die Leyern weisendt mit der andern aber daf3 Grosse schildt fiihrendt darauf der Zohen Reichs
Creysen Wappen eingegraben vor dieser sitzet ein Kindel, so den grundtrif der Bibliotheq Betrachtet und einen
Hinder ihme stehenden Biinen Corbe sich anlihnet. Die Residents Statt Wienn in gleich erfreiilichen angesicht
mit einer mauer Crone mit einem schildt oder Wappen der Staadt auf der Brust.** Zitiert bei: Buchowiecki 1957,
S.97-98.

¢ Hervorhebung durch den Verfasser.

7 Thr sollt wissen, was ich fiir einen schweren Kampf fiir euch ... zu bestehen habe. (...) Dadurch sollen sie
getrostet werden, sie sollen in Liebe zusammenbhalten [in caritate instructi], um die tiefe und reiche Einsicht zu
erlangen und das gottliche Geheimnis zu erkennen, das Christus ist. In ihm sind alle Schétze der Weisheit und
Erkenntnis verborgen.*
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dabei der Einwand, dass die Bezugnahme auf ,,/ntellectus* in diesem Bild nur aufgrund des
Textkontinuums konstatiert werden kann; in der Darstellung selbst ist — sieht man von einer
emblematischen Wahrnehmung des Bienenstockes ab — diese Lesart nicht zweifelsfrei
erkennbar.***

Auf der anderen Seite der Kuppel, sozusagen mit dem Riicken zu den Figuren der Fakultiten,
sitzen zwei Frauengestalten, die eine Reprise von Grans ,,Kayserliche[r] Magnifizenz* sowie
die ,,Freygebigkeit**”’ darstellen (Abb. 152, 153). Die Linke ist durch einen Stern
gekennzeichnet, der iiber ihrer Stirn leuchtet. Sie speist sich aus derselben ikonographischen
Quelle wie Hertels ,,Praedictio boni, stellt aber, zusammen mit dem Putto vor ihr (er trigt

eine Tafel mit den Ziffern 1 bis 7) eine komplexe Allegorie dar.

Der Stern als Sinnbild des ,,Augurio buono® ist bei Ripa ,,segno di prosperita, e di felice
successo®, Hinweis auf Wohlstand und Zeichen fiir gliicklichen Erfolg.*** In der linken Hand
hilt sie — anstelle des Geldbeutels ihres Wiener Vorbilds — ein geschlossenes Buch, dessen
Bedeutung moglicherweise aus Ripas Angaben zu ,,Consiglio* abzuleiten ist, nimlich in dem
Sinn, dass guter Rat aus Biichern entspringt.*' Der Putto vor ihr konnte seine Tafel (bei Gran

%2 aus der Personifikation der

die ,,Tafel des bei den Rémmern bekannten Congiarij‘)
»Ragione* abgeleitet haben, wo die Ziffern als Hinweis auf die Beweiskraft in der Arithmetik
dienen.*’ Das gute Vorzeichen ist demnach nicht als ,,giinstige Gelegenheit* gekennzeichnet,
die aus schicksalshafter Konstellation entspringt, sondern mit Biichern und mathematischer
Tafel als kluggewihlte Reaktion duflerer Umstdnde zu beschreiben.

Ihre Begleiterin leitet mit einem Szepter, an dessen Spitze ein Auge sitzt, einen Engel an, sein
Fiilllhorn auszugieBen (Abb. 152, 147). Sie ist reich geschmiickt, mit Perlenketten,
Ohrgehéngen und Agraffen, sodass das Szepter mit dem Auge etwas {iberrascht — setzt Ripa
es doch bei der ,,Modestia*“, der Bescheidenheit, ein: ,,Das Szepter, mit einem Auge an seiner

Spitze, ist eine Hieroglyphe dieser Tugend [der Bescheidenheit], schon bei den dgyptischen

Priestern in dieser Form dargestellt. Auch ist es wahr, dass, wer sie besitzt, hellsichtige Augen

8 Schmidt bemiiht weder eine Gestik (die etwa zu Bergmiillers Auffassung passen wiirde) noch die klassischen
Attribute des ,,Intellectus “ Krone, Szepter, Senfpflanze und Adler, vor allem aber nicht die Flamme als Zeichen
des Wunsches nach Wissen. Einzig das auffallende goldene Gewand (mit markanter Damastzeichnung) konnte
unter Umstidnden auf Ripas Anweisungen deuten. Ripa 1683 /1992, S. 185 - 197

“* Buchowiecki 1957, S. 96.

% Das griine Gewand konnte — wie schon bei der Altenburgensis — die Anweisungen Ripas reflektieren, auch
wenn diese Assoziation schwer nachzuweisen ist. (,,sia vestito di verde colore, che significa augurio, percioche
["herbe, quando verdeggiano, promettano buona copia de’ frutti* — ,, griin gekleidet, was das gute Vorzeichen
bedeutet, wie die Pflanzen, wenn sie griinen, reiche Ernte versprechen®) Ripa 1683/ 1992, S. 34.

“IEbd. , S. 70.

2 Buchowiecki 1957, S. 96.

3 Ripa 1683 /1992, S. 374 — 375.
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seiner Seele hat, um zu verhiiten, dass er in den Abgrund [der Holle] stiirzt, und genug
Herrschaft iiber seine Leidenschaften, um sie dem Szepter der Vernunft zu unterwerfen.
Wodurch man sehen kann, dass das Endziel des Bescheidenen sich bezieht auf die MédBigung

«“43% Im Unterschied zum Wiener Vorbild — und erstaunlich im Kontext der

seiner selbst.
Altenburger Kuppel — ist die Reichgeschmiickte nicht als ,,Consiglio* ausgewiesen; wihrend
Gran sie mit dem obgligatorischen Herz an der Halskette darstellt, verzichtet Schmidt auf
diese eindeutige Zuweisung. Durch das beigegebene Kindl zu ihren Fiilen, das in Altenburg
mit einem Zirkel spielt, kann man die Allegorie am ehesten als ,Providentia“, die
Vor(aus)sicht, verstehen: ,,Der Zirkel deutet offen an, dass, um die Ereignisse vorauszusehen,
man die Eigenheit und rechte Ordnung der Zeit zu bemessen verstehen muss mit klug

urteilendem Gemiit und starker Vernunft.*“*’

Im Gegensatz zu der Gruppe Altenburg —
Austria (wo, wie gesagt, der ,.Intellectus” nur in der Textquelle vorkommt) lassen sich die
beiden Gestalten der Ostseite sehr schliissig unter der Idee des ,,Donum consilii

subsummieren: ,,Das Feiir des Heilig Geists ertheilet klugen Rath [...].“456

Die gottliche Gabe
des Rates ist es also — so die Argumentation des Bildes — die durch ihr kluges Walten den
Ausschlag gibt, dass sich reiche Giiter iiber Altenburg ergieen: ,./n omni bono opere erit
abundantia“ (Sir 14, 23) — ,(Liebe und Treue erlangt, wer Gutes plant). Jede Arbeit bringt
Erfolg.“"’ Dieses innerbildliche Argument ist umso wichtiger, als die anschlieBende
Kompositionseinheit an der Siidseite der Kuppel direkt auf den Kirchenneubau anspielt. Hier
wird das Modell der Stiftskirche,”® umgeben von allegorischen Figuren, dem HI. Geist in der
Kuppelmitte empfohlen (Abb. 154). Als im Vorbild nicht vorhandenes Motiv wurde der Putto
eingefiigt, der vom Himmel her einen Lorbeerkranz trigt. Er kront damit eine Frau, die eine
Sonnenblume im Haar trdgt und die als Ergebung in den Willen Gottes zu deuten ist, durchaus
im Sinne des ,,donum pietatis“ — der Bau der Stiftskirche wird somit als gottgefilliges

Unternehmen dargestellt, das himmlischen Lohn empfangen wird. Die Gestalt des

Architekten, die Gran zeigt, wurde umgewandelt zu Paulus, der soeben seinen Vers des

3% Le Sceptre, avec un oeil au bout, est un Hieroglyphe de cette Vertu [Modestie] ainsi representée par les

Prestres Egyptiens. Aussi est-il vray, que celuy qui la possede a les yeux de I'ame assez clair-voyans, pour
s ‘empescher de tomber dans le precipice; & assez d Empire sur ses passions, pour les assujetir au Sceptre de la
raison. Par ou I'on peut voir, que la principale fin de I’homme modeste se rapporte a la moderation de soi-
mesme.” Ripa 1643, S. 119.

3 Le Compas ouvert monstre, Que pour prevoir les Evenemens, il faut scavoir mesurer les qualitez & "ordre
des temps avec un esprit iudicieux, & un solide raisonnement.” Ebd., S. 163.

436 Johann Georg Bergmiiller, ,,Die Gaben des HIl. Geistes™. Vgl. Ausst. Katalog Gottweig 1993, S. 55 — 56,

Kat. — Nr. 18h.

*7 Die Inschrift bedeutet eine Adaption resp. Zusammenziehung der beiden Verse; das Original lautet: ,,/n omni
opere erit abundantia.” ,Bona“ ist im vorangehenden Vers genannt.

% Im Originalbild Grans ist es das Modell der Hofbibliothek: ,,Executio oder Ausfiihrung des Kayl: Befechls*,
der Architekt ist der ,,Ajuto della executione . Vgl. Buchowiecki 1957, S. 96.
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Korintherbriefes schreibt: ,,Si quis autem Templum Dei violaverit, disperdet illum Deus* —
,Wenn aber jemand den Tempel Gottes versehrt, wird Gott ihn verderben* (1 Kor 3,17).
Neben dieser Gruppe bléttert abschlieend die ,,Invention®, an eine Sphinx gelehnt, in einem
Buch. Diese mag auf das ,,Donum Sapientiae* verweisen, im Originalkontext ist sie aber auch
Symbol auf die Erfindungsgabe ,,s0 das Rézel aller vorliuffigen Hindernussen aufloset. “*
Die Invention selbst richtet sich nach Grans Vorgabe zur analogen Figur der ,,/nvenzione“,

allerdings hilt sie kein Bild der Isis (als Sinnbild der Natur als Schenkerin aller Einfille),

sondern ein Bildnis des Sonnengottes Apollo,**® Symbol des Lichten und Edlen.

Uberblickt man die im Detail vorgestellten allegorischen Gruppierungen ergibt sich folgendes
Bild fiir das Verstdndnis von Schmidts Malerei: Am Beginn steht — neben der Irritation durch
die unerwartete bauliche Gestalt des Raumes — auch eine Irritation durch die inhaltliche
StoBrichtung. Denn die Kuppel der Altenburger Sakristei entfaltet ausgehend von Daniel
Grans Fresko der Wiener Hofbibliothek ein ikonologisches Spektrum, das auf den ersten
Blick weniger einer Sakristei als einer Bibliothek zuzuschreiben wire.**' Tatsichlich eroffnet
sich der Raum dem Betrachter, wenn er durch das von Holzingers Allegorie der ,,Weisheit*
bekronte Portal die Stiftskirche verldsst. Einer zentralen ,,Glorie des Hl. Geistes ordnen sich
verschiedene allegorische Gruppen unter. Eine Zuweisung dieser an den Kanon der ,,Sieben
Gaben des Heiligen Geistes ist zwar mdglich, entbehrt an manchen Stellen allerdings der
Plausibilitdt im Bild. Zwar verfiigen die Figurengruppen iiber assoziative Ankniipfungspunkte
in den erweiterten Textstellen (die innerhalb des Bildes als Kommunikatonsmittel eingebaut
sind) doch die vordergriindige Aquivalenz von Wort und Bild wird in letzter Konsequenz
nicht erfiillt: Dem symbolisch aufgeladenen Bild, in feinster Weise aus dem Vorbild Grans
abgeleitet, wird zwar eine Bibelstelle beigelegt; deren abbreviaturhafte Form (die teilweise
nur auf griffige Assoziationen abzielt), bleibt aber seltsam unberiihrt vom dargestellten
Geschehen. Die Textapplikation geht sozusagen keine unmittelbare Verbindung mit dem
Korper des Bildes ein, bleibt deshalb austauschbar und an dessen Oberfliche — ein
besserwisserischer Kommentar, dessen Dechiffrierung keinen Erkenntnisgewinn zu lukrieren

versteht.

“*Buchowiecki 1957, S. 97.

“OFEbd. , S.97.

*! Die Widmung der Altenburger Sakristei von Anfang an in dieser Funktion ist sowohl durch die Stukkateurs-
als Malerrechnungen unzweifelhaft. Auch der Umstand, dass in Zwettl die erste Barockbibliothek an einer
nahezu identen Position etabliert wurde, kann eine mogliche Idee der Alternativnutzung nicht unterstiitzen. Vgl.
OKT 1911, S. 267 — 268 (Schitzung Christoph Kirschners zur ,,Sakristeiarbeit* von Holzinger).
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Dabei verfiigt das Gemélde — und das darf nicht libersehen werden — sehr wohl iiber eine
selbstidndige Bilderzédhlung, die weitestgehend auf die beigefiigten literarischen Verweise
verzichten konnte: Hier weihen sich die Fakultiten der unergriindlichen Weisheit Gottes, dort
wird ein Bild des Friedens und der Harmonie zwischen Staat und Kirche beschworen. Der
Neubau der Kirche wird im Bild stilisiert zum vernunftgelenkten Akt, der als gottgefalliges
Unternehmen himmlischen Lohn zu erhalten gewiss ist. (Dezent ist zusidtzlich bei dem Putto
mit Zirkel an der Ostseite der Kuppel der Hinweis auf die Architektur untergeschoben,
wihrend der Apostel Paulus apologetische Wucht entfaltet, um allfélligen Gegnern des
Projektes die Strafe Gottes in Aussicht zu stellen.)

Die vage Zuweisung der Kompositionsteile an das theologische Konzept der Sieben Gaben
unterliegt in seiner Stringenz demzufolge einem selbstformulierten, interessengelenkten
Inhalt, der letztendlich auf die Verteidigung des Umbaues abzielt und ihn als Werk der
Weisheit zu deklarieren versucht — ein Versuch, der im Bild, nicht aber in der Kombination

von Text und Bild zu gelingen scheint.

Vielleicht kann gerade aus diesem unbefriedigenden Befund der Ikonologie des Raumes,
diesem Wust an Textlast bei magerer Bildsprache, das ,,Reifen” des Bauherrn im Umgang mit
den Potentialen seiner Kiinstler festgestellt werden. Die einzelnen Elemente, die notwendig
waren um aus einem verbalen Gedanken und einer Bildfindung ein ikonologisches Ganzes zu
erzeugen, sind allesamt in Schmidts Malerei vorhanden: Das verdnderte Urbild, dessen
Irritation neuen Symbolgehalt erschlief3t, ist durch den Riickbezug auf Daniel Gran gegeben.
Die textliche Basis, die eine Motivation der kombinierten Einzelgruppen bedeutete, ist durch
die Inschriften zumindest fragmentarisch tiberliefert und bewegt sich in ihrem assoziativen
Gehalt im Bereich des Zwettler conceptus pingendi — die Bibelstellen befriedigen zwar das
Bediirfnis nach einer ,,Legitimation durch das Wort“, sie sind der Bildnarration aber nicht
unbedingt organisch verbunden.

Es mag die ,,Schuld* aller Beteiligten sein, dass das Ergebnis dieser Ingredienzien somit nicht
den gewiinschten Erfolg erzielen konnte: Schmidt war definitiv nicht mit derselben
amalgamierenden Kraft ausgestattet, mit der Troger aufwarten konnte; steif und unbeholfen
konnte er Vorlagen neu kontextualisieren, eine derartige Strenge der Vorgabe behinderte ihn
aber offenbar in seinem natiirlichen Ausdruck. Die Forderung, Einzelgruppen aus einem
Vorbild neu zu assemblieren und mit Textelementen zu kombinieren, konnte somit nur

scheitern. Schmidt gelang es nicht, eine Losung fiir eine geschmeidige Homogenisierung der
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Komposition (ihren verschiedenen Bausteinen zum Trotz) zu bewerkstelligen. Bildnarration
und konzeptuelle Textgrundlagen klafften auseinander.

Fir Schmidt bedeutete das Kuppelbild einen herben Schlag; bislang war sein Ruf als
Monumentalmaler unbehelligt von offensichtlichen Méngeln seines Talents geblieben.
Hinkiinftig sollten Deckendekorationen nicht mehr an ihn (als Tafelmaler) weitergereicht
werden* — seine langsame Malweise, die kostenintensive Herstellung und die sprode
Komposition der Altenburger Sakristeikuppel konnten den weiteren Werdegang des Malers

durchaus dauerhaft geschidigt haben.

Die Auftraggeberseite, die eine Assemblage entweder gefordert oder zumindest Schmidts
dementsprechenden Vorschlag mit einer Fiille von Zitaten iiberfrachtet hatte, musste sich den
Vorwurf gefallen lassen, dass zwar eine gewiefte Bildkompilation gelungen war, dass die
beigefiigten Bildinschriften aber eher als Schwachstellen (denn als Stirke) der
Bildargumentation angesehen werden mussten. Die Irrelevanz dieser cartellini wird deutlich
durch den hinkiinftigen Verzicht auf Textverweise innerhalb der Altenburger Bilder (sieht
man von der Ausnahme des ,,Quam bene conveniunt* auf der Kaiserstiege ab).**> Schmidts
Kuppel war vielleicht eines der ersten fertiggestellten Deckenbilder der Altenburger
Kirchenbaustelle; in seiner Art sollte es hier aber keine Nachfolge finden. Das Zitat freilich,
moglicherweise von Schmidt angeregt, sollte prigendes Sprachmittel der Altenburger

Ikonologie bleiben.

Fiir das ,,Werden einer Bildsprache* in Altenburg ist Schmidts Malerei, die den anderen
virtuosen Kompositionen derart unterlegen scheint, ein essentieller Wendepunkt. Der Umbau
der Stiftskirche von Altenburg hatte einen ersten Hohepunkt in der Entstehung des
Klosterkomplexes unter Abt Placidus Much markiert. Erstmalig waren hier die
ikonologischen bzw. hieroglyphischen Ausdrucksmoglichkeiten der verschiedenen
kiinstlerischen Medien genutzt worden, um die theologisch-philosophischen Ideen des
Bauherrn zum Ausdruck zu bringen. Dabei hatten sich — sukzessive — auch ungewohnliche
Sprachpotentiale etabliert: Nicht nur die Malerei mit ihrer genuin auf Aussagefdhigkeit
gerichteten Bildinhalte war in diesem Ensemble bereits zu Wort gekommen, auch die

Architektur bzw. die Bespielung der Architektur durch kiinstlerische Medien war genutzt

“02 Karl 1994, S. 330 — 332, 336, 340.

93 Auffillig ist der Verzicht auf Schriftlichkeit in der Apsiskuppel, wo der Pilgerin ein leeres Blatt prisentiert
wird. Dieses ist zwar im Vorbild Rottmayrs prinzipiell vorgebildet, dort ist der entsprechende Engel allerdings
nicht vergleichbar zentral positioniert. Vgl. Telesko 2013, S. 97; ders. 2005, S. 98.
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worden, um Bildsprache zu generieren. Der experimentelle Charakter, der diesem
Unterfangen innewohnte, wird an Nebenschaupldtzen wie der Sakristeikuppel des Wiener
Schmidt klar erfassbar — deutlicher als in den makellosen Bildwerken seiner Konkurrenz:
Denn im Gegensatz zur Kirche, wo Architektur und Ausstattung verschiedenen Mdglichkeiten
der inhaltlichen Vermittlung ausloteten, fehlt dem Deckenbild Schmidts noch die schliissige
Verbindung von Form und Konzept.

Wihrend man in spéterer Folge einige Ausdrucksmoglichkeiten verwarf, die in der kleinen
Kuppel versuchsweise ausprobiert worden waren (etwa die pedantische Kommentierung mit
Textimpulsen), fanden andere Eingang in den ikonologischen Sprachgebrauch von Altenburg:
Die raffinierte Neuzusammenstellung entlehnter wortlicher Bildzitate sollte sich als
kiinstlerisches Vorgehen in Altenburg etablieren — auch wenn nicht immer in jener

unbedingten Abhéngigkeit, welcher der Wiener Schmidt erlegen war.

Trotz des vielleicht wenig zufrieden stellenden Endproduktes verdeutlicht die Sakristei in
threm Gestaltungsansinnen deshalb einen bedeutenden Schritt in der Genese des Um- und
Neubaues von  Altenburg. Gerade die Erfahrung von  Aussagekraft, die
Formulierungsfahigkeit im Bildmedium unter Verzicht auf Textgrundlagen, stimulierte den
Auftraggeber offensichtlich in einer derartigen Form, dass Ikonologie / Bildsprache geradezu
zur Hauptintention der kiinstlerischen Intervention werden sollte: Nicht der ,,Luxus des
Neuen® erregte Faszination, sondern die Moglichkeit, eigene Ideen in solch exquisiter Form
zum Ausdruck bringen zu lassen. Vor diesem Hintergrund scheint es wenig erstaunlich, dass
die bereits im Bau befindliche Umgestaltung des Prilatenhofes (sozusagen unter dem
Eindruck eines Initiationserlebnisses) nochmals eine Abwandlung erfuhr — zugunsten der
Ikonologie. War wurspriinglich ein ,bilderloses” Architekturgebilde im Vordergrund
gestanden, sollte im Umfeld der Kirchenumgestaltung nun eine inhaltliche Aufladung

erfolgen.

3. Die Skulpturen des Prilatenhofes — Konsequenzen etablierter Ikonologie

Die Anfinge der Umgestaltung des Prdlatenhofes (als reprasentativem Aushéngeschild des
Klosters) hatten sich zu Beginn des Projekts von Placidus Much auf Probleme
architektonischer Adaption der vorhandenen Gegebenheiten beschrinkt. Abgezielt wurde auf

eine effektvolle Inszenierung der als altehrwiirdigem Bau ausgestellten Kirche. Munggenasts
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Planvariante zur Turmfassade trdgt deutlich Ziige dieses urspriinglichen Ansinnens: Wiahrend
der untere Fassadenteil bis zum Hauptgesimse rein mit architektonischen Mitteln gegliedert
werden sollte und auf Bespielung durch Skulptur verzichtete (unter Beriicksichtigung des
Umstands, dass dieser Teil des Baukorpers vom davorstehenden Trakt verdeckt bleiben
wiirde), stapeln sich im Bereich des Turmansatzes mit diversen Heiligen- und Engelsstatuen
figurativ-plastische Elemente (Abb. 22).

Erst in einem zweiten Schritt, der zeitlich wohl mit dem Abschluss der Kirchenausstattung im
Inneren (1733 - 1734) korrelierte, erfolgte die inhaltliche Bespielung des Hofensensembles.
Diese wurde aber nicht architekturimmanent abgehandelt, sondern dem Medium der
Skulptur*®® {iberantwortet: Wiahrend die prinzipielle Aufteilung der Fassaden schon im
Vorfeld der Planungen zum Kirchenumbau erfolgt war, konnte nach Abschluss desselben die
Bereicherung mit plastischem Schmuck realisiert werden. Diese sekundére Intervention ist

wohl nicht zuletzt Ergebnis der erfolgreichen ikonologischen Konzepte der Stiftskirche.

Im Statuenschmuck des Prilatenhofes begegnen einander vorrangig zwei divergierende

Ebenen:

* Als Hinweise auf die Funktion der einzelnen Zugénge sind im ErdgeschoBbereich etwa
adorierende Putti iiber dem Durchgang zur Kirche angebracht. Ahnliches findet sich bei
den Zugéngen in die Klausur: Biisten der heiligen Benedikt und Scholastika markieren
den Eingang in den Klosterbereich, die allegorische Darstellung des Klosterwappens fligt
sich hier in iibliche Moglichkeiten der Gestaltung ein. Lediglich das Emblem des Abtes
Placidus, der Bienenkorb, konnte an dieser Stelle explizit auf das einmiitige
Zusammenleben der Monchsgemeinschaft verweisen wollen, ansonsten ist keinerlei
weitere emblematische Anspielung in dieser ,,funktionalen* Gruppe von Skulptureinheiten
berticksichtigt.

* Die Risalitfiguren iiber der Préilatur und tiber der Hofrichterei besitzen im Gegensatz dazu
eindeutigen Verweischarakter. Sie spielen auf das Programm der Stiftskirche an und

bereiten sozusagen im Vorfeld der Kirche deren ikonologisches Spektrum vor. Gleichsam

464 Als ausfiihrender Meister kann der durch seine Ritselsignatur fassbare ,,Meister HKP* angenommen werden,
der zwischen 1734 und 1736 fiir den vollstdndigen, sehr qualitdtvollen Skulpturenschmuck in Altenburg
verantwortlich zeichnet. Seine Autorenschaft belegt auch die spéte Entstehung resp. Realisierung der
Umstrukturierung des Hofes im Gegensatz zu den bereits 1731 abgerechneten Adaptierungen in den
angrenzenden Raumlichkeiten. Ausst. Kat. Altenburg 2015, S. 58 — 59, S. 72 — 73.
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gespiegelt zur Anordnung in der Kirche treten in diesem Sinn die drei Gottlichen

Tugenden und das Motiv der Immaculata*® auf (Abb. 155).

Umfassende Skulpturenensembles im Fassadenbereich bilden — anders als im Bereich der
Profanbaukunst — im klosterlichen Ambiente eher den Ausnahmefall. Der Einsatz
monumentaler Attikafiguren, vom Melker Konvent unangemessen abgeurteilt*® (und
beispielsweise in Gottweig nicht realisiert), wurde durch die leichte Lesbarkeit der
Altenburger Figuren entproblematisiert: An die Stelle beinahe anonymer, antikisch gestalteter
Propheten und Sibyllen (wie in Melk) waren die iiber alle Polemik erhabenen Themen der
Muttergottes und der Gottlichen Tugenden getreten. Der Verzicht auf vermeintlich
unkldsterliches Gebahren wurde hier elegant umschifft.

Dennoch wurde auch in der sehr vage belassenen Bildsprache des Prélatenhofes mit den
Mitteln der Ikonologie gespielt. Ungleich raffinierter als die einfach zu dechiffrierenden
Giebelfiguren ist die inhaltliche Intention der beiden Putti iber dem Portal des Marmorsaales,
kindliche Verkorperungen der Tugenden ,,Constantia® und ,Justitia* (Abb. 163). Stirker als
bei den anderen Gruppen vermittelt das Paar ebenso wie die kriftige Portalrahmung den
Eindruck einer gleichsam nur voriibergehend vorgeblendeten Festdekoration; eine Bindung an
die Architektur ist nicht gegeben. Diese auffillige Inszenierungsform betont die inhaltliche
Akzentuierung des Paares. Mit dem auffilligen Saulenstumpf wére die rechte Figur der
,Costanza® leicht mit dem Wahlspruch Karls VI. in Beziechung zu setzen — im
architektonischen Bezug zum Marmorsaal wohl eine Anspielung auf den Saal in seiner
Funktion als Kaisersaal.

Der Anbringungsort der beiden Tugenden {iber einem Portal legt aber auch eine Assoziation
von ,,Kardinalstugenden* nahe nach der Definition von Thomas von Aquin: ,,Virtus aliqua
dicitur cardinalis, quasi principalis, quia super eam aliae virtutes firmantur, sicut ostium in
cardine.“*®" Die linke Figur konnte demzufolge auch als ,.Fortitudo™ — ,,Stirke™ gelesen
werden, was nicht zuletzt im Symbol der Séule als auch in der Riistung eine Begriindung
findet. Die Interpretation als zwei von vier Kardinalstugenden bedeutet damit einen Vorgriff

auf deren Wiederkehr als Supraporten (sic!) bei den Zugingen zu Sakristei und Konventgang

% Die Figur einer Immaculata war urspriinglich an der Kirchturmfassade in einer Nische projektiert gewesen.

Vgl. Abb. 22. Die Translozierung von der Kirchenfassade auf den vorgeblendeten Risalit bedeutet eine
Aufwertung der baulichen Umgebung des Gotteshauses.

#% Gamerith 2010, S. 198 — 200.

7 Eine Tugend heiBt Kardinal- bzw. Haupttugend, weil an ihr die anderen Tugenden befestigt sind wie die Tiir
in der Angel., Thomas von Aquin, De virtute 1, 12 — 14.
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in der Stiftskirche — mit den dort platzierten, bereits 1732 entstandenen Stuckplastiken
,Weisheit“ und ,,MaBigung® schlieBt sich der Themenkreis.**®

Die Funktionalitit des Bauelementes wird einerseits durch die zugehorige Zier inhaltlich
gedeutet (in diesem Fall die Ubereinsetzung der Kardinalstugend mit den cardines der Tiir),
ein Vorgehen, das stark an das ikonologische Vorgehen bei Fischer von Erlach im
Winterpalais des Prinzen Eugen erinnert. Hier wie dort ibertrdgt das Bildwerk die
Funktionalitit des Bauelements*® in eine inhaltliche Dimension. Das Tor ist — diesem
Verstindnis gemédl — nicht mehr nur Durchgangsmoglichkeit, ihr Wesen wird durch die
Tugenden definiert; das Durchschreiten wird durch diese Uberhdhung zum symbolischen Akt.
Andererseits verfligen die Allegorien iiber ein Potential von Aussagekraft, das vorerst
verschliisselt bleiben muss — erst bei der Deutung der Supraportenfiguren iiber Sakristeitiir
und Bibliothekszugang als Kardinaltugenden wird sich diese ikonologische Leerstelle
schlieBen lassen und die Bezugnahme zwischen den beiden Tiirsituationen verstidndlich: Die
im Eingang fragmentierte Situation — nur zwei von vier Tugenden — 16st sich erst in der
Kombination mit der Kirchenausstattung auf (wo die Virtutes gleichfalls mit dem Motiv der
Tiir verbunden sein werden). Die in der Erwartungshaltung wahrgenommene Leerstelle — als

Irritation — wird erst in der Synopse einer rdumeiibergreifenden Lesart erklarbar.

Doch auch bei den anderen Skulpturen, denen auf den ersten Blick bloBer Verweischarakter
auf das Programm des Kirchenraumes attestiert wurde, lassen sich interessante Innovationen
in ikonologischer Hinsicht feststellen. Als durchaus eigenstindige Schwerpunktsetzung des
nur im Notnamen HKP fassbaren Meisters lésst sich hier die Figur des ,,Glaubens* benennen
(Abb. 156). Obwohl bei den noch zu besprechenden Figuren des Johannishof die
Abhingigkeit des Bildhauers von Inventionen Cesare Ripas noch eindeutig wird,*”’ ist mit der
Allegorie des ,,Glaubens* eine originelle Neuschopfung gelungen: Fides, im Matronengewand
der religione, tragt Kreuz, Kelch und Hostie in Hidnden und tritt auf den ,,Unglauben®, der
verbundene Augen hat und eine Fackel bei sich trigt. Es ist nicht die Héresie, gegen die sich
der Glaube wendet (und schon gar nicht ein Aufgreifen antiprotestantischer Propaganda). Es

taucht hier jener Aspekt des ,falschen Morgens“ erneut auf, wie er in Holzers

%8 Auch in Kombination mit den Figuren der Johannishoffassaden (die ,,Weisheit“ und ,,MaBigung* verkérpern)
ergibt sich das geschlossene Quartett der Kardinaltugenden.

469 Bei Fischer war es die Definition der Tiiren unter dem Aspekt , transitus*. Gamerith 2013, S. 28 — 30.

479 Bei der Figur der ,,Sparsamkeit” im Johannishof ist die direkte Bezugnahme durch ein Zitat aus Ripa
gesichert.
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471
"I Ebenso

Miinsterschwarzacher Fresken etwa zeitgleich formuliert worden war (Abb. 134).
findet eine innovative Auseinandersetzung mit Ripas Angaben zum Glauben statt, ausgehend
von einem Zitat einer Predigt des hl. Augustinus: ,,Caecitas est infidelitas, & illuminatio
fides.“*”* Die einzelne Personifikation wird somit erweitert zu einer auf dem Text Ripas
basierenden Allegorie, die sowohl den Aspekt des Glaubens wie des Lichtes aufgreift: Der
Glaube als Erleuchtung, der Unglaube als blind; er kann das Licht der Fackel, die er in
eigenen Hénden trigt, nicht nutzen. Einerseits wird mit diesem Einbringen der
Lichtmetaphorik der Grundgedanke des ,,Signum magnum apparuit in coelo* weitergefiihrt —
in bemerkenswert freiem Zugang. Andererseits wird durch die direkte (auch formale)
Parallelitit der Giebelfiguren von Immaculata und Fides eine inhaltliche Ubereinstimmung
zwischen den beiden beschworen (Abb. 155, 156). Im Zentrum der Aussage steht nicht ldnger
das Bild der Unbefleckten Empfangnis (das als Argument interkonfessioneller Streitigkeiten
benutzt werden konnte), vielmehr will das Motiv hinsichtlich seiner abstrakten Qualitdten —
im Sinne einer illuminatio — wahrgenommen werden: Wie das Apokalyptische Weib vom
Drachen zu ihren Fiilen unbehelligt ist, so schreitet der Glaube iiber den verblendeten

Unglauben hinweg.

4. Ikonologischen Optionen nach dem Projekt der Stiftskirche
— Synopse der Moglichkeiten

Gerade anhand von Bildwerken wie der ,,Fides* im Prilatenhof (Abb. 156) wurde deutlich,
dass den Kiinstlern in Altenburg durchaus die Moglichkeit eingerdumt war, das Grundgeriist
ikonologischer Aussage durch eigene Ideen zu erweitern und mit Leben zu fiillen. Wie stark
diese Originalitdt differieren konnte, zeigte sich im Vergleich mit den beiden anderen in
zeitlicher Nidhe zur Kirche entstandenen Projekten des Hochaltarbildes und der
Sakristeikuppel. Wie die Bespielung des Prélatenhofs mit Figuren beleuchteten diese je
unterschiedliche Optionen im Umgang mit Ikonologie: Beim Hochaltarbild war Paul Troger
vor die Aufgabe gestellt gewesen, ein traditionelles Bildthema mit dem bereits vorhandenen,
komplexen Freskenprogramm der Stiftskirche abzugleichen. Die schwerwiegenden
Unterschiede zwischen seinem Entwurf und der umgesetzten Ausfiihrung illustrierten dabei

die intensive Phase der Formfindung. Nicht zuletzt aufgrund inhaltlicher Zielsetzungen erfuhr

"1 ygl. Analyse des Bildes in der Beschreibung der Apsiskuppel, Kap. IV. 2. — ,,Glaube, Liebe, Hoffnung —

Demut* — Die Apsiskuppel.
72 Ripa 1683 /1992, S. 128.
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die originire Komposition im Zuge dessen massive Anderungen — ausschlaggebend waren
hier sicher die Wiinsche (und Forderungen) seitens des Auftraggebers. Troger hatte sich zu
diesem Zeitpunkt bereits als zuverlédssliche Stiitze auch im Bereich der Bildsprache erwiesen;
nicht zuletzt seiner Versiertheit, auf Einwédnde des Auftraggebers einzugehen, verdankte er
das Vertrauen des Abtes, der auch zukiinftig wesentliche Ausstattungsauftrige — erfolgreich —
an den Maler iibergeben sollte.

Anders lag der Fall bei Johann Georg Schmidt. Unabhingig von der kiinstlerischen Qualitat
war wohl auch seine Uberforderung bei der Sakristeikuppel ein Grund, weshalb er mit keinen
weiteren Wandmalereien in Altenburg mehr beauftragt wurde. Trotz der wohl wenig
zufriedenstellenden Losung seiner Dekoration (bei der die im Bild verstreuten Textfragmente
keine rechte Symbiose mit den jeweiligen Figurengruppen eingehen wollen), brachte die
Sakristeikuppel eine wesentliche Erfahrung mit sich: Die Textgrundlagen des Konzeptes
sollten fortan nicht mehr {iber Inschriften in den Bildern vermittelt werden. Stattdessen wurde
der kommunikativen Kraft der visuellen Medien ein grofleres, eigenstindiges Potential
eingerdaumt. Am wichtigsten fiir die Vermittlungsstrategien von Altenburg mag sich freilich
ausgewirkt haben, dass Schmidts Bild — wie so oft in seinem (Euvre — keine originelle
Schopfung war, sondern sich einer beriihmten Vorlage bedient hatte. Der Reiz, ein
prominentes Vorbild durch Adaption den eigenen Anspriichen anzupassen und durch
Abweichungen neue Inhalte zu generieren — also durch Zitat und Irritation — war den
Altenburgern moglicherweise erst mit Schmidts Sakristeikuppel in aller Klarheit bewusst
geworden.

Der Meister HKP war schlieflich als eine Kiinstlerpersonlichkeit zu bezeichnen, die
ausgesprochen aktiv das Werden der Altenburger Bildsprache mitgestaltete: Mit seinen
Skulpturen brachte er Synergien zustande, welche die eigenen Werke mit dem bereits
Bestehenden in Verbindung setzten: Mit seinen Supraportenfiguren ,,Constantia® und
,Justitia® im  Prélatenhof hatte er einen Impuls Holzingers aufgegriffen, durch seine
Einbeziehung der ,Liebe* aus Trogers Apsiskuppel aber einen neuen Bedeutungshorizont
eingezogen. Durch seinen kreativen Umgang mit Ripas ,,Iconologia® vollfiihrte er nicht nur
originelle Ableitungen aus dessen Vorgaben, seiner kombinatorischen Gabe ist somit auch die
Entstehung jenes Gesamtprogrammes zu verdanken, das in den Tugenden Weisheit,
MaiBigung und Liebe kulminieren sollten. Was sich diesbeziiglich in den Fassadenfiguren des
Prilatenhofes angekiindigt hatte, wurde im Nachfolgeprojekt, den Skulpturen des

Johannishofes, zum festen Bestandteil des Much'schen Konzeptes.
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Mit diesem Vorhaben, den Eingangsbereich des Klosters von Norden her neu zu definieren,
wurde in den Jahren 1734 bis 1736 eine ikonologische Einleitung entwickelt, die den Auftakt
zur Gesamtkonzeption bilden sollte. Kern dieses Projekts war der Marmorsaal, privater
Festsaal des Abtes Placidus, in dem sich die Komplexitét seiner Konzeptionen ungehemmt

entfalteten.

V. Marmorsaal —,, Vera lux quae illuminet omnem hominem*

Der Marmorsaal markiert eine Bruchstelle in der Entwicklung des Altenburger Klosterbaus —
hinsichtlich des formalen Vorhabens, aber auch hinsichtlich der Intentionen und
Anspriiche.*”” Ausgehend von einem bereits bestehenden Eingangsturm, dem iiberformten
Nachfolger eines Torturms aus dem Mittelalter, sollte in den Jahren von 1734 bis 1736 an
dieser Stelle ein repridsentativer Zugang zur Klosteranlage entstehen — Fest- und Prélatensaal
aus streng funktionaler Sicht, Einleitung in die programmatische Ausrichtung des Gebédudes
beziiglich seiner inhaltlichen Indikation.

Festsile, groBziigige Rdumlichkeiten (zumeist als Tafelstuben bezeichnet), existierten in den
Klostern der unmittelbaren Umgebung, Zwettl und Geras, bereits seit dem 17. Jahrhundert; im
Fall der beiden Waldviertler Stifte waren sie in das Gebdudegeviert integriert und waren nur
durch einen Erker an der Fassade sichtbar. Von einem ,,alten” sowie einem ,,grofen alten

Tafelzimmer wird auch in Altenburg im 17. Jahrhundert berichtet.*’*

Dariiberhinaus verfiigte
das Stift seit dem Ende des 17. Jahrhunderts auch iiber eine gemalte ,,Galerie”, die — in
Analogie zur Zwettler ,galleria magna“ — die Funktion eines Reprdsentationssaales

475 . . . . 476 4- .
7 Programmatisch wurde in diesem ,,solarium‘ 76 die Verbundenheit des Klosters

wahrnahm:
mit dem Monarchen und seinen Kdmpfen gegen den tiirkischen Erzfeind zur Schau gestellt.
Wichtig zu betonen ist die Zuriickhaltung, die die Sile des 17. Jahrhunderts in Bezug auf die

Fassade ausiibten: Jener Teil des Klosters, der seiner Funktion nach représentative Anspriiche

*" Diese Briichigkeit wurde von Troger anschaulich dokumentiert, in seiner Wiedergabe der Klosteranlage am

Hochaltarbild (Abb. 5, 6): Dort wurde der Baukdrper des Saals zwar angegeben, allerdings einer West-Ost-
Achse untergeordnet und damit einer Axialitit angepasst, die der faktischen Situierung des Stiftes zum Ort (und
damit einer logischen Einfahrtssituation) in eigentiimlicher Weise kontrér entegegenstand.

7% Die Lokalisierung eines solchen Saals gestaltet sich allerdings insofern schwierig, da wechselnde Riume
diese Funktion fiir sich beanspruchten. Explizit als ,,Saal* wurde etwa 1656 in der Nédhe des mittelalterlichen
Torturms ein Raum des Klosters bezeichnet; er fiel den Umbauten der 1670er Jahre zum Opfer. Seebach 1981,
S. 59 - 63.

“7 Polleross 1985 /2, S. 23 - 26.

7% Originalbezeichnung der Zwettler galleria magna und damit Hinweis auf die Definition als “Sommersaal”.
Buberl 1940, S. 134.
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zu erfiillen hatte und damit dem Bereich des Nicht-Klosterlichen zuzurechnen war, erhob trotz
einer reichen Innenausstattung keinerlei Anspruch auf Wahrnehmbarkeit im Aufenbau.

Mit dem 18. Jahrhundert wandelte sich diese ,,Ausdruckslosigkeit der Séle. War seit der
Mitte des Seicento das Anlegen von Hofen aus dem Schlossbau iibernommen und in den
heterogenen Baukonglomeraten der mittelalterlichen Klosterkomplexe als BaumaBnahme
exerziert worden, galt es im nichsten Schritt, die Sile in ihrer duBleren Bedeutung
aufzuwerten. Im Saal des Stiftes St. Florian, der wie eine ephemere Prachtarchitektur seiner
klosterlich-asketischen Umgebung iibergestiilpt erscheint, schwingt noch scheinbare Skepsis
gegeniiber einem sdkularen Bauvorhaben mit. Dagegen wird bei der Melker Formulierung die
Aufgabe der Saalfassade umisono mit der Bibliothek geldst; ein aussagekréftiges wie auch
verheerendes Eindringen des Profanen in die Sphére des Klosterbaus, bei dem zwischen
Klausur und Gaéstebereich nicht ldnger (und schon gar nicht hierarchisch zugunsten des

claustrum) unterschieden wurde.

Mit dem Marmorsaal verband sich auch in Altenburg erstmals ein Element profanen Bauens
mit dem Konzept des Klosters. Charakterisiert man die bis dahin realisierte erste
Umbauetappe von Abt Placidus, so wird deutlich, dass das Bauen vielfach adaptierend den
Altbestand neu interpretiert hatte: Neue Marmorbdden, neue Heizungen, die Schaffung eines
einheitlichen Niveaus in den Klostergéngen, die Riickfiihrung der Stiftskirche in eine ,,alte*
AuBenerscheinung. Alle Vorhaben orientierten sich an der bereits unter Abt Maurus Boxler in
den 1670er Jahren vollzogenen Verianderungen des Stiftsgebdudes; mit der vorgehabten
SchlieBung der Westfassade (wie sie aus dem Grundriss auf dem Hochaltarbild
riickzuschlieen ist) hitte man der Gestaltung durch das Sdkulum der Gegenreformation sogar
den letzten, vereinheitlichenden Schliff gegeben.

Diese Deutungshoheit verlor das 17. Jahrhundert mit den nun in Kraft tretenden Plinen:
Bisher hatten sich die Vorhaben von Abt Placidus Much in die Projekte seiner Vorgénger
eingeschrieben, mit dem Marmorsaal wurde ein erstes und affirmatives Absetzen von
geltenden MaBstében erreicht. Moglicherweise war Munggenast mit seinen Planungen fiir den
Saalpavillon anfdnglich noch von seiner Wirkung auf den Hof hin ausgegangen — beim
hypothetischen Projekt einer Westeinfahrt hétte der Saal und seine Stellung im Hof grof3e
Parallelen zur soeben fertiggestellten Losung fiir Zwettl aufgewiesen (Abb. 24). Mit der
definitiven Entscheidung fiir eine Haupteinfahrt von Norden, vom Dorf Altenburg her, musste
fiir den Saal und sein Verhiltnis zur {ibrigen Fassade allerdings ein anderer Ansatz gefunden

werden. Es macht sich auch hier der Entwicklungsschritt bemerkbar, der sich in den
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Planungen zur Kirche vollzogen hatte: die wesentlich gewichtigere Rolle der Ikonologie und

der Wunsch, die Gesamtheit des Gebdudes mit Mitteln des Bildes inhaltlich aufzuladen.

Die Fassade des Altenburger Marmorsaals (Abb. 157, 160) bedeutete Munggenasts erste
Integration von Saalarchitektur in die Eingangsfassade eines Klosterbaus. Wie spiter beim

Geraser Saal*’”’

betonte er den (im Vergleich zu den angrenzenden Gebédudeteilen) zundchst
isolierten Charakter des Baukorpers. Er bediente sich dabei eines Fassadenschemas, das dem
Wiener Palastbau des Fischer-Umkreises verpflichtet ist — eine Ldsung, die sich bereits
Prandtauer angeeignet hatte.*’® Wihrend bei Prandtauers Melker Torwartlhof tatsichlich die
,Erscheinung® vom Hof aus die Losung der Fassade determiniert (im vermeintlichen
Saalrisalit verbirgt sich nur eine offene Halle), verband Munggenast wie bei Vorbildern der
Wiener Architektur nun tatsichlich die Eingangshalle mit der dariiberliegenden Sala.*"”

Die architektonische Instrumentierung in Altenburg zitiert einerseits die Fassadengestaltung
des Wiener Palais Abensperg — Traun (Abb. 159) mit seinem herben Planimetrismus,**
andererseits bestehen groBe Ubereinstimmungen mit der Formensprache des Melker Saals.
Die Unterschiede sind dennoch klar ersichtlich: Wéhrend in Melk die Losung der Saalfassade
aus Griinden der Symmetrie mit der gegeniiberliegenden Ostecke der Fassade abgeglichen ist
und quasi einen Schlussakzent in der Abwicklung des gesamten Fassadenspiegels bildet,
verbindet sich der Altenburger Pavillon nicht mit der iibrigen Fassade — schroff steht die
Formensprache des Saals neben der verspielten Oberfliche der unmittelbar angrenzenden
Fliigelbauten.

In Melk war der repridsentative Saal mit dem iibrigen Klostergebdaude fusioniert worden.
Damit wurde — inhaltlich und optisch — die Aufgabe der Repridsentation (Marmorsaal)
verschmolzen mit einem Bildungsanspruch, visualisiert durch die Bibliothek, ohne dass
letzterem ein Vorrang eingerdumt worden wére. Die von Munggenast durch die Altane
betonte Westseite der Anlage (als dominante Chiffre fiir das Stift) geriet in Melk mit ihrer
optischen Verbindung von Kirche, Saal und Bibliothek somit zum bildhaften Ausdruck der
Pflichten nach aulen und nach innen: Aufnahme von Giésten, frommer Gottesdienst und vor
allem Studium — die markante Dominanz der Bibliothek an der Hauptfassade war untriigliches

statement eines forcierten Wunsches, die eigene Geschiftigkeit auf intellektuellem Gebiet

hervorzuheben.

477 Ambrézy 1989, S. 94 — 105.

8 Dazu zihlt die Inszenierung des Risalits als Toreinfahrt und die markante Wahrnehmbarkeit des Saales.
Gamerith 2010, S. 195 — 200.

7 Weigl 2010, S. 61 — 65.

0 L orenz / Weigl 2007, S. 10 — 11.
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In Altenburg setzte sich der Saal als eigenstindig definierter Baukdrper (160, 157) vom
iibrigen Gebdude ab, verharrte gewissermallen in Skepsis gegeniiber einer vorbehaltlosen
Vereinnahmung durch profane Bediirfnisse. Wihrend er damit noch Ahnlichkeiten zum Saal
von St. Florian besitzt, sollte sich mit der spéter errichteten Ostfassade eine Verbindung
weltlicher und geistlicher Bereiche auch in Altenburg gédnzlich durchsetzen — dem Beispiel
Melks folgend. Dass damit eine Verdnderung im Verstindnis des Klosterwesens einhergeht,
wird vor dem Hintergrund der in Anderung begriffenen geistigen Umwelt verstindlich; eine

Distanzierung von Anspriichen der ,,Welt* wurde als nicht mehr notwendig erachtet.

1. Der Johannishof als Stiftseinfahrt

Die Stiftseinfahrt zur Prilatur hin, den sogenannten Johannishof (Abb. 157),*8!

gliederte
Munggenast durch drei Risalite, von denen der mittlere den Marmorsaal mit der
Einfahrtshalle birgt. Dieser bildet mit seiner Korperlichkeit den starken Kontrast zur
ornamenthaften Flachigkeit der {ibrigen Fassade. Deren Fassadenspiegel ist zweigeschossig,
wobei der Sockel, durch eine Banderung gegliedert, sich bis in Hohe der Fensterparapete des
piano nobile erstreckt; ein kriftiges Sohlbankgesimse trennt beide Horizontalen. Die kluge
Ponderierung des Sockels (dessen innere, niedrige GeschoBhohe geschickt iiberspielt
wurde)*®* betont mit ihrem linearen Muster die horizontale Erstreckung des Gastefliigels,
wihrend die daraufsitzenden Fensterachsen mit ihrem Akzent auf das Ornament die Vertikale
zur Geltung bringen. Eine Akzentuierung der Fensterachsen erfolgt durch halbbogenformige
bzw. gerade Stiirze, eine Rhythmisierung, die die Raumabfolge vom Inneren nach auflen
transportiert. Die Eckpavillons, die flach aus der Riicklage hervortreten und mit
viertelkreisformig gerundeten Scharnieren miteinander verbunden sind, verfiigen iiber eine
Blendattika, auf der Volutengiebel sitzen. Diese Giebel werden mit ihrem Skulpturenschmuck
zum Tréger eines Teils der ikonologischen Bespielung (Abb. 158, 168).

Die Fassaden des Gistefliigels und der Prdlatur — ohne den Marmorsaal — zeigen sich
ornamental, detailverliebt; gerade in den Fensterbekronungen tritt der Stukkateur gestaltend
auf den Plan,"” indem er dem in die Breite gelagerten Gebdude die Heiterkeit eines

Landschlosses verlieh.

“*! Gamerith 2008 / 2, S. 70 — 73.

2 Munggenast verblendete hier Gebiudeteile des letzten Drittels des 17. Jahrhunderts; der Rhythmus der
dulleren Fassade passt dabei nicht zum inneren Verteilungsrhythmus. Schweighofer 1975, S. 12, Abb. 8.

8 Eine dhnliche Auffassung kennzeichnet auch die Umgestaltung des Zwettler Abteihofes durch Munggenast.
Wolfslehner 2016, S. 31 — 33.
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Der Marmorsaal selbst (Abb. 160) ist dreiachsig, wobei die Mittelachse die Toreinfahrt birgt.
Im Unterschied zu den Konzeptionen von Geras oder Seitenstetten war es dem Architekten
nicht mdglich, an dieser Stelle auch kleine Seiteneingénge in den Nebenachsen zu integrieren
— zu niedrig war das vorgegebene FuBbodenniveau der bestehenden, angrenzenden
Riumlichkeiten im ObergeschoB.*** Den gedrungenen Proportionen wird durch eine dorische
Kolossalordnung zusitzlich Nachdruck verliehen. Den stimmigen Pilastern antwortet auch
das vor die Wand gestellte Portal, auf dem — in der Art von Zwickelfiguren — ein Puttenpaar
Platz genommen hat. Die Strenge der Fassade wird unterstrichen durch das Fehlen eines
Giebels (ein weiteres Element, das den Saal von den seitlichen Pavillons sowie von
Munggenasts Nachfolgeprojekten unterscheidet).*®

Am Marmorsaalrisalit verandert — im Vergleich zu den angrenzenden Fassadenspiegeln — ist
der Charakter der Fenster. Besitzen die Offnungen der Seitenfliigel dekorative Qualitiiten (die
die Fensterumrahmung eher als Detail des Flichendekors erfassen), bilden die Fenster des
Saals durchaus raumgreifende Formen aus: Schlusssteine a la Hildebrandt mit Nabelscheiben
— sie finden sich auch in den Risaliten der Sockel — werden kombiniert mit schweren, teigigen
Formen, die vom Vokabular Prandtauers abgeleitet sind. Die Konsolen bei den Stiirzen
drehen sich zudem leicht aus ihrer Fliche, die vorwirtsstrebende Dynamik des Baukorpers,
der aus der Fliache der Gebaudefront heraustritt, iibertrégt sich hier auch auf die Kleinform.
Mit dieser Inszenierung des Risalits wird die Sonderstellung des Saales betont. Zugleich
transportiert die Formensprache den Anspruch auf Soliditit und Bestindigkeit als
Eigenschaften, die gut zur Eingangssituation eines Klosters passen.**® Dennoch verzichtete
der Baumeister bei seinen Nachfolgebauten auf eine solche herbe Robustheit und bevorzugte
(auf Wunsch seiner Auftraggeber?) eine dekorativere Gestaltung mit obligatorischem

Dreiecksgiebel — so etwa in Seitenstetten, Herzogenburg oder Geras.

2. Ikonologische Bespielung des Johannishofes

Obwohl bereits der Architektursprache der Johannishof-Fassade, dem spielerischen Kontrast

von Zart-Dekorativ und Herb-Robust, bildhafte Qualitiiten zuerkannt werden miissen, erfolgt

die Vermittlung der inhaltlichen Zielsetzungen erneut iiber das Medium der Skulptur (Abb.

* Die Binderung im Sockel ist wahrscheinlich nicht authentisch.

85 Hier sind v.a. zu nennen Seitenstetten und Geras: Karl 1991, S. 52, 85, Kat. — Nr. 6. 3, 9. 18.

8¢ ygl. Broumov, St. Florian, St. Pélten oder Diirnstein. Bei den genannten Beispielen wird die Portalsituation
durch allegorische Skulpturen als “wehrhaft” definiert. Karner 2010, S. 109 — 111; Kronbichler 1985, S. 123 —
125; Korth 1975, S. 105 — 112.
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158, 168). Die Entstehung des hochst qualititvollen Zyklus von Giebelfiguren wird durch
eine Datierung ,,1736* firmiert (Abb. 164), die Zuschreibung an einen Kiinstler ist namentlich
— wie im Fall des Prélatenhofes — nicht gesichert; als ausfiihrender Bildhauer darf einmal
mehr der anonyme Meister HKP angesehen werden.

Die formale Losung der AuBlenskulpturen ist in diesem Fall besonders interessant. Man
entschied sich nicht fiir konventionelle, stehende Attikafiguren, sondern (wie es in der
Rechnung heiBt) fiir , sizende Bilder.*®” Mehrere Zielsetzungen waren mit dieser originellen
Losung verbunden: Die dem Profanbau entlehnten, stehenden Attikafiguren blieben
typologisch ausgespart; passend zu den bescheidenen Proportionen der Johannishoffassade
wurden die Statuen ,,sitzend“ positioniert. Der Vergleich mit dem Stiftsportal des Stiftes
Diirnstein (1718) zeigt gewisse Parallelen: Auch dort ,lagern” Allegorien auf dem
Dreiecksgiebel, ein Ausdruck von Spontaneitdt, der auch die Portalarchitektur als
Triumphbogen markant von der Architektur des iibrigen Klostergebiudes unterscheidet.**®
Mit dem dynamischen Verhéltnis der Figuren zu ihren Voluten wird den Altenburger
Skulpturen zudem ein Moment des Ephemeren verliehen, des Spontanen, unterstrichen durch
das Kommunikationsverhéltnis der Figuren untereinander (Abb. 168). Nicht nur ergeben sie
in ihrer Kombination neue Sinneinheiten, die gemeinsam gelesen sein wollen; ihr Dialog

vermittelt auch zwischen den einzelnen Fassadenfronten.*®’

* Risalit des Gistetraktes: ,,Temperantia“

Die Figuren des Géstetrakts lassen sich als Eigenschaften deuten, die im Zusammenhang mit

40 An den AuBenseiten des Risalits

der Tugend der temperantia, der ,MaBigung® stehen.
(Abb. 158) sitzen iibereck prodigalita, Verschwendung, und poverta, Armut. Thnen stehen als
Pendants die Personifikationen von abondanza, Uberfluss, und parsimonia, Sparsamkeit,
gegeniiber (Abb. 164). Die Verschwendung wird (entsprechend der Beschreibung bei Ripa)
mit verbundenen Augen gezeigt, mit lichelndem Gesicht und im Begriff, ein Fiillhorn

auszuschiitten ,,senza guida della ragione“ — ,ohne Fiihrung durch die Vernunft“ (Abb.

7 Originalbezeichnung in den Rechnungen des Steinmetzen Farmacher, zitiert bei: OKT 1911, S. 266.
Auch Pozzo kombiniert in seiner Invention von ,,sitzenden Sdulen* diese mit sitzenden Allegorien; eine
inhaltliche Bedeutung des Motivs gibt sein Begleittext nicht an. Pozzo 1709, Fig. LXXV.

“*% Karner 2010, S. 108 — 110.

9 ygl. die Attikafiguren des Unteren Belvedere in Wien. Seeger 2004, S. 260 — 265.

% Die Stuckdecke des darunterliegenden Raumes wurde durch einen Wasserschaden zerstort, sodass die
allegorische Widmung des Raumes nur aus Analogie mit dem Cabinettl geschlossen werden kann.
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161).' Die ,,Armut“ entspricht Ripas Anleitung fiir eine Figur der ,,Povertd. In uno ch abbia
bel ingegno.“ — ,, Auf einen, der gute Talente haben mag*:*** Mit dem Stein, an den die Frau
gekettet ist (Bild des materiellen Mangels), wird die Schwierigkeit zum Ausdruck gebracht,
die sie hindert, ihre hochfliegenden Gedanken umzusetzen, ausgedriickt im Bild des
Fliigelpaares an der erhobenen Linken — ein Konzept, das auch von Antonio Bellucci in einer
elaborierten Allegorie (heute in Wiirzburg) thematisiert wurde.*”

Zwischen den beiden Extremen der Verschwendung und des Mangels sitzen der Uberfluss
und die Sparsamkeit, Eigenschaften, die es ermdglichen klug mit Giitern umzugehen: Erstere,
mit Friichten und Blumen bekranzt, dreht sie sich mit ihrem Fiillhorn der Parsimonia zu.
Zweitere ist durch einen Geldsdckel und den Zirkel kenntlich gemacht. In der Hand hilt sie
ein Spruchband: ,,Sie verwahrt ihn aufs Peste* (Abb. 164, 166).

Der Grundgedanke eines Antagonismus zwischen rechtem und falschem Umgang mit
Vermogen wird auch in den Puttengruppen zum Ausdruck gebracht, die die Rundgiebel
bekronen: Uber der Sparsamkeit lehnt sich ein Kind[*** an ein Ruder, in seiner Hand hilt es
eine Kugel. Hier vereinen sich das Attribut der economia (,,a canto vi sia un timone*, Abb.
165)495 mit einem Element, das der Aumilta, der Demut, zugeordnet ist: ,, mit einer Hand hélt
sie einen Ball ... denn je mehr er zu Boden geschlagen wird, desto hoher steigt er.“**®
Uberfluss und kluge Wirtschaftsfiihrung werden in den Putten demzufolge um den Aspekt
mafvollen und bescheidenen Handelns erweitert. Als Ergdnzung des Paares Verschwendung
und Armut treten auf dem anderen Giebel zwei zankende Putti auf. Obwohl nicht klar ist, auf
welche (literarische bzw. emblematische) Anregung die Erfindung exakt zurlickgeht, ist die
hinter dem Bild stehende Uberlegung klar — denn sowohl der unverniinftige Umgang mit
Reichtiimern als auch der génzliche Mangel fiihren nur zu leicht zu Streitseligkeit.
Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass der Skulpturenschmuck des Stidpavillons den Aspekt
der ,,MaBigung* anhand von allegorischen Gestalten beleuchtet. Die Tugend selbst tritt nicht
() in Erscheinung, sondern sollte iiber die Synopse der Giebelfiguren erschlossen werden;
erst im Ecksaal des Inneren war die ,,Temperantia“ wohl Teil der Stuckdekoration.*”” Das

Abgleichen von Andeutungen im AufBlenbau und einer Auflésung im Inneren ist

ungewohnlich, geht es doch entweder von einer ,,Kenntnis der Gegebenheiten a priori‘ aus

1 Ripa 1683 / 1992, S. 364.

*2Ebd. , S. 359 - 360.

493 Bachmann / von Roda / Helmberger 2015, S. 103 — 104 (,,Allegorie auf das fiirstliche Mazenatentum®, 1715).
% Die zugehérige zweite Puttenfigur ist verloren.

495 Seitlich sei eine Ruderpinne beigestellt.” Das Motiv des Zirkels, das ,,Economia“ iiblicherweise
kennzeichnet, verbindet die Allegorie mit der Darstellung der daruntersitzenden ,,Parsimonia®.

6 tenendo con ['una delle mani una palla ... [...] percio che quanto piti é percossa in terra, tanto piti si
inalza.” Ripa 1683 /1992, S. 174.

7 Die entsprechende Decke ist nicht erhalten. Wolfslehner 2016, S. 30 — 31.
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oder rechnet zumindest mit dem Vergniigen am Auflosen des per se nicht dechiffrierbaren
Bilderritsels. Eine dhnliche Strategie wird sich beim ,,Marmornen Cabinettl“ (Abb. 202)
ebenso finden wie bei den emblematischen Figuren der Apsis (Abb. 214, 242, 245).

Noch ungewohnlicher ist vielleicht aber die Platzierung von Negativ-Eigenschaften — von
Lastern! — auf einem Giebel, ein Vorgehen, das seine &dsthetische Berechtigung nur aus jenen
kommunikativen Kriften zieht, die die Figuren untereinander entwickeln.*® Der Wert der
einzelnen Figur wird dabei weitestgehend unterdriickt (wenn auch nicht in einem Grad wie
bei den quasi beliebig positionierten Attikafiguren des zeitgendssischen Profanbaus). Nicht
die einzelne Figur wird Trégerin von Inhalt — in dieser Form wére das Positionieren von
Negativ-Eigenschaften undenkbar — sondern die Interaktion der Figuren wird als
mehrgliedrige Allegorie sprach- und aussagefdhig. Dass dariiberhinaus erst das Wissen um
Inhalte der Innenausstattung die Auflosung des ikonologischen Enigmas unter einem, am
AuBlenbau nicht dargestellten Oberbegriff ermoglicht, ist absolutes Neuland auf dem Gebiet

barocker Bildersprache.

* Risalit der Sommerprilatur: ,,Sapientia“

Der Westpavillon, der die Ecke der Sommerprilatur markiert, ist bei sehr dhnlicher
Anordnung der Attikastatuen inhaltlich vollkommen anders organisiert. Hier sitzen auf den
Voluten Allegorien der fiinf Sinne. Vier weibliche Gestalten sowie ein Puttenpaar verkorpern

49 Den Gesichtssinn stellt eine

die empirischen Erfahrungsmoglichkeiten der Wirklichkeit:
weibliche Figur dar, die sich einem Vogel zuwendet (Abb. 167). Hier ist weniger der Geier
angedeutet, den Ripa beschreibt (,,avoltoio *), sondern das Junge eines Adlers: ,,An der Seite
sieht man einen Schild, auf dem ein Adler mit zwei oder drei Jungen gemalt sein soll, die zur

Sonne aufschauen, mit dem Motto: Weg der Erkenntnis“ " Die eigenartige Wendung, mit der

*% Die inhaltliche Berechtigung mag in der philosophischen Uberzeugung begriindet sein, dass selbst die Tugend

ohne Mal} zum Laster wird. Vgl. Ripa, ,,Modestie*: ,,Or comme il n’est pas incompatible que les Vertus hors de
leurs bornes ne deviennent vices, puis qu il se void par espreuve, que la vaillance degenere en humeur brutale,
la largesse en prodigalité, & la Devotion en Hypocrisie, quand il y a de ['excez” — “Und so ist es nicht
unvereinbar, dass Tugenden auflerhalb ihrer Grenzen zu Lastern verkommen, wie man es beispielsweise sieht,
dass Tapferkeit herabsinkt zu brutalem Gemiit, GroBziigigkeit zu Verschwendung und Frommigkeit zu
Heuchelei, wenn es zu Ubertreibung kommt.“ Ripa 1643, S. 120.

* Die Beschreibung folgt dem Zustand vor der sehr freien Rekonstruktion 2006. Der davor dokumentierte,
fragmentarische Zustand ist seit den Anfangen der Photographie im wesentlichen unveréndert — ob den Figuren
urspriinglich weitere Attribute in den erhobenen Hédnde beigegeben waren, bleibt deshalb unklar.

200 canto si vedra uno Scudo, ove sia dipinta un Aquila con due, o tre Aquilette, che guardino il Sole, col
motto che dice, COGNITIONIS VIA“ Ripa 1683 /1992 S. 402
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die weibliche Figur den Adler auf den Riicken dreht, scheint diesem Bild geschuldet; ob sie
urspriinglich einen Spiegel in der erhobenen Linken gehalten hat (,,und in der Linken soll sie
einen Spiegel halten™),”®" lisst sich durch den fragmentarischen Zustand der Statue nicht
klaren. Bemerkenswert ist auf jeden Fall die bewusste Bezugnahme auf die Erkenntnis sowie
— mit dem Spiegel — auf die Weisheit, die ja im darunterliegenden Marmornen Cabinettl mit
einem Spiegel gezeigt wird.”"”

An der Ecke des Pavillons (Abb. 168) sitzen Geschmacks- und Tastsinn einander zugewandt
— ersterer mit einem Friichtekorb (der bei Ripa beschriebene , frutto persico* — ,,Pfirsich® — in
der Hand hat sich nicht erhalten), zweiterer mit einer Schildkréte zu Fiilen: ,, & per terra vi
sara una testugine “. Weiters und dem Text der Iconologia entsprechend hélt sie einen Falken
auf dem entbloBten Arm: ,, Eine Frau mit nacktem linken™ Arm, auf dem sie einen Falken

«504

hdlt, der sie mit seinen Krallen kneift. Das Gehor wird von einer Lautenspielerin

verkorpert — ,,Udito. Donna che suoni un Liuto « 305

Den Geruchssinn stellen zwei Putti auf jenem Giebel dar, der sich dem Johannishof zuwendet:
., Geruch. Jiingling, der in der linken Hand ein Gefdf3 halten soll, und in der Rechten einen
Blumenstrauf. (...) Das Gefdfs bedeutet den kiinstlichen Geruch, und der Blumenstraufs den

“>% Die Anweisung Ripas, nicht die Figur einer Frau, sondern eines Jiinglings zu

natiirlichen.
verwenden, mag zur Entscheidung gefiihrt haben, zwei Putti als Personifikationen des
Geruchssinns einzusetzen. Anspielungsreich wurden im Altenburger Kontext anstelle des
Blumenstrausses Rosen aufgegriffen — als Hinweis auf das Stiftswappen. Bei dem Gefa3 (dem
kiinstlichen Geruch) entschied sich der Bildhauer sogar zu einer Schnapsflasche, mit der die
Kindl launig hantieren.

Das Pendant zur Puttengruppe des ,,Geruchs* bilden zwei weitere Kind! auf der Abseite des
Risalits. Sie gehoren nicht zur Gruppe der fiinf Sinne, sondern erschlieBen eine neue
Bedeutungsebene: Hier wird nicht die sinnliche Erfassung der Welt formuliert, sondern die

Anndherung an Probleme der Philosophie mittels Nachdenkens. Wiahrend das eine Kniblein

zu einem Dialog ansetzen mdchte, hat das zweite den Kopf nachdenklich auf seine Hand

OV e nella sinistra terra uno specchio — Ebd. , S. 402.

22 vgl. die Konzeption von Antonio Belluccis ,,Allegorie der Weisheit im Stadtpalais Liechtenstein.

Reuf} 1998, S. 220 — 223, Kat. — Nr. 2, G 1051, Abb. 6.

%% Der Tausch basiert wohl auf kompositorischem Kalkiil des Dialogs der beiden Eckfiguren.

3% Tatto. Donna col braccio sinistro ignudo, sopra del quale tiene un falcone, che con gl artigli lo stringe
Ripa 1683 /1992, S. 403.

Ebd. , S. 403.

% Odorato. Giovanetto, che nella mano sinistra tenga un vaso, & nella destra un mazzo di fiori. (...) Il vaso
significa I'odore artificiale, & il mazzo di fiori il naturale.“ Ripa 1683 /1992, S. 403.
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gestiitzt (Abb. 169).°°” Wahrnehmung durch die Sinne und Erkenntnis durch Nachdenken
werden — im Sinn von Empirismus und Rationalismus — als die beiden Wege gezeichnet,’*®
die das Motiv des Adlers bereits in der Eckfigur des ,,Sehens* angedeutet hatte, als Via
cognitionis.

Der Schliisselbegriff, der die Dechiffrierung erst ermdoglicht, ist freilich von auBlen nicht
ersichtlich; er erschlieBt sich erst im ,Marmornen Cabinetl, wo — im Inneren des

skulpturengeschmiickten Risalits — die Weisheit, als Ziel empirischer und rationaler

Betrachtung im Deckenspiegel préisentiert werden wird.

* Fassade des Marmorsaals: ,,Amor*

Die dritte emblematische Tugend Altenburgs nach MaéBigung und Weisheit tritt dem
Betrachter im zentralen Skulpturenpaar an der Marmorsaalfassade entgegen: die Liebe. Nicht
mehr in den Hohen des Giebels, sondern unmittelbar {iber den Kdpfen des Eintretenden
kauern auf dem Torbogen zwei Putti, die in wallende Tiicher gehiillt sind (Abb. 170). Erstere
Figur stellt eine Adaption von Ripas ,,dmore verso Dio**” dar, ,, mit zum Himmel erhobenem
Antlitz, auf den er mit der Linken hinweisen und mit der Rechten seine nackte Brust zeigen
soll“. Durch die in Ripas Allegorie nicht genannte Bezugnahme auf das Motiv des Herzens
scheint zugleich eine Verbindung der Gottesliebe mit der ,Sinceritas*,'° der LAufrichtigkeit
gegeben: ,,Das Vorzeigen seines Herzens deutet die Unbescholtenheit an, denn da der

aufrichtige Mensch in seinem Willen kein Laster hat, versteckt er es auch nicht im Inneren

207§ CLX. Quotuplici modo veritas investigetur & proponatur? Veritas INVESTIGATUR vel per

MEDITATIONEM, vel per LECTIONEM scriptorium alienorum, vel per DISPUTATIONEM, seu
comparationem binarum thesium sibi oppositarum. Ita inventa autem PROPONITUR vel scribendo, vel viva
voce DOCENDO.” Heineccius 1728, S. 143

308 ,»§ CXIII. Quid certa veritas? CERTA VERITAS nobis est, quae vel indubia sensione, vel certo ac indubio
principio nititur. [...] § CXIV. Eius duplex criterium: alterum sensuum certitudo.. Itaque certitudinis duo sunt
criteria certissima: SENSIO & RATIO. Quum enim res omnes, sive quod ad modos, sive quod ad effectus,
sensibus percipiamus, eorumque ope claras, distinctas atque adaequatas ideas adquiramus: consequens est, u taut
nulla sit veriatas, quod absonum, aut sensus, positis omnibus ad sentiendum requisitis, numquam fallant. *
Nimirum SENSIO & IDEAE ita different, ut in illa intellectus passive; in his active se habeat. Illa percipimus res
singulares, hae sunt universales. 1lla praecedit, hae sequuntur.” Ebd. S. 122.

,,§ CXIX: Alterum criteriumveritatis certae ratio, unde demonsstratio. Ita sensione ad veritatem mihi viam
munio. Altera via est RATIO.“ Heineccius 1728, S. 125.

39 [Huomo] con la faccia rivolta verso il cielo, quale additi con la sinistra mano, e con la destra mostri il petto
aperto . Ripa 1683 /1992, S. 18. Der Aspekt der Gottesliebe scheint wiederholt in der sogen. Caritasgrotte, wo
die Allegorie des ,,Amor in Deum* mit nunmehr flammendem Herzen nochmals aufgegriffen wird (vgl. Kap. VI.
8 — Die Grotte unterhalb der Prélatur). Zugleich ist mit der Gruppe eine Paraphrase der Putti iber dem Eingang
(1) zur Stiftskirche Zwettl von fr. Matthias Mark gegeben (1722ft.)

> Die Sinceritas — nun ohne Herz, dafiir mit Taube — scheint 1738 in Trogers Fresko der Kaiserstiege (wie
schon 1731 im Melker Marmorsaal) unter den monastischen Tugenden erneut auf. Vgl. Abb. 192.
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«>! Wieder scheint hier eine

seines Herzens, sondern macht dieses klar erkennbar fiir jeden.
Vermengung zweier Allegorien nach Ripa gegeben in jenem Sinn, der offenbar dem genuinen
Ideenfundus des Meisters HKP entstammte: Mit klugen Adaptierungen des Rohmaterials aus
der ,,Iconologia“ entstand so ein breites Spektrum von Ankniipfungspunkten. Ergédnzend wird
die ,,Eintracht®, ebenfalls mit einem Herzen, dem ersten Putto zur Seite gestellt: ,, Eintracht.
(...) Mit der rechten Hand hilt sie ein Becken mit einem Herzen darin. ... Das Herz, das sie
tragt und das sie fest an ihre Brust driickt, deutet an, dass die Absichten friedlicher Menschen
niemals schwanken und dass sie in ihren Haltungen unerschiitterlich sind.*>"?

Die Putten verfiigen, wie schon zuvor die Giebelfiguren, iiber Verweischarakter — Gottesliebe
und Eintracht werden als jene beiden Friichte der ,,Liebe™ vorgestellt, die das Klosterleben
prigen sollen. Der Verweis richtet sich demzufolge auf das Innere des Saales (dort steht die
Liebe erneut im Fokus der ikonologischen Disposition), vor allem aber auf die

Klostergemeinschaft, deren Haus man betritt.

* Ikonologische Summa der Skulpturen

Mit den beiden Figurenensembles von Johannis- und Prélatenhof erdffnet sich eine neue
Facette der Altenburger Ikonologie. Bereits die Verlagerung der Skulpturen (wie etwa der
Immculata) von der Turmfassade — gemi3 Munggenasts Erstplanung — in den Bereich des der
Kirche vorgelagerten Hofes war von dem Wunsch getragen gewesen, die ikonologische
Bespielung zu intensivieren — die inhaltliche Aufladung der Kirche hatte begonnen, auf die
angrenzenden Raumstrukturen iiberzugreifen.

Damit verbunden war auch eine inhaltliche Anderung des Eingangsbereiches. Wihrend
iiblicherweise die Zufahrtsfassaden geprigt sind von einer Bildsprache wehrhaften Charakters
— sei es als veritable Fortifikation (Melk 1718 oder Broumov 1709/30) oder zumindest mit
einer Bildsprache, die Wehrhaftigkeit zur Schau stellte: In Diirnstein — als Miniaturvariante
des opulenten St. Florianer Portals — sind die Allegorien von ,,Constantia““ und ,,Fortitudo*

als Wichterinnen in Aufstellung gebracht.’'

511 . . s . . . . .
,.Il porgere del cuore, dinota l'integrita sua, perche non havendo ['umomo sincero vitio alcuno di volonta,

non cela l'intrinseco del cuor suo, ma lo fa palese ad ognuno.” Ripa 1683 / 1992, S. 408.

312 Concorde. (...) De la main droite elle soustient un bassin auec un caur au dedans. [...] Le caur qu'elle
porte, qui se tient ferme dessus sa poitrine, signifie que les intentions des gens paisible ne chancellent iamais, &
qu'en leur assiette elles sont inesbranlables. “Ripa 1643, S. 38 — 39.

> Karner 2010, S. 108 — 110.
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Die Ikonologie in den beiden Bereichen von Prilaten- und Johanneshof in Altenburg birgt
zwar Elemente dieses Verstdndnisses (vor allem in der Instrumentierung der Saalfassaden auf
dorische Art), doch wird die inhaltliche Bespielung wesentlich getragen von den der
Architektur applizierten Skulpturen. Die erwartungsgeméfe, wehrhafte Haltung kommt dabei
gar nicht zum Tragen: Constantia und Justitia/Fortitudo sind ins Innere (!) des Klosters
verlagert, wihrend nach Auflen die Putti der ,,Liebe zu Gott* und der ,Eintracht™ postiert
werden. Der Bildhauer vollfiihrt somit eine paradoxe Wendung: Das Gebidude streift sowohl
architektonisch-formal als auch inhaltlich eine erwartungsgeméfe Herbheit ab zugunsten
einer Erstprisentation des Gesamtprogrammes mit einem Akzent auf ,,Amor*. Wihrend beim
Eintreten die Genien ihre Herzen présentieren, markieren ihre geriisteten Geschwisterchen
den Ausgang aus dem Stift: Das Kloster stimmt damit nicht nur dem eintreffenden Gast ein
,porta patet, cor magis* an, sondern verdeutlicht, dass es demjenigen, der es wieder verlésst,

auch rechtes Riistzeug durch die Tugenden zur Verfiigung stellt.

Die Skulpturen des Meisters HKP unterscheiden sich dabei (wie bereits in seinen ersten
Werken im Prilatenhof zu erahnen) als wortfilhrende Instanz fundamental von den beiden
Ausdrucksformen, die Joseph Munggenast, Paul Troger oder Johann Georg Schmidt gefunden
hatten: Der Baumeister hatte durch sein Spiel mit den geometrischen Grundlagen und
Proportionen des Kirchenraums die Schaffung eines ,hieroglyphischen Entwurfs
gewihrleistet. Die Maler hatten ihrerseits durch die Ubernahme fremden Bildpotentials
neuartige Kombinationen erzielt mit Konsequenzen auch auf die inhaltliche Dimension. Mit
den Skulpturen des Meisters HKP wurde erstmals eines der Griindungswerke
ikonographischer Verschliisselung — die ,,Iconologia®“ Cesare Ripas — in umfassender Form
bemiiht, wobei das Berufen auf diese Tradition unter Vorzeichen hochster Sensibilitédt
erfolgte: Die Transponierung von Lastern in die Funktion von Giebelfiguren, die
Kombination mehrerer Personifikationen zu inhaltlichen Gruppen (unter Aussparung des
Oberbegriffes) sowie eine selektive Akzentuierung einzelner Ripa’scher Motive unter den
Vorzeichen des inhaltlichen Gesamtprogrammes (wie etwa beim Zitat der Sonne beim
»Sehen“ oder der originellen Komposition von Glaube und Unglaube) zeichnen die
kiinstlerischen Schopfungen des Bildhauers aus.

Weiters ist als seine Leistung die erste Formulierung des ,.emblematischen
Gesamtprogrammes‘ von Altenburg anzusprechen: Erst die Gruppierung von Skulpturen im
Johannishof im Jahr 1736 generierte aus den frilher entstandenen Kardinalstugenden

Holzingers ,,Weisheit* und ,,MéBigung® (Supraporten in der Stiftskirche 1732) und Trogers
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Apsisfresko mit den Allegorien der ,,Liebe™ (1732/33) eine iibergeordnete Deutung, deren
Pramisse prigend fiir Altenburg bleiben sollte: Die Tugendentrias dominierte hinkiinftig als
Generalthema die Bilderwelt des Hauses. Diese Nachjustierung bereits bestehender
ikonologischer Motive ist bemerkenswert, da sie Aspekte der vorhandenen Kunstwerke neu
interpretierte und kombinierte. In diesem redaktionellen Prozess, der die inhaltliche
Dimension der Kunstwerke als etwas durchaus Dynamisches auffasste, wird die Entwicklung
der Altenburger Bildsprache deutlich: Wihrend sich in Melk die sukzessive entstandenen
Bildwerke dem am Hochaltar formulierten Hauptthema unterzuordnen hatten, erfolgte in
Altenburg der innovative Versuch, Verkniipfungen und Assoziationen zwischen den

verschiedenen Kunstwerken herzustellen: Kommunikation anstelle von Subordination.

Fiir die Deutung der Kunstwerke im Kontext Altenburgs ergibt sich daraus die Konsequenz,
dass die Interpretation zur Zeit der Entstehung der Kunstwerke nicht als statische Gegebenheit
erachtet wurde. Durch neu Hinzugekommenes konnten stattdessen neue Sinneinheiten
entworfen werden, eine Flexibilitdt (nicht zuletzt seitens des redigierenden Auftraggebers),
die bis in die letzten Gestaltungsaufgaben — wie etwa die sala terrena — nachzuvollziehen sein
wird. Spricht man demzufolge von einem ,, Altenburger Konzept“, so ist klar, dass es sich
dabei um die Rekonstruktion einer erst mit Abschluss des Projektes gewonnenen Gesamtheit
handelt. Denn — was verwundern mag — auch das schlussendlich formulierte
Gesamtprogramm war nicht eine von Anfang an vorgegebene conditio sine qua non, es wurde
vielmehr erst durch eine Reaktion und Redaktion der Kunstwerke entworfen. Den
Fassadenfiguren des Meisters HKP kam dabei die bedeutende Rolle zu, dieses Generalthema
fiir Altenburg erstmals als bewusste philosophische Einheit zu formulieren. Thnen sollte ein

reichhaltiges Echo im gesamten Stiftsgebdude beschieden sein.

3. Der ,Tiroler Hiasl* — Eine Genrefigur in ikonologischer Funktion

Die Einfahrtshalle unterhalb des Marmorsaals bildet im Klosterkomplex lediglich eine
transitorische Zone. Sie ist mit flacher Tramdecke als kleine, dreischiffige S&ulenhalle
angelegt. Linker Hand schloss der Aufgang zu den Géstezimmern an, wobei sich hier eine
gerade Enfilade bis zu den Marmorierten Zimmern ergab,”'* rechts wurde iiber ein

Stiegenhaus der Marmorsaal und damit die Prélatur erschlossen. Im Unterschied zum Pendant

*1% Die Gestaltung dieser Enfilade (bei der in aufwendiger Form alte Bausubstanz iibernommen werden musste),

ist wohl noch im Zusammenhang des Projektes zu einer Nordfassade zu sehen.
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zu den Gistezimmern verlduft das Stiegenhaus zum Marmorsaal um den Kern eines Podestes,
das in den Raum ragt und eine erhdhte, mit einem Gitter gesicherte Plattform ergibt. Die
Funktion des Podiums ist nicht bekannt; allerdings stellt es eine reduzierte Ubernahme der
Aufgangssituation des Herzogenburger Stiegenhauses von Fischer von Erlach dar.’"

Auch hinsichtlich der Bildausstattung ist der Einfahrtsbereich zuriickhaltend. Die einzige
Ausnahme bildet jene Figur, die urspriinglich in einer Nische am oberen Treppenansatz beim
Aufgang zum Marmorsaal zu stehen kam — der ,,Tiroler Hiasl* (Abb. 174).

Die beiden Treppenhduser zu Prélatur und den Géstezimmern sind, wie schon die
Einfahrtshalle, nur mit ornamentalem Bandlwerkstuck ausgestattet, verzichten hinsichtlich der
Deckengestaltung also vollkommen auf ikonologische Bespielung — ein Umstand, der durch
den Vergleich mit zeitgleichen Parallelen erstaunt: In St. Florian bildet das Treppenhaus
(freilich durch seine bauliche Gestalt wesentlich groBziigiger dimensioniert) einen
gewichtigen Sermon aus, in Gottweig wurden durch Nischenfiguren in der Tradition des
Wiener Palastbaues die ,,Heroen® des Ordens Vorgestellt.516 In Melk erschlie3t sich das
kaiserliche Lemma ebenso wie das Gesamtprogramm der Klosteranlage {iber die Figur des
,Meritum*, des Verdienstes: ,,...man gibt ihm als Ehrenzeichen Szepter und Krone, die die
legitimen Auszeichnungen schéoner Taten sind, denn es ist wahr, was der hl. Paulus sagt, dass
man den nicht krénen wird, der nicht gut gekimpft hat.'” Die Statue Mattiellis nimmt damit
nicht nur eine allgemeine Huldigungsattitiide in Anspruch, sondern verweist direkt auf das
Motto des Melker Hochaltars — und damit auf das Gesamtprogramm der Klosteranlage:,,Non

coronabitur nisi legitime certaverit.*

In Altenburg ist die Sachlage génzlich anders geartet. Die Nische des Marmorsaalaufgangs
wurde zwar wie in Melk oder Gottweig skulptural bespielt, es liberrascht aber, dass diese
erste, unmittelbare Konfrontation mit der kldsterlichen Innenausstattung sich in der Gestalt
des ,,Tiroler Hiasls* ausgerechnet des humorigen Genres bedient (Abb. 174). Die durch die

® mit ihrem Originaltitel iiberlieferte Scherzfigur zeigt einen

Rechnung des Steinmetzen’!
Tiroler,”"® der sich — offenkundig bierselig — dem Betrachter zuwendet und, breit lachend, mit

der erhobenen Rechten auf den Saal verweist. Die genau geschilderte Tracht, der Bierkrug

13 Weigl 2010, S. 56 — 57, Kat. — Nr. 3. 17.

>1° Griinwald 2004, S. 99 — 106.

217 ... on luy donne pour marque d honneur le Sceptre & la Couronne, qui sont des prix legitimement deubs aux
belles actions, puis qu'il est vray, comme dit S. Paul, Qu on ne couronnera que celuy qui aura bien combattu.”
Ripa 1643, S. 115.

SIEOKT 1911, S. 320 — 321.

°% Die Persiflage nationaler resp. regionaler Eigenheiten findet sich auch im ca. 1720 erschienenen Stichwerk ,,I1
Callotto resuscitato oder Neu eingerichtetes Zwerchen Cabinet® (vgl. insbesonders Tafeln 39 oder 40).

Griitzmacher 1981, S. 83, 85. Vgl. Schemper — Sparholz 2004, S. 141.
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und der launige Ausdruck des ,,Hiasls* sind geprigt von groer Heiterkeit. Die Komposition
des Ganzen wird bestimmt vom Labilen und Schwankenden — was natiirlich auf den Alkohol
zurlickgefiihrt werden soll: Die sich 6ffnende Joppe des Hiasls prisentiert ostentativ die
zueinander verschobenen Korperachsen; dem rechts angezogenen Bein antwortet der nach
unten verrutschte Giirtel mit dem Messer. Hosenbund und ,,Ranzen® (der breite, klassische
Lederriemen um die Hiifte) sind ihrerseits dazu im Kontrast geneigt. Die Horizontale der
Schulter pendelt schlieflich den unsicheren Stand wieder aus, der leicht zur Seite gelegte
Kopf néhert sich somit zumindest ansatzweise dem eigentlichen (von der Plinthe
determinierten) Zentrum. Das Spiel mit den Raumschriagen, das scheinbare Wanken der Figur
um eine Mitte verstirkt schlieSlich noch das Rudern der Arme, wo der erhobene Arm die
steile Antipode zum gesenkten mit dem Bierkrug bildet. Dass die Linke zusétzlich noch
versucht, den Hut festzuhalten, ist eine neuerlich neckische Gestaltung seitens des Bildhauers:

Alles am Hiasl ist ungewiss, instabil — und doch von einer heiteren Unbefangenheit.

Wihrend fiir Dekorationen im profanen Schlossbau durchaus Skulpturen mit genrehaften
Zigen zu finden sind, ist im Kloster- und geistlichen Residenzbau erst in der zweiten
Jahrunderhélfte des Settecento mit humoristischen Schilderungen zu rechnen. Als Beispiele
wiren die Vertreter der verschiedenen Hiresien in Bad Schussenried®*’ zu nennen oder die
fechtenden Kinder der Fiirstenzeller Bibliothek, die — die Haltung des ,,Borghesischen

521 Eine solche

Fechters® paraphrasierend — aufeinander mit Wiirsten losgehen (Abb. 171).
Ubernahme antiker Bildrhetorik in der Form der komischen Ubertragung ins Genre kdnnte
auch fiir den Tiroler Hiasls in Anspruch genommen werden, wenn man das Spiel der

verschobenen Kérperachsen mit dem ,,Tanzenden Faun® vergleicht.”*
b

Dennoch iiberwiegt
vor der zitathaften Anlehnung an das antike Vorbild die zeitgendssische Humoreske, die sich
iiber die auf den niederdsterreichischen Klosterbaustellen dominant auftretenden Tiroler
Kiinstler lustig macht.

Welche Motive den Auftraggeber zu der Bestellung des Hiasls angetrieben haben — dessen
Charakteristik {iber die Parallelititen etwa in der druckgraphischen Karikatur (Abb. 172)
hinausgeht — ldsst sich nicht rekonstruieren; die Griinde (Ist es ein Scherz?) liegen mit

Sicherheit in der historischen Personlichkeit von Placidus Much als Besteller verborgen. Denn

selbst wenn die Identitit des Dargestellten (wie traditionell behauptet) mit dem Baumeister

20 Kasper 1995, S. 14 — 15.
>*1 Sagmeister 2003, S. 26 — 28; Golder / Bahnmiiller 1992, S. 23.
>3 Gamerith 2006, S. 376 — 382.
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Joseph Munggenast zu erkliren wire,”> ist die Form der Darstellung absolut ungewdhnlich.
Gewiss, die hohe Wertschitzung gegentiber dem ausfithrenden Bauleiter driickte sich in Melk
beinahe zeitgleich auch in dem ganzfigurigen Portrait von Jakob Prandtauer aus (immerhin
wurde hier einer Personlichkeit des praktischen Bauablaufs die Hoheitsform des ,,Abbilds in

>** Die Ubertragung des Portraits aus dem Medium der Tafelmalerei

ganzer Gestalt* gewihrt).
in die Ausstattungsplastik — dazu an prominenter Stelle — bleibt dennoch erklarungsbediirftig.
Fest steht, dass der so beildufig (im wahrsten Sinne en passant) prisentierten Figur
Inhaltscharakter beigemessen wurde: Die als irritierend wahrgenommene Form der Statue
fiihrte aber dazu, dass der ,,Hiasl“ im 19. Jahrhundert in den Garten verbannt wurde — obwohl
man sich der historischen Bedeutung der Figur im Klaren war.

Auf diese inhaltliche Absicht deutet die Wiederholung des Hiasl-Motivs — in ,,abgekiirzter*
Form — als lachender Maskeron iiber dem Prilatureingang im Hof hin (Abb. 173). Grotesk
verzogene Gesichter tauchen in den Gestaltungen des Meisters HKP immer wieder als Zier
von Vasen auf; man wird nicht fehlgehen, darin einen Hinweis zu sehen auf ,,Risu, & planctu
vita hominis componitur — ,, Aus Lachen und Weinen setzt sich des Menschen Leben
zusammen “.>*

Dass die Figur des Hiasls durchaus von Zeitgenossen in ihrem Genrecharakter als provokant
wahrgenommen wurde,”*® legt Munggenasts Nachfolgeprojekt in Geras dar: Bei prinzipieller
Vergleichbarkeit der beiden Torpavillons und der mit ihnen verbundenen Raumfolgen
ergeben sich dennoch recht starke Differenzen: Wie in Altenburg erschlieBt die Einfahrt in
Geras den Stiegenaufgang zum Saal, diesem Treppenhaus vorgelagert ist ein kurzer Korridor
mit Figurennische. Wéhrend in Altenburg an dieser Stelle aber der Tiroler Hias! betrunken
die Giste in Empfang nimmt, ist es in Geras — Pallas Athene, die hehre Weisheitsgttin.”*’
Selbst das Vergleichsbeispiel von Geras (entriistete Reaktion auf den launigen Einfall in
Altenburg?) verstarkt nur die Gewissheit, dem ,,Tiroler Hiasl* ikonologisches Sprachpotential
zutrauen. Durch seine Bindung an den Besteller und sein Ambiente ist dieses aber heute nicht

mehr einwandfrei rekonstruierbar; als Teil von ,,privater Ikonographie* ist die unzweifelhafte

Bedeutung der Skulptur mit dem Erldschen ihres Bezugsfeldes verloren gegangen.

2 Endl 1906, S. 114 — 119. Bei Reil findet sich eine ausfiihrliche Beschreibung: ,, Der Baumeister des
Stiftsgebdudes, auflerhalb des Conventes, war ein Salzburger [sic!] Bauer, und steht in seiner Landestracht, aus
Stein gehauen, in einer Nische des ersten Absatzes der rechten Treppe zur Prdlatur. Der Stein ist weifsgrau
gestrichen. [Es folgt die Beschreibung der Figur] sein offener Mund schaut lachend in die Hohe, als wollte er
rufen: * Jucheisa! Jetzt sind wir fertig. Jetzt konnen wir frei und ruhig eins trinken. “ Reil 1823, S. 34.

2 Weigl 2010, S. 16, Kat. — Nr. 1. 8.

>3 Scarlattini / Honcamp 1695, S. 51.

>2® Diese Wahrnehmung driickt sich spiter auch in Altenburg in der Translozierung der Figur aus.

>7 Schemper — Sparholz 2004, S. 148. Die Figur ist eine Anspielung auf das einstige Deckenbild Trogers:
Kronbichler 2012, S. 263, FF 2; Gamerith 2004, S. 133 — 135.
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Placidus Much mag mit seinem heiteren Wegweiser philosophische Ideen verfolgt haben,
vielleicht in der emblematischen Tradition des Spartaners Sosibius, der das Bildnis eines
Lachenden in Sparta aufstellen lieB, damit die Biirger ,,auf heitere Weise ernsthaft wdren,
damit sie den Widrigkeiten nicht erldgen, und sich auf so ernsthafte Weise heiter verhielten,
dass sie nicht von den Freuden der Nichtigkeiten schwach wiirden. Und so folgten sie dem
Lachen, damit sie im Kriege stark und im Frieden gut wdren, wie es die Spartaner jederzeit
waren.“”*® Die Konfrontation mit dem lachenden Tolpatsch verstiinde sich dann wohl als
freundliche Einladung, den verschliisselten enigmata nachzugehen und das philosophische
Gemiit an den Ideen der Bilder nicht zu trilben, sondern zu erfreuen. Da das Gebdude selbst
sein wehrhaftes Gehabe abgelegt hat, sollte der Betrachter — wie Spartas Krieger — ebenfalls
seine Verschlossenheit aufgeben: ,,/n Gymnasiis itaque & Lycaeis, in Stoa & Peripato, inter
viros rigidos & austeros animus nihilominus risu relaxari consueverat, sic Plutarchus
prosequitur. — | In ihren Gymnasien und Lyceen, in der Stoa und der Wandelhalle, unter
strengen und herben Miannern war der Geist dennoch gewohnt, sich zu entspannen, so fiihrt es

Plutarch an.“*%’

4. Die Architektur des Marmorsaals - Instrumentierung und Aussage

Der iiber der Einfahrtshalle integrierte Saal wird in den Quellen des 18. Jahrhunderts als
Daffelzimer des Prilaten“>>° bezeichnet (Abb. 175). Der annihernd sechs zu sieben Klafter
dimensionierte Saal nimmt den anderthalb Geschofle hohen Risalit in seinem Haupt- und
Mezzaningeschof3 ein, seine Wandsysteme sind an den Fensterfronten in je drei Achsen
aufgeteilt; diese Schmalseiten der Fensterwédnde bilden jeweils zwei Paare von rotlich-
rosafarbenen Doppelpilastern. Die Nullfliche dazwischen ist in griinlich-grauer
Marmorierung gestaltet. Die Léngsseiten weisen in den Auflenachsen symmetrische Tiiren auf
(von denen die nordlichen Attrappen darstellen), die Mitte bilden zwei ,,welsche Kamine*.
Die Portale werden fensterseitig von einem Doppelpilaster flankiert, die Kamine jeweils von
einem einzelnen Pilaster — auf diese eigenwillige UnregelméBigkeit wird zuriickzukommen

sein (Abb. 176, vgl. Abb. 177, 178, 179).

>2% | Sosibius item memorat, quod imaginem vel Idolum risus formari vel sculpi fecerit, in medioque Spartae
collocarit, tanquam victus condimentum tempestivum, & alleviamentum maxime jucundum post curarum longa
fastidia. Atque ita Lacedaemonii (docte Plutarch insert) digni tali Legislatore & simulacro, fuere tam amoené
serii, ut austeritatem effugerent. Tam serie amoeni, ne qua ineptorum lascivia solverentur. Risu consecuti sunt,
ut & in bello fortes, pace boni essent, utrobique Spartani.“ — Scarlattini / Honcamp 1695, S. 135.

3% Scarlattini / Honcamp 1695, S. 135.

S0 OKT 1911, S. 266.
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Uberhaupt weist der Saal trotz seiner einheitlichen Erscheinung durchaus spannungsvolle
Momente der Gliederung auf: So wird der Architrav nur an den Lingsseiten durchgezogen,
wihrend er sich zwischen den Fenstern auf das Spatium zwischen den Pilastern beschrinkt,
eine interessante Betonung der Koppelung. Auch wird die Inkrustation mit Stuckmarmor
ungleich verteilt: Wihrend bei den Fensterfronten ein volliges Uberziehen mit farbiger,
glinzender Oberfliche erfolgt, wird bei den an sich dominanten langen Seiten auf flachigen
Einsatz von Gipsmarmor verzichtet.””' Hier setzt die Einfassung der Kamine mit schwarzem
Stuckmarmor einen effektvollen Akzent.

Der singuldre Einsatz des Doppelpilasters im Marmorsaal (als hochstwertiger
Erscheinungsform des Halbpfeilers) verdient wahrgenommen zu werden — er findet in der
Altenburger Ausstattung keine weitere Parallele. Dabei wurde zur Instrumentierung des Saals
im Sinne der Saulenordnungslehre die romische bzw. komposite Ordnung gewéhlt. Die
Ausbildung der Kapitelle entspricht dabei fast vollig der von Franz Joseph Holzinger in der
Stiftskirche vorgegebenen Gestaltung und Proportionierung. Diese Bezugnahme wird durch
den Blick in die Dokumente zum Saal bestdtigt: In seiner Abrechnung vom 3. Janner 1737
stellt Johann Georg Hoppel ,,/9 Capiteel in Saal @ 2 fl 30 xer machen --- 47 fl. 30 xer>>* in
Rechnung, was als Hinweis zu verstehen ist, dass das 20. Kapitell noch von Hoppels Lehrer
Holzinger, sozusagen als Muster, erstellt worden war.

Bedeutsam fiir die inhaltliche Ebene wird der Wunsch eines von Holzinger ausgefiihrten
Modells fiir die Kapitelle freilich dadurch, dass damit eine Konformitdt mit den Kapitellen der
Kirche gesucht wurde: ein bewusstes Ankniipfen, bei dem die optische Kongruenz auf
inhaltliche Ubereinstimmungen deutet. Die Konsequenzen fiir das inhaltliche Gefiige des
Marmorsaals werden sich spéter zeigen, nachdem malerische Ausstattung, aber auch die
architektonische Form — wie zuvor bei der Stiftskirche — in den Uberlegungen beriicksichtigt

worden sind.

Eine vollig neue Position im Rahmen des Klosterumbaus bezieht der Marmorsaal durch seine
Inszenierung der kubischen Form, die sich formal kontrér verhdlt zu den runden
Raumkompartimenten, die als Kreis und Ellipse den Kirchenraum konstituierten. ,,Kubisch*
bedeutet in diesem Fall nicht nur die prinzipielle Ausrichtung des Raumes an der Form des
Wiirfels gleicher Seitenlénge, dariiberhinaus ist die Seitendimensionierung tatsdchlich am
Prinzip der Gleichseitigkeit orientiert: Was sich im AuBenbau ankiindigt — nédmlich das

Verhéltnis 1:1 der Seiten (was durch das Weglassen eines schwingenden Giebels erzielt

> Bine solche Gestaltung findet sich in Geras (Stuck und Marmor von Johann Georg Hoppel?).

32 StiAA Bauakten 002 Hoppel (3. Janner 1737).
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wird)’*® — findet im Inneren eine Erweiterung. War eingangs von Lings- und Schmalseiten
des Raumes die Rede, so mufl bei genauerer Betrachtung diese Einschitzung revidiert
werden. Ubertriigt man die prinzipielle Gliederung des Raumes durch gekoppelte Pilaster auf
die Zentralachse, zieht also imaginir die getrennten Pilaster zu einem Paar zusammen (und
entfernt die Wandflache mit dem Kamin), ergibt sich ein Seitenverhéltnis 1:1. Die Raumform
ist also eigentlich als Quadrat zu betrachten, bei dem sich — als ephemere ,,Pl6tzlichkeit* — die
Seitenverhiltnisse durch den ,,Einschub®“ der Kamine ins Rechteck erweitert. Das in der
Kirche ersonnene Spiel (dort war es die Ellipse, deren Brennpunkte in einem Kreis/Quadrat-
Verhéltnis kalkuliert waren) erreicht damit neue Hohen. Zugleich wird es aber unlesbarer,
verworrener, hypersophistisch: Die Irritation durch eine ,,Architektur wider die Regel* (indem
einfacher und gedoppelter Pilaster willkiirlich nebeneinander stehen) will hinsichtlich ihres
Verweischarakters wahrgenommen werden, um dann auf eine inhaltliche Indikation befragt
werden zu konnen.

Dieses Konzept der Pilaster unterscheidet sich von Fischer von Erlachs Komposition des
Palais Trautson (1709 — 1711), die Munggenast wohlvertraut war, hatte er sie doch bei den
Risaliten des Abteihofes von Zwettl paraphrasiert (Abb. 24). Obwohl bei Fischer der
Eindruck entsteht, dass einfache und gedoppelte Pilaster innerhalb des Risalits zum Einsatz
kidmen, argumentierte Fischer vielmehr mit einer inzidenten Kombination: Jede Fensterachse
wird von einem Pilasterpaar flankiert, sodass bei der Mittelachse zwei Pilaster nebeneinander
zu stehen kommen ohne in ihrem architektonischen ,,Wesen* ein Doppelpilaster zu sein. Im
Marmorsaal von Altenburg scheint Munggenast gerade mit dem gegenteiligen System
Irritation provozieren zu wollen: Hier treffen zwei Pilaster nicht in einer akzentuierten Mitte
aufeinander, je ein Pilasterpaar bleibt jeweils an den AufBenflanken der Léngsseite stehen

(Abb. 176).

Logik erfiahrt dieses Spiel nur, indem das Auseinandergedriickt-Werden der mittleren
Doppelpilaster’>* durch den Einschub des Kamins motiviert erscheint, eine , Notwendigkeit
von innen“, vom Inhalt her: Die Ubereinstimmung mit dem gingigen Regelkanon der
Sdulenordnungslehre (also die ,,Richtigkeit™ der Architektur) wird hier einer hoherwertigen
Sinnebene untergeordnet. Der ,,Fehler* der Architekturlehre erhélt seine Berechtigung, indem

er in nachdriicklicher Form — weil irritierend — den Zustand der Verdnderung zum Ausdruck

533
534

Bei seinen anderen Saalbauten verzichtete Munggenast nicht auf das Gestaltungsmittel eines Giebels.

Das Gegenbeispiel einer reguldren Anwendung des Doppelpilasters bei Munggenast wire sein Gartenpavillon
fiir Melchior von Zaunagg in Zwettl (ab 1722), der durchgéngig mit Doppelpilastern instrumentiert ist. Das
bewusste Spiel mit der Dynamik der Pilaster zeigt die Wiederholung des Motivs in der Bibliothek (Abb. 178,
179).
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bringt: Das Quadrat der urspriinglichen Proportion hat sich gedehnt durch jene ,Kraft®, die
die Kaminachse auf die vormals harmonischen Seitenverhéltnisse ausgeiibt hat. Wie diese
Kraft zu definieren ist, wird durch die allegorische Aussagen der Stuckreliefs an den Kaminen

kommuniziert.

5. Der Stuck des Marmorsaals als Bedeutungstriger

Obwohl das Deckenbild mit seiner allegorischen Darstellung eine zentrale Rolle in der
Saalausstattung einnimmt, ist die plastische Auszierung des Saals dem Fresko im Sinne eines
Prologs vorgespannt. Das Konzept folgt hier einer Systematik, die sich sehr gut anhand des
Zwettler conceptus pingendi nachvollziehen lidsst — auch wenn in Zwettl der ,,Prolog®“ (in
Form des Ersten Feldes) medial mit dem restlichen Zyklus tibereinstimmt. Als allegorischer
Prolog im Altenburger Marmorsaal ist das Kaminrelief der ,,Vestalin“ anzusprechen (Abb.
183), das erste Ausstattungselement, das dem Eintretenden sogleich ins Auge fillt, ist es doch
durch die schwarze Kaminumrahmung effektvoll in Szene gesetzt.

Die erste Assoziation liefert, passend zur Lokalisierung des Kamins, der Text Cesare Ripas,
der die Vestalin als Verkdrperung des Elementes Feuer sieht (Abb. 184): ,,Dieses Element so
wichtig und so gefdhrlich zugleich hat als hieroglyphische Figur eine sitzende Frau, die mit
ihren beiden Hdinden eine Urne voll Feuer trigt. Die Sonne sendet tiber ihrem Haupt ihre
gliihenden Strahlen aus und der Frau zur Seite gesetzt sind als Symbole der Salamander und
der Phonix, Tiere, die nur im Feuer leben [...] Denn was den Phénix betrifft, ist er nicht nur
hierhergesetzt, um zu zeigen, daf3 er, indem er in der Flamme empfangen wird, in der Flamme

“33 Das Stuckrelief folgt dieser Beschreibung penibel: Zentral erscheint

auch sein Leben ldsst.
die weibliche Gestalt mit der Feuerurne, seitlich lodert ein Lagerfeuer, im Hintergrund erhebt
sich der Phonix aus seinem brennenden Nest. In den Wolken erscheint die Sonne, die ihre
goldenen Strahlen aussendet.

Wie schon bei den AuBenfiguren des Prélaten- und Johannishofes orientierte sich der (hier als
Stukkateur agierende) Meister HKP am Text Cesare Ripas — wenn auch interpretierend: Im
flammenden HolzstoB fehlt der Salamander, der bei der Verkorperung des Elements Feuer in

Trogers Fresko aufscheint — ein Hinweis auf die enge, transmediale Verbindung der

333 Cet Element si necessaire & si dangereux tout ensemble, a pour Figure hyeroglyphique une Femme assise,

qui de ses deux mains soustient un Vase plein de Feu. Le Soleil darde ses rayons a plomb sur sa teste, & a ses
costez son mis pour Symboles une Salemandre & des Pyralies, animaux qui ne vivent que dans le feu. [...] Car
quant au Phoenix, il n’est icy mis que pour monstrer qu estant conceu dans la flamme, ¢ est dans la flame aussi
qu'il laisse la vie.” Ripa 16432, S. 5.
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Ausstattung hinsichtlich der programmatischen Qualititen. Die Frau mit der Flammenurne ist
nicht lediglich als weibliche (sozusagen anonyme) Gestalt gegeben,”*® sondern durch ihre
Bekronung offenbar explizit als Vestalin gekennzeichnet. Sie deutet mit erhobenem Arm auf
die Sonne, ein Motiv, das direkt in die Thematik des Deckenbildes einfiihrt.

Jene Bedeutungsebene, die iiber Ripas Personifikation des Feuers hinausgeht, erschlieft sich
erst durch die Kombination mit dem gegeniiberliegenden Kaminbild (Abb. 182). Hier ist
Venus gezeigt, die bei Mondenschein die Schmiede des Vulkan besucht.”®” Im Unterschied
beispielsweise zum Spiel mit dem ,,Zitat™ in der Sakristeikuppel von Johann Georg Schmidt
bedient das Relief eine andere Modalitét des Zitierens, die man als ,,philologisch* bezeichnen
mochte — der Ausgangspunkt ist nun nicht Bild, er ist 7ext: Das klassische Bildmotiv vom
Besuch der Venus bei Vulkan fuf3t auf der Schilderung von Vergils Aeneis, wo Venus Waffen
erbittet fiir ihren Sohn Aeneas (Vergil, Aeneis VIII, 370 - 385). Das Altenburger Relief
weicht von dieser Schilderung und den zahlreichen Visualisierungen der Kunstgeschichte™®
hinsichtlich des Grunds fiir den Besuch ab — wir sehen nicht die Waffen des Aeneas, die sich
die Gottin der Schonheit und Liebe ausbittet; es sind die Pfeile fiir Amor, den sie an der Hand
fiihrt.** Dadurch wird dem Bildmotiv und seinem Gegeniiber ein vollig neuer Sinn
eingeschrieben: verkdrpert Venus die irdische Liebe (Nacht), so wird die jungfriauliche
Priesterin (Tag) zum Typus der ,,himmlischen Liebe®, der Liebe zu Gott. Damit wird jenes
programmatische Postulat der AuBenskulptur des Saals (Sinceritas, Amor in Deum,
Concordia) vorderhand eingeldst — als Liebe zu Gott, der Amor coelestis, Gegenstiick zum
Amor terrestris.”*

Mit der Deutung der Vestalin als Emblem auf eine ,natiirliche Gotteserkenntnis® ist die

konzeptuelle Konnotation jedoch noch nicht erschopft. Das Bild der Vesta-Priesterin erhélt

336 Vgl. Kaminfigur von Giovanni Battista Allio im Schlo3 Schwarzenau, 1732. Buberl 1911, S. 195, 198, Fig.
166.

37 7ur Bedeutung des Vulcanus als Verkdrperung des Feuers vgl. ,,VVLCANUS. IGNIS. Ignis virtutem sub
Vulcani, hoc est, hominis forma pingebant, ...“ — , Vulcanus. Feuer. Die Kraft des Feuers stellten sie unter der
Gestalt des Vulcanus, das hei3it eines Menschen dar, ...“ Valerianus 1626, S. 622.

338 Vgl. Pigler, 2, 1956, S. 275 — 278. Im Marmorsaal des Unteren Belvedere in Wien ist dasselbe Motiv zu
sehen. Dort ist eine direkte innere und logische Konsequenz befolgt: Der Szene von Venus in der Schmiede des
Vulkan folgt die Prasentation des Schildes an Aeneas (mit der Lupa), auf die das Deckenfresko mit dem ,,Traum
des Aeneas‘ abzielt — Merkur ruft im Traum Aeneas auf, Dido zu verlassen und sich nach Latium aufzumachen.
> Das Motiv findet sich in der Bildsiule des Hintergrunds verdoppelt, wo ebenfalls Venus und Amor zu sehen

sind.

>4 Noch die 1805 entstandene Dekoration J oseph Winterhalders in der Bibliothek von Geras sollte — analog zur

Komposition des Altenburger Reliefs — Priesterinnen vor einem Altar (mit einem Bildnis der Unschuld?) zeigen,
die der Sonne ein Brandopfer darbringen. Dem Gétterbild einer nackten Frau (im Sinn der Veritas?), vor dem die
verschleierten Matronen ihr Brandopfer darbringen, ist ein Lamm beigestellt. Der Bezug zwischen dieser
,,Virginitas/ Innocentia® und der Sonnenscheibe wird durch die zentrale Priesterin zum Ausdruck gebracht, die,
zur Sonnenscheibe aufblickend, auf das Gotteridol weist.Als Gegenstiick — im Sinne der Gotteserkenntnis — sieht
man das Opfer der ersten Menschen vor dem in der Sonnenscheibe erscheinenden Namen Gottes.

Moseneder 1993, S. 164 — 165, Abb. 57, 58.
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durch die Widmung des Saales als Privatraum des Prélaten eine zusétzliche Bedeutungsebene:
Wie die romische Priesterin durch ihre Obhut fiir das heilige Feuer das Wohlergehen des
Staates garantiert, so ist durch die liebende Fiirsorge des Abtes auch das Wohlergehen der

klosterlichen Gemeinschaft gesichert.

Die erste inhaltliche Ebene des Marmorsaals ist demzufolge (angekiindigt durch die Figuren
an der Fassade, Abb. 170) die ,,Liebe®, die als Reliefs im Inneren mit dem Feuer als Element
in Kombination gesetzt wird. Die {ibrige, plastische Ausstattung kniipft an diese Feuer-
Assoziation an, die auch in der Farbe des Stuckmarmors anzuklingen scheint, wenn auch
unter anderen inhaltlichen Vorzeichen. Im Unterschied zu Reliefs, wo das ,,Feuer der Liebe*
zum Ausdruck gebracht wird, scheinen die Supraporten einem kriegerischen Aspekt
verpflichtet: Hier tiirmen sich Waffenbiindel und Trophéden, Schilde, Faszien, Brandbomben,
Standarten, Kanonen, Palmzweige und Kriegsfahnen. Die kriegerische Bildsprache nimmt
hier eine Wendung und scheint eine Widmung des Saales als ,,Kaisersaal®“ zu reflektieren,
eine Repréisentationsaufgabe, der wohl auch die Imperatorenbiisten iiber den Tiiren
verpflichtet sind.>*' Auch die Tugenden, die als ,fari, als allegorische Oberbegriffe, den
Caesaren zugewiesen sind, zielen offenbar weniger auf die realen historischen
Personlichkeiten ab, vielmehr offerieren sie einen Katalog von Eigenschaften, die von einem
Kaiser erwartet werden: An der Westseite sitzt die ,,Liberalita”, der GroBziigigkeit’** (Abb.
188). In den bescheidenen Habitus einer Matrone gekleidet, scheint sie sich zu verneigen, die
Linke an ihr Herz gelegt. Sie umgeben Fiillhorner (in einer fiir den Stukkateur Flor typisch
sproden Formulierung), aus denen sich goldene Ketten und Ehrenzeichen ergiel3en,
Liktorenbiindel, RauchgefdBe, Urnen, die mit goldener Kriegsbeute gefiillt sind,
Kanonenrohre und Standarten. Weiters liegen auf dem Tiirsturz, pittoresk auf Schemeln

verteilt, Kronen:**

Inmitten der Requisiten des kriegerischen Triumphs, mit Beutestiicken
und Ehrengaben, verzichtet die GroBmiitigkeit auf kleinliche Bereicherung zugunsten ihres

hohen Ethos.

**!Thre Identifikation erscheint wenig zielfithrend, zumal eine Anniherung an eine historische Portraitihnlichkeit

offenbar nicht intendiert war. Egger schligt als Identifikation Trajan und Hadrian an der West-, und Marc Aurel
und Antoninus Pius an der Ostseite vor: Egger 1981, S. 82. Alternativ kann man an eine Identifikation von Julius
Caesar und Augustus fiir die West-, sowie Hadrian und Marc Aurel an der Ostseite iiberlegen — eine
Identifikation, die sich auf die Bartracht stiitzen wiirde.

> Egger 1981, S. 82; Ripa 1683 / 1992, S. 250. Es scheinen auch Elemente der ,,Magnanimitas“ mit der
Personifikation verbunden, v.a. die Kronen. Maser 1971, Nr. 64.

>% Egger nennt Federkronen — moglicherweise handelt es sich bei dem links liegenden Objekt um einen
umgekippten Turban, bei dem nur die Stoffwiilste der Unterseite zu sehen sind. Egger 1981, S. 82.
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Die zweite Tiir der Westseite bekront die ,,Prudentia®, die Klugheit (Abb. 189). Urspriinglich

mit einem Spiegel ausgestattet,”**

mit einer Krone und einer auffilligen Perlenkette
geschmiickt, entspricht sie dem Kanon der konventionellen Bildersprache. Links und rechts
finden sich auf den Hockern die Schlange mit dem Spiegel sowie ein Januskopf.

3% Auf einer Schabracke

Den Durchgang zur Gistemeisterei bekront Fortitudo, die Tapferkeit.
mit Goldborte, die ldssig iiber den Segmentbogen des Tiirsturzes herabhingt, ist sie als
behelmte Kriegerin postiert. Sie neigt das Haupt und blickt zu ihrem erhobenen Schwert in
der Rechten auf, die Linke hilt einen Schild. Umgeben ist die Allegorie von Kriegspauken,
Standarten, Brandbomben, Kanonen, Kriegsfahnen, Keulen und Schilden.

Die letzte Figur zeigt den Frieden.>*® Der zuvor so kriegerisch gestimmte Tugendenkanon
wandelt sich, die Kanonenrohre werden zu Musikinstrumenten, Floten, Posaunen; die Pauke,
auf die Pax gestlitzt erscheint, biift alles Martialische ein, die Laute verdeutlicht (analog zur
im Fresko angefiihrten Harfe) die ausgeglichene Spannung. Helme und Kronen wird der
Palmzweig gegeniibergestellt, den die Figur urspriinglich wohl auch in der Rechten hielt — der

Palmzweig fiihrt die gute Regierung (das Szepter ist in die linke Hand versetzt) und hemmt

den maBllosen Furor des Krieges.

Bemerkenswert ist, bei aller Orientierung an Holzingers Kardinalstugenden iiber den beiden
Kirchentiiren (Abb. 122, 123, 177) sicher auch die prinzipielle Ahnlichkeit zu den eloquent-
geschwitzigen Konzeptionen des St. Poltner Propstes Michael Fiihrer; die stillebenhafte
Prisentation der Attribute auf Schemeln nihert sich dessen System in der unwesentlich zuvor
entstandenen St. Poltner Stiftsbibliothek an: Wie auf Regalen eines ,,Warenhauses der
Ikonologie“ werden dort die symbolhaften Bilder prisentiert;’"’ das Einschreiben von
redundanter Symbolsprache in die Grofform der Raumgliederung (im Altenburger Fall die
unmotivierte Plazierung der Hocker auf den Geraden der Portalstiirze) stellt die Klarheit des
iibergeordneten architektonischen Systems zugunsten miniaturhafter Arrangements in

Frage.548

>* Dieser ist photographisch nicht dokumentiert, aufgrund der Haltung und ikonographischen Tradition jedoch

vorauszusetzen.

% Die nach 1941 zerstorte Figur ist ihrem originalen Aussehen photographisch dokumentiert.

>4 Bei Egger: ,,Industria®. Der Zustand ist rekonstruiert, photographisch lisst sich der barocke Status
nachvollziehen.

>*"Kronbichler 1985, S. 117 — 121, Abb. 21, 83 — 85.

>* Bine dhnliche Ambivalenz (jedoch hinsichtlich der stilistischen Einheitlichkeit) priagt das Nebeneinander der
Kaminreliefs mit ihrer klassizierenden Sprache und der expressiv bis derben Formulierung durch Johann
Michael Flor. Diese Unterschiedlichkeit der beiden Ausdrucksformen muss entweder vom Auftraggeber als
erfrischende Dissonanz erfahren worden sein oder entzog sich (zugunsten der Aufwertung des inhaltlichen
Aspekts) tiefgehender Reflexion — als Phanomen bleibt sie erstaunlich.

190



6. Das Deckenfresko des Marmorsaals — Konvention und Irritation

Das Deckenbild des Marmorsaals greift das im Kaminrelief der Vestalin vorgebrachte Motiv
der Sonne erneut auf und formuliert es erweiternd aus. Das vorgestellte Sujet des
»Sonnenaufgangs™ findet sich in Trogers (Euvre wiederkehrend, allerdings bedeutet das
Altenburger Saalfresko die einzige Interpretation, bei der der Mythos seinen literarischen
Grundlagen entsprechend verarbeitet wurde (Abb. 185, 187). So sehr das Fresko auch den
Konventionen zu entsprechen scheint — die Abweichungen, die irritierend einem vertrauten
Schema eingeschrieben wurden, zeigen hier die Sprachfahigkeit des Altenburger Konzeptes in
seiner komplexesten Form.

Die Komposition Trogers wird von einer gemalten Architekturzone gerahmt, die den
architektonischen Raum nach oben hin abschliet. Diese Quadratur nimmt sich sehr
bescheiden aus, besteht sie doch hauptsidchlich aus Sockelelementen mit Voluten, der
Gliederung entsprechend gekoppelt oder einfach. Blumenkorbe, Muschelgebilde und
Fillhorner erweitern das schlichte Spektrum. Die Architekturzone ist der Platz fiir die
allegorischen Figuren der vier Elemente — sie sitzen auf Sockeln, die oben mit einer Art
Sprenggiebel abgeschlossen werden: Das Wasser mit Fischkrone und Urne, die Erde mit
Mauerkrone und Friichten an der Nordseite, die Luft mit Pfau und das Feuer mit Salamander
an der Siidseite. Diese Figuren sind den Regeln des sotfo in su angeglichen und stellen eine
Verbindung zwischen Betrachter und Bildraum her.

Als weitere Bindeglieder zwischen Architektur und Bild fungieren kindliche Allegorien der
vier Jahreszeiten, wobei die warmen Jahreszeiten der Ausrichtung des Hauptbildes folgen, der
Winter hingegen an der Abseite des Saales postiert ist: Den Friihling verkérpern zwei mit
Blumen spielende Kindl, beim ,,Sommer* spendet eine Schnitterin mit breitem Sonnenhut
ithrem schlummernden Gefihrten Schatten. Bei der Darstellung des Herbstes lagern,
Weintrauben genieflend, Genien und ein kleiner Faun um ein Fass (unter dem Troger seine
Signatur versteckte). Beim Winter wiarmen sich zwei in Tiicher gehiillte Putti an einem

Lagerfeuer.

Die Komposition des narrativen Teils des Deckenbildes gliedert sich in eine reine
Himmelsszenerie und in eine terrestrische Zone, die sich an der Ostseite erhebt — zwei
iibereck gestellte Erdstreifen iibertragen das Schema der Rampe®* in die Flachdecke und

filhren sukzessive aus der empirischen Darstellung der Architekturzone in die artifizielle

% Matsche 1970, S. 114 — 119.
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Ebene des Bildes. Rechts im Hintergrund erhebt sich der Musenberg in der hintersten
Raumebene.

Die prinzipielle Schichtung des Bildraumes {ibernahm Troger von seinem 1731/32 in Melk
entstandenen Deckenfresko vergleichbaren Themas; auch hier finden sich schriggestellte
Terrainstreifen. Heftiger fallen in Altenburg jedoch jene krisenhaften Momente aus, bei denen
Figuren verschiedene Raumgqualititen iiberschneiden — etwa beim ,,AufeinanderstoBen* der
Figur des Feuers mit der Gruppe von Meergeistern. Dabei gilt es zu bemerken, dass Troger
jene Figuren, deren rdumliches Verhiltnis zueinander als ,,mangelhaft* erfasst werden kann,
hauptsdchlich ornamental interpretiert: Das , Feuer” etwa schlieft den Bewegungsbogen
zwischen den Wasserwesen und der fliegenden Puttengruppe, die wiederum zu Phdbus fiihrt,
und fiihrt so die Komposition in einer kreisenden Bewegung weiter. Bei der
gegeniiberliegenden Seite wird durch die Gestalt des ,,Wassers* die Schrige des Erdstreifens
umgeleitet zum Parnass und bildet somit die zweite Seite des Bergs. Die schrigen
Ecklosungen bei den Erdenzonen iibertrug Troger — mittels Wolkenbahnen — kompositorisch
auch auf die gegeniiberliegenden Seiten, sodass sich das Zentralmotiv des Sonnenwagens in
einem tiibereck zum Raum entwickelnden Viereck konzentriert: eine LoOsung, die an
Altomontes themenihnliche Gestaltung im Marmorsaal des Unteren Belvedere erinnert.”>’
Das Bildfeld selbst wird — im Gegensatz zu den Allegorien der Architekturzone — von
Gestalten der Mythologie bevolkert. Den Anfang bildet die Gruppe des Meeres in der Siidost-
Ecke: Inmitten von Felsenkliiften lagert Oceanus, aus dessen Wasserurne die Meeresfluten
rauschen. Thn umgeben ein Triton auf dem Delphin, Amphitrite (?) und eine weitere
Meernymphe, die den Reichtum des Meeres — Korallen und Perlen — an herniederfliegende
Putten verteilen. Das Problem der Unmoglichkeit einer Darstellung von Wasser an der
Decke™' 16st Troger an dieser Stelle mit Mitteln der Suggestion — sie lidsst den Betrachter
hinter der Rampe Meeresfluten annehmen, wie der unférmige Delphin im Schilf nahelegt.
Vom Meer aus erhebt sich die Sonne am Morgen und nimmt ihren Lauf:>>* Phébus Apoll auf
dem Sonnenwagen, der von einem Viergespann>>® gezogen wird. Er ist weiB gekleidet, seine
Rechte halt die Leier, mit der Linken — als Angelpunkt der Komposition — fasst er die Ziigel.

Um den Wagen erscheinen die Horen, die seinen Wagen zuzurichten haben und hier Blumen

Y Heinz 1963/2013, S. 143 — 145.

331 Vgl. Franz Joseph Hermann, La Marine, Entwurf fiir Bibliothekfresko in Schussenried (1755/57), Karlsruhe,
Privatbesitz. Bushart / Sandner 1963, Kat.-Nr. 48.

332 7um Motiv vgl. Jean - Baptiste Tuby, ,,Apollo auf seinem Wagen®, 1668 — 1671, Versailles, Apollo-Becken.
Saudan / Saudan - Skira 1987, S. 84.

>3 Die seltsame Reduktion der Pferde ,,auf Hundegrofe® bildet eine merkwiirdige Eigenart der Malerei; in der
Gottweiger Kaiserstiege erscheint der Fehler berichtigt. Eine ikonologische Bedeutung scheint dem FehlmaBstab
nicht zugrunde zu liegen.
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auf die Bahn des Sonnenwagens streuen.’>* Davor schweben Zephyr> und der Morgenstern,
ein Kniblein mit einer Fackel, in deren Flamme ein Stern blinkt. Die Linke streckt Zephyr (er
greift damit den von Oceanus eingefiihrten Gestus auf) gegen die Nacht — Luna, die sich in
ein finsteres Tuch hiillt. An ihrer Seite ein glotziugiger Nachtdimon in steiler Untersicht,”°
aus seiner Ferse ,,wichst“ eine Eule.

Der zweite grole kompositorische Bewegungsstrang, der sich vom Zentralmotiv des
Sonnenwagens aus entwickelt, fiihrt iiber eine weile Wolkenbahn zu einem Erdenstreifen
herab. Amor und Psyche tanzen, wobei der Liebesgott sich einer lagernden Gestalt in der
Landschaft zuwendet: Cephalus,557 der zur Mitte emporblickt, neben ihm ein Putto, der zwei
Hunde an der Koppel hélt. Dahinter taucht — als Ziel der Fahrt des Sonnenwagens — der
Helikon in nebeligem Dunst auf, wo die Musen ihren Musagetes erwarten.

Ehe man sich den Deutungsmdoglichkeiten des Deckenbildes zuwendet, miissen die Vorbilder
fiir die Darstellung erstellt werden. So sehr das Thema des ,,Sonnenaufgangs* den gingigen
Vorstellungen des Barockzeitalters™® zu entsprechen scheint (man denke nur an die
Verwendung des Motivs durch die verschiedenen Rois soleils) ist die in Altenburg
entwickelte Komposition eine erstaunliche Kompilation mehrerer Anregungen. Wenn auch
das Endprodukt ein harmonisches Gesamtwerk der Redaktion Trogers darstellt (bei dem die
unterschiedlichen Einfliisse sich miihelos zu verbinden scheinen) ist der Fundus an
verarbeiteten Motiven heterogen. Vor allem aber diirfen — bei aller Fiille an mythologischem
Personal — die Abweichungen vom antiken Kanon nicht iibersehen werden, die zum Schliissel
des Verstidndnisses werden.

Als prinzipielle Referenzpunkte wurden mehrere Bildwerke in der Komposition des
Altenburger Marmorsaales zusammengezogen. Die oberflachlichste Nidhe besteht dabei zu
Melchior Steidls ,,Apollo vertreibt die Nacht“ (1696) im Kaisersaal des Stiftes
Kremsmiinster;”>” hier konnte die Kenntnis um die Komposition und ihre inhaltliche Bindung
an die imperiale Widmung des Raumes eine gewisse Wirkung auf das vierzig Jahre jiingere
Deckenbild ausgeiibt haben. Ahnlich imperial — und fiir den Marmorsaal von Altenburg wohl

unumgénglich — war die Kenntnis des Deckenfreskos des St. Florianer Marmorsaals

> Die folgende Beschreibung richtet sich nach dem Originalzustand der Malerei, der durch Photographien des

spaten 19. Jahrhunderts rekonstruiert werden kann: Ausst. Kat. Altenburg 2012, S. 120 — 121.

> Die Originalfigur ist ebenfalls verloren, photographisch aber dokumentiert.

>*® Die Gruppe iibernimmt in ihrer rdumlichen Darstellung die Aufgabe eines ,,primo aspetto®, d.h. ihre
perspektivische Struktur ist auf den Eintretenden hin angelegt.

>" Die in der Literatur seit Egger vorgeschlagene Deutung als ,,Orion* ist m.E. nicht zutreffend, zumal Orion in
der bildlichen Tradition tatsdchlich als Riese dargestellt wird. Vgl. ,,Blindness and the Representation of Desire*
bei: Carrier 1993, S. 105 — 115.

> Mrazek 1983, S. 197 - 198; DaCosta Kaufmann 2005, S. 35 — 46.

> Lorenz 1999, S. 330 — 331, Kat. — Nr. 82.
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%0 wo der Thron

(Bartolomeo Altomonte nach Entwurf von Martino Altomonte, 1722/24),
Jupiters kombiniert ist mit dem Anbruch des neuen Tages. (Fiir das Altenburger Fresko ist die
Rolle der Aurora von Bedeutung, die bei Altomonte sozusagen als Hauptfigur den ,,Auftritt
der Sonne ankiindigt.)>'

Wesentlich wichtiger ist aber Trogers eigene Erstfassung des ,,Sonnenaufgangs® im
Marmorsaal des Stiftes Melk (Abb. 192). Ein halbes Jahrzehnt vor seinem Nachfolger in
Altenburg entstanden, markierte das Fresko einen essentiellen Entwicklungsschritt in der
Karriere des Malers. In Melk erfolgte eine allegorisierende Bearbeitung des Phobusstoffes, da
Pallas Athene im Bild der ,,Ragione* und anstelle Apolls den Sonnenwagen lenkt. Dass es
sich liberhaupt um ein Bild der Sonne handelt, wird aus den begleitenen Figuren ersichtlich,
die sich dhnlich in Altenburg wieder finden sollten: Die flichende Nacht ist in Gestalt der
Diana gegeben; sie zieht sich (begleitet von einem purzelnden Amor) vor den Strahlen der
Sonne zuriick.’®* Uber dem Wagen streut Aurora Blumen; als Verkorperung der Morgenrite
tragt sie den Morgenstern auf ihrer Stirn, eine Analogie zur Lunula der Diana. An der Spitze
des Zuges erscheint Zephyr als der Tau in griinem Gewand: sein Hauch belebt die blithenden
Wiesen.

Nicht dem unmittelbaren Fundus eines ,,Sonnenaufgangs® entstammt die an dieser Stelle
erstmals von Troger eingefiihrte Gruppe von Amor und Psyche. Urspriinglich in explizit
christlicher Konnotation entwickelt,’® verzichtete die Umsetzung im Fresko auf eine
Uberschreibung des mythischen Paares durch explizit religiose Symbole. Hielt Psyche in
Trogers Erstvorschlag noch ein Kreuzchen in Hénden (Abb. 191), wurde spiter auf diese
Vermengung des Mythos mit christlicher Bildsprache verzichtet — der Sinn der Gruppe, die
, Vereinigung der Seele mit Gott“, geht aus dem Kontext, nicht aus dem Einzelmotiv hervor.
Bemerkenswert — flir den spéteren Vergleich mit Altenburg — bleibt die im Melker Bild
erarbeitete Position der Gruppe: Amor wendet sich Psyche zu und bildet mit ihr gemeinsam
den Abschluss des Zentralmotivs, das optisch in einer dunklen Wolkenbahn ausklingt. Amor
und Psyche {iibernehmen in Melk somit die Aufgabe, innere Zusammenhinge des

Deckenbildes zu konstruieren, die sich aus den Motiven des Herkules, der Pallas und der

monastischen Tugenden konstituieren.

> Heinzl 1964, S. 18 — 19; Aurenhammer 1965, S. 139 — 140, Nr. 131.

%1 Btzlstorfer 2010, S. 99 — 101, K 8. Motivische Ubereinstimmungen betreffen auch Altomontes Deckenbild im
Unteren Belvedere in Wien, das bereits Auswirkungen auf den kompositionellen Aufbau gehabt haben diirfte.
Aurenhammer 1965, S. 31 — 36, 133 — 134, Nr. 73; Seeger 2004, S. 292 — 296.

%2 Im Gegensatz zu Steidls oder auch Trogers Altenburger Deckenbild flieht die Nacht nicht vor dem Wagen,
sondern weicht — sozusagen gegen die Leserichtung — in die Minerva entgegengesetzte Richtung aus. Klar wird
dadurch, dass nicht der Sturz der finsteren Méachte (a la Kremsmiinster) im Fokus des Bildes steht, sondern der
,2Anbruch des neuen Tages*, dessen Ideal sich in den Tugenden des ,,monastischen® Parnassus zeigt.

°63 Zur Nachzeichnung des nicht iiberlieferten Bozzettos vgl. Kronbichler 2012, S. 550, Zz 180.
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Der Tagesanbruch erfolgte im Melker Deckenbild simultan mit dem Kampf des Herkules
gegen Zerberus (als letzte seiner Arbeiten) und bedeutet einen Triumph iiber alle Laster: Erst
wenn diese besiegt sind, kann wahre Weisheit erlangt werden (wie Trogers Fortsetzung im
Deckenbild der Melker Bibliothek vor Augen fiihrt). Die aufgrund ihrer standhaften Liebe in
den Himmel versetzte Psyche prafiguriert somit das Schicksal des kimpfenden Herkules; ihre
Position vor dem Wagen der Athene und im Kreis der neuen ,,Musen* — die Aufrichtigkeit,
der Rat, die Eintracht, das Gebet, die Gottesgelehrtheit, der Eifer — soll zum Ausdruck
bringen, dass das auf Gott ausgerichtete Leben im Kloster von tdtiger Arbeit und geistiger
Versenkung geprdgt ist und dem himmlischer Lohn im Himmel winkt: ,,Coronabitur, qui
legitime certavit”. — ,,Es wird gekront werden, wer wahrhaft gekdmpft hat.*

Trogers Melker Fassung des ,,Tagesanbruchs* als Sinnbild eines klosterlichen Ideals wird in
Altenburg in die mythologische Ausgangslage zuriicktransponiert. Das bedeutet, dass das Bild
eine reine Schilderung mythologischer Bilder bietet bei komplettem Verzicht auf ausdeutende
Allegorien — selbst die flankierenden Personen der Elemente sind somit ergdnzend auf das
Bild des Tagesanbruchs bezogen und eroffnen primér keine ausdeutende, moralische
Ebene.”* Die eingangs erwihnte Differenz zwischen dem Darstellungsmodus der Figuren in
der Architektur zu jenem der Figuren des narrativen Bildes kdnnten also bewusste Reflexion
iiber eine innere Differenz ausdriicken: Allegorische und mythologische Ebene bleiben als
parallele Entititen nebeneinander bestehen.

Apollo lenkt, die Leier in der Hand, den Sonnenwagen iiber das Firmament, auf ihn warten
die Musen auf dem Helikon — hier dhneln (bei verdnderter Hauptfigur) die beiden
Deckenbilder einander weitgehend. Verdndert ist die Reihe der den Zug begleitenden Figuren:
War in Melk Aurora mit der Figur des Morgensterns verschmolzen, ist dieser in Altenburg
explizit vertreten durch den Putto mit der Fackel, der direkt vor der Gruppe der Nacht
angesiedelt ist — ein Motiv in der Tradition von Guido Renis berithmtem Deckenbild des
Casino Rospigliosi — Pallavicini.’® Mit der Gestalt Zephyrs, der Trogers Morgenstern
iiberschneidet, setzt sich der Zug nach oben fort: Im Unterschied zu Melk greift der Windgott

in Altenburg aktiv in den Sturz der Nacht ein.”*

564 In Melk {ibernehmen die Figuren der Scheinarchitektur ,,Weisheit™ und ,,MéBigung* sowie ,,Standhaftigkeit*

und ,, Tapferkeit* diese interpretierende Aufgabe, indem die beiden ersteren Minerva, zweitere Herkules
zugeordnet sind.

35 Ausst. Kat. Wien 1981, S. 71 — 75, Kat. — Nr. 41. Ahnlich auch in Altomontes Fresko im Unteren Belvedere
(1715), dort kombiniert mit dem ,,Traum des Aeneas®.

*% Die projektierte Wiederholung in Gottweig erstaunt, da das Motiv der ausgestreckten Hand im dortigen
Bildgefiige keinerlei Sinnbedeutung erfiillen kann. Die erweiterte Gruppe mit Zephyr und Flora sowie einem
Morgenstern ,,Althan zeigt die ungemein flexible intellektuelle Spannweite, mit der selbst in den
abschlieBenden Planungen ein vorgebrachter conceptus noch adaptiert werden konnte. Kronbichler 2012, S. 398,
Gg 48.
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Umringt wird Apollo — erneut bietet sich die Assoziation der Komposition des ,,Divino
Guido* an — von vier weiblichen Gestalten. Sie unterscheiden sich voneinander dadurch, dass
die ersten beiden Blumen aus einem Korb streuen (also die ,,Funktion* der Aurora aus dem
Melker Bild iibernehmen), wihrend die sich in den hellen Strahlen Apollos nahezu
auflosenden Figuren Schmetterlingsfliigel tragen; sie entsprechen dadurch der
ikonographischen Tradition der Horen, wie sie etwa in Giambattista Tiepolos virtuoser Skizze
der Wiener Akademie auftreten.’®’

Der Blick in das Fortbestehen des Motivs in Trogers eigenem Schaffen ermdglicht die
genauere Bestimmung dieser vier Frauengestalten: In Trogers Erstplanung fiir Gottweig 1738

38 tritt das Motiv der beiden Blumenstreuerinnen als

(iberliefert durch eine Bozzettokopie)
wortliche Ubernahme aus dem zwei Jahre zuvor entstandenen Altenburger Fresko wieder auf
(Abb. 189). Ihre Farbigkeit ist allerdings verdndert: mit rot changierendem Mantel ist die
vorangehende Frauengestalt wieder der Melker Aurora angendhert. FEin radikaler
Bedeutungswechsel bei identischer Figurenauffassung ldsst sich hier nachvollziehen.

In der Ausfiihrung, die in Gottweig abweichend von der Planung erfolgte, eilt anstelle der
,Altenburgerinnen® (Abb. 190) eine einzelne, griingewandete Figur der Fama voraus (Abb.
248) — es ist Flora, die gemeinsam mit ihrem Liebling Zephyr die Bahn fiir den strahlenden
Sonnentag des kaiserlichen Phibus bereitet:*®” Als Friithlingsbotin passt sie in die Bildaussage
vom Goldenen Zeitalter, das unter Karl VI. anbrechen soll. Das Horen-Thema der Skizze
wurde demzufolge génzlich fallengelassen.

Wie von Egger vorgeschlagen®”” konnen die vier Begleiterinnen des Apollo in Altenburg als
die Horen im Sinn der vier Tageszeiten gedeutet werden.”’' Diese Interpretation wird durch
die Wiederkehr dieses inhaltlichen Motivs in der Bibliotheksvorhalle untermauert, selbst
wenn die Tageszeiten dort im Puttenformat auftreten. Troger selbst scheint sich auf die
Bildtradition seit Guido Reni besonnen zu haben und unterstrich mit der grilnen Gewandung
eine dezidierte Verschiedenheit von der Figur der Morgenréte. Als wichtiges Moment der
Irritation, vielleicht sogar als essentiellster Schliissel zum Verstdndnis gilt es an dieser Stelle

festzuhalten, dass in einem iiberreich instrumentierten Zug des Sonnenwagens — Horen,

37 Christiansen 1996, S. 292 — 294, Kat. — Nr. 47a, b.

%8 K ronbichler 2012, S. 398, Gg 48.

%% In Trogers verlorenem Deckenbild der Treppe von Geras (1737/38) tritt eine einzelne gefliigelte Gestalt und
griinem Gewand auf, die Blumen streut. Sie bildet den Abschluss einer girlandentragenden Puttigruppe und ist
wahrscheinlich als Hore zu deuten. Kronbichler 2012, S. 263, 307 — 308, FF 2, G 94).

> Egger 1981, S. 83.

57! Kronbichler erwihnt in seiner wortlichen Ubernahme des Eggertextes zusatzlich zu den ,,flinken Horen* eine
Figur der Aurora, die moglicherweise aus der Beschreibung Aschenbrenners {ibernommen ist. Im Fresko scheint
Aurora definitiv nicht auf. Kronbichler 2012, S. 72.

Eine etwaige Deutung als Jahreszeiten kommt nicht in Frage, da der Winteraspekt nicht visuell zum Ausdruck
gebracht wird.
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Zephyr, Morgenstern — der Aspekt der Morgenrdte nicht personifiziert vorkommt. Die
Schliisselposition, unverzichtbar in der Schilderung des Mythos, ist in Altenburg demnach

nicht vertreten.

Dass den entwerfenden Kréften in Altenburg diese Besonderheit bewusst gewesen sein muss,
zeigt der Umstand, dass Aurora zwar nicht im Saalfresko, sehr wohl aber in einem der

. . . . . 572
angrenzenden Géstezimmer vertreten ist: Im Kaiserzimmer 1 7

hatte Franz Joseph Holzinger
die Morgenrdte mit einem Lorbeerkranz, umringt von Putten, die Blumen aus einem Korb
streuen, an den Deckenspiegel stukkiert (Abb. 193). Moglicherweise folgte er in der
Gestaltung der Decke der ,,Salle a Manger im Unteren Belvedere (eine Dekoration, die sich
nur in ihrer neubarocken gemalten Wiederholung des 19. Jahrhunderts erhalten hat).’”® Auch
dort umringen blumenstreuende Putti mit einem Korb die zentrale Figur der Aurora, die dem
Betrachter einen Lorbeerkranz entgegenhilt: ,, Aurora musis benigna“ — ,,Der Morgen ist den
Kiinsten wohlgesonnen.* Bei der Ubernahme in Holzingers Stuckdecke wiederholte sich ein
Phédnomen, das bereits bei der ikonologischen Ensemblebildung des Meisters HKP im
Johannishof feststellbar gewesen ist: Wie bei den zu allegorischen Uberbegriffen arrangierten
Skulpturengruppen, die auf Anregungen von zuvor entstandenen Kunstwerken basierten,”’*
inspirierte auch die an sich konventionelle Aurora (moglicherweise im Anleg- oder
Schlafzimmer)’”” zu einem hieroglyphischen Enigma. Denn da Holzinger bereits im Januar
1735 Altenburg verlieB — also ein Jahr vor Entstehung des Freskos — steht auller Zweifel, dass
seine Decke mit der konventionellen Aurora-Thematik erst in einem spéteren
Redaktionsschritt jene Bedeutung erhielt, die ihr schlussendlich zukommen sollte: die
fehlende Aurora in Trogers Fresko zu substituieren. Doch welche inhaltliche Strategie steht

hinter dieser seltsamen Vorgangsweise?

> Diese nicht historische Bezeichnung wurde gewhlt, um sich vom ersten Kaiserzimmer abzusetzen, das um

1700 neben der Hofrichterei installiert wurde (sogen. Adlerzimmer). Vgl. Werner 1994, S. 302 — 304.

Mit der ostlich an den Marmorsaal angrenzenden Zimmerflucht wurde bereits in unmittelbarer zeitlicher Néhe
zum Kirchenumbau eine addquate Unterbringungsmdglichkeit fiir Géste ,,primae ordinis“ geschaffen; der Stuck
in beiden Réumen (Franz Joseph Holzinger, um 1734) bringt mit Adlern und Lerchen Motive einer heraldischen
Ikonologie.

> Da der zentrale Deckenspiegel bei Kleiner nicht wiedergegeben ist, die historistischen Ecklosungen allerdings
den Kleiner'schen Angaben entsprechen, ist auch beim Mittelfeld von einer Kopie des Originals auszugehen.
Kleiner 1738 / 2010, Platte 6; ders. 1740 / 2010, Platte 2.

> In den Begriffsgruppen ,,Weisheit“ und ,,MBigung® an den Johannishof-Giebeln (1736) waren die
themengleichen Supraportenfiguren Franz Joseph Holzingers aus der Stiftskirche (1732) zu Hauptaspekten eines
Generalkonzeptes stilisiert worden — eine ikonologische Fixierung, die erst in einem sekundéren Schritt erfolgte.
> Der angrenzende Raum konnte zur Entstehungszeit als Wintertafelstube gedient haben.

197



Die Bedeutung einer Auslagerung Auroras (immerhin verzichtete der Maler in keiner anderen
seiner themendhnlichen Kompositionen auf die Gottin der Morgenrdte) erschlie3t sich iiber
die eigenstdndige Zutat Troger, die bereits als ikonologisches Sondergut fiir Melk identifiziert
worden ist und die in Altenburg wiederkehrt: Amor und Psyche. Den Erzidhlungskomplex des
Apuleius reduzierte der Maler auf die beiden Hauptpersonen und den lieto fine des antiken
Mairchens — nach zahlreichen Entbehrungen und standhaft ertragenen Proben wird das Paar
gliicklich im Olymp vereint.’’® Seine inhaltliche Berechtigung erféhrt dieser der Ikonographie
des Sonnenaufgangs zusitzlich eingeschriebene Erzédhlstrang (in Melk als ,,Vereinigung der
Seele mit Gott™ vorgebracht) durch die Kombination mit der Erdenszene der Siidostecke, wo
der schone Jéger Cephalus lagert. Dieses Bildmotiv hatte im Wiener Kontext im
»piegelkabinett des Oberen Belvedere (1720/30) seine prominenteste Visualisierung
erfahren (Abb. 194).””7 Solimenas Gemilde — im modello iberliefert und in seiner

7% _ geigte zentral die Gottin der

Raumwirkung bei Kleiner dokumentiert (Abb. 195)
Morgenréte mit ihrem Geliebten in den Armen. Hunde klidffen, auf einer pittoresken
Landschaftsrampe stehend, nach oben, im Hintergrund wird der Wagen fiir Apollo bereitet.

Links schieBt der freche Amor seine Pfeile ab — das Schicksal nimmt seinen Lauf.>”’

Solimenas Gemaélde zdhlt zu jener Gruppe von Bildwerken, die eine offenbar ,,personliche
Ikonologie* des Prinzen Eugen ansprachen — der von Géttern geraubte Mensch, ein Aufstieg
in den Himmel, der dem betroffenen Goétterliebling mehr als Bestimmung denn als Apotheose
zuteil wird.”®® Fiir Trogers Visualisierung in Altenburg scheint nicht nur die rdumliche
Disposition der Hundegruppe Solimenas anregend gewirkt zu haben. Auch der allegorische
Sinn der Szenerie hinterlieB seine Spuren. Wie ist Trogers Deckenbild also zu verstehen? Ein

Tagesanbruch — ohne Aurora?

Die primire Ebene des Bildgeschehens ist das ordnungsspendende Prinzip, das in der Sonne

581

zum Ausdruck kommt.” MaiBigung, wie sie in den zentral positionierten Hénden mit den

370 ygl. Hoper 2001, S. 346 — 359, Kat. — Nr. E 8. 12A, E 8. 19 (,,Hochzeit von Amor und Psyche* nach Raffaels
Fresken der Farnesina).

>77 Cassani 1993, S. 246 — 247, Kat. — Nr. 54.

*78 Kleiner 1733/ 2010, Tafel 5.

37 Auch in der verlorenen Gewdlbedekoration des offenen Entrées des Oberen Belvedere, des ,,Offenen
Gartensaals®, war dieses Thema zu sehen. Kleiner 1737/ 2010, Tafel 1.

% Gamerith 2013, S. 31 — 32. Als Alternativdeutung fiir das Stiegenhaus (,,Aurora®) bietet sich — dhnlich
ambivalent wie as Tkarus-Sujet (dieses nach Vorlage von Saraceni) — das Thema ,,Aurora und Tithonus®“ im Sinn
der Illustration von Dorigny an. Brucher 1973, Abb. 106 - 108.

33 Dem Emblematawerk von Jacobus Masenius zufolge ,.kann das Bild der Sonne im Himmel die Schonheit der
Sitten und Anlagen des Menschen, das Wissen um géttliche Dinge oder den Glauben in Christo und schlief3lich
die ecclesia triumphans oder das selige Leben bedeuten.* Zitiert bei: Brucher 1973, S. 56 — 59.
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Zigeln zum Ausdruck kommt, garantiert — wie die gestimmten Saiten der Harfe — die
Ordnung des Kosmos, der Jahreszeiten, der Elemente. So wird der Funktion des Raumes als
,» Lafelzimmer* Rechnung getragen: Die Speisenden werden an das MafBhalten erinnert, wobei
die Konsequenz leichtsinniger Hoffart ja spdter im ,Phaéton-Kabinett“ zum Ausdruck
kommen sollte.”**

Auch die allegorische Botschaft eines ,,neuen Tages* spielt in der Altenburger Komposition
eine wenn auch untergeordnete Rolle. Dieser Aspekt (der in der Dekoration des Melker
Marmorsaals bereits angeklungen war) findet sich in der Osterreichischen Deckenmalerei
immer wieder. Ein wichtiges Beispiel dieser Interpretation bildet Grans 1752 entstandenes
Deckengemilde von Schloss Friedau (Abb. 196):°® In einer Weiterentwicklung seines
Hetzendorfer Vestibiilbildes (um 1747)°** wurde hier die Ikonographie der ,,Sapienza“>®> mit
ihrem Licht des Intellekts (,,Jume dell intelletto”) auf die Géttin der Morgenréte tibertragen®®
— eine Anspielung, die auch die beigestellten Weisheitsgotter Apoll und Minerva
weiterfiihren. Die Metaphorik des Lichtes™®’ beschrinkt sich in Altenburg allerdings nicht auf
ein wohlmeinendes Alludieren auf das Anbrechen eines ,lichten Zeitalters®, die
Sonnensymbolik des Marmorsaals beschreibt eine andere Form der Erkenntnis: Das Relief der
Vestalin, die mit ihrem Finger zur Sonne emporzeigt, bildet dabei den Ausgangspunkt fiir das
Verstindnis des Deckenbildes. Die Sonne ist, der barocken Uberzeugung gemiB, schon den
Heiden Symbol fiir die Existenz der Gottheit. Im spéter verfassten Konzept zu Kloster Bruck
wird dies folgendermaBen ausgedriickt: ,,Das Licht der Natur — dieser alles vermdgende
Urtopf der Wissenschaften — macht den Menschen fihig, die Bediirfnifen seiner Gattung so

«588

wohl im niitzlichen, als schénen auch in denen dunkelsten Zeiten auszuspdhen.“"" Und spéter,

nach Auflistung der Anfinge der Philosophie und Wissenschaften: ,,Noch edler ware der
Schwung der Vernunft, die es wagte, sich durch griindliche Wahrheiten der Metaphysik
unterstiitzt, zu reineren Kenntnis Gottes, und seiner Vollkommenheiten empor zu

«589

schwingen. Die Kombination der Lichtmetaphorik mit der Vorstellung von Erkenntnis,

Ahnlich auch die Argumentation fiir Bys™ Stiegenhausfresko in Pommersfelden: ,, Die gantze Decken der
Haupt=Stiegen ist/ wie die Sonn die Welt/ also die Tugend die Menschen zieret/ welches durch die 4. Theil der
Welt und des Firmaments vorgestellet. “ Bauer 2000, S. 88; Mayer 1994, S. 121, D 9.

82 yvgl. Kap.

°%3 Knab 1977, S. 171, F 92; Kronbichler 2007, S. 65.

**Ebd. S. 156 - 157, Kat. — Nr. 53.

>% Ripa 1683 /1992, S. 392 — 393,

386 Ahnlich zu verstehen ist das Bild der ,,Aurora in Altomontes Freskenzyklus der Admonter Bibliothek (3.
ndrdliche Kuppel ,,Philosophie — Die Erweckung des Geistes* (1774-76). Schiefermiiller 2015, S. 22 — 23.

*%7 Mrazek 1983, S. 197 — 198.

%8 Aus dem gedruckten Konzept von Maulbertsch fiir Klosterbruck (Historische Erklarung 1778 fol. 2). Zitiert
bei: Moseneder 1993, S. 198 (vgl. auch Winterhalders Reprise von 1805); Kroupa 2007, S. 22 —43.

>% Historische Erklirung 1778, zitiert bei: Moseneder 1993, S. 201.
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die sich aus einer spirituellen Nowendigkeit legitimiert, tritt deutlich im Motto zutage, das
dem Text zu Maulbertschs Brucker Fresko nachgestellt ist: ,,/llustres animas! ingens quibus
institit ardor/ Se primum, auctorem sui, & primordia cuncta/ Quaerere contemplando.*
(Anti-Lucrez III, 28 — 30).>”° Die Argumentation des Altenburger Saales scheint dabei noch
wenig von der spiteren Kritik an der Religion — als widerverniinftig — zu verspiiren, sondern
eher im Sinne des Johannesprologs argumentieren zu wollen: ,,Lux vera, quae illuminet
imnem hominem® (Joh 1, 9). ,,Das wahre Licht, das jeden Menschen erleuchtet” — im Bild der
Sonne, durch ihre Wohltaten und ihre strahlende Helligkeit (so das Argument der Malerei)
erkennt der Mensch das goéttliche Prinzip. Was er im ersten Schritt mit den Namen des
paganen Pantheons belegte, vermochte er durch die Offenbarung mit der Erkenntnis des

wahren Gottes in Ubereinstimmung zu bringen.”"

Die Frage nach der Gotteserkenntnis intensiviert Troger auch durch Mittel der Komposition,
wobei die eingangs erwihnte Zwitterform des Raumes eine Rolle spielt: Der Saal ist, wie sich
an der Pilasterordnung abzeichnet, eigentlich quadratisch, und wird durch die Einfiigung der
Kamine (mit den Reliefs des Themas Liebe) zu einem Rechteck verbreitert. Diese
Wahrnehmung verdichtet sich beim Blick auf das Fresko — auch hier bestehen Momente der
Verdnderung. Denn der Wagen Apollos ist an einer hochst seltsamen Stelle abseits der Mitte
positioniert, eine Fehlstellung, die durch das S-formige Wolkenband betont wird, das als ein
préferiertes Gestaltungselement Trogers das Bild von oben bis unten durchzieht. (Auch in den
anderen Vergleichsbeispielen aus dem Schaffen des Malers — wie etwa in Geras 1737/38 —
wird der Wagen wie selbstverstindlich in den Mittelpunkt des Bildes geriickt.) Die
Fehlstellung ist also durchaus ernstzunehmen: Ubertriigt man also die Schmalseite des Saales
auf die Léngsseite, ergibt sich ein verbliiffendes Bild fiir die korrigierte Komposition: es ist
ausgewogen, lberaus harmonisch, mit der Zentralfigur Apollos, umgeben von einem
kreisrunden Puttenreigen (Abb. 186). Der Ausgangspunkt des Bildaufbaues ist also als
Quadrat zu lesen, mit der Gestalt des Gottes in der Mitte.

Verbreitert man dieses bildgewordene ,,in principio* um die Breite der Kaminachse, erweitert
sich das zentrale Bildelement des Sonnengottes um den Raum fiir die Figuren der Luna und
des Cephalus; gemeinsam mit Phobus bilden diese ein gleichseitiges Dreieck. Luna vertritt

dabei die Antithese der Bildaussage — ihr ist die Finsternis zugerechnet, die das Licht

% Mogest Du die Seelen erleuchten! Denn diese dringt der Feuereifer gewaltig im Denken zu erforschen

zuerst sich selbst, ihren Urheber und alle Dinge, die von Anfang an waren.* Melchior de Polignac, Anti-
Lucretius sive de deo et natura libri novem, Paris 1741. Zitiert bei: Moseneder 1993, S. 25 — 26, 197.
91 Vgl. dazu: Johann Hiebel, ,,Allegorie der natiirlichen und offenbarten Erkenntnis®, Entwurf zum
Bibliothekssaal des Prager Klementinums (1727). Preiss 1984, S. 50 — 51, Kat. — Nr. 13.
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592
verabscheut.

Vielschichtiger als der offensichtliche Gegensatz zwischen dem Gott des
Lichtes und der Nachtgéttin ist die Beziehung zwischen Apoll und Cephalus. Wéhrend die
Horen und Zephyr die verdriangende Bewegung des Sonnengottes gegeniiber der Nacht zum
Ausdruck bringen, definiert das Paar Amor und Psyche — auf halber Strecke zwischen Apollo
und Cephalus — die inhaltliche Beziehung zwischen der Sonne und dem Jiger. Diese Analogie
schligt sich einerseits in motivischen Reprisen nieder,””” aber auch im Blickkontakt — im
Gegensatz zu Melk schaut Amor nicht seine Begleiterin an, sondern wendet sich Cephalus zu
(Abb. 187). Amor und Psyche — Liebe und Seele™” — bilden in ihrer Vereinigung die Parallele
zum Verhiltnis Gottes (Apollo) zum Menschen (Cephalus)™”: Wihrend Aurora, angestachelt
von der kecken Laune des Amor, den treuen Jéger seiner Gattin entriss und ihn in den
Himmel entfiihrte, wandelt die mythologische Paraphrase die Entfithrungsszene ab: Die Liebe
der Gottheit zur menschlichen Seele bedeutet das Ende aller Finsternis und hingebungsvolle
Vereinigung.

Der ,,Tagesanbruch® in Trogers Fresko wird unter diesem Betrachtungwinkel in einer
unerwarteten inhaltlichen Perspektive verstindlich. Obwohl ein géingiges, geradezu
unspektakuldres Sujet gewéhlt wurde, wird mit den verarbeiteten Irritationen der
metaphorische Sinn des Bildes kommuniziert. Das Fresko schildert den Sonnenaufgang nicht
im wissenschaftlichen Sinne, sondern moéchte die Wahrheit des Mythos freilegen. Die antike
Schilderung der Naturvorginge, des Sonnenaufgangs aus den Fluten des Meeres, bezieht
diesen Wahrheitsgehalt nicht etwa aus empirischer Wahrheit, sondern aus der Vorstellung
kosmischer Ordnung, die von Gott geschaffen ist, eine Ordnung, die der als ,,wahres Licht,
das jeden Menschen erleuchtet geoffenbarte Gott auf Liebe zum Menschen gegriindet hat.
Damit wandelt sich die profane Narration zu einem Gleichnis, das in seiner Bildsprache

ankiindigt, was in Trogers Apokalypse-Darstellung des 12. Kapitels in der GroBen Kuppel der
Stiftskirche vorgestellt wird, das ,,Offenbar-Werden des Messias“. Und auch die Aussage des

592 In der 1734 entstandenen Bibliothek von St. Polten ist die Eule mit dem Motto ,,Tenebrae in Luce*

konnotiert. Gamerith 2009, S. 265.

> Die Haltungen von Apollo und Amor sind kongruent, wie die Haltung der Psyche jene Apollos spiegelt.

> Dass Psyche ein blaues Gewand trigt, mag mit Trogers Vorliebe und Gestaltungswillen zusammenhéngen;
eine Assoziation zur Pilgerin der Apsiskuppel (die als Bildmotiv ja auch in der Kaiserstiege wiederkehrt) konnte
aber durchaus beabsichtigt sein.

*% Die Anregung zur Deutung des Cephalus als Sinnbild der irdischen Seele mag auf Holzingers Impuls in der
Stuckdecke des Nachbarzimmers zuriickgehen: Die dort angedeutete Darstellungskonvention, bei der Aurora
dem Aufblickenden einen Lorbeerkranz darbietet (im Sinne des Mottos ,,Aurora musis benigna‘), wurde in
Trogers Deckenbild weitergedacht: Wahrend im Stuck die dargestellte Gottheit direkt interagiert mit dem
Betrachter und ihn ermutigt, sein Tagwerk zu beginnen, soll im Fresko das Fehlen dieses essentiellen Schliissels
zur Mythologie die allegorische Metaebene der Darstellung er6ffnen. Das Vorgehen dhnelt auffallend der
Kurzform, die Troger in der Kleinen Bibliothek von Melk gewihlt hatte: Dort ist die “Scientia” in der Rolle der
Pallas gezeigt, die auf den Tempel des Ruhmes verweist, eine Zusammenfassung des Deckenbildes des
Marmorsaals, das der von der Konventseite kommende Bibliotheksbeniitzer nicht zu sehen bekommt. Vgl.
Gamerith 2016, S. 82 — 84; Kronbichler 2012, S. 232 — 233, F 13).
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Hochaltarbildes — ,,Veni, sponsa mea, coronaberis “ — findet seine Analogie, wenn in kiithner
Abwandlung der mythologischen Vorgabe Apollo und Cephalus (ohne Aurora!) zur Sprache
gebracht werden. Die Entwicklungslinie, die das barocke Konzept im Marmorsaal damit
vorgibt, ist klar: Das Gottliche Prinzip, das sich jedem Menschen durch die Liebe Gottes
erschlieBt als lumen naturale, wird durch den Messias fleischgewordener Ausdruck der
Hingabe Gottes an den Menschen. Obwohl der Raum noch Elemente des ,alten Systems*
birgt — das Quadrat, den Kreis — bricht er mit der Strenge und deutet die Dynamisierung der
neuen Zeit an. In dieser neuen Weltsicht bleibt der Wahrheitsgehalt der alten insofern
erhalten, als sie Inhalte zum Ausdruck bringt, die nicht Teil der empirischen und rationalen
Welterfassung, sondern des Glaubens sind: die Offenbarung des liebenden Gottes an den
Menschen.

Die Berufung auf den antiken, vorchristlichen Mythos verzichtet dabei auf eine {ippige
Inbesitznahme, auf eine Adaption im Sinne der christlichen Allegorie in expliziter Form (etwa
die Uberschreibung der einzelnen Protagonisten durch die Gestalten der christlichen

Heilsgeschichte).””®

Erst das Wissen um die pagane Erzdhlung als einem mythologischen
Gleichnis, als Bild, erlaubt es dem Betrachter die Ideen freizulegen, die die Komposition im
monastischen Kontext von Altenburg motiviert haben. Der Mythos geht von einer Harmonie
der Naturkrifte aus, die im Bild der Wohltaten der Sonne kulminieren.””” Das Fehlen der
Aurora und das Andeuten des summum bonum, der Vereinigung der Seele mit Gott (,,Veni,
sponsa mea, coronaberis ) durch die Gruppe von Amor und Psyche, bringen zum Ausdruck,
dass die ,,Wahrheit des Mythos*, die prinizipielle Erfahrung einer spirituellen Erkenntnis in
den Bildern mythologischer Narration, nicht verloren geht durch Verdnderung des
wissenschaftlichen Wissens um das Funktionieren des Weltengebdudes. Bewusst setzt das
Konzept damit die religids motivierte Welterkldrung der Antike in Szene, um deren
prinzipielles Wahrheitspotential darzustellen. Die Erweiterung der Komposition, das heif3t,
das willentlich in Kauf genommene Aufgeben des (urspriinglichen) harmonischen
Verhiltnisses, wird dabei zum mittels Irritation erschlossenen Kern der Bildaussage. Es geht
hier nicht um Verteidigung eines lidngst iliberholten Erkenntnismodells, es geht um das
metaphysische Ziel der Schopfung: Der Glaube an eine harmonische Weltschopfung Gottes
auf den Menschen hin, der durch die Erkenntnisse der Naturwissenschaft nichts an Wahrheit

einbiifit.

% ygl. die Deutung von Polleross: Polleross 1985, S. 257 — 260.

T Das Wirken der Sonne als Bild einer gleichmachenden Gerechtigkeit erfuhr im spiten 18. Jahrhundert eine
starke argumentative Kraft, vgl. ,,Das Gebethbuch Kaiser Josephs* (anonym erschienen, Wien 1787): ,, Ewiger,
unbegreifliches Wesen! du bist ganz Duldung und Liebe — Deine Sonne scheint den Christen wie den
Gottesldugnern
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Die irritierende Form des Raumes (sozusagen seine gestorte RegelmaBigkeit) zielt darauf ab,

die ,,Liebe* — deren dquivalente Présentation als Amor terrestris und Amor coelestis in den

Kaminreliefs die ,,Dehnung® des Raumes ja provoziert — als jenen Nukleus freizulegen, der

einer Auseinandersetzung mit der Welt zugrunde liegen muss. Deren Reduktion auf die

Wahrnehmbarkeit im Sinne naturwissenschaftlicher Erkenntnis verkennt — dem Konzept

zufolge — jene andere Wahrheit, die im Offenbarwerden des Messias, in der Fleischwerdung

der Gottheit gipfelt: der Liebe Gottes zum Menschen, die Liebe des Menschen zu Gott:

,.Es ist daher die Liebe die Fessel, mit der wir Gott verbunden werden; ... nur von dort kann

jene herrliche Verbindung erstehen, von der wir gesagt haben, in ihr bestehe die wahre

Gliickseligkeit.

«598

7. lkonologische Summa des Marmorsaals

Die Struktur des Marmorsaals (als Summe des AuBlenbaues sowie der Innenausstattung)

bedeutete — nach den Erfahrungen an der Altenburger Kirchenbaustelle — einen nichsten

Entwicklungsschritt im Umgang mit ikonologischen Phinomenen.

Der dichtgewobene Komplex, der bei den Johannishoffassaden beginnt, stellt eine
erste Erweiterung des Ausgangskonzeptes dar, das in der Kirche seinen Anfang
genommen hatte: Erstmals wurden — angeregt von der Formulierung in der Stiftskirche
— die Tugenden Weisheit, MidBigung und Liebe zu einer fixen programmatischen
Entitdt verbunden; eine Konstruktion, die freilich als sekundédrer Redaktionsschritt
angesehen werden muss und als Reaktion und Neuinterpretation bereits bestehender
Kunstwerke.

Zudem wurde die im Bild des geoffenbarten Messias vertretene Uberzeugung einer
allgemeinen Erkenntnis Gottes (Hauptkuppel der Stiftskirche) durch ein
mythologisches Bild auf einer allgemeinen, abstrahierten Diskussionsebene
verhandelt. Die gewidhlten Wirkmittel sind dabei erneut die Zitation (hier durch das
Deckenbild des Melker Marmorsaals greifbar) und die Irritation, etwa das Fehlen der

zentralen Figur der Aurora im Fresko, das Abweichen von der literarischen Vorgabe

598

“Itaque hoc vinculum in voluntate quaerendum, cuius quum sint duae operationes appetere & aversari:

ununsquisque videt, aversationem nos cum Deo haut coniungere, sed appetitionem, quae, dum in bonum fertur,
uti semper fertur, AMOR vocari solet. Est igitur amor vinculum illud, quo cum Deo coniungimur. [...] non
potest non inde praeclara illa coniunctio oriri, in qua veram consistere felicitatem, diximus.” Heineccius 1728, S.
184, § CXCVII, CXCVIIIL.
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bei der Szene ,,Venus und Vulkan* oder der bewusste Versto3 der Architektur gegen

ihr libliches Reglement.

Das Ergebnis, das Zusammenspiel der medialen Ausdrucktrager Architektur, Skulptur und
Malerei, bedeutete ein Einpassen von Inhalten in bestehende Ikonologien, zugleich — und das
ist bemerkenswert — traten neue inhaltliche Synergien zutage: Altere Kunstwerke wurden in
ihrer Bedeutung tiberschrieben, ergénzt und entfalteten damit eine neue Sprachféhigkeit ohne
ihre Erscheinung dndern zu miissen. Wenn ab dem Marmorsaal von einem ,,Gesamtkonzept™
geredet werden kann — zurecht! - dann aufgrund des klugen Arrangierens und Redigierens.
Der Kontext, die Neukontextualisierung war hier der kreative Faktor.

Zentral in der Wahrnehmung und Interpretation des Marmorsaals muss der Umstand sein,
dass die vordergriindigen Aussagen sich als nicht weitgreifend genug erweisen. Die profane
Heidenfreude erweist sich bei allegorischer Betrachtung — deren Werkzeug im Wahrnehmen
der eingestreuten Irritationen besteht — als Vorwand; dahinter 6ffnet sich ein feingliedriges
Konstrukt, das die beinah frivole Schilderung (gerade des Deckengeméldes) zur Chiffre
geistlicher Ideen zu wandeln versteht. Der Adaption der antiken Sagenwelt gelingt es damit,
gottliche Offenbarung zur Sprache zu bringen, ohne die literarischen Strukturen des Mythos
zu iberformen: als Gleichnis werden die Charaktere umarrangiert, eine letztendlich
kiinstlerische Interaktion, die neue Inhalte aus bestehendem Vokabulas zur generieren

versteht.

Auller Zweifel steht, dass Abt Placidus Much im Fall des Marmorsaals und seiner auf
verschiedene kiinstlerische Medien aufgeteilten (und dennoch korrespondierenden)
Ikonologie als zentrale Figur der Genese verstanden werden muss; eine derart komplexe
Bedienung verschiedener Sprachmoglichkeiten und die Formulierung eines letztendlich
theologisch hoch ansprechenden Programmes ist nur unter der Prdmisse vorstellbar, dass die
Umsetzung auf die vollige Unterstiitzung durch den Bauherrn (und Nutzer) vertrauen konnte.

Dabei ist abschlieBend festzustellen, dass die Dichte an im Marmorsaal experimentell zum
Einsatz gebrachten Bildmittel in dieser Form in Altenburg nicht mehr zutage treten sollte.
Vielleicht darf hierin auch ein Hinweis gesehen werden, dass der enigmatische Zugang, der
dem Betrachter eine Fiille von diversesten Voraussetzungen abverlangt, tatséchlich auf die
Bediirfnisse des Abtes abgestimmt war; wie im Falle der Kaiserstiege zu sehen sein wird,
gelang den planenden und gestalterischen Kréften dort eine wesentlich konzisere, leichter

entschliisselbare Bildsprache. Dieser sollte mit wesentlich bescheideneren Mitteln eine
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dhnlich komplexe Inhaltsvermittlung gelingen. Ob darin eine Weiterentwicklung in der
Formulierfihigkeit gesehen werden kann (die bei der Kaiserstiege eine geniale Simplizitét
hervorbrachte) oder ob der Saal nur der ungleich groferen Raitselfreudigkeit des Abtes

geschuldet war, muss offen bleiben.

8. Die Wohnung des Abtes in der Prilatur — Appendix und Nukleus

Spétestens bei der Auseinandersetzung mit den ikonologischen Feinheiten des Marmorsaals
kann die Bedeutung der Figur des Abtes Placidus Much nicht ldnger hintangestellt bleiben:
Die Unkonventionalitit, mit der bereits der Eintritt in die bauliche ,,Privatsphére* des Abtes
durch die Statue des Tiroler Hiasls gefeiert worden war, setzte sich in dem heiteren
Ritselspiel des Saales fort — ein letztendlich zu lustvolles Hantieren mit ungeahnten
Moglichkeiten von bildhafter Sprachféhigkeit als dass sie hétte realisiert werden kdnnen ohne

den Zuruf des bestellenden Abtes.

Seine Prélatur hatte bereits im letzten Drittel des 17. Jahrhunderts eine interessante Phase
kiinstlerischer Gestaltung erlebt, als unter Jakob Schlag als Stukkateur und einem nicht
namentlich fassbaren Trupp von Malern bemerkenswerte Ausstattungen in den um den
Prilatenhof gelegenen Raumlichkeiten initiiert worden waren — mit dem ,,Saal der Liebe*
oder der als , Tirkensaal“ bezeichneten Galeriec wurden hier an der Schwelle zum 18.
Jahrhundert ambitionierte Raumgestaltungen verwirklicht.®® Klar ist bei diesen freilich der
Adressat, der als der Abt und somit das geistliche Oberhaupt des Hauses benannt werden
kann. Die Insignien seines Amtes stehen beispielsweise in den Deckenfresken des ,,Saales der
Liebe* im Zentrum, wobei durch das Motiv der Rosen zugleich auf das Stiftswappen alludiert

d.®® Trotz eines direkten Appells an den Abt ist damit nicht er allein Adressat des

wir
Programmes. Den Fresken wohnt zugleich ein ausgesprochen offizieller Charakter inne: Nicht
nur dem Abt, sondern auch seinem Konvent und den Gésten wird die abstrakte Wiirde des
geistlichen officiums als ,,Vater des Hauses™ vor Augen gefiihrt — eine Bildstrategie, die sich

in dhnlicher Form etwa bei den Ausstattungen von St. Florian finden liee.®"'

% Bgger 1983, S.1—7.

5 Ob sich hier eine Anregung fiir das Konzept des 18. Jahrhundert benennen lieBe, ist nicht zu kldren — die
Kombination der ,,Liebe” mit den Wappen des Stiftswappens ist zumindest eindeutig prafiguriert.

1 Korth 1975, S. 115 — 131 (Kénig Salomo als Parallele zum Bauherrn).
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Im 18. Jahrhundert scheint diese Form der ,,Selbstdarstellung mit AuBenwirkung® im Bereich
der Prilaturen nicht mehr in derselben Art erwiinscht gewesen zu sein. Zwar steigerte sich die
Bedeutung des ,,Préilatensaales, des privaten Festsaals oder Tafelzimmers hinsichtlich des
Aufwands und der inhaltlichen Bespielung. Die eigentlichen Wohnrdume wurden allerdings —
bisweilen von der Kapelle abgesehen — nicht inhaltlich bespielt, obwohl es fast in allen
Klostern zu Erneuerungen und Adaptierungen in diesen Bereichen gekommen war.

Die Erneuerungen im Bereich der Altenburger Prilatur sind insofern bemerkenswert, als
moglichwerweise hier erste Interventionen zu einem Umbau getitigt worden waren: Wohl
schon 1731 hatte ein Stukkateursatelier im Umfeld Giovanni Battista Allios mehrere Rdume
gestaltet; eine Probearbeit, die jedoch nicht nach Geschmack des Auftraggebers ausfiel. Dabei
hatte jenes misslungene Experiment Stukkaturen in jenen Rdumen umfasst, die der Wohnung
des Abtes zugerechnet wurden; ihre inhaltliche Aussage (unabhingig von der formalen
Losung) beschrinkte sich auf die Darstellung der vier Jahreszeiten und verhielt sich damit —
wie auch in den anderen, rein ornamental gestalteten Rdumlichkeiten — letztendlich neutral.
Diese um 1731 feststellbare Indifferenz gegeniiber Darstellungsinhalten wurde nach den
Erfahrungen der Kirchenbaustelle freilich nicht beibehalten; die Einbeziechung der Fassaden
der Prilatur forderte vielmehr eine inhaltlich aufgeladene Ausstattung im Inneren, deren

Gestaltung von 1735 bis 1738 auch tatsichlich realisiert wurde.

Die von Placidus Much adaptierte Prilatur umfasste den Festsaal mit eigener Stiege, die
bestehenden Riume der ,,Winterprilatur aus dem 17. Jahrhundert sowie die nordlich daran
angesetzten Zimmer der Sommerprélatur: eine Antecamera, von der aus das Schlafzimmer zu
erreichen war wie auch ein ,,Salettl mit freskiertem Deckenspiegel. Dieses war zu einem
weiteren, weniger aufwendigen Stiegenhaus hin orientiert, das iliber eine Grotte in den Garten
oder in den Prélatenhof fiihrte. Von hier aus gelangte man auch in das ,,Marmorne Cabinett]*
und in die Kapelle.

Die Ausstattung der bestehenden Riaumlichkeiten der Winterprilatur wurde teilweise

unverindert aus dem 17. Jahrhundert iibernommen®®

oder zuriickhaltend adaptiert — so
wurden die niedrigen Tiiren ersetzt durch elegantere hohe.®” Auch bei der Kapelle wurde die
Einrichtung des Seicento iibernommen, obwohl der urspriingliche runde Kapellenturm dem
Neubau des Eckrisalits weichen musste — die alte Ausstattung wurde also in einen

neuerrichteten Raum an derselben Stelle iibertragen. Inhaltlich nicht bespielt wurden die

92 Boger 1981 /2, S. 7; Haslinger 1985, S. 47.
593 Im Fall des Saales mit dem Altenburger Wappen mussten Teile der Stukkatur im 18. Jahrhundert ergénzt
werden in einer Art Pseudo-Ohrmuschel-Stil.
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neugebaute Antecamera sowie das angrenzende Schlafzimmer; die Portraitbiisten in den
Fensterlaibungen sind nicht niher bestimmte Phantasiebildnisse ohne nihere Aussage.’”
Auch der kleine Saal ist — trotz seines freskierten Deckenspiegels — keiner besonderen
Programmatik verbunden. Trogers Allegorie des Wappens von Altenburg und seines Abtes®”
schlieBt an Traditionen é&btlicher Selbstdarstellung an ohne besondere Innovationen
hervorzubringen. Diese sollten erst im Cabinettl zutage treten, das westlich die neuerrichtete

Sommerprélatur abschlief3t.

* Die Grotte unterhalb der Prilatur — ,,Amor in Deum*

Im Rahmen der Umgestaltung der Rdume im piano nobile entstand auch im Erdgeschof3 ein
kleines Ensemble von Gartenzimmern.’”® Dieses umfasst im Wesentlichen zwei kleine
Réume, die wohl gegen Ende des Projektabschnitts gegen 1738 als ,,Crata [Grotte] / bey titl.

607 Von ihrer

Ihro Gnad- H: H: Prelaten Eingang/ und stigen* ausgestattet wurden (Abb. 197).
Funktion her war die Grotte — eine mit Glimmer pittoresk ausgestattete Nische mit Stuckfigur
— zwischen dem Zugang zum Privatgarten des Abtes und dem Stiegenhaus postiert, das zu
seinen Réumlichkeiten der bel étage fithrte. Die Ausstattung mit Bandwerkstuck wie mit der
Stuckplastik wurde von Johann Michael Flor geschaffen.’”®

Trotz der nicht umfassend erhaltenen Substanz im Erdgeschof3 der Prélatur ldsst sich eine
plausible Aussage des Ensembles rekonstruieren. Mit dem lachenden Kd&pfchen iiber dem
Eingang vom Prélatenhof her (Abb. 173) wurde einerseits der Zugang zum Garten als ,,locus
amoenus‘ transportiert, zugleich wiederholte sich darin — in kiirzester Form — das Motiv des
Tiroler Hiasls (Abb. 164). Auch die Grotte selbst mit ihrer weiblichen Allegorie (Abb. 197)

griff einerseits die Puttengruppe ,, Sinceritas ““/,, Amor in Deum “ (Abb. 170) auf, indem sie ein

Herz in Hinden hilt und ihre entbloBte Brust zeigt®” — gemiB den Anweisungen Cesare

* Werner 1994, S. 308 — 310, Abb. 17.

%3 Kronbichler 2012, S. 242, F 31.

69 Spiter (um 1765) wurde dieses erginzt durch Freskomalereien mit Landschaftsausblicken und stucco finto.
Die Wandmalereien unterhalb des Marmornen Cabinettls kénnten evtl. noch unter Placidus Much entstanden
sein, sind aber iibermalt. Die diversen sichtbaren Details geben keinen Aufschluss iiber das ikonologische
Programm der Rdume — so eines bestanden hat.

697 StiAZ Bauakten 002 Farmacher (1739).

5% Das heutige Erscheinungsbild entspricht allerdings einer tiefgreifenden Rekonstruktion nach weitestgehender
Zerstorung des Originals (Abb. 198). Wolfslehner 2016, S. 36. Fiir eine Zuschreibung an Flor spricht nicht nur
der markante, bizarre Stil der Vasen, sondern auch die spezifische Form der Draperiegestaltung.

9 1n der Rekonstruktion verandert.
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Ripas. Moglicherweise ebenfalls emblematisch (und damit ganz im Sinne Flors)*' ist die

ungewohnlich isoliert gesetzte Sonnenblume in der Mitte des Gewdlbes verbrimt. Als

1“611

Symbol der Ausrichtung nach dem Willen Gottes und Zeichen des ,./nstinct nature sollte

sie spéter in den Stuckemblemen der Stiftsbibliothek wiederkehren.

Mit der Grotte unter der Prdlatur beginnt in Altenburg ein Spielen mit Irritationen, das sich
nun nicht mehr auf Verdnderungen an einem Urbild oder auf Konventionen der Ikonographie
bezieht. Stattdessen richtet sich das Irritierende auf das vermeintliche Divergieren von Form
und Inhalt: Die im klosterlichen Kontext unerwartete Funktion einer ,,Privatgrotte* des Abtes,
einer minimalen Sala terrena am Zugang zu seinem Garten, ist im Gegensatz zu ihrer
vermeintlichen Funktion nicht Ort unklosterlichen Vergniigens. Die Spannung, die sich bei
der Kirche in der Unerwartetheit des Inneren aus der Ankiindigung durch den AuBenbau
ergeben hatte, wandelt sich nun: Nicht Innen und AuBlen sind iiberraschend verschieden,
sondern vermeintliche Erscheinung und tatsdchlicher Inhalt.

Denn mit diesem stellt die Grotte eine Verknilipfung her zum iibrigen Klostergebédude, sie ist
mit dem Themenkreis des Hauptsaales am entgegengesetzten Ende der Prélatur ebenso
verbunden wie mit der Kirche, der sie gegeniiberliegt. Thre Form als Grotte, als Ort des
Riickzugs, interpretiert die Konventionen zeitgendssischer Gartenarchitektur insofern neu, als
der Zufluchtsort der Liebenden (,,Speluncam Dido, dux et Troianus eandem/ deveniunt*)®'*
seines profanen Charakters entkleidet und stattdessen durch seine ikonologische Bespielung
sakralisiert wird. Einerseits legitimiert sich die Grotte also durch ihren Verweis-Charakter; sie
liefert eine Zusammenfassung des Saales sowie eine Anspielung auf die Kirche. Andererseits
stimuliert sie durch ihre irritierend unpassend-passende Form: Die Grotte, der Riickzugsort
des Gartens, offenbart die fundamentale Tugend des geistlichen Lebens, die aufrichtige Liebe
zu Gott: ,.et pater tuus, qui videt in abscondito, reddet tibi“ (Mt 6,6).°"> Das im Bibeltext
geforderte Gebet im Verborgenen wird hier greifbar in einer Eremitage, in deren Mitte nichts
weniger verortet ist als der Amor coelestis.

Im lustvollen Verwirrspiel von formaler Erscheinung und inhaltlicher Konnotation wird das
Motiv der Grotte — hier nur in einer Raumminiatur erahnt — spéter mit der Krypta noch einmal

fulminant in Erscheinung treten.

619 Emblemata bilden die spezielle Vorliebe des Stukkateurs; auch das Motiv der Sonnenblume findet sich

beispielsweise in der Bibliothek. Vgl. Kap. VIIL. 5.

611 ygl. Ripa 1643, S. 95.

612 Vergil, Aen. IV, 165ff. ,,Und in derselben Hohle kommen Dido und der Trojanerfiirst zusammen*
(Beschreibung der ,,Verméhlungsszene® in der Aeneis).

13 und dein Vater, der auch das Verborgene sieht, wird es Dir vergelten.“ (aus der Rede wider die Heuchler in
den Synagogen)
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*  Marmornes Kabinettl: ,,Sapientia®

Der kleine Saal der Sommerprélatur (wohl 1736, Abb. 199) suggeriert mit dem Deckenbild
(Abb. 200)*"* und den sehr eleganten Stukkaturen des Ateliers Kirschner den gehobenen
Geschmack des Auftraggebers — ohne im Geringsten dessen ikonologische Gewandtheit
hervorzuheben. Abt Placidus verfolgte hiermit eine sehr eigenwillige Strategie: Als grofter,
gewichtig ausgestatteter Raum der Prilatur markiert der freskierte Saal scheinbar das Ende
der Enfilade — auch das Deckenbild scheint dem Besucher unmittelbar das Stiegenhaus zu
weisen. Tatsdchlich iiberrascht allerdings das anschlieBende Kabinett, das das Pendant zum
Schlafzimmer an der anderen Seite der Raumflucht bildet (1736/37). In meisterlichem Kalkiil
wird hier der Eindruck des davor liegenden Saals noch einmal gesteigert — nicht durch
rdumliche Ausdehnung, sondern durch den preziosen Eindruck der vollkommenen
Inkrustation mit Stuckmarmor (Abb. 203).°"

Die Vorbilder fiir diesen Raum liegen in dhnlichen Kabinetten wie etwa jenem in Diirnstein
(wo die ,kleine Tafelstube dhnlich gestaltet worden war) und in Zwettl, wo man 1726 das

816 Trotz des

Schlafzimmer des Abtes vollstdndig mit einer Scagliola-Vertéfelung schmiickte.
Ankniipfens an diese Vorbilder findet das Altenburger Kabinett allerdings zu einer
selbstidndigen Bildsprache. In Diirnstein hatte das Portrait des Passauer Bischofs die
Verbundenheit des Hausherrn mit dem Bistum in Szene gesetzt, wihrend das Deckenfeld in
der fiir Propst Ubelbacher so typischen humorigen Weise ein heiteres Gelage mit
zweisprachigem Sinnspruch schilderte.”'” In Zwett] hatte hingegen die ,,Flucht nach Agypten*
die heilige Familie als sakrales Thema in den Fokus genommen und den behiiteten Schlaf des

Jesuskindes mit dem Schlummer des Prilaten in Ubereinstimmung gebracht.

Die Funktion des ,,Marmornen Cabinettls* in Altenburg scheint eher einem Schreibkabinett
verpflichtet gewesen zu sein — ein Ort des Riickzugs, moglicherweise auch des dialogischen
Austauschs. Damit verfiigt die Gestaltung der Decke mit Vogelgruppen iiber Ahnlichkeiten

618
f.

zum Schreibkabinett des Prinzen Eugen in Schlossho Dort war mit der Darstellung junger

Adler wohl das klassische Emblem ,,Non generant aquliae columbas* — ,,Es bringen Adler

614 K ronbichler 2012, S. 242, F 31.

815 Fiihrer 2013, S. 53 — 58.

16 Ebd. , S. 58 — 63.

17 Karner 2010, S. 117 — 121.

818 Husslein — Arco / von Plessen 2010, S. 228 — 229, Abb. 4.
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keine Tauben hervor verwendet worden, Hinweis auf die allzeit heroischen Taten des
Kriegshelden.®"

Im Marmornen Cabinettl von Altenburg wurden die Vogelmetaphern freilich der zentralen
Allegorie des Deckenspiegels untergeordnet: Sapientia sitzt mit einem Spiegel in Wolken, ein
Putto daneben streut Blumen, einerseits Sinnbild der Wohltaten der Klugheit, andererseits
Anspielung an die Weisheit in der Rolle der ,,Aurora als Kiinderin eines neuen Tages* (Abb.
202).

In der Kombination der Allegorie und der vier Vogelgruppen in den Ecken ergibt sich somit
eine emblematische Auslegung, die direkt dem Hauptbegriff zugewiesen wird: ein Papagei
nihrt einen anderen (Abb. 204), eine angebundene Eule wird von anderen Vdgeln verspottet,
der Kampf von Reiher und Adler sowie ein Entenpaar. Alle vier Vogelgruppen diirften
kommentierend das Sapientia-Thema in Form von Emblemata aufgreifen; eine
Ausdrucksform, die der ausfithrende Stukkateur Johann Michael Flor auch in der Bibliothek
an den Tag legen sollte.

So ist die verlachte Eule ein Sinnbild der Fihigkeit des Weisen, Leid zu ertragen;*** der

Kampf von Adler und Reiher — ,, Der Ausgang ist ungewif3“**'

— soll dem kundigen Betrachter
vor Augen fiihren, dass tapferes Verhalten vermeintliche Benachteiligungen auszugleichen
vermag. Weniger exakt auf ihre druckgraphischen Vorlagen zuriickfithren lassen sich der
Papagei, der einen Olzweig einem anderen reicht®* sowie das fliegende Entenpaar. Hier
scheint einerseits der Trost angesprochen zu sein, den die Weisen einander spenden (der
Papagei als Sinnbild der Philosophie kehrt in Zeillers Fresken der Bibliothek und der
Bibliotheksvorhalle als auch in den Malereien des Abgangs zur Krypta wieder, Abb. 205).5%

Im Bild der Ente konnte auf die bewahrte Reinheit des Weisen unter den Narren angespielt
sein: ,, Nullis madescit in undis“ — wie die Ente im Wasser nicht nass wird, so wird auch der
Weise unter den Narren nicht zum Narren. Ebenfalls denkbar wire eine Interpretation im
Sinne der Eintracht: die zusammengedringten Enten verschrecken den angreifenden Adler

(., Reddit coniunctio tutos*/ , Die Einigkeit macht sie sicher.*).**

% Der Einsatz solcher Tier-Emblematik war im kldsterlichen Bereich schon durch die Losungen in Melk oder

St. Florian vorgebildet gewesen, wo der mit der Schlange kdmpfende Adler als Sinnbild in die Ikonologie des
Hauses eingebunden worden war. Telesko 2013, S. 198 — 199.

620 Rollenhagen 1611, Nr. 51: ,, Nequeo compescere multos “. — ,,Jch kann nicht die Vielen einschrinken.*

621 Camerarius 1556, Nr. 32.,, Exitus in dubio est .

622 Camerarius bringt das Emblem des seine Eltern fiitternden Storches mit dem Lemma ,,Hoc pietatis opus*,
denkbar wire auch die sich selbst heilende Krahe/ Elster (,,Ipsa sibi salus®).

623 Eine Paraphrase auf das Papageien-Motiv ist auch an der Decke des Chinesenzimmers gegeben (Abb. 206).
Vgl. Kap. IX. 2.

62% Zincgreff 1619, Nr. 33.
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Unabhingig von der Bedeutung der einzelnen Motive — und diese ist in vielen Féllen nicht
eindeutig dechiffrierbar — lassen sich fiir das ,,Marmorne Cabinettl gewisse Tendenzen
nachvollziehen. Es beansprucht innerhalb der Umgestaltung von Stift Altenburg eine
Sonderstellung: Mit seiner Wandinkrustation nimmt es die unmittelbar im Anschluss
entstandenen Stuckmarmordekorationen der ,Marmorzimmer“ vorweg. Die in der
Deckengestaltung verwendete Sprache des Emblems (das vollig seines sprichworthaften
Lemmas sowie der erkldrenden Unterschrift entkleidet wird) greift den Stukkaturen Flors in
der Stiftsbibliothek vor: Dort werden die springenden Pferde unterhalb der Mittelkuppel —
ohne es auf den ersten Blick zu verraten — ebenfalls als verselbstindigte Embleme ohne
Rahmen und Beischrift zu identifizieren sein.

Am erstaunlichsten ist freilich die gewdhlte Raumform, die das Cabinett/ auszeichnet. Es ist
seine Intimitdt, die greifbare Wertschitzung des Riickzugs wie des Dialogs, die diesen
zentralen Raum des Klosters Altenburg kennzeichnet. Der Auftraggeber belésst seine Sicht
auf die Embleme im Bereich des Unklaren — ist es bloBe Vergegenwirtigung von Weisheit
oder veréchtlicher Blick auf seine Umgebung, den er sich als einzig Weiser erlaubt? Deutlich
ist, dass Abt Placidus sein Konzept als nicht massentauglich verstand; ®> es wendet sich nicht
in ,,aufklarerischer” Weise an ein allgemeines Publikum. Vielmehr schaffen die undeutlichen
Emblemata eine Assoziationsebene als Projektionsfliche fiir eine Begegnung von

Gleichgesinnten, eine Begegnung im Dialog.

Den Besonderheiten zum Trotz muss resiimierend festgestellt werden, dass vielleicht gerade
im Marmornen Cabinettl die Rolle Placidus Muchs fiir die Genese des Klosterkomplexes am
klarsten fassbar erscheint. Gerade der Umstand, dass der Raum Teil der privaten Logis des
Abtes war, ist ein essentieller Hinweis darauf, dass der Abt Teil des Entstehungsprozesses
gewesen sein muss und — nicht zuletzt — sich selbst wie auch seinen Gast als Adressat der
Kunstwerke betrachtete.

Die Moglichkeit des einzelnen Kiinstlers, sich in einem selbstgewéhlten Modus formal zu
artikulieren (hier in Form des Emblems) schloss die Moglichkeit nicht aus, dass intermediale
Beziehungen, selbst liber Riume hinweg, gekniipft wurden. Es sei dahingestellt, ob im Falle

der Deckenallegorie des Cabinettls eine Assoziation zur Aurora von Franz Joseph Holzinger

623 Dass dieses diffizile Spiel mit den Sprachmoglichkeiten der Dekoration nicht auf allgemeine Verstindlichkeit

abzielte, zeigt die Verwendung der Vogelgruppen durch das Atelier der Kirschners im Refektorium der
Englischen Fréulein in St. P6lten. Bei wortwortlicher Wiederholung der vier Embleme ist an eine inhaltliche
Aufladung nicht zu denken; die flatternden Vogel bilden das Gegenstiick zu den Phantasielandschaften der
Stukkatur und appellieren nicht an die emblematischen Kenntnisse des Betrachters. Kronbichler 2006,

S. 94 -95.
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in den Géstezimmern (um 1735) gezogen werden sollte; die Weisheit also dhnlich zu Trogers
Melker Marmorsaalfresko als ,,Morgenrte eines neuen Tages® interpretiert werden konnte
(ein Spiel zwischen motivisch dhnlichen Ikonographien, deren Unterschiede einen reizvollen
Diskurs erwecken wiirden). Auller Frage steht hingegen die Bezugnahme des Deckenspiegels
auf die AuBenfiguren des Meisters HKP an der Fassade des Cabinettls. Deren innerer
Bedeutungszusammenhang als Visualisierung von ,,Empirismus* und ,,Rationalismus® kann
iiberhaupt erst durch die Synopse von dulerer und innerer Dekoration dechiffriert werden.

Daraus geht klar hervor: Nur wem Zugang zum Kabinett gewdhrt wurde, hatte die
Moglichkeit, das iibergeordnete Konzept aufschliisseln zu konnen. In Konsequenz bedeutete
es auch, dass der Abt diese Moglichkeit vollig zu kontrollieren vermochte. Wer verstehen

konnte und wer nicht, hing von der Einladung des Abtes ab.

* Die Kapelle der Prilatur — Aussagekraft des Nicht-Gestaltens

Im Zuge des Umbaues der Sommerprélatur verlor die bereits im 17. Jahrhundert errichtete
und ausgestattete Kapelle ihren bisherigen Platz: Das Tiirmchen, das an das Préilaturgebdaude
als Runderker angefiligt war, wurde abgetragen, um dem neuen Risalit fiir das Marmorne
Cabinettl Platz zu machen. Préilaturkapellen zdhlten nicht zu den obligatorischen Bauaufgaben
einer barocken Umgestaltung; nur in den wenigsten Féllen wurde ein eigener Sakralraum fiir
den Abt im Rahmen seiner Wohnung installiert — etwa in Melk.%*°

In Altenburg hatte die Kapelle im 17. Jahrhundert eine kiinstlerische Ausstattung erhalten,
einen geschnitzten Altar mit krdftigem Akanthusrahmen. Das Altarbild zeigte den ,,Tod des
hl. Joseph*, eine der Aufgabe durchaus angemessene Widmung.®*’ Den Eingang markierte ein
geschnitztes Portal mit hohem Aufsatz. Munggenast iibernahm bei seinem Neubau nur diesen
Kapellenzugang, der in der Siidwestecke der Winterprélatur situiert war, das dahinterliegende
Rondell wurde geschleift. Als Ersatz wurde ein neuer (anndhernd) rektanguldrer Raum
errichtet, der offenbar allerdings keinerlei moderne Ausstattung aufwies: Der Altar wurde
unverindert ibernommen, die Raumschale selbst blieb undekoriert.

Bedenkt man, dass die Sapientia des Marmornen Cabinettls in ihrer bildmiBigen Orientierung
auf die angrenzende Kapelle hin ausgerichtet war (durch eine Tapetentiir war sie vom

Cabinettl aus erreichbar), verwundert der Umstand, dass der emsige Bauabt an der

626 Flossmann / Hilger / Fasching 1985, S. 58 — 59.
627 Die Ausstattung ist wie ein weiteres Ausstattungsstiick (,,Tod der hl. Anna“ Umkreis Frans Francken) ging im
I1. Weltkrieg verloren. Vgl. OKT 1911, S. 294.
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Kapelleneinrichtung nichts verdndern liel, ja nicht einmal der neuerrichteten Raumschale
besondere Aufmerksamkeit schenkte: Inmitten eines Ensembles, das quasi jeden Raum mit
Stukkaturen zu schmiicken trachtete, blieb die Decke der Privatkapelle des Prilaten — leer.

Wie dieses Phdnomen zu verstehen ist — Respekt vor der Altehrwiirdigkeit der Einrichtung?
Askese, Anspruchslosigkeit hinsichtlich der privaten Frommigkeit? — ist dokumentarisch
nicht fassbar. Dass dieses einzigartige Nicht-Gestalten im Kontext von Altenburg

Aussagekraft besal3, steht hingegen aufler Zweifel.

VII. Kaiserstiege - ,,Quam bene conveniunt*

1. Pramissen des Baues und der Form

Das Nachfolgeprojekt des Marmorsaals bildete in den Jahren ab 1737 der umfangreiche
Bereich, der hochrangigen Gisten Unterkunft bieten sollte (Abb. 212). Ab Friithjahr 1738
wurde die Ausstattung der Kaiserstiege in Angriff genommen, Hauptstiege und Kernstiick
zum wichtigsten reprisentativen Trakt mit den Kaiserzimmern (Abb. 3).°*® Zwischen 26. Mai
und 24. September entstand das Deckenfresko Trogers (Abb. 217),°* der Kontrakt Johann

Georg Hoppels vom 1. September desselben Jahres ist auf die Arbeiten an der Marmorierung

630

der Sile zu beziehen.””" Bis 1740 diirften die Ausstattungsarbeiten provisorisch abgeschlossen

worden sein — mit der Errichtung der Bibliothek verlagerten sich die Priorititen auf diesen

631

Baukorper.”™ Erst mit der malerischen Dekoration der sala terrena im Untergeschof3 (ab

628 Mit Errichtung jener Gebaudefliigel, die spiter die Gistezimmer bergen sollten, wurde das Abweichen von

den Erstplanungen endgiiltig manifest. Wahrend auf dem Hochaltarbild Trogers (1733/34) noch keine Trakte
eingezeichnet gewesen waren, die nordseitig an den bestehenden Klosterkomplex angeschlossen hitten, ist mit
Farmachers Abrechnungen ab 1734 (StiAA Bauakten 002) klar, dass vom mutmaBlichen Erstprojekt abgewichen
wurde: Bestehende Gebaudeteile des Wirtschaftshofs sollten nunmehr in Trakte fiir die Gaste umgewandelt und
in die bereits vorhandenen Umstrukturierungen im Siidteil des (nun entstehenden) Groflen Hofes integriert
werden. Damit obsolet geworden waren mehrere Projekte, die kleinere Stiegenhduser zur ErschlieBung der
Gistezimmer vorgesehen hatten; offensichtlich hatte Munggenast urspriinglich die Schaffung unaufwendiger
Treppen zur Diskussion gestellt, wie sie im Vergleichsprojekt von Zwettl bereits ab 1726 realisiert worden
waren. Relikte dieser Konzeptionen sind die Stiegen in der Nordwestecke des Prilatenhofes sowie der Aufgang
zur Hofmeisterei, der axial auf das Vorhaben eines Verbindungsganges zwischen Kirche und Kaiserzimmer
bezogen ist — bemerkenswerte Ausstattungen waren hier nicht vorgesehen.

%2 Kronbichler 2012, S. 580, A 61, 62.

6% StiA A Bauakten 002, Hoppel. Fiihrer 2013, S. 70 — 73; Werner 1994, S. 311 — 314.

631 Unklar bleibt freilich, in welchem Zustand die Stiege nach 1738 verblieb. Es ist iiberaus wahrscheinlich, dass
die Fertigstellung der Marmoroberflachen (,,bif3 auff dfa]j3 Pollieren*) unterbrochen wurde, um die Handwerker,
aber auch die finanziellen Kréfte auf die Bibliotheksbaustelle zu verlagern. Im Marmortrakt scheint ein
endgiiltiger Abschluss nie unternommen worden zu sein; obwohl die Rdume des Untergeschofes bis etwa 1750
eine freskale Ausstattung erhielten, unterblieb wahrscheinlich das finish der Marmoroberflachen, die
Stukkierung der Fensterspaliere in den siidlichen Marmorzimmern und eine Polychromierung sowie Vergoldung
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1745) wurde die Ausstattung nach mehrjéhriger Unterbrechung fortgesetzt. Trotz seines in
manchen Details stark reduzierten Zustands®” stellt sich das zentrale Stiegenhaus noch immer
als ungemein ambitioniertes Unterfangen dar. Zwar bildeten im Klosterbau Treppen immer
einen wichtigen Teil der Selbstdarstellung, die in Altenburg realisierte Form lésst sich aber
durchaus als Sonderfall beschreiben — auch wenn es letztendlich die Gottweiger Kaiserstiege
sein sollte, die (in etwa zeitgleich fertiggestellt) die MaBstédbe der Kulturlandschaft sofort neu

definierte.®*?

Wihrend in Altenburg der Aufgang zum Marmorsaal 1735/36 nach dem Muster der spéiter
abgetragenen reprisentativen Treppe von Herzogenburg von Johann Bernhard Fischers von
Erlach entstanden war, entschied man sich beim kurz danach errichteten, erncut als
,Hauptstiege“***

eine Ubernahme im Sinne der Stiege des Oberen Belvedere (Abb. 213, 216).

(erst spiter als Kaiserstiege) bezeichneten Treppenhaus im GroBen Hof fiir

Ausschlaggebend fiir die Reprise mag die vergleichbar grofziigige Situierung im Hof
gewesen sein — Arkaden 6ffneten sich zum Hof hin und verliechen dem Zugang eine gewisse
Leichtigkeit (Abb. 207, 208, 212). Andererseits vermittelte die Lage des Traktes den
Eindruck, dass der Fliigel ein eigenstindiges Gebédude bildete, ohne Zusammenhang zum
iibrigen Klosterbau.

Ein Unterschied zum Vorbild des Belvederes liegt freilich in der ,,unbestimmteren®
Richtungsfiihrung. Wéhrend beim Schloss des Prinz Eugen bei Ankunft vom Garten her ein
kontinuierliches, breites Aufsteigen zelebriert wird, liberwiegt in Altenburg der dynamische,
dringende Zug der Treppe: Auf der einen Seite steigt die Treppe nach oben, andererseits
erschlieft sie die ein Stockwerk tiefer gelegene Sala terrena. Die Gleichzeitigkeit der
Moglichkeiten, des Hinauf- wie Hinabsteigens, verleiht dem Raum eine schillernde

Unbestéandigkeit.

der Stuckdekorationen. Es verwundert nicht, dass in den Inventarien von 1756 und 1762 unisono die
Marmorzimmer als ,,0hne einrichtung® beschrieben werden. Vgl. Fithrer 2013, S. 69 — 70.

632 Viele Elemente der Ausstattung (Vasen, aber auch grofe Partien der figuralen Stuckplastik) gingen wihrend
der Nutzung des Traktes als Schiittkasten der Klosterwirtschaft verloren.

633 Fiir die Seitenstettener Abteistiege ist eine Orientierung am Treppenhaus von Gottweig dokumentarisch
fassbar, wobei Troger auf die baulichen Unterschiede hinwies. (Briefe des Kimmerers an Abt Paul de Vitsch,
18. Juni 1741, 6. Juli 1741). Wagner 1988, S. 18.

634 vgl. StiAA Bauakten 002 Hogl, Farmacher.
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2. Die Fassaden des Kaiserhofes — Ikonologische Einleitung mit Schwierigkeiten

Als die friiheste Ausstattung des Kaiserhofes mit Skulpturen diirften um 1734 die
Giebelfiguren des Mittelrisalits der Siidfassade entstanden sein — Gott Jupiter in der Mitte
(Abb. 209, 207), umgeben von Apollo und Diana.”® Im Unterschied zu den vielschichtigen
Andeutungen, die im Prélaten- und Johannishof zu finden waren, beschriankte sich der
Bildhauer — wie dort auch im Kaiserhof der anonyme Meister HKP — auf eine unspezifische
Themenwahl, eine klassische Allusion auf den Kaisers als Zentrum des Kosmos.®*® Nicht
iiberliefert ist eine Reaktion des Konvents auf die Aufstellung der Figuren, vor allem des
romischen Gottervaters — waren in Melk doch schon die Attikafiguren von Propheten als

,unartig® empfunden worden.*’

Nach dem Meister HKP lieferte Jakob Schletterer in den Jahren 1738 bis 1741%® die fiir die
Hoffassade notwendigen — und von seinem kiinstlerischen Vorgénger nicht bewerkstelligten —
Teile der Skulpturenausstattung: die beiden Allegorien iiber dem Portal zur Kaiserstiege
sowie die beiden Sphingen (Abb. 207, 208). Solche Sphinx-Figuren finden sich als
Bestandteil klassischer Gartenplastik, wobei der Aspekt des ,,Rétsels* natiirlich Beachtung

639

verdient””” — die Sphinx als ,,Urbild des Symbols*“ und als Hinweis auf die in Rétseln

633 Ebenfalls dem Meister HKP zuzuschreiben (und Teil desselben Ensembles) sind die Puttengruppe mit Schild

und zwei weitere Kindl als Verkorperungen von ,,Tag™ und ,,Nacht®. Da diese alle spéter im Bereich der
Kaiserstiege versetzt wurden (die zum Zeitpunkt ihrer Entstehung noch nicht errichtet war), muss man
annehmen, dass libriggebliebene Reste eines Alternativprojektes zu einer Feststiege an anderer Stelle
zweitverwendet wurden.Vgl. StiAA Bauakten 002 Farmacher 1734 — 1736. Als Rest dieses Stiegenhauses, das
wohl im Nordtrakt der Anlage (laut Projekt I) hétte verortet sein sollen, besteht noch eine sehr aufwendig
ornamentierte Sandsteinbalustrade im Bereich der ehemaligen Hofmeisterei.

636 vgl. Appuhn — Radtke 1988, S. 118 — 119, Kat — Nr. 14. Dasselbe Motiv findet sich in der Stuckdecke des
zentralen Marmorzimmers, wo zusétzlich Embleme des kaiserlichen Wahlspruchs beigegeben sind.

Dachs — Nickel 2015, S. 145.

837 Das noch dato unartige Figuren von Eggenburger Stain, welche, damit sie nicht auf die Abteye versezet, wie
der Antrag des R. P. Valentinus verhindert, noch dato dem Closter auf Interesse stechen, und unméglich extra
scandalum hier ort mogen gebraucht werden. * (aus der Melker Anklageschrift 1722), zitiert bei: Gamerith 2010,
S. 198.

8 StiAA Bauakten 002 Farmacher, Schletterer.

639 pluche 1764, S. 286 - 288: ,,Lehrbilder: Zur zweyten Gattung [Anm. der Lehrbilder neben den
Gedenkbildern] gehdreten die Figuren von einem Manne, einer Frau, von Kindern, nebst mancherley
beygefiigten sinnbildlichen Zierrathen und ihrer Eigenschaften, die man nach der Beschaffenheit der Feste
abwechselte; die Figuren eines Vogels, Widders, Stieres [...] ; endlich auch zusammengesetzte Figuren, als ein
Lowe mit einem Jungfer=Gesichte. [...] Diese [...] waren weder Denkmahle vergangener Geschichten, noch
willkiihrliche Einfiille, sondern gewisse Zeichen, iiber deren Verstand man iibereingekommen war. [...] hieraus
machten wir die Folgerung, es miissten auch die iibrigen Sinnbilder anfinglich eine ganz verniinftige und
lehrreiche Bedeutung gehabt haben. [...] Eben dieses Bild einer Jungfer mit einem Lowen=Leibe, oder einer
Waage in der Hand, wurde lange Zeit dazu gebrauchet, die allmdhliche Ueberschwemmung des Nils
vorzustellen, welche beim Eintritte der Sonne in den Lowen anfienge, bey ihrer Verweilung in der Jungfer
fortdauerte, und mit dem gleichtage ein Ende nahm. Nun wurden aber eben diese Figuren in Egypten, Syrien,
Griechenland und anderswo wegen kiinftiger Dinge um Rath gefraget, dahero folget, die Gétter und Orakel
seyen anfdnglich nur Erinnerungs=DBilder gewesen.
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verborgene Weisheit mag in Altenburg vielleicht eine direkte Anspielung auf die
ikonologische Spielfreude des concettisten darstellen.

Die beiden Allegorien von ,,Constantia® (Abb. 210) und ,,Sapientia“ (Abb. 211) greifen ein
Tugendpaar auf, wobei eine Allusion an den Wahlspruch des Kaisers (,,Constantia et
fortitudine ) mit der Allegorie der ,,Weisheit* in Beziehung gesetzt ist: An die Stelle, die
gemil der Konvention von Portalsinszenierungen fiir eine wehrhafte virfus vorgesehen ist,

wird — ungewdhnlicherweise — die Klugheit gesetzt.®*

Keinem der genannten Kiinstler zuweisbar sind die Giebelfiguren, die den Marmortrakt nach
Norden hin bekronen. Wie schon 1736 im Johannishof wurden ,,sitzende Bilder® verwendet,
Allegorien, die sich wohl in ihrem symbolischen Gehalt auf das Innere des Traktes beziehen:
Die Klugheit tritt — erstmalig im Altenburger Kontext — mit Helm auf geméf der Forderung

641

Ripas.”” Das Gegenstiick, eine mit einem Diadem gekronte Frau, ist schwieriger zu 16sen: Ist

es der Intellekt, mit dem Hahn als Anspielung auf das ,,lumen rationale*, wie er bei der

e, 642
wapientia divina “ vorkommt?

Hielt die Allegorie urspriinglich ein Kreuz in der erhobenen
Hand, wie es im Fresko Trogers der ,,Religione* entspricht? Wie immer der originale Inhalt
gelesen werden wollte: Riickbeziige auf Trogers Fresko im Inneren des Traktes waren

offenbar beabsichtigt.

Den jiingsten Teil der bildhauerischen Bespielung der Fassaden (wohl anndhernd gleichzeitig
mit den Giebelfiguren versetzt) diirften die Skulpturen am Scheinrisalit der westlichen
Hoffassade bilden, Treue®” und ,Disinganno®, die Redlichkeit.*** Bei diesen Figuren konnte
es sich (unter Umstdnden) um eine Wiederverwendung von Skulpturen handeln, die
urspriinglich flir einen anderen Kontext bestimmt gewesen waren; fiir den Schild mit
Puttokopf, der zwischen den beiden Frauen aufgehdngt ist, ldsst sich eine
Sekundirverwendung jedenfals mit Sicherheit konstatieren — offensichtlich wurde hier das

Fragment eines Epitaphs des 17. Jahrhunderts zweckentfremdet wiederverwendet.

Zum Motiv der Sphinx vgl. auch: Klamt 1999, S. 339 — 341; Wiener 2014, S. 499 — 512. (Den ,,Rétsel-Aspekt*
vollig abzulehnen, wie von Wiener vorgeschlagen, scheint unter Anbetracht des ikonologischen Grundgehaltes
des Motivs nicht nachvollziehbar.)

%49 Thr ist zudem der Stab des Gottes Merkur beigegeben vgl. Paul Troger, ,,Felicitas publica®, 1744, Schloss
Schonbrunn. Kronbichler 2012, S. 353, G 187.

4! Ripa 1643, S. 164.

642 Ripa 1683/ 1992, S. 395. Der Hahn scheint bei der ,,Sapienza divina* auf, nicht aber bei ,,Religione* oder
.Fede.

643 Hier wird die Portalsituation des Wiener Palais Mollard — Clary wiederholt, wo sich dieselben Allegorien
tiber dem Hauptportal finden.

64 Egger 1981, S. 85 — 86.
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3. Das Deckenfresko der Kaiserstiege — Paradoxes Zusammenspiel

Fiir das dominante Bildwerk des Stiegenhauses, das Deckenfresko Paul Trogers (Abb. 217),
wurde auf ein themengleiches Gemilde zuriickgegriffen, das vom Kiinstler drei Jahre zuvor

645

fiir den Seitenstettener Marmorsaal realisiert worden war (Abb. 218).”" Fiir dieses Fresko war

man — wohl auf Anregung des Malers — von einer Komposition Girolamo Troppas (1678)
ausgegangen in der rémischen Kirche San Carlo al Corso ausgegangen (Abb. 214, 215).
Die offensichtliche Ndhe des Altenburger Freskos zu seinem Seitenstettener Vorbild erweist
sich dabei als verfiihrerisch; zu leicht kdnnen aufgrund der Entsprechungen die Unterschiede
zwischen Vorbild und ,,Nachschopfung® iibersehen werden.®*” Denn vollkommen verschieden
vom Urbild ist die von Troger fiir Altenburg intendierte Rezeption des Bildes — wihrend
Seitenstetten ,,in einem Blick® zu erfassen ist (Abb. 219), ndtigt das Altenburger Bild den
Betrachter, das Treppenhaus zu durchschreiten; erst durch die Bewegung im Raum wird die
Komposition erfassbar. Das Deckenbild ist demnach nicht nur eine kommentierende Ebene
des unter ihm befindlichen Raums, sondern ist von seinem Wesen her mit dessen Funktion
verwachsen: Die Struktur der Stiege, das Emporsteigen, das Teilen in zwei Treppenarme, das
wieder zusammenfiithrende bekronende Podest an der Spitze sind Elemente, die die Gestalt
der Komposition bedingen.®**

Die Verquickung von Funktion und inhaltlicher Aussage mittels eines kiinstlerischen
Mediums stellt fiir die Bauaufgabe der Zeremonialstiege einen Hoéhepunkt barocken
Kunstschaffens dar. War davor in den diversen Treppenhdusern mit verschiedenen
Gigantenstiirzen®®” oder Apotheosen eine Verbindung von Bild und Funktion nur ,,idealiter”
beriihrt worden, wurde im Altenburger Stiegenhaus eine bedingungslose Abhdngigkeit von

Bild und Benutzer geschaffen.

Eine wichtige Differenz zwischen den beiden Fresken von 1735 und 1738 besteht in ihrem
inhaltlichen Bezugspunkt, auf den sich die Aufmerksamkeit des Betrachters richten soll. In
Seitenstetten® ist dieser klar: Es ist der Konvent, die Gemeinschaft der Monche, personaliter

anwesend oder auch nur idealiter als anwesend gedacht. Gerade die Statik der Komposition,

%% Kronbichler 2012, S. 240 — 241, F 29.

*°Ebd. S. 514, Z 239.

647 Kronbichler spricht von der Wiederholung als ,,ziemlich getreu®, ohne die Unterschiede zu exemplifizieren.
Kronbichler 2012, S. 71.

4% Vgl. ,,Sequenz statt Einansichtigkeit* (zu Tiepolos Stiegenhausfresko in Wiirzburg). Kriickmann 2004,

S. 50 - 65.

 ReuB 1998, S. 273 — 276, Abb. 28.; Preiss 1971, Abb. 26 — 27.

%% Der Konvent von St. Florian nahm anlisslich diverser hoher Besuche im Saal Aufstellung und durfte dort die
Huldigung vornehmen. Telesko 2009, S. 487 — 498; Korth 1975, S. 172.
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die Simplizitdt einer ErschlieBung des Bildes ,,in einem Moment* (in dem der Saal betreten
wird) unterstiitzt die Lesart, dass die klosterliche Gemeinschaft in ihren Interessen im
Mittelpunkt stand. Die Bildaussage, in einem Aufblick erfassbar, stellte dem Gast beim
Betreten des Raumes ohne jeglichen Zweifel den Nukleus, den Zweck des Klosterlebens vor
Augen: Die Pflege der Tugend und die Pflege der Wissenschatft.

Gewiss, auch im Urbild von 1735 galt ein Seitenblick immer dem hdchsten Gast, dem Kaiser:
neben ,MiBigung“ und ,Demut“ (als klosterliche Tugenden) erscheinen in der
Scheinarchitektur die Allegorien des kaiserlichen Wahlspruchs ,,Constantia® und ,,Fortitudo*.
Dennoch bleibt die ,,Selbstdarstellung des Klosters nach auBen“ im Vordergrund des
Darstellungsinteresses; der Saal wurde demzufolge nie génzlich ,Kaisersaal®, sondern
beharrte auf seinem Anspruch als ,,Abteisaal. Der Appell des Freskos ,,Quam bene
conveniunt* wendet sich (in seiner Leserichtung) an denjenigen, der von der Treppe her den
Saal betritt, nicht an den, der aus seiner Prilatur kommend den Gast empfingt. Dieser sollte
erkennen, was der Abt als gewéhlter Vorstand der Gemeinschaft ideell zu vertreten hatte.

Bei der Altenburger Kaiserstiege ist die Rezeption génzlich anders geartet. Es ist kein
Begegnungsraum, kein Konfrontationsraum (im positiven Sinne) von Hausherr und Gast. Die
Disposition der Treppenanlage sieht keine statische Platzierung eines Gegeniibers vor; der
Hinaufsteigende erklimmt die Stiege, ,,durchwandert, erschliefit sich die Komposition und
hat vom oberen Podest die Mdglichkeit, die ikonologische summa zu betrachtem — dieser Ort
ist aber nur zum temporéren Verweilen da, ehe man weitergeht in die angrenzenden Zimmer.
Die Verortung von Reprisentation wird in diesem Raumgefiige schwierig, da es letztendlich

ganz einem transitorischen Charakter®' unterworfen zu sein scheint.

Die Einwirkung des Raums auf den Bildaufbau, die Aufteilung der Komposition in mehrere
Schritte (im doppelten Sinne), bedeutet fiir die Altenburger Kaiserstiege aber auch eine neue
inhaltliche Akzentuierung. Das Deckenbild von Seitenstetten (Abb. 218) ist geteilt in mehrere
Gruppen, die durch ihre rdumliche Staffelung einerseits unterschieden, andererseits in
Bezichung gesetzt sind.”> Dem innerbildlichen Licht kommt dabei die Aufgabe zu, durch
,Luftperspektive* die Zuteilung auf rdumliche Ebenen zu bewerkstelligen: Schwer und
dunkel sacken die Laster aus dem Fresko, sie bilden die erdennichste, erste Raumebene.
Kontrastreiche Modellierung (bei gleichzeitiger heller Beleuchtung) zeichnet die Gruppen der
zweiten Raumebene aus — es sind die Pilgerin und die Liebe sowie der ,,untere* Anfang der

Tugendengruppe. Innerhalb dieser Figurenansammlung ldsst sich das sukzessive

61 ygl. Schorghofer 2004, S. 489 — 495.
852 Moseneder 2005, S. 546 — 547.
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Abschwichen der Farbigkeit und das Aufldsen der linearen Zeichnung gut nachvollziehen;
mit der ,,Theologie* ist schlieBlich jene Ebene erreicht, die den zentralen Begriffen ,,Religion*
und ,,Weisheit* vorbehalten ist. Die rechts vorne begonnene S- Kurve® setzt sich dahinter in
die Tiefe des Raumes fort; die Figuren werden nun von hellem Licht gebildet, nur mehr die
Spuren von Farbe geben die Korperlichkeit der Darstellung an. Vollig entférbt, d.h. in reinen
Weillabstufungen gegeben, ist die Allegorie der ,,Wahrheit®, die einer vierten Schicht des
Bildraums angehort.

Die hier aufgezeigte Gliederung der Malerei zeigt die unbedingte Verschrinkung, die
zwischen den Einzelgruppen herrscht. Troger gliickte in Seitenstetten eine ausgeglichene
Gruppierung, bei der — stirker vielleicht als bei anderen Werken — das innerbildliche
Korrespondieren bei spannungsreichem Gleichgewicht gelungen ist: Nicht motivisch, sondern
lichttechnisch benétigte Wolkenbahnen rauschen etwa rechts heran, um einen Gegenpol zum
Drama des Lastersturzes zu bilden. Die harmonische Verteilung der Figuren im Raum (die
innerhalb der Raumebenen wie in der Kompositionserstreckung gegeben ist) bringt ein
Kommunizieren in die Breite wie in die Tiefe zustande: Das Nebeneinander dreier
Raumschichten im Bereich ,blitzeschleudernder Engel“ — ,Pilgerin“ — ,Engel mit
Weihrauchfass® wird (trotz des Dimensionensprunges in der Figurengrof3e) nicht als storend

oder artifiziell wahrgenommen.***

Dieser kontinuierliche Ablauf innerhalb der Komposition wird in Altenburg nicht
aufgegriffen (Ab. 195): Der harmonische, ideale Blickpunkt auf das Fresko, die Einheit des
Blickes existiert schlichtweg nicht. In strenger Aufsicht ist die Gesamtkomposition des
Freskos unlogisch und unsinnig, ein Nebeneinander stiirzender Linien, in dem die Figuren in
90° Winkeln aufeinanderpoltern. Die Lesbarkeit ,,in einem Blick® wurde stattdessen ersetzt
durch eine analog zur jeweiligen Bewegungsrichtung im Raum orientierte Anordnung des
Bildes. Das Fresko édndert somit im Hinaufsteigen seine Form, indem immer neue
Darstellungsteile in den Vordergrund riicken.®>

Bereits am Treppenantritt, unmittelbar nach dem Betreten der Klosteranlage, wird als summa
die ,,Wahrheit* als separater Prospekt sichtbar (Abb. 220); sie ist als Ziel des Hinaufsteigens

von Anfang an prasent. Am Wendepodest angelangt, teilt sich die Komposition — wie die

%33 Koberl 2005, S. 633 — 635.

6% Dass die Decke des Seitenstettener Marmorsaals trotz dieser ausgekliigelten Kompositionsweise zu den
schwichsten Arbeiten des Kiinstlers gehort, ist als ritselhaftes Phdnomen seines (Euvres anzusehen. Mit seiner
sproden Linearitdt ohne weiche Modellierung bildet es zusammen mit den erschopften Deckenbildern von St.
Polten eine Werkgruppe, bei der Troger nicht an die kiinstlerische Leistung der Groflen Kuppel in Altenburg von
1733 anschlieBen konnte.

655 Ausst. Katalog Altenburg 2012, S. 116 — 118.
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Treppe — in zwei Arme, die nach oben fiihren. Mit dem Anstieg nach links korrespondiert die
Figur der Pilgerin, die einen Wolkenhiigel erklimmt, auf dem die ,,Liebe* als zentrale Figur
sitzt (Abb. 221). Westlich wird am Wendepodest der Seite der Pilgerin das innerbildliche
,Davor* sichtbar,®® der Sturz der Laster,”’ des Zorns, des Neids, der Véllerei, der Faulheit,
der Hoffart, der Habgier®® und der Wollust: Nachdem die Pilgerin die Laster {iberwunden hat,
kann sie sich den Tugenden zuwenden, der Liebe, der Hoffnung — die sozusagen ihren Weg
bildet®® — und dem Glauben, der formal mit der Mittelgruppe verbunden ist (die erhobene
Rechte mit der Kerze korrespondiert mit der Bewegung der Wolkenbahn, die sich iiber dem
Bildzentrum wolbt).

Dieser ersten Gruppe von Gottlichen Tugenden folgt eine zweite, bei der die kldsterlichen
Tugenden formuliert werden und eine direkte Bezugnahme zum spezifischen Ort erfolgt
(Abb. 222): Die ,,Keuschheit* ist, gemdB der Forderung von Ripa, eine sich giirtende Frau,*®
ein Putto reicht ihr eine Lilie. Daneben trigt der ,,Gehorsam* ein Joch, rechts ist die
winceritas®, die ,,Aufrichtigkeit®, mit der Taube zu sehen — eine Allegorie, die in Aspekten
bereits am Klosterportal durch eine Skulptur des Meisters HKP vertreten gewesen war und die
Troger bereits 1731 an die Spitze des Melker Tugendenparnasses gesetzt hatte. Im
Unterschied zu dieser Visualisierung tragt sie nun kein Herz in Handen, sondern eine Taube:
WE la sincerita pura, & senza finta apparenza, & artificio alcuno; pero si rappresenta, che

“61 Uber der Dreiergruppe, die eine Variation der

tenghi la bianca Colomba,....
Evangelischen Rite, der klosterlichen Geliibde, bildet (wobei die anspruchslose Aufrichtigkeit
den Platz der Armut einnimmt!), erscheint das ,,Gebet vor einem Altar, auf dem ein
Brandopfer aufflammt.

Die andere Seite stellt die Kiinste und Wissenschaften vor, deren Reihe ebenfalls am unteren
Treppenarm beginnt (Abb. 223): Den Anfang bilden die Kiinste im Gespriach miteinander,

Architektur, Plastik und Malerei (diese hat einen Putto als Personifikation des ,,disegno® bei

656 Zur Darstellung verschiedener Zeitabschnitte innerhalb eines Historienbildes vgl. die Akademierede Le Bruns

zur ,,Mannalese* von Poussin: ,,Der Maler jedoch hat nur einen Moment, in den er die Sache packen muss, die
er darstellen mochte. Um aber darzustellen, was in diesem Moment geschieht, ist es bisweilen notwendig, viele
Ereignisse, die vorausgingen, miteinzuschliefien, damit man das Sujet, das der Darstellung zugrunde liegt,
versteht. “. Zitiert bei: Schlink 1996, S. 46 — 47.

%7 Gamerith 2008, S. 91 — 92.

6% Alternativdeutung zur 2008 vorgeschlagenen Lesart als ,,Verzweiflung“. Da dem Riickenakt jegliche
Charakterisierung durch ein Attribut fehlt, beruht diese lediglich auf einem Analogschluss mit dem klassischen
Kanon der Sieben Todsiinden.

69 Bezugnahme der Gruppe mit dem Anker auf den Betrachter; die dunkle Wolke bildet das Gegenstiick zur
Wolke unterhalb der Pilgerin, sodass eine Identifikationsnahme mit der Figur durch den Betrachter erfolgen
kann. Vgl. Kap. Pilgerin

50 Die Identifikation als ,,Geduld* ist nicht haltbar. Kronbichler nennt die Allegorie in Seitenstetten ,,Geduld®,
ihre Wiederholung in Melk korrekterweise ,,Keuschheit“. Kronbichler 2012, S. 78.

%1 Die Aufrichtigkeit ist rein und ohne falschen Prunk, und ohne jede Kiinstlichkeit; deshalb wird sie
dargestellt, dass sie eine weille Taube halte.“ Ripa 1683 / 1992, S. 408
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sich). Dann folgt die Geometrie, der Hydrographie und Geographie zugewiesen sind. Ein
Putto, der Rosen streut, schlieBt die Gruppe ab — er paraphrasiert den blumenstreuenden
Genius, der zu Seiten der Sapientia im ,,Marmornen Cabinettl“ die Wohltaten der Weisheit
zum Ausdruck bringt und wohl auch ein Motiv des ,,Tagesanbruchs* in den allegorischen
Himmel transponiert (Abb. 202). Den Abschluss bilden Rhetorik, Poesie und Astronomie,®®
denen Philosophie und Theologie folgen; mit letzterer lenkt Troger den Blick bereits zuriick
auf die Bildmitte.

Wiéhrend mit der Gruppe um die Tugenden eine anndhernd wortliche Reprise des
Seitenstettener Vorbildes gegeben ist, finden sich bemerkenswerte Anderungen bei den
Wissenschaften: In Seitenstetten stellen sie sich als eine Vermischung der Sieben Freien
Kiinste in der Definition Senecas®® mit den vier Fakultiten des mittelalterlichen Kanons dar:
Philosophie und Theologie zuoberst, darunter die Jurisprudenz, vorne als Riickenfigur (im
Gesprich mit der Geometrie) die Medizin mit dem Askulapstab. Dazwischen mengen sich die
Musik, Geometrie (die in Personalunion wohl auch die Arithmetik subsumiert) des
Quadriviums, wobei die Astronomie als Putto in der Scheinarchitektur auftritt. Poesie (denn
sie scheint die gefliigelten Ohren der hochfliegenden Gedanken zu haben) und Rhetorik sind
Reminszenzen an das Trivium; nur die Grammatik scheint nicht separat angefiihrt zu sein.
Besonders interessant ist die Figur mit der Statue der Isis, die rechts effektvoll vor grauen
Wolken gehalten wird.®®* Sie ist nicht die Darstellung der Bildhauerei,’® sondern eine

® nicht

Personifikation der ,,/nventione. Die Figur ist in der Olskizze fiir Seitenstetten®
vertreten, wurde also erst im Zuge der Ausfiihrung in die Komposition reklamiert. Thr
Auftreten konnte von Grans gleichnamiger Figur in der Kuppel der Hofbibliothek angeregt
sein, zugleich wird durch diese Zentralgestalt die ,Erfindung* aber allgemeiner als
,Maistresse des Arts* deklariert, wie Ripa schreibt: ,,Non aliunde“ — ,,Ad operam*“ — nur von
der Erfindungsgabe her erwichst die Moglichkeit zu titigem Werk %’

Die Figur der ,Invention® ist in Seitenstetten eine konsequente Weiterentwicklung des
Erstgedankens im Bozzetto, sind Caduceus (Rhetorik) und das Fliigelpaar am Kopf (Poesie)
doch Attribute, die auch der Invention zugewiesen sind. Durch die Deklarierung der Invention

als Anfiihrerin der Gruppe in der rechten Bildecke entsteht in der Komposition somit zugleich

662 Zur Rolle der Astronomie im klosterlichen Kontext vgl. Klamt 1999.

663 Seneca, Epistulae morales XI — XIII, 88.

664 Ripa 1683, S. 514 — 516.

693 K ronbichler 2012, S. 68; Mayrhofer 1988, S. 209.

%6 Kronbichler 2012, S. 253, G 57.

67V gl. Ripa ,Invention*: ,,Elle tient en main I'image de la Nature, pour monstrer par la qu elle inuente toutes
les choses. *“ / ,,Sie hilt in der Hand ein Bildnis der Natur, um durch sie zu zeigen, dass diese alle Dinge
erfindet.” Ripa 1643, S. 97.
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ein Dualismus zwischen den der ,,Findungsgabe aus der Natur® zugewiesenen Wissenschaften
und dem dariiber thronenden Paar Philosophie und Theologie. Diese Hierarchisierung
innerhalb der Wissenschaften wiederholt auch die Platzierung von Erd- und Himmelsglobus
in der nicht-himmlischen Sphire der Scheinarchitektur. Wie in der Melker Bibliothek (wo der
Scheinarchitektur die Wissenschaften und Kiinste, dem freien Himmel des Freskos aber die
Tugenden als ,,Weg zur Erkenntnis*“ zugewiesen sind, Abb. 268) ist die dargestellte
Priasentation der Wissenschaften und Kiinste durchaus in unterschiedlichen Wertigkeiten
strukturiert — sei es durch das bogenformige Aufsteigen innerhalb der Fakultitengruppe,’®® sei

es durch den Gegensatz von Bildzentrum und -peripherie.

Das Wesen der Altenburger Wissenschaftsgruppe (Abb. 223) unterscheidet sich unter diesen
Aspekten sehr stark von den Vorgaben des Urbildes. Die Figurenansammlung ist rdumlich
weniger in die Tiefe gestaffelt als vielmehr iiber der Scheinarchitektur ausgebreitet. Selbst
markante Motive (wie die Riickenfigur der Geometrie) kommen weniger akzentuiert zum
Tragen: Wihrend sie in Seitenstetten eine Schliisselposition markiert — sie weist mit
ausgestreckter Hand auf die ,,Wahrheit™ — ist sie in Altenburg ihrer Bildumgebung stirker
verbunden.®®

Auch die einzelnen Wissenschaftallegorien sind verdndert: Die ,,Musik® wurde ersetzt durch
die Gruppe der Bildenden Kiinste Malerei, Architektur und Skulptur, obwohl diese nicht der
klassischen Definition der Artes Liberales entsprechen. Mit der Einfilhrung der
,Hydrographie® als barockem Gegenstiick zur Geographie (neben der sie auch im Bild
postiert ist) verorten sich die Wissenschaften sowohl abseits des klassischen Kanons als auch
abseits der Forschungsmdglichkeiten eines Klosters im Waldviertel. Es vollzieht sich hier ein
Wandel hinsichtlich der Bezugsrichtung der Allegorie: Sie 10st sich von ihrer
Argumentationsrichtung hinsichtlich der Klostergemeinschaft und wird zum ,,allgemeinen

Sinnbild* fiir jeden Benutzer der Treppe.

An dieser Stelle bietet sich der Vergleich mit dem Programm von Frain an (Abb. 44): Auch
dort wurden Glaube und Wissenschaft fiir den Bauherrn in Anspruch genommen. Die
Vereinigung der beiden entgegengesetzten Systeme wird — im allegorischen Bild — zum

,Horoskop* erhoben, zum destino, zur Bestimmung, der der gebildete Althan zu folgen hat.

%8 Dje Medizin ist auf der untersten Wolkenebene als Riickenfigur gekennzeichnet, die Jurisprudenz steht

dariiber neben der Invention; Philosophie und Theologie (diese als Zentralgestalt neben der Weisheit) gehdren
der hierarchisch hochststehenden Ebene in der Bildmitte an.

9 Die Wichtigkeit der Personifikation untermauert der Umstand, dass Troger hier eine Figur aus Belluccis
Deckenbild ,,Allegorie des irdischen Gliicks® zitiert. Vgl. Reu3 1998, Abb. 16.
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Es mag auffallen, dass in der Portraitfigur Althans neben Biichern der Globus vertreten ist —
die Auseinandersetzung mit Geographie, das Interesse fiir Gestalt und Form der empirischen
Welt wird zum Merkmal der eigenen Bildung.

Beim Kaiserstiegenfresko von Altenburg wird dieser Anspruch einer weltoffenen Bildung
somit nicht mehr gemiinzt auf den Konvent oder den Abt als Hausherrn, sondern appelliert an
jeden Menschen (nicht bonae voluntatis, sondern) boni intellectus. Vor allem zielt diese
Aufforderung nicht nur auf wissenschaftliche Betdtigung im Allgemeinen, sondern auf die
Reflexion iiber die Aussage im Zentrum des Freskos. Dessen Kernaussage (die bereits mit der
,Wahrheit* eingangs angedeutet worden war) setzt Troger in die geometrische Mitte des
Freskos; exakt in der Mittelachse treffen sich die Hinde der ,,Religion“670 und der ,,Klugheit*
(Abb. 224).°"" Hier ,,spiegelt* sich die von der Stiege vorgegebene Struktur: Wie sich die
beiden Treppenarme oben wieder zu einem Podest’’” vereinigen, finden das religiose und
wissenschaftliche Prinzip zueinander. Der Bund, der mit den Worten ,,Quam bene
conveniunt* kommentiert wird, bedeutet eine Vereinigung, die zur Wahrheit fiihrt.

Schon die Beschreibung der beiden Gruppen der Tugenden sowie der Wissenschaften zeigt
die Unterschiedlichkeit der beiden Denkmodelle, auf die sich die beiden Hauptaspekte der
Komposition beziehen. Wihrend auf der Wissenschaftsseite die ,,Weisheit eine maximal
dialogisch verbundene Gruppe von einzelnen Personifikationen anfiihrt, war Troger auf Seiten
der ,Religion* narrativ vorgegangen: Beinahe in einer Szenenfolge wird der ,,Weg der
Pilgerin“ aufbereitet; wie eine Riickblende scheint der Lastersturz ihrem Unterwegs-Sein
vorangestellt, wihrend die ,,Liebe* als Ziel bereits absehbar ist — Hinweis auf die effektive
Hauptaussage des Bildes, die in den gereichten Hénden der Zentralfiguren zum Ausdruck

kommt.

Gerade die Aufweichung des Bildmusters in Altenburg (im Gegensatz zu Seitenstetten)
verstiarkt die erzdhlerischen Qualititen, die zwar durchaus schon 1735 spiirbar gewesen
waren, in der neuen Arrangierung der Figuren allerdings umfassend zum Ausdruck kommen.
Die Umsetzung von 1738 erweckt den Eindruck, dass der Maler beinahe intuitiv in seiner
Charakterisierung vorging und die spirituelle (also meta-rationale) Ebene mit einer narrativen
Schilderung unterlegte. Sie wird dadurch zu einer Paraphrase auf seine Wege-Metapher im

Herkules-Zyklus von Zwettl: Dort hatte Troger ja — abseits der Vorschriften des conceptus

670 Ripa 1683 / 1992, S. 378.

“Ebd., S. 368 — 369.

%72 Der Hauptstandpunkt entspricht in etwa dem verlorenen Stiegenhausfresko von Geras (1737/38), wobei
Troger dort — was in Altenburg nicht moglich war — die Laster sinngemé&f nach unten (also der Treppe folgend)
stiirzen lassen konnte.
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pingendi — die ,Reifung des Hercules dargestellt, indem er den Betrachter in den
Freskofeldern den Weg zum ,,Tempel des Ruhms* nachvollziehen lie — anfinglich in weiter
Ferne, riickt dieser im vorletzten Bildfeld in greifbare Néhe. In Altenburg nutzte der Kiinstler
die reale Struktur der Treppenanlage, wobei es nicht nur um die Problematik des Prospektes
ging (,,Was sehe ich von welchem Punkt aus?*), vielmehr ist die Bewegung im Raum, die
Benutzung der Stiege wesentlicher Bestandteil der medialen Bespielung.

Die Transferierung des Seitenstettener Deckenbildes des Festsaals an das Gewdlbe der
Altenburger Kaiserstiege ist nicht zuletzt hinsichtlich der Entscheidung seitens des
Auftraggebers beachtenswert, ein rein allegorisch aufgefasstes Treppenhausfresko haben zu

. . . . . . . 673
wollen. Klassischerweise waren hier historische Themen wie der ,,Sturz der Giganten®, 7

«674 «675

,,Phaéton*”"" oder auch der ,,Sonnenaufgang*”’” vorgesehen, wie ihn Troger kurze Zeit spiter
in Gottweig darstellen sollte. Der Verzicht auf schmiickendes erzdhlerisches Beiwerk
zugunsten einer klaren Argumentation (die durch das Treppenhaus ,,didaktisch* aufbereitet
wurde) erstaunt in ihrer Anschaulichkeit, ja Niichternheit: Die Verbindung des Bildes mit der
Architektur wandelte das repréisentative Stiegenhaus in einen allegorischen Raum um — das
Fresko ist nicht Kronung und nicht Uberhdhung, sondern philosophischer Kommentar und
Spiegel des Betrachters. Die Treppe selbst argumentiert nicht mit stilisierten Bildmitteln, wie
Fischer von Erlachs Treppenhaus des Winterpalais (wo Enge und dramatische Lichtregie den
Tugendpfad samt Apotheose evozieren sollen), sondern wird durch die Verbindung mit dem

Bildmedium erst in seiner Symbolkraft dechiffrierbar.

4. Ikonologische Summa der Kaiserstiege

Vom Standpunkt der ikonologischen Sprachfdhigkeit her ist die Altenburger Kaiserstiege
sicherlich ein Hohepunkt innerhalb des Ensembles. Nicht mehr {iberkomplexe Bezugnahmen
waren hier vonndten wie im Marmorsaal, um inhaltliche Ebenen und Zielsetzungen zu
kommunizieren. Auch hatte die hier gefundene Bildsprache jenen Ansatz hinter sich gelassen,
der sich begriindet hatte auf die (nicht sichtbare) geometrische Konstruktion sowie auf die nur
im Ubertragenen Sinne interpretierbaren Formen (Kreis und Ellipse als ,,Sinnbilder” von

Weltanschauungen). Nicht die architektonische Gestalt wurde verschliisselt zum Inhaltstrager,

673 ygl. etwa Rottmayrs Fresko im Gartenpalais Liechtenstein: Kriftner 2004, S. 73 — 81; Hubala 1981, S. 153.

67 ygl. Antonio Pellegrini, Dekorationen in Howard Castle (1709 — 1710) und Bensberg (1713). Bettagno 1998,
S.48 —49, 150 — 151; Knox 1995, S. 63 — 65, 89 — 128.

673 Beispiele wiren Bys in Pommersfelden oder Tiepolo in Wiirzburg. Bauer 2000, S. 88;

Mayer 1994, S. 121, D 9; Kriickmann 2004.
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sondern die Funktionalitdt, die Benutzung durch den Betrachter, der sich durch die Benutzung
dem architektonischen Raum und seiner Ausstattung einschreibt.

Dieser Entwicklungsschritt schuf damit ausgesprochene Klarheit, die dem Wesen des
Argumentes — der Verbindung von spiritueller und wissenschaftlicher Erkenntnis — zugute
kam. Die Aufbereitung einer Vorlage und ihre Verbindung mit einer architektonischen
Struktur fiihrte zu einer Anschaulichkeit (im wahrsten Sinne), die weit iiber die Grenzen der
Epoche hinausweisen: Das hier akzeptierte Verhiltnis von religidser Uberzeugung und
Wissenschaftlichkeit im Sinne einer Paradoxie (!) formuliert einen nicht mehr nur als
vormodern zu betrachtenden philosophischen Denkansatz. Dass zur Kommunikation nicht die
Verschriftlichung, sondern die Mdoglichkeiten der Ikonologie (durch das Bild wie durch die
Verbindung von kiinstlerischem Medium und Funktionalitit) gewéhlt wurden, demonstriert
das erreichte und aktiv beherrschte ,,Sprachgefiihl“ fiir Moglichkeiten der bildhaften

Kommunikation.

4. Die Stuckausstattung der Marmor- und Kaiserzimmer

— Ikonologische Zwischenriume

Die Entstehung der Kaiserstiege ist tatsdachlich nur als Teilprojekt einer grofleren Kampagne
zu betrachten; bereits 1735 diirfte mit der Gestaltung der ersten Stuckdecken der neuen
Kaiserzimmer im Sidfliigel des Grofen Hofes begonnen worden sein. In insgesamt flinf
Saisonen nahmen rund zwei Dutzend (1) kiinstlerisch gestalteter Plafonds Gestalt an,®’® wobei
im Gdéstetrakt an der Westseite stilistisch zumindest drei Werkstétten gleichzeitig beteiligt
waren. Innerhalb dieses ,,Wettbewerbs* scheint der 1708 geborene Johann Michael Flor das
Rennen gemacht zu haben; die gesamten Decken des Nordfliigels konnen ihm iiberzeugend
zugeschrieben werden.®”’

Bemerkenswert bei diesem Ensemble — das zu den groBten Werkzusammenhéingen des

678

Bandelwerkstucks gehort’™ — ist der Umstand, dass ein beinahe vollstdndiger Verzicht auf

inhaltliche Gestaltungen zu beobachten ist. Wie bei den gleichzeitig ausgestatteten Rdumen

%76 Wolfslehner 2016, S. 37 — 40; Gamerith 2008 / 5.

577 Die Baugeschichte der Trakte um den Grofien Hof ist zwar undeutlich dokumentiert, allerdings wire es
durchaus méglich, dass urspriinglich nur der Stidfliigel (mit einem abschlieBenden Marmorzimmer) als
reprasentative Gésteunterkunft geplant gewesen ist — eine Hypothese, die auch durch Trogers Planskizze
untermauert wird und Altenburg in dhnlicher Form wie Seitenstetten (Nordfliigel) hitte erscheinen lassen. Eine
frithere Entstehung dieses Marmorzimmers mit seinen groben Ranken ist aus stilistischer durchaus
tiberlegenswert.

7% Schwarz 1950, S. 143; Wemer 1994, S. 308 - 315.
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der Sommerprilatur, wo (abgesehen vom Marmornen Cabinettl) eine neutrale Inhaltlichkeit
und reine Fokussierung auf das Ornament gewéhlt wurde, ist auch bei den Gistezimmern eine
beinahe ausschlieBliche Dekoration auf Basis von Ornament zu beobachten. Und tatsdchlich
scheint eine recht bewusste Selektion erfolgt zu sein, die nur eine punktuelle Aufladung mit
Inhalten suchte:®”” Der Saal bei der Weststiege (also an einem Ende der Hauptenfilade) wurde
mit Szenen der Samsongeschichte (1735/36) geschmiickt, das zwischen zwei grofleren Silen
gelegene Kabinett (1737/38) zeigt im Deckenspiegel eine Erzihlfolge des Phaéton-Mythos.**

Die iibrigen Riume bedienen — wenn iiberhaupt — konventionelle Sujets in ihren

Darstellungen: die Jahreszeiten, die Elemente, die Kontinente, die Weltmonarchien.®®'

Man kann in diesem Vorgehen durchaus Methode entdecken: Wie in der Prélatur sind es nicht
unbedingt die erwartbaren Hauptrdaume, die mit Inhalten aufgeladen werden, vielmehr erfolgte
eine recht pointierte Akzentuierung. Typisch fiir Flor ist dabei die Affinitét zur Bildsprache
des Emblems. Bereits im Samsonzimmer, das stilistisch ganz unter dem Eindruck des
Vorbilds von Franz Joseph Holzinger zu stehen scheint, tritt diese Vorliebe des Kiinstlers
zutage. Denn obwohl das Mittelmedaillon eine wortliche Ubernahme von Merians Samson-
lustration zeigt, ist doch der allegorische Aspekt entscheidend — im Phénotyp entspricht die
Szene ,,Samson zerreiit den Lowen (Abb. 225) nidmlich der bei Ripa gegebenen
Beschreibung des ,,Ardire magnanimo, e generoso®, der GroBmiitigkeit (Abb. 226). Dass die
Begebenheit allegorisch gelesen sein will, legt die Kombination mit zwei kleineren
Kartuschen nahe, die ebenfalls an den Kaiser als Adressaten gerichtet sind: Die Séule, die den
Winden widersteht, und ein Altar mit Krone, Schwert und Palmzweig.682

Ebenfalls allegorisch aufgeladen erscheint die Erzdhlung im Phaéton-Kabinett (Abb. 227 -
229), wo das Beispiel des Hoffartigen als Gegenentwurf zu ,,Apollo auf dem Sonnenwagen*
(als dem Thema des Marmorsaals) vorgestellt wird: Der Sohn des Sonnengottes, der es nicht
versteht den Sonnenwagen zu lenken und deshalb von den Blitzen Jupiters gestiirzt wird,*™

erscheint hier inmitten von grotesken Chinesenmotiven (Abb. 206), eine bemerkenswerte

684 « 685

Ambivalenz von Sujet’™" und rahmendem Ornament (Das Windrad, Attribut der ,,Pazzia®,

67 Beim zentralen Stiegenhaus des Siidfliigels (in der Mittelachse des Hauptrisalits) konnte die sehr spirliche

Bespielung mit Stuck u.U. ein Hinweis auf ein Provisorium sein.

%0 Boger 1981, S. 71 — 72.

%1 polleross 1986, S. 97 — 104.

682 Egger 1981, S. 71.

%3 Ebd. 1981, Abb. 69. Vgl. Appuhn — Radtke 1988, S. 110 — 111, Kat. — Nr. 11.

6%% Auch die Wahl des Themas mutet seltsam an unter der Voraussetzung eines Kabinetts, zumal in einer derart
heiteren Form — iiblicherweise ist der ,,Sturz des Phaéton* ein klassisches Thema fiir Stiegenhéuser. Vgl.
Rossacher, 1983, S. 336 — 337, Inv. — Nr. 2030.

Das Thema findet sich auch bei Melchior Steidl in Arnstorf. Strasser 1999, S. 60 — 61, Kat.-Nr. 22.
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das einer der Chinesen hélt, verweist auf die warnende Moral hinter der heiteren Stimmung,

Abb. 230).

Im Ornamentalen findet Flor tibrigens auch Anschluss an das Altenburger System von Zitat
und Irritation — mit der Prilatur (Schlafzimmer der Abtes, um 1737) und dem Phaéton-

Kabinett (1737/38), aber auch im Weilen Saal (1740) iibernahm der Stukkateur wortliche

Losungen aus Paul Deckers ,,Fiirstlichem Baumeister*.58¢ Ist darin vielleicht ein statement
des Stukkateurs gesetzt? Liegt der Anspruch im Wissen, ,fiirstliche* Ausstattung zu
realisieren? Und treibt er ein ikonologisches Spiel, indem er die Aussage (im Beispiel des
Anti-Phobus ja beinahe provokant) mit der Belanglosigkeit des Ornamentalen tarnt?

Eine dhnliche, undurchschaubare Strategie findet sich auch im als ,Kaisersaal* (1740)
anzusprechenden Marmorzimmer nérdlich der Kaiserstiege: Uppiges Ornament mit winzigen
Vogelmotiven wirbelt iiber die Flichen des Plafonds, dazwischen erscheint — wie
konventionell! — Gott Jupiter inmitten der vier Weltmonarchien.®®” Doch neben ,,Mucius

Scaevola“®®®

und ,,Marcus Curtius“ an den Schmalseiten (klassischen Beispielen fiir
Standhaftigkeit und Tapferkeit im Sinne des Wahlspruchs Karls VI.) finden sich an den
Lingsseiten fiir eine kaiserliche Ausstattung ungewohnliche Motive. Lucretia, die aus Scham
Selbstmord begeht, sowie die atypische ,,Caritas Romana“ (Pero ndhrt Cimon im Kerker) —
zwel Szenen mit weiblichen Protagonistinnen als Vorbilder hinsichtlich unverbriichlicher
Moralitdt. Die Gegenstiicke bieten zwei ungewdhnliche, teils auch undeutliche
Ikonographien: Das erste Medaillon zeigt die Vertreibung (Ermordung?) eines Konigs,
vielleicht die Vertreibung des Tarquinius Superbus, eine Konsequenz aus der Vergewaltigung
der Lucretia (Abb. 232).°® Das andere stellt Marcus Curius Dentatus dar (Abb. 231), der an
einem Herd Riiben kocht — ein Sinnbild der Unbestechlichkeit (nach den Berichten von
Plutarch und Cato dem Alteren). Die Korruptionsversuche der Samniten hatte er nimlich — im
Hinweis auf seine Geniigsamkeit — zurlickgewiesen mit den Worten: ,,.Der bedarf keines
Goldes, dem eine solche Speise geniigt!““’ Zwei Heldinnen also, die der Ungerechtigkeit

trotzen? Zwei Helden, die widerstindig ihre Lauterkeit unter Beweis stellen? Blitzt hinter

6% Ripa 1683 / 1992, S. 340.

6% Kutscher 1995. Im Unterschied zur graphischen Sammlung von Stift Gottweig verfiigt Altenburg iiber keine
systematischen Bestdnde an Architekturtraktaten. Vgl. Lechner 1975.

687 Vgl. Melchior Steidl, Kaisersaal, Bamberg. Strasser 1999, S. 46 — 49, Kat. — Nr. 11 — 14; Dachs — Nickel
2015, S. 145.

688 vgl. Siemer / Hegel 2011.

%9 Egger 1981, S. 69.

° Gamerith 2008 / 5, S. 94 — 95.

227



diesen absolut ungewdhnlichen Sujets die Absicht hervor, das harmonische Geschlinge des

Bandelwerks mit aufwiihlenden Szenen zu konterkarieren?

Generell betrachtet scheint es, als wiirde die immense Ausstattung mit Stuck aus
ikonologischer Sicht der Dichtheit der Fresken unterliegen. Allerdings gelingt es dem
Stuckateur durchaus — mit seiner Vorliebe fiirs Emblem — die Fiille an konventionellen
Inhalten unter einem Hauptthema zu vereinen. Denn das literarische Motto des
Kaiserstiegenfreskos ,,Quam bene conveniunt verfiigt, ungeachtet Trogers hinreilender
Interpretation, iliber eine eigenstdndige Tradition in der Herrschaftsemblematik. Dasselbe
Lemma findet sich bei Camerarius: Ein Wal, der von einem kleineren Weiserfisch durch das
Meer geleitet wird, ist hier als Sinnbild des Monarchen gewéhlt, der seinem Volk vorsteht:
,»Wie unter seiner Fithrung der Walfisch sicher ist auf dem Meer, so ist gliicklich das Volk
unter der Fithrung seines wachsamen Fiirsten.“®”' Camerarius diirfte sich dabei auf die
Umwandlung eines Zitats von Ovids Metamorphosen (Ovid, Metamor. II, 846) beziehen, das
sich in seiner positiven Formulierung ,,Quam bene conveniunt et in una sede morantur/
Maiestas et Amor* etwa auf einem Silberrelief mit einer Huldigung auf Leopold 1. findet.®

Der Stukkateur Flor konnte also ebenfalls auf diese Umformung rekuriert haben, als er im
Vestibiil der Kaiserstiege den kleinen Amor auf dem Adler Jupiters zeigte (Abb. 233).%”
Auch wenn Alciatis Emblem (,, Aligerum fulmen fregit Deus aliger, igne/ Dum demonstrat uti
est fortior igne Amor*),”* das Egger als Deutung vorgeschlagen hat,"”> eine sehr gute
Assoziation zum Verstdndnis des ungewohnlichen Motivs bietet, scheint eher das Ovid-Zitat
ausschlaggebend gewesen zu sein: Liebe (Amor) und ,,maiestas”/ Wiirde (Jupiters Adler)
illustrieren am Eingang zu den Gastzimmern das gegliickte Beisammenwohnen (,,in una sede
morantur*), das sich sozusagen als VerheiBung an den Eintretenden wendet. Die harmlose
Aneinanderreihung von Allegorien in den Marmorzimmern — Elemente, Kontinente,
Tugenden bis hin zur Heiterkeit der Chinoiserie — erhélt damit als Ergebnis der Einheit von

Liebe und Wiirde ihre Legitimitit.*”°

1 Hoc balaena suo tuta est ductore per undas/ Principe et est felix plebs vigilante suo.” Cameriarius 1556, IV.

Nr. 1, zitiert bei: Henkel/ Schone 1967/2013, S. 714.

%2 Johann Andreas Thelott (1655 — 1734), ,,Allegorie auf Leopold 1., Silberrelief 1684, Wien, Kunsthistorisches
Museum, Kunstkammer Inv. — Nr. 1091.

693 Zum Motiv vgl. Giovanni Giuliani, Putto mit Adler, Stadtpalais Liechtenstein, Stiegenhaus. Baum 1964,

Abb. 27; Ronzoni 2005, S. 102, 103, 203, Dok. 29.

®* Alciati 1621, S. 450 — 451.

93 Egger 1981, S. 68.

6% Auch Ripas Definition, die Wahrheit hitte alle irdischen Dinge ,,sotto il pié* konnte wie in Zeillers Fresko der
Bibliotheksvorhalle eine Rolle spielen.
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Wenn dann im Stiegenhaus, inmitten der die vier Kontinente symbolisierenden

69
Pflanzenvasen,®’

,venus und Amor“ sowie ,,Venus und Psyche*“ als Parapetfelder
auftauchen, bestitigt dieses erneute Auftreten von im Marmorsaal erfundenen Motiven, dass
die beherrschende Macht der Liebe — wie sie im Bild von Amor auf dem Adler zum Ausdruck

kommt — als Zentralgedanke auch fiir die Kaiserzimmer fruchtbar gemacht werden kann.

Zusammenfassend ist festzustellen, dass sich im Vergleich mit dem komplexen Ikonologie-
Gebilde der Kaiserstiege die Ausstattung der angrenzenden Zimmer wesentlich
konventioneller und weniger raffiniert ausnimmt. Der sehr pointierte Einsatz von irritierenden
Szenen, die im Gewirr der Schnorkel ein fast unbemerktes Eigenleben fiihren, versteht aber zu
verbliiffen und offenbart ein feinsinniges kiinstlerisches Temperament: Der Anti-Held
Phaéton oder die aufmiipfigen Romer reihen sich in ihrer Auflergewdhnlichkeit miihelos unter
jene Irritationen ein, die Abt Placidus Muchs Projekt so stark charakterisieren.

Originell ist schlussendlich Flors Beitrag zur Ikonologie am Antritt der Kaiserstiege, der
moglicherweise als Motto dem gesamten Ausstattungsensemble iiberschrieben sein will; mit
der Benennung Amors (Abb. 233) gelang es ihm, seine konventionellen Allegorien unter
einem emblematischen Oberbegriff zu versammeln: Die Liebe in der Rolle des Weltenlenkers,
die Liebe, der sich die ganze Ordnung der Welt unterordnet, wird damit zur Paraphrase auf
das schon 1736 umrissene Gedankengebdude des Marmorsaals. (In Kombination mit der
,»Wahrheit“ in Trogers Fresko, der die ganze Welt zu Fiilen liegt — ausgedriickt in den
Stukkaturen — nahm Flor zudem einen wichtigen ikonologischen Impuls vorweg, den Johann
Jakob Zeiller in seinem Deckenbild der Bibliotheksvorhalle erneut aufgreifen sollte: ,,[la
Verita] é superiore a tutte le cose del mondo, e di loro piil pretiosa. “)**®

Dass dieser Interpretationsschritt (immerhin ist fiir die Stuckausstattung der Kaiserstiege eine
Entstehung vor 1738 unwahrscheinlich) ein sekundirer gewesen ist® und erst am Ende der
Ausstattungskampagne dem bestehenden Dekorationsbestand des Stiegenfreskos vorangesetzt
wurde, wiederholt ein schon an mehreren Stellen feststellbares Muster der Altenburger
Konzeption. Ein weiteres Mal wurde damit das vorhandene Bildpotential durch eine

hinzugekommene Ausstattung in neuer und differenzierter Form beleuchtet. Inhaltliche

%7 Egger 1981, S. 68.

6% Sie ist grofer als alle irdischen Dinge und kostbarer als sie.“ Ripa 1683 / 1992, S. 463. Vgl. Kap. VIIL 4.
6% Als Bezugspunkt ist durchaus an die Jupiterskulptur des Meisters HKP zu denken (1735), die einen Rest des
urspriinglichen Stiegenhausprojektes im Siidfliigel darstellt. Auch die beiden Putti ,,Tag* und ,,Nacht* auf der
Kaiserstiege entstammen eigentlich diesem Projekt und wurden sozusagen ersatzweise an ihren heutigen
Standort versetzt.

229



Ebenen (der urspriinglichen Intention vielleicht nicht bewusst) wurden durch die Neuzutat um

Bedeutungshorizonte erweitert.

Flors Ausstattung blieb in Teilen unvollendet — wie der gesamte Trakt. Fensterspaliere
erhielten keine Stukkierung, Polychromie und wohl auch Vergoldungen wurden nur in der
Sparsamkeit eines Provisoriums umgesetzt. Und trotz seiner eigenartig unsystematisch
erscheinenden Bildersprache sollte die Kunst Flors in Altenburg Konsequenzen haben: Die
eine Nachwirkung war der starke Einfluss, der sich auf den Freskenzyklus der Sala terrena
nachvollziehen ldsst; Motive wurden — auch in missverstidndlicher Form — aufgegriffen und in
origineller Weise weiterentwickelt. Die andere Folge (und fiir den Kiinstler selbst von
groflerer Bedeutung) war wohl die Beauftragung Flors mit der Ausgestaltung des plastischen

Teils der Stiftsbibliothek. Es sollte Flors monumentalster Auftrag werden.

VIII. Bibliothek —,,Quoniam immortalitas est in cognitione Sapientiae“

1. Die Veitskapelle — Vorspiel a la Vanitas

Wahrscheinlich im Anschluss an die Stuckierung der Marmorzimmer und unmittelbar vor der
Entstehung der Bibliotheksausstattung 1740 entstanden die Stukkaturen der Veitskapelle
(Abb. 234).” Die aus dem Beginn des 14. Jahrhunderts stammende Kapelle, die bereits um
1670 barocke Adaptierungen erfahren hatte, wurde von Johann Michael Flor vollstindig neu
und als ,,Heiliges Grab* gestaltet. Wie spiter beim Heiligen Grab in Zwett’"! ging es auch in
Altenburg konzeptuell um eine Kombination mit der Grablege fiir den Konvent. Stilistisch
ndherte sich Flor mit der Dekoration schon stark seinem System des Ornaments in der
Bibliothek an, indem er gegossene Stuckteile (v.a. Schabracken mit Kordeln) verwendete,

deren serielle Reihung den besonderen ésthetischen Reiz der Ausstattung ausmacht.””

Die ikonologische Bespielung der Kapelle ist determiniert von ihrer Widmung; Todesmotive
und Vanitassymbole verweisen auf die Vergdnglichkeit des Lebens, am Altar vorne wird der

vom Kreuz abgenommene Erléser von Maria, Johannes, Maria Magdalena sowie einem Engel

7% Gamerith 2008 / 6.

791 K ulissenmalerei von Franz Anton Danne, 1744 vgl. Franke/ Risatti 2016, S. 303, 308, Kat. — Nr. 7.17;
Dachs — Nickel 2009, S. 437 — 445.

72 Wolfslehner 2016, S. 40 — 41.
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betrauert. Dariiber erscheint — eine zuriickhaltende Allusion auf das Kirchenprogramm — das
,Lamm, das geschlachtet ist* (Offb 5,12) auf dem Buch mit Sieben Siegeln.

Motivisch auffillig ist die Liinette der Westwand, wo Flor die 1735 entstandene Skulptur der
,»Nacht“ von Meister HKP paraphrasierte (Abb. 235): Der Schlaf wird hier zum Bild des
Todes, wie der Totenschéddel verdeutlicht. An beiden Seiten liegen Insignien irdischer und
weltlicher Macht, allesamt der Hinfilligkeit des Lebens unterworfen.’” Ikonologisches
Sondergut, also eine bildhafte Umsetzung unkonventioneller Inhalte, bedeutet der iiber der
Todes-Gruppe erscheinende Spiegel, der (in Flor'scher Manier) ein Emblem auf die Weisheit
vorstellt. Spiegel und Schlange als Attribute der ,,Prudenza“ werden kombiniert mit Palm-
und Olzweig (Abb. 236). Zum Ausdruck gebracht werden soll die Unvergiinglichkeit der
Klugheit im Gegensatz zu den eitlen Ehren der Welt — ein Themenkreis, der bereits eine
Einleitung bildet zu den Aussagen der Bibliothek und (sozusagen) ihrer ,,Sala terrena®, der
Krypta.

Die ésthetisch sehr ansprechende Ausstattung der Veitskapelle zeigt den Stukkateur Flor im
Dialog mit Bestehendem — sei es das Ankniipfen an das Kirchenkonzept (durch den Verweis
auf das ,,Apokalyptische Lamm®) oder sei es das formale Zitat nach der Skulptur des Meisters
HKP. Generell sind die ikonologischen Formulierungen allerdings verhalten; wie im
umfangreichen Ensemble des piano nobile dominiert das Ornament. Ubersehen werden darf
dabei aber nicht, dass gerade in der Bedienung der Bildsprache des Emblems — etwa bei der
Visualisierung der ,,Unvergéinglichkeit der Weisheit“ — Flor iiberraschenden Tiefgang

inmitten ornamentalen Geplédnkels unter Beweis stellt.

2. Die Apsis — Kirchenfassade im Nachhinein

Mit der Umgestaltung des Traktes der Marmorzimmer war 1738/39 die Entscheidung
gefallen, grofleren Augenmerk auf die Ostseite der Klosteranlage zu legen (Abb. 1, 2, 237,
238). Die Definition einer ,,Hauptfassade* hatte schon in den Anfiangen des Umbauprojektes
Schwierigkeiten bereitet. Die Idee, eine Einfahrt von Westen — nach Munggenasts bewahrtem
Muster a la Zwettl oder Seitenstetten — war (wenn jemals in aller Konsequenz bedacht)
spétestens 1734 ausgeschieden (Abb. 12). Mit der Fokussierung einer inhaltlichen Aufladung

des Johannishofes als Entree war darauffolgend bis 1736 eine addquatere Alternative zu

"% Vgl. die Malereien in der Krypta von Diirnstein von Wolfgang Ehrenreich Priefer von Miesbach, 1719.

Karner 2010, S. 172 — 181, Abb. 158 — 161.
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diesem Erstprojekt sowie zur bestehenden Hauptschauseite der Anlage, der Siidfassade des

17. Jahrhunderts (Abb. 2, 17), gefunden worden.

Die Bedeutung des Apsisraumes als VergroBerung des Tabernakels wurde in der ausgefiihrten
Form durch seine architektonische Projektion nach aulen verstirkt. Quasi in der Form einer
Rotunde bildet die Apsis einen Risalit aus, der sich markant von der Riicklage der {iber 200
Meter langen Ostfassade absetzt (Abb. 237, 238). In der innerhalb kurzer Zeit revidierten
Fassung dieses architektonischen Korpers zeigt sich die Flexibilitdt des Projektes von
Altenburg. Der Erstzustand (1730 — 1733) hatte eine schlichte Rieselputzfassade™* in
Kalkfassung vorgesehen, bei der die Rustizierung alla gotica sich iiber den gesamten
Baukorper der Kirche breitete, die Zweitfassung sah gelbfarbene Architekturelemente auf
weilem Grund vor (Abb. 237). Wie bei der Genese des Prilatenhofes scheint auch bei der
Apsis die Architektur Munggenasts in erster Linie ohne wesentliche skulpturale Elemente
ausgekommen zu sein. Einzig die Grabsteine im unteren Bereich kdnnten bereits zu diesem
frithen Zeitpunkt von ihren originalen Aufstellungsorten (in der Kirche?) disloziert worden
sein, um radial um die Gruft unter dem Hochaltar aufgestellt zu werden.

Mit dem Entschluss, die Ostseite des Klosterkomplexes in eine symmetrische Schaufassade
umzuwandeln (vor 1738), wurde eine Redaktion dieses ersten Zustands vollzogen. Die
,Leerfliche an Ikonologie® wurde nun inhaltlich bespielt, wobei vor allem die in den
Dokumenten gewéhlte Nomenklatur auffillig ist — in den Steinmetzrechnungen Franz
Leopold Farmachers taucht fiir den Chorbereich der Altenburger Stiftskirche nur der Name
,Kirchenfassade® (,, kiirchen facato*) auf.”> Zwar hatte die Stiftskirche bereits um 1733 eine
vollstindig dekorierte (wenn auch sehr schlichte) Front nach Westen hin erhalten, die
erweiterten Moglichkeiten jedoch, die die Ostfassade hinsichtlich ihrer Fernwirkung bot,
mogen die entscheidungsfindenden Instanzen bewogen haben, diesen Baukdrper als

eigentliche Kirchenfassade zu definieren.

Schon in Diirnstein hatte Joseph Munggenast (zumindest in seiner Rolle als Baufiihrer) eine
dhnliche Situation erlebt, in der die landschaftliche Gegebenheit ausschlaggebend fiir eine
»Auslagerung® der Kirchenfassade gewesen war. Um 1725 hatte man noch eine Art
Triumphpforte nach Steinls Entwurf im Hof des Kldsterchens errichten lassen und damit

einen fulminanten Akzent zur Kirche (vom Hof her) geschaffen; dem Wunsch nach

% Bin Rest blieb im Dachbodenbereich erhalten, wo durch die Erhéhung des Sakristeidaches ein Teil dieser

Erstfassung eingehaust wurde.
75 StiAA Bauakten 002 Farmacher (17. Dezember 1742)
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gesteigerter Wahrnehmungsmoglichkeit in der Landschaft wurde aber in der inhaltlichen und
gestalterischen Aufwertung des Turmes endiiltig Rechnung getragen.’®

Einige der Gestaltungsmittel in Diirnstein lassen sich dabei durchaus dem spiteren Projekt der
Apsis in Altenburg vergleichen: Kriftige Pfeiler gliedern einen Tholos und brechen die
Entwicklung der horizontalen Bewegung, indem sie sie mit einer Vertikale kontrastieren. In
den Feldern dazwischen werden vor Fenstern Skulpturen prédsentiert, deren Wahrnehmbarkeit
durch diesen dunklen Fond erhoht wird. Nach oben hin diinnt sich der Figurenbesatz aus, die
Bewegtheit der Formen und die Entwicklung eines dynamischen Umrisses wird dagegen
gesteigert.

Der groBite Unterschied zwischen den beiden Fassadierungen liegt freilich im Inhaltlichen
begriindet. Propst Ubelbacher wiihlte fiir die Instrumentierung des Diirnsteiner Turmes ein
hagiographisches Programm, einen Passionszyklus, Patrone der Schifffahrt, emblematische
Puttengruppen mit diversen Attributen — ein Monument, das mit seiner Uberfiille an
Inschriften ,,ora pro nobis!“ den himmlischen Beistand erfleht: Das — heilige — Bild und das
fast in einer magischen Form verwendete Wort (beinahe beschworerisch wiederholt sich ein
allgegenwirtiges ,,Bitte fiir uns!) bilden ein Aquivalent. In seinem inhatlichen Mittelpunkt
steht die Vorstellung des ,,Ausstrahlens® — das Bildwerk des Turmes bezieht sich nicht nur auf
den Kirchen- oder Klosterbau, sondern entfaltet eine dariiberhinausgehende Wirkung auf die
vorbeiziehenden Schiffe.””’

In Altenburg wurde hingegen eine vollig andere inhaltliche Ausrichtung gewdhlt. Die Apsis
bildet einen wirkungsvollen Kontrast zu den eleganten, in der Fliche verhafteten Formen der
beiden seitlichen Trakte — eine Situation, die in ihren Gestaltungsmitteln noch einmal das
System der Johannishof-Fassade aufgreift, wo der Marmorsaal ja gleichfalls die dekorative
Fliche der Gebdudefronten durchbricht. Munggenast offnete die Mauern (scheinbar) in
gemalten Fenstern,”” vor denen — weithin sichtbar — Skulpturen auf Balustraden aufgestellt
wurden. Der Tholos der Apsis unterschied sich somit hinsichtlich seiner korperlichen
Bewegung aus der Fassade ebenso wie durch seine suggerierte Durchléssigkeit von den
angrenzenden Fliigelbauten. Dem Statuenschmuck (der auch hier erst in einem
Redaktionsschritt seine Bedeutung erlangte) wurde die inhaltliche Aufgabe zuteil, die
Rotunde der Apsis im Sinne eines ,,scudo® zu interpretieren, als Schild, dem das Wappen des

Hauses als Wahlspruch eingeschrieben ist.”"’

7% piihringer — Zwanowetz 1966, S. 135 — 143,

7 ygl. Karner 2010, S. 125 — 127.

"% Die gemalte Originalfassung mit Scheinfenstern ist photographisch belegt, aber nicht erhalten (zerstort 1975).
% Hier sei nochmals auf die Portalfiguren in Diirnstein verwiesen, bei denen die ,,Fortezza* einen Schild als
einziges Attribut prisentiert. Vgl. Karner 2010, S. 109 — 111.
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Denn wihrend in der Westseite des Turmes (mit einem zentralen Hochrelief des
Klosterpatrons Lambert, 1734) noch ein hagiographisches Konzept verfolgt worden war, ging
man in der kaum ein Jahrzehnt spiter instrumentierten Apsisfassade vollstindig von einer
solchen Ausrichtung ab: Deren Statuen bedienen — abgesehen von den Grabmélern
verstorbener Abte im Sockelbereich — rein die Sprache der Allegorie, oder genauer, wie noch
darzustellen sein wird, des Emblems.

Uber der Zone der Epitaphien sind Balustraden angebracht, auf denen drei rémische Soldaten
stehen, im dariiber liegenden Giebelbereich sitzen die Figuren ,,Sonne®, ,,Mond* und ,,Sterne*
(Abb. 239, 240) sowie ,,Erde, die abwehrend (und schiitzend) ihre Hande erhoben haben.
Das Motiv des Schutzes scheint auch den Ansto3 fiir die drei Soldaten gegeben zu haben,
vielleicht in jenem Sinne, den Ripa dem ,,Intelletto* zuordnet: ,perche dall Intelletto nasce

«710 Noch bevor die inhaltliche Indikation

tutta la virtu, che puo venir in difesa dell huomo.
der ,,milites (christiani)* besprochen werden kann, muss der Umstand aufgezeigt werden, dass
die Figuren hochstwahrscheinlich nicht fiir den Kontext der Apsisfassade neu geschaffen
wurden, sondern (wie auch die Balustraden) in Zweitverwendung hierher versetzt wurden.
Der verantwortliche Bildhauer, der mit dem Horner Friedrich Has(s)linger identifiziert
werden darf, war namlich bereits 1728 verstorben.’"!

An der Apsis findet im Kontext von Altenburg eine bildsprachliche Entwicklung ihren
Abschluss: War in den anfinglichen Gestaltungsvorschligen Munggenasts der Skulptur nur
eine untergeordnete Rolle zugeordnet gewesen und in einem zweiten Schritt die Projektion
der inhaltlichen Komponenten der Innenrdume nach auflen erfolgt, hatte sich mit den
Skulpturen des Johannishofes die Personifikation abstrakter Begriffe als inhaltliche Basis fiir
Fassadenfiguren etabliert. Hatte der Meister HKP bis 1736 allerdings noch delikate
Modifikationen des Kanons nach Cesare Ripa geschaffen, wurde bei den Skulpturen der Apsis
auf die Kombination von Statue und Inschrift zuriickgegriffen — eine Variationsform des
klassischen Emblems. Hatten die Allegorien und Personifikationen abstrakter Begriffe zuerst
die Heiligenfiguren abgelost, entwickelte sich im Endstadium des Umbaues eine neue
kommunikative Moglichkeit der allegorischen Skulptur — sie wandelte sich zur
emblematischen Figur. Wie beim hieroglyphischen Grundriss der Stiftskirche verfiigt sie
deshalb in isolierter Form iiber keinen Aussagegehalt; erst iiber Kombination kann sie

inhaltlich erschlossen werden.

"% Denn aus dem Intellekt geht jede Tugend hervor, die dem Menschen zur Verteidigung dient.* (Der Intellekt

wird bewaffnet vorgestellt). Ripa 1683 /1992, S. 197.

" Moglicherweise stammten die Soldaten aus einem #hnlichen Kontext wie die fiir Stift Zwettl gelieferten
Kreuzwegstationen. Buberl 1940, S. 292, 298, Nr. 284, 350. Deutlich als Umarbeitung eines élteren Originals
kenntlich ist die Soldatenfigur mit dem Archipendulum.
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Wie dicht gewoben das Beziehungsnetz von Inschrift und Visualisierung ist, zeigt sich in den
Skulpturen der drei Soldaten. Dem nordlichen Romer, der dem Marmortrakt zugewendet
steht, ist (prinzipiell wenig passend zur Vorstellung eines Kriegers) ein Archipendulum in die
Hand gegeben (Abb. 242). Ripa sieht dieses Symbol bei der ,,Misura “ wie bei der ,,Etica* vor
(Abb. 2243, 244), wo er schreibt, dass das Archipendulum erst dann die EbenmaBigkeit der
Horizontalen anzeigen kann, wenn das Pendel zwischen den beiden Schenkeln genau in der
Mitte zu stehen kommt: ,.,quando non transgredisce verso veruno degl estremi* — ,,wenn es zu
keinem Extrem hin ausschldgt.” ,,Das Archipendulum gibt man ihr um anzuzeigen, dass wie
man zeigt, dass eine Sache waagrecht ist, wenn der Faden, der zwischen den beiden
Schenkeln dieses Gerétes hiangt, zu keinem der AuBBenpunkte hinstrebt, so lehrt diese Doktrin
den Menschen, dass fiir die Korrektheit und Gleichmut der Vernunft das Wollen der Sinne
sich so bilden muss, dass es zu keinen Ausschweifungen neigt, sondern sich auf die Mitte
beschrinkt.“”'? Das Verharren in der Mitte (das das wahre EbenmaB anzeigt) wird hier, in
Kenntnis des Gesamtprogramms, zur Chiffre der ,,7emperantia*: Nicht das klassische Attribut
der Mischgefille, sondern das philosophisch konnotierte (!) Archipendulum wurde gewéhlt,
um das Ebenmall zum Ausdruck zu bringen. Unterstrichen wird diese Deutung durch die
Subscriptio der Statue auf ihrem Sockel: ,,Protulit et retulit* — nachdem das Pendel vor- und
zuriickgeschwungen hat, verharrt es nun in der Mitte.

Der mittlere Soldat ist heute nur mehr fragmentarisch mit seinen urspriinglichen Attributen
versehen (Abb. 241). Durch das Befestigungsloch an seiner Brust (wo urspriinglich wohl eine
Metallapplik die Stelle des Herzens markierte) und durch den Bogen, auf den er sich abstiitzt,
darf man annehmen, dass er urspriinglich einen Pfeil vorwies — ein Motiv, das an das Venus-
Relief des Marmorsaals erinnert. ,,Munit et unit“ — ,, Es macht stark und es eint lautet die
beigegebene Inschrift, die sich bei diesem wohl auf das Herz und damit auf die Liebe bezieht:
ein geriisteter Amor caelestis.”"

Die bemerkenswerteste Figur ist schlieBlich der Soldat, der sich der Bibliothek zuwendet
(Abb. 245). Sein Motto ,,Gaudet et audet — ,Er freut sich und wagt™“ — scheint in seiner
Bedeutung kaum verstdndlich. Erst die Kombination mit dem Infinitiv ,,sapere® (die freilich
die Kenntnis der inneren programmatischen Zusammenhénge der Klosteranlage voraussetzt)
ermOglicht eine Auflosung der unverstindlichen Inschrift. Sie spielt damit auf Horaz™ Diktum

wapere aude!* — ,Habe Mut, Dich Deines Verstandes zu bedienen* (Epist. I, 2, 40 f.) an wie

712 \ . . 7. . . . N . . .
,,L Archipendolo ne da per similitudine ad intendere, che si come all hora una cosa essere bene in piano si

dimostra, quando il filo pendente tra le due gambe di ditto istrumento non transgredisce verso veruno
degl’estremi, cosi questa dottrina insegna l"huomo, che alla rettitudine & ugualianza della ragione il sensuale
appetito si conforma, quando non pende a gl estremi, ma nel mezzo si ritiene.” Ripa 1683 /1992, S. 121.

"3 ygl. Henkel / Schéne 1967 / 2013, S. 1762 (,,Militat omnis amans*).
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auf dessen Variante ,,Sapere gaude!* — ,Freue Dich Deines Verstandes!* Erst die Ergdnzung
um das nicht in der Inschrift vorhandene ,,Weise-sein®, basierend auf dem Wissen um das

Gesamtkonzept der Anlage, macht somit den Soldaten zum Sinnbild der Weisheit.

Die skulpturale Bespielung der Apsis ldsst sich damit in ihrer ikonologischen Narration
folgendermallen zusammenfassen: Wihrend Sonne, Mond und Sterne sowie die Erde selbst
im Giebelbereich der Apsis beschworend drohende Gefahren zu bannen versuchen, wihrend
die verstorbenen Abte die Gefahren der Unterwelt abwehren sollen, werden die drei Tugenden
Weisheit, MdBigung und Liebe als geeignet erachtet, in der Oberwelt Schutz zu bieten gegen
jede Anfechtung. Das erstmals an der Eingangsfassade des Johannishofes formulierte
Gesamtkonzept der Anlage, basierend auf der Tugendtrias, wird hier endgiiltig als
programmatischer Nukleus des Klosterbaus deklariert. Das in den anféinglichen Uberlegungen
des Umbaus noch sakral determiniert projektierte Konzept (hl. Lambert, Maria Immaculata)
ist damit in letzter Konsequenz aufgegeben zugunsten eines allegorischen concettos.

Um die Entschiedenheit dieses ikonologischen Schrittes zu vergewdrtigen, geniigt ein
Seitenblick auf Munggenasts Prospekt der Melker Klosteranlage: Dort war die Kirche in
dhnlicher Weise von den Gebédudeteilen der Bibliothek und des Géstetraktes umklammert
gewesen; das Fassadenkonzept fasste man aber rein geistlich auf — die Apostelfiirsten als

Hauspatrone, dariiber der Salvator. Allegorien sind hier in keiner Weise vertreten.

Es zeigt sich, dass trotz der kiinstlerisch nicht unbedingt hochstehenden skulpturalen
Instrumentierung der Altenburger Apsis ihre ikonologische Indikation Aufmerksamkeit
verdient: Erstens ist die Bespielung mit Bauplastik schon prinzipiell als Redaktionsschritt
anzusehen, der einen vormals rein mit architektonischen Mitteln gestalteten Baukodrper um
eine weithin sichtbare Aussagekraft bereicherte. Zweitens wurde bei der explizit als
,,Kirchenfassade bezeichneten Hauptschaufront der Stiftskirche auf  eine
Heiligenikonographie verzichtet zugunsten des rhetorischen Tugendprogrammes. Drittens
wurde dieses Konzept nicht mittels klassischer allegorischer Figuren bewerkstelligt, vielmehr
wurde ein Typus entwickelt, den man als emblematisch bezeichnen kann — nicht die
gewOhnliche Personifikation im Sinne Ripas erschlieft die Bedeutung, sondern die
Kombination von Inschrift und Figur. Eine Entschliisselung kann dabei — wie im Fall der
,» Weisheit” — nur in Kenntnis des Gesamtprogrammes gelingen.

Als vierter Punkt ist zu betonen, dass durch die Sekundirverwendung &lterer Figuren, denen

durch sparsame Adaptierungen die neuen Inhalte impliziert wurden, der kiinstlerische Aspekt
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fiir die Tréger der Ikonologie als nachrangig kenntlich gemacht wurde; nicht die Qualitét
(oder Originalitdt) der kiinstlerischen Umsetzung war demnach im Fokus des Interesses,
sondern die inhaltliche Konnotation des Bildtrigers. Selbst mittelmiBige Produkte
provinzieller Handwerker konnten damit zu der Ehre kommen, an der Hauptfassade des

Klosters einen essentiellen Platz einzunehmen.

3. Der Bibliothekstrakt — Baugeschichte und Aufienbau

Noch ehe der Marmortrakt im Inneren fertiggestellt war, verlagerte sich zu Beginn der 1740er
Jahre das Interesse des Bauherrn auf dessen bauliches Pendant, in dem die Bibliothek des
Stiftes untergebracht werden sollte (Abb. 1, 2). In groBler Schnelligkeit wurde zwischen 1739
und 17457'* der bauliche Teil des Traktes abgewickelt; abgesehen von den Malereien in der
Gruft (die erst gegen 1750 entstanden sein diirften) fielen die groBen Ausstattungskampagnen
in die Jahre 1741 bis 1743: Den Arbeiten am Stuck (und wohl auch am Stuckmarmor) ab
1741 folgte im Sommer 1742 die Freskierung der drei Kuppeln. Hochstwahrscheinlich 1743
schuf Johann Jakob Zeiller in Alleinregie schlieBlich das Stiegenhausfresko.””” Eine Nutzung
erfuhr die Bibliothek — als zentraler Widmungstriager des Traktes — trotz ihrer Fertigstellung
1744 zu Lebzeiten des Bauherrn nicht; erst 1768, fast ein Vierteljahrhundert nach Abschluss
der Ausstattung, wurde begonnen, die Biicher der Klosterbibliothek in den dafiir errichteten
Neubau zu iibertragen.

Die Griinde fiir diese eigenwillige Diskrepanz zwischen ambitioniertem Bauprojekt und nicht
vollzogener Nutzung liegen im Unklaren. War es (wie die Totenrede Muchs vorgibt)’'®
tatsichlich der Mangel an Biichern? Sprachen praktische Griinde gegen eine Ubertragung des
Buchbestandes? Oder verwehrte sich der Konvent gegen eine Transferierung seiner

Biicherbestinde in das Neugebdude, das Abt Placidus im Vertrag mit Troger als ,meine

bibliothec*”"” bezeichnet hatte?

Im Unterschied zu den Gepflogenheiten, die der Bibliotheksbau im kulturellen Umfeld der
Kloster im Lauf des 18. Jahrhunderts entwickelte, verzichtete man in Altenburg auf eine

Kennzeichnung der Bibliothek in ihrer dulleren Erscheinung. So opulent der Bibliothekstrakt

"1* StiAA Bauakten 002 Farmacher (30. Januar 1740, 17. Dezember 1742, 16. Juni 1745); Rang (Spiegelmacher)
(22. Juni 1744); Flor (1742).

15 Ausst. Kat. Altenburg 2008, S. 40 — 47, 71 — 73.

1% Haslinger 1985, S. 43 — 45; Groiss/ Telesko 2003, S. 26 — 28, 37 — 47.

"7 Kronbichler 2012, S. 583, A 94. Der Vertrag wurde eigenhindig von Placidus Much aufgesetzt.
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sich in seinem Inneren gebdrdet — mit dem Vestibiil, der Bibliothek und der Krypta
konzentriert sich ein unglaubliches Spektrum an Monumentalausstattung in dem
Gebéaudefliigel — so unpritentids gibt sich seine AuBlenerscheinung, die nichts iiber die innere
Raumstruktur aussagt. War bei der Kirche die Kontrastierung eines ,,gotischen* AuBeren mit
einem modernen Inneren noch programmatisch zu verstehen gewesen, erfolgte die
Fassadierung der Bibliothek nach dem Vorbild des kurz zuvor errichteten Kaisertraktes: Das
bedeutet, dass die AuBenerscheinung einen vergleichbaren inneren Aufbau vermuten liefe,
also eine Folge von Zimmern, wihrend tatséchlich ein einziger monumentaler Saal die drei

oberen GeschoBe des Traktes fiillt.”'®

Als einzige skulpturale Zierde — und damit inhaltliche Indikation — erhielt der Trakt an seinen
Giebeln zwei Kindl, die der Stukkateur Flor lieferte,”"” sowie einen Obelisken, auf dessen
Spitze urspriinglich zwei Kugeln balancierten, eine Anspielung auf die Sonnenfinsternis, die
im Fresko Trogers des Dionysius Areopagita eine =zentrale Rolle spielen sollte.
Erstaunlicherweise wird damit die inhaltliche Aussage nicht aus der Hauptkuppel abgeleitet,
sondern aus dem Thema der siidlichsten Kuppel. Die im Auflenbau zur Schau getragene
Wichtigkeit der ,,Sonnenfinsternis* wird sich bei der Analyse des komplexen Bildwerkes

noch bestétigen.

4. Die Bibliotheksvorhalle — ,,Origo, progressus et fructus scientiarum*

Der Zugang zur Bibliothek erfolgte — nach den Intentionen des Bauherrn — von der Seite der
Kirche her, also entweder iiber die Kirche oder den ,,langen Gang* des Konventes.”” Dies
bedeutete einerseits, dass die Geistlichen leichten Zugang zur Bibliothek haben sollten,
zugleich war eventuell damit auch dem Problem Tribut gezollt, Nicht-Geistlichen eine
Besuchsmoglichkeit einzurdumen.””' Als Kommunikationsraum zwischen Kirche und

Bibliothekssaal wurde — in dieser Form einzigartig — ein monumentales Stiegenhaus in den

¥ Eher programmatisch ist der Verzicht auf eine stukkierte Fassade zum Konventgarten hin zu werten: Wie

schon frither bei Munggenasts Zwettler Bibliothek wurde auf aufwendige Ornamentierung im Auf3enbau unter
Berufung auf monastische Ideale verzichtet. In Altenburg kommt — wie mit der gesamten Ostfassade — der
Wunsch nach Fern- und AuBlenwirkung zum Ausdruck, wéihrend der Konvent eine schlichte Gebdudefront zu
sehen bekam.

' Wolfslehner 2016, S. 26, Anm. 60.

% Die Zuginglichkeit von Seiten der Altane — wie eventuell auch vom Konventgarten her — wire als
Alternativen denkbar. Der heutige Zugang von der Altanenseite ist in diversen Veduten des spéten 18. bzw.
frithen 19. Jahrhundert dokumentiert, allerdings nicht im sogenannten ,,Munggenast-Prospekt™.

! Das Phinomen der Zugingigkeit einer Klosterbibliothek: Gamerith 2016, S. 81 — 85.
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Trakt eingezogen, dessen doppelldufige Treppe den Niveauunterschied ausgleicht (Abb. 249).
Die Ausstattung des Raumes erfolgte wohl 1743; fiir das imposante Fresko zeichnete Johann
Jakob Zeiller’” verantwortlich (Abb. 247), die Stukkaturen mit den expressiven
Hermenpilastern konnten aufgrund gewisser Ahnlichkeiten zur Géttweiger Kaiserstiege

Leopold Perger zugeschrieben werden.

Die Grundstruktur von Zeillers Fresko verfiigt iiber mehrere Besonderheiten:

* So beschrinkt sich die Malerei nicht auf die Fliche des Muldengew®élbes, sondern ist
bis in die oberste Fensterzone herabgezogen. In dieser Form entsteht der eigenartige
Eindruck eines Tambours, obwohl die bauliche Gestalt des Raumes keine runden
Formen besitzt.”>’

* Vor allem aber ist auffillig (und zwar im Sinne eines medialen Superlativs!), dass die
Ausrichtung des zentralen Feldes nicht mit der Gehrichtung korreliert. Der Benutzer
der Treppe hat demzufolge eine Drehung um 90° zu vollfihren, um das
Mittelmedaillon lesen zu konnen (Abb. 246). Auch wenn diese die Stiege negierende
Positionierung mit dem Fresko der Kaiserstiege (und unter Umstinden dem des
Marmorsaals) korrespondiert, ist die wichtigste Motivation fiir Zeillers ungewo6hnliche
Entscheidung ohne Zweifel — die Irritation.”* Ein raumfestes Ausstattungselement
nicht mit der Bewegung des Betrachters abzustimmen, ist als absolutes Unikum in der
Geschichte des Mediums Monumentalmalerei anzusehen; dieser kiinstlerischen Taktik

keine strategische Aussagekraft zuweisen zu wollen, iibergeht die ureigensten Gesetze

der Freskomalerei des Hochbarock.

Die kiinstlerische Hauptaussage des Vestibiils ist die Inszenierung eines rdaumlichen
,Dazwischen®; nicht zuletzt das egalitdre Aufspannen der Komposition zwischen Kirche und
Bibliothek, getragen von der irritierenden Ausrichtung des Mittelmedaillons, unterstreicht die
Unstetigkeit des Raumes und seiner Bewegung. Die ,,Vierheiten der Welt™“ — ihrer antiken
Auffassung zufolge — versetzen den Raum in eine kreisende Bewegung, die die Bewegung auf
der Treppe, das Hinabsteigen zur Bibliothek und Hinaufsteigen zur Kirche, in sich

aufnehmen.

722 Matsche 1970, S. 158 — 174.

2 Vgl. Daniel Gran, Hofbibliothek: Kronbichler 2007, S. 106 — 107, Kat. — Nr. 12b bis e; Karner 2008, S. 109.
% Den Ausléser fiir die Wahrnehmung des irritierenden Potentials durch eine Richtungsinderung diirfte
tatsdchlich Trogers Positionierung der ,,Sapientia Divina“ in der Bibliothek bilden, das der Betrachter allerdings
erst nach dem Vestibiil zu sehen bekommt.
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Diese Wahrnehmung des Transitorischen verbindet das Ausstattungsprogramm der

Altenburger Bibliotheksvorhalle mit dem Stiftshof von Diirnstein.’*’

In beiden Konzepten
finden sich die althergebrachten ,,Vierheiten der Welt®, die vier Jahres- und Tageszeiten,
Kontinente und Elemente. In Diirnstein ist dieser harmonischen Ordnung der Welt jene
Triumphpforte gegeniibergestellt, auf der mit dem Psalm 121 (Ps 122) ,,Laetatus sum in iis
qui dicta sunt mihi: In domo Domini ibimus! “’** die Abwendung von der profanen Welt und
Hinwendung zu den ,,G6ttlichen Vierheiten* zur Sprache kommt: Die vier Letzten Dinge und
die vier Kirchenviter umgeben die Gestalt des Salvators, dessen Erlosungswerk mit dem
Verweis auf die Eherne Schlange kommentiert ist.”*” In einem dem Barock gefilligen Quasi-

Mystizismus wird das Offnen’*®

der Seitenwunde Jesu mit dem Eintreten in das Heiligtum in
Ubereinstimmung gebracht. Die (gemalten) Figuren der vier Evangelisten im Durchgang
machen schlie8lich deutlich, dass das Evangelium den Weg zur Erldsung erschlief3t.

Die Diirnsteiner Konzeption definiert — will man den Inhalt zusammenfassen — den Vorhof
der Kirche als einen Bereich des Profanen und setzt ihn durch die Festarchitektur des Portals,
gleichsam einer ephemeren Architektur mit festlichem Akzent, vom Bezirk des Heiligtums

ab; die Aufforderung ,,in domum Domini ibimus* (,,zum Haus des Herrn wollen wir gehen®)

lenkt die Aufmerksamkeit ab von der irdischen Welt hin zu Gottlichen Wahrheiten.

Zeillers Fresko ist bei prinzipieller Analogie der einzelnen Allegorien hinsichtlich seiner
inhaltlichen Conclusio vollkommen verschieden (Abb. 247). Weniger scheint es in seinem
Konzept um eine ,,Hinentwicklung®“ zu gehen (die beiden Optionen von Zugang zur Kirche
oder zur Bibliothek bleiben nebeneinander bestehen), vielmehr spielt die Dekoration mit
Elementen der Bewegung, des Unsteten, der Verdnderung: so etwa die Leichtigkeit des
Raumes (bei dem in den weilen Winden ein Fundament zu fehlen scheint fiir den prichtigen,
gemalten Uberbau) oder die GroBziigigkeit der Treppe, die miihelos den Héhenunterschied
iiberwindet und keine Entscheidung erfordert (wie etwa die Kaiserstiege).

Die Malerei selbst definiert keinen Idealpunkt zur Betrachtung — im krassen Unterschied zu
den Blickpunkten Pozzos, die den Betrachter auf einen einzigen idealen Standpunkt zwingen,
biit Zeillers bolognesische Quadratur in ihrer untektonischen Konzeption (und dank der
Hohe des Gewdlbes) auch bei einer Bewegung im Raum nichts von ihrer Stringenz ein. Vom

oberen Eingangspodest aus offnet sich zwar wie bei der Kaiserstiege der als ,,Prinzipal-

72 Karner 2010, S. 111 — 112.

726 ,»Wie freute ich mich als man mir sagte: Zum Haus des Herrn wollen wir gehen!*

27 Karner 2010, S. 111 — 115.

2% Zum Vergleich: Steinls Salvator an der Spitze des Zwettler Turmes ist segnend dargestellt. Vgl. Pithringer —
Zwanowetz 1966, S. 144 — 146.
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Standpunkt* zu benennende Blick auf das hinreilende Panoptikum; das Mittelfeld ist von hier
aus aber nicht lesbar.

Diese irritierende Fehlstellung des zentralen Opeion ist als durchaus gewollt anzusehen —
denn das Bewusstsein um die Wichtigkeit der Orientierung eines Stiegenfreskos illustriert
anschaulich Kleiners Wiedergabe des Stiegenhauses in Gottweig: Der Stecher ,,verfalschte®
die reale Situation im Raum fiir den Kupferstich, um die ,,Lesbarkeit™ des Freskos sowie den
,»Akt des Lesens* wihrend des Hinaufsteigens (ein Geistlicher erldutert einem Gast das
Deckenbild) wiederzugeben.

Die Intention, die in Altenburg hinter dieser Gestaltung eines irritierend orientierten
Mittelbildes steht, kann man am ehesten deuten als den Wunsch, dem Stiegenhaus eine
Hierarchisierung des Weges abzusprechen. Weder Kirche noch Bibliothek werden
hervorgehoben, stattdessen scheint die Treppe selbst als transitorischer Raum in den
Vordergrund gestellt. Diese Grunddisposition des Verdnderlichen kennzeichnet somit das
Fresko und bildet den Ausgangspunkt fiir ein Verstdndnis dieses ungewohnlichen Raumes:
Verdnderung kiindigt das Mittelbild an, wo Zeiller Poussins Formulierung von ,,Zeit und
Wahrheit* aufgriff (1641, Abb. 251, 252).”* Als Neuzutat — dem Spiel von ,,Zitat“ und
Hrritation™ folgend — bekleidete Zeiller allerdings die nackte Wahrheit mit den Waffen
Minervas. Das Prinzip der Verdnderung kiindigen weiters die vier Jahreszeiten an, die nicht
nur den Wechsel des Jahres ausdriicken, sondern explizit durch Szenen der ,,Metamorphosen

(1) des Ovid”" illustriert werden.

Metamorphose! Eine Feststiege zur Bibliothek zu haben — und dies unter verkehrten
Vorzeichen — bedeutete fiir die konzeptuellen Kréfte sicherlich eine Herausforderung. Wo
iiblicherweise das Ansteigen feierlich in Szene gesetzt wurde, der dornige Weg des Herkules,
musste hier das Hinuntersteigen kommentiert werden. Wenn Fischer von Erlach das
Erklimmen des Tugenpfades im Winterpalais des Prinzen Eugen schwindelerregend inszeniert
hatte und in Altenburg selbst durch die Kaiserstiege das Hinaufsteigen als ,,Weg zur
Wabhrheit“ gefeiert worden war, ergab sich nun die ungiinstige LOsung eines paradoxen
,LAbstiegs zur Weisheit” (auch wenn er im Gegenzug ein Aufsteigen zur Kirche nach dem
Bibliotheksbesuch mit sich bringen sollte). Die inhaltliche Strategie, die — vielleicht auch

notgedrungen — in Altenburg gewidhlt wurde, ist interessant: Die sich auftiirmende

7% Jacobs 1930, S. 52. Vgl. Wright 2007, S. 171, Nr. 120 (beschrieben als “Envy and Discord”). Die
Komposition wurde wohl vermittelt iber den Stich von Gérard Audran — weshalb sich Zeillers Fresko
spiegelverkehrt zum Original verhélt. Rosenberg 1994, S. 295 — 298.

7% Als Jahreszeiten sind zwischen den Fenstern dargestellt: ,,Flora® (Friihling), ,,Ceres mit Proserpina“
(Sommer), ,,Ariadne und Bacchus* (Herbst), ,,Philemon und Baucis* (Winter). Egger 1981, S. 73.
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Architektur, die auf einem nicht korrspondierenden Unterbau sitzt, bildet den dominanten
Gegensatz zum zentralen Opeion, das quasi die einzige Fluchtmoglichkeit aus dem organisch
wuchernden Architekturgeschlinge bietet. Im Gegensatz zur Kaiserstiege ist das obere
Treppenpodest demnach weniger eine Aussichtsplattform fiir die inhaltliche Kernaussage,
sondern Orientierungspunkt, von dem aus die vielfdltigen Allegorien und Personifikationen

731

erschlossen sein wollen.””" Und was fiir eine Vielfalt! Jahreszeiten, Elemente, Kontinente sind

auf den ersten Blick zu benennen, die Fakultiten erschlieBen sich bei nidherer Betrachtung der

732 Und nicht einmal die drolligen

Figuren, die sich auf den Galerien tummeln (Abb. 250).
Putti mit Blumenketten kommen ohne inhaltliche Konnotation aus, verkdrpern sie doch mit
wechselnden Farben — vom Morgenrot, Mittagsblau, Abendrot zu néchtlichem Schwarz — den
Wechsel der Tageszeiten.””> Die programmatische Ausgangssituation ist also demzufolge
tatsdchlich dem Diirnsteiner Stiftshof zu vergleichen, wo diesselben Allegorien die Harmonie

der profanen Welt zum Ausdruck bringen. Aber zeigt Zeillers Fresko die ,,Welt*?

Von Tiepolos blendender Schilderung der ,,Welt“ wie in dessen Wiirzburger Stiegenhaus
(1753) ist Zeiller weit entfernt; es fehlt die phantasievolle Erzdhlfreude, ja nicht einmal die
Zuweisung der Gruppen an den jeweiligen Kontinent kann widerspruchslos gelingen.”** Sieht
man stattdessen die Vierheiten der Welt unter dem Vorzeichen der ,,Erkenntnis der Welt«
(wie es der Konnex mit der Bibliothek nahelegt) ergeben sich fundamentale Unterschiede zu
den klassischen ,,Wissenschaftsfresken von Gregorio Guglielmi (Wien, Akademie der
Wissenschaften, 1754/55) oder Franz Sigrist (Eger, Lyzeum, 1781). Bei diesen beiden von
einander abhéngigen Fresken steht eine ,,Apotheose der zeitgenossischen Wissenschaft im
Vordergrund; wo bei Guglielmi noch das Kaiserpaar als sozusagen gottliche Instanz das
Blilhen der Wissenschaft fordert (sodass das gesamte Deckenbild — inklusive Theologie —
ohne Staffage christlicher Himmelsbewohner auszukommen hat!), schafft Sigrist eine

736

Leistungsschau der Gelehrsamkeit seiner Zeit. Das wimmelnde Treiben moderner

Wissenschaft geht hier zwar im Schutze der Trinitdt vonstatten; diese kann freilich,

1 Karner 2008, S. 107 — 111; Egger 1981, S. 72 — 73; Lorenz 1999, S. 361, Kat. — Nr. 116, Matsche 1970,

S. 139,158 — 174, 621 — 623.

32 Aust. Kat. Altenburg 2008, S. 72 — 73.

33 Das Motiv arbeitet mit einer dhnlichen Bildstrategie wie Johann Rudolf Bys Gemilde in Pommersfelden:
,.Die 3 Parcae, wie sie den Lebensfaden spinnen und die Flora einen Blumen Crantz daraus bindet.* Mayer
1994, S. 163 — 164, G 12.

7% Vgl. Kriickmann 2004; Helmberger / Staschull 2010.

3 Unter diesem Aspekt sind bei Reiners Fresko in Gaming die Vierheiten der Welt zu finden. Preiss 1960, S.
260 —277.

3% Jernyei — Kiss 2016, S. 145 — 154.
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herabgewiirdigt zum hieratischen Ornament des ,,Auge Gottes“, inmitten einer blechernen

Strahlengloriole nur den Theaterdonner eines aufgeklédrten Katholizismus beisteuern.

Zeiller zeigt das Gegenteil: Seine Fakultiten (die jenen Platz auf einer Galerie einnehmen,
den bei Grans Hofbibliothek die verschiedenen Wissenschaftsdisziplinen innehatten) sind
nicht Abbilder seiner Zeit. Gerade bei der Gruppe der jiidischen Schriftgelehrten des Alten
Bundes (Siidseite, Abb. 250) ist liberdeutlich, dass es um das ,,Prinzip der Offenbarung® geht,
nicht um ,,Gottesgelehrtheit® im Verstindnis des 18. Jahrhunderts: Der Anfang, den die
Erkenntnis Gottes bei seinem erwéhlten Volk genommen hat, ist hier zum Ausdruck gebracht.
Auch bei den Kontinenten scheint Zeiller eine solche Hinwendung zum Urbild, zur Idee
anzustreben: Mag sich Tiepolo in opulenten Schilderungen der Kontinente ergehen (und mit
seiner Vorstellung der menschenfressenden Bewohner Amerikas — wenige Jahrzehnte vor der
Unabhingigkeitserklarung der Vereinigten Staaten — an den Tatsdchlichkeiten seiner Zeit
vorbeischrammen), irritiert Zeiller mit seiner Darstellung der Kontinente ohne Zuweisung
durch Bewohner und Rasse. Ist der Léwe Amerika (wie bei Troger 1739)?”*7 Oder
kennzeichnet der Elefant die Neue Welt wie in der Zuweisung von Egger und Karner?”*® Die
Schwierigkeiten, die einzelnen Kontinente zu benennen, indem auf die konventionelle (und
im Barock heiBBgeliebte) Kennzeichnung durch pittoreske Attribute verzichtet wurde, ist im
Vergleich mit allen vergleichbaren Bildwerken schwer erkldrungsbediirftig — und lésst sich
nur unter der Pramisse aufldsen, dass es dem Maler nicht primér daran gelegen war, eine
kulturhistorische Zuweisbarkeit zu gewéhrleisten. Seine Erdteile verkdrpern die platonische

Idee der Kontinente, das Urbild von deren Wesen.

Gerade fiir das Verstidndnis des Mittelbildes (Abb. 252) ist die Wahrnehmung der zeitlichen
Dimension, des entwicklungsgeschichtlichen Impulses deshalb von Bedeutung: Die
Personifikationen des gebauten Sockels prisentieren ein Idealgebdude, das sich — obwohl es
seine philosophische Giiltigkeit im Sinn der Idee beibehilt — gewandelt hat. Oder richtiger:
Durch die Zeit in stindiger Wandlung begriffen ist. Gerade die Diskrepanz zwischen der
,»Welt“ zu FiiBen der Wahrheit und ihrem Schweben greift Ripas Definition vom Wesen der

Veritas auf: ,,Die Welt[kugel] zu ihren Fiilen, deutet an, dass sie [die Wahrheit] hoher ist als

77 Kronbichler 2012, S. 247 — 248, F 40. Vgl. auch: Kreuzpaintner 2004, S. 158 — 159, Kat. — Nr. 52.
Zu derselben Ikonographie vgl. auch: Ferenczy 1980, S. 11.
8 Bgger 1981, S. 73; Karner 2008, S. 109.
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alle irdischen Dinge und kostbarer als sie, weshalb Menander sagt, dass die Wahrheit eine
Bewohnerin des Himmels sei und sich nur daran erfreue, unter den Géttern zu verweilen.*”>’

Dieses Spannungspotential zwischen der zentralen Allegorie und den Figuren der Architektur
— bei dem Veritas-Sapientia von der Zeit emporgetragen wird, zugleich aber dem Raum
verbunden bleibt — wird auch durch die ikonographischen Vorbilder verdeutlicht: Starke
ikonographische Impulse empfing die Altenburger Komposition von Louis Dorignys 1711/12
entstandenem Fresko der Galerie des Prinzen Eugen in dessen Palais in der

Himmelpfortgasse.”*

Oreithia, die von Boreas geraubt wird, ist motivisch gesehen nahe an
dem, was Zeiller in Altenburg bildlich verarbeitete. Mit dem ungewohnlichen Thema lie3
Prinz Eugen die Portraits seiner Ahnen kombinieren. Die Botschaft, die auch im Sujet des
Spiegelkabinettes im Oberen Belvedere (,,Cephalus wird von Aurora geraubt®)
wiederaufgegriffen wurde, war die Vorstellung des aufgrund herausragender Eigenschaften in
den Olymp entriickten Sterblichen, wobei diese Apotheose dem Betroffenen zwar Ruhm
bringt, zugleich schweres Schicksal bedeutet. Wichtig — um zu Zeiller zuriickzukehren — ist
dabei der Umstand, dass man im Gemilde einen dramatischen Moment wihlte, dessen
Ausgang absehbar, jedoch nicht dargestellt ist. Hier unterscheidet sich die Auffassung auch
von vergleichbaren Raptus-Darstellungen wie Belluccis ,,Belohnung des Wahrheitstrebens
durch die Ewigkeit™ (1697)"*" oder Rottmayrs ,,Aufnahme des militdrschen Genies in den
Olymp“ (um 1705).”** Denn bei diesen Themen, die auf Pietro da Cortonas Erfindungen
zuriickgehen und in der Tradition der ,,Radix amara/ Virtutis fructus suavis* (,,Auch wenn die
Waurzel bitter ist, ist die Frucht der Tugend doch siif*) im Palazzo Pitti in Florenz stehen,”*
ist der (gewaltsame) Moment der Entfiihrung in Beziehung gesetzt mit den Konsequenzen, der
Auszeichnung mit Unsterblichkeit oder der Aufnahme in den Olymp. Zeiller, wie sein
Vorbild Poussin, verzichtete auf diese Kennzeichnung des Finales. Bei Poussin hatte die
Kombination eines klassischen Topos (,,Veritas filia temporis) mit Motiven der
humanistischen Ikonologie geniigt, um das Wesen der Wahrheit zu kennzeichnen: Das
Schicksal der Wahrheit, der ,,Freundin des Lichtes* wird hier in den Protagonisten Wahrheit —
Zeit — Welt (i.e. Neid und Zwietracht) in erzéhlerischer Form zum Ausdruck gebracht. Die
Figuren seines Bildes sind auf den Bildraum und seine Tektonik als ,,tableau‘ hin bezogen,

der ikonologische Unterbau wird durch den rhetorischen Einsatz der Gesten verstirkt — die

739 Il mondo sotto i pié, denota, che ella é superiore a tutte le cose del mondo, & di loro piil pretiosa, onde

Menandro dice che la verita e cittadina del Cielo, & che gode solo stare tra’ Dei.” Ripa 1683 /1992, S. 463 —
464,

"0 Gamerith 2013, S. 30 — 32, Abb. 9.

" Lorenz 1999, S. 334 — 335, Kat. — Nr. 87; Reuf8 1998, S. 205 — 210, Kat. — Nr. 1, G 1045.

"2 Kriiftner 2004, S. 74 — 85.

"3 Hundemer 1997, S. 155 — 156.
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44 .
" um die

ausgebreiteten Arme, der Blick nach oben geniigen als zeichenhafte Formeln,
Errettung der Wahrheit durch die Zeit zu erkldren.

Bei Zeiller gibt es diese Klarheit in der Formulierung nicht, obwohl der Bildaufbau mit
seinem reduzierten Figurenpersonal ausgesprochen klar akzentuiert ist. Der Maler entwirft
vielmehr mit seiner Komposition groBe Spannungen: Die Dissonanz zwischen dem
malerischen Oberteil des Raumes und seinem unfarbigen Sockel ist hier ebenso zu nennen
wie die unerwartete Orientierung des Freskos. Die Ausdehnung der Malerei auf die
Fensterzone (die damit zwitterhaft die Konnotation eines Tambours auf rechteckigem
Grundriss erhilt) sowie die Aufschichtung der Architektur nach oben, zur Deckenmitte,
erstaunen; zugleich ist die vom Maler intendierte Tektonik schwer lesbar: Einem
(traditionellen) Sockelbereich, dessen Abschluss der Maler durch die vier Putten in den Ecken
betont, folgt eine Ubergangszone, die biegsame Nischen fiir diese Kindl ausbildet. Hinter
einem Abschlussbereich (mit einem kordelformig gedrehten Gesimse) setzt unvermittelt,
vollig voraussetzungslos eine kassettierte Kuppel an.

Wie ungewohnlich Zeillers Bildaufbau ist, wird in der Gegeniiberstellung mit Trogers
Kaiserstiege in Gottweig anschaulich: An die Stelle des offenen Himmels in Gottweig (Abb.
248) setzte Zeiller sozusagen eine Kuppel auf den rektanguldren Unterbau, deren letzter
Ausblick in den Himmel erst die Conclusio des Geméldes birgt. Wie untrennbar verbunden
der Kiinstler diesen zentralen Teil des Himmels mit dem darunterliegenden verbunden wissen
mochte, demonstriert die in den Raum flatternde Draperie des Neides, die (beinahe taktil
greifbar) aus luftiger Hohe in den Realraum des Betrachters herabzuhéngen scheint: Der
mittlere Himmelsausblick ist demzufolge nicht separat eingesetzter, isolierter ,,quadro
riportato® in einem Architekturrahmen, er ist aufs innigste in (inhatliche) Beziehung gesetzt

zum méchtigen Architekturaufbau.

Zeillers Fresko, sein imposanter Erstling abseits der Trogerwerkstatt, bildet innerhalb seines
Gesamtschaffens eine bemerkenswerte Ausnahme. Wenn auch Elemente der architettura finta
ein permanentes Stilmerkmal seiner Kunst darstellten, kam es spéter zu keiner vergleichbaren
Dominanz des architektonischen Rahmenwerks iiber die in den narrativen Teilen vorgestellten
Bildaussagen. Wéhrend also fiir die spdteren Arbeiten Zeillers ein ausgesprochen
symbiotisches Verstandnis von Architektur und Malerei feststellbar ist (wobei die
Freskomalerei vor allem unter dekorativem Aspekt den dsthetischen Ausdruck des Raumes als

Ganzem bereicherte), verfiigt der Altenburger Sonderling {iber eine spdter nicht

44 Ahnliche Bezugnahmen zwischen Gestus und Inhalt finden sich etwa bei der ,,Verziickung des Paulus® im
Louvre, wo das transzendente Ziel der schwebenden Gruppe nur gestisch angedeutet wird.
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wiederkehrende Unabhéngigkeit, die ebenso mit Virtuositit wie mit Leichtigkeit den Kdrper
des Stiegenhauses iiberfangt. Es ist gerade der Gestaltung durch die Malerei zuzuschreiben,
dass der Raum — bei aller Erstaunlichkeit und Qualitét der Gestaltung — lediglich seinen
Durchgangscharakter zu bewahren scheint und kein Verharren des Betrachters in Anspruch
nimmt; er ist die ideale Einleitung fiir den Farbraum der Bibliothek und ideale Begleitung des
erneuten Anstiegs zur Kirche. Das Fresko 14dt durch seine nach allen Richtungen hin
orientierten Darstellungen zur Bewegung im Raum ein; es definiert keinen vorhersehbaren
Blickpunkt (wire es der Balkon? wire es die Raummitte?), sondern dringt den Betrachter

vielmehr zu den Stiegen, von wo aus das Mittelbild zu lesen ist.

Die Forderung nach Bewegung, nach Verdnderung des Betrachtungspunktes, das Springen
von einer zur anderen Seite des Raumes ist als Schliissel des inhaltlichen Aspektes anzusehen.
Das Stiegenhaus als Verbindungsraum verzichtet auf seinen Eigenwert zugunsten des
Verweischarakters. Es setzt nicht die Kirche von der Bibliothek ab, spielt also nicht religiose
Erkenntnis gegen wissenschaftliche Erkenntnis aus (wie etwa bei Heindls Konzepten fiir
Niederaltaich)™**, sondern formuliert das paradoxe ,,Quam bene conveniunt* von Religion und
Wissenschaft in alternativer Form.”*

Als erster Gedankenschritt wird die Idee des ,,Mundus® im Fresko vorgestellt: Die Welt in
ihrer antiken Ausprdgung mit verschiedenen harmonischen Vierheiten, ergidnzt durch die
Faune und Atlanten, die diese Bilderwelt als Stuckfiguren zu tragen haben und in denen die
philosophische Grundhaltungen von Demokrit und Heraklit, des Beweinens und Verlachens,
motivisch aufgegriffen werden.”*’ Allerdings ist jene Welt, die Zeiller vorstellt, einer
urspriinglichen Idee verpflichtet, ihrem Ausgangspunkt, der seither stindiger Metamorphose
unterlegen ist — der Blick auf das Bild zeigt vergangene Formen der Erkenntnis, die den
Ursprung neuen Wissens darstellen. In diesem Sinn sind die jiidischen Schriftgelehrten nicht
in einem pejorativen Sinn vertreten, sondern Hinweis auf die erste Offenbarung Gottes im
Alten Bund: ideelle Basis eines Wissens, das sich mittlerweile verdandert und erweitert hat —

ein Wandel, der nichts iiber den urspriinglichen Wahrheitsgehalt des Vergangenen aussagt.”*®

" Guldan 1970, S. 117 — 126.

74 Nicht zuletzt durch die Positionierung des Themas ,,Der zwdlfjahrige Jesus im Tempel an der Kanzel der
Stiftskirche sowie am ,,Hochaltar” der Bibliothek (beide gleichermaBen End- und Bezugspunkte fiir den
Betrachter in der Vorhalle) wird eine Gleichwertigkeit der beiden Erkenntnismodelle vom Altenburger Konzept
eingefordert.

"7vgl. Figur des ,, Tiroler Hiasl*.

¥ Auch der Verzicht auf eine Kennzeichnung der Kontinente durch ihre Bewohner entwirft ein Bild von der
,ldee* eines jeden Kontinents ohne eine weitere kuturhistorische Représentation — vor allem aufféllig ist der
Verzicht auf eine Aufwertung Europas; hier gibt es keinen Reflex auf Ripas Forderung: ,,La corona che porta in
testa é per mostrare che |'Europa é stata sempre superiore, & Regina di tutto il Mondo.“ Nicht einmal das

246



In diesem Gebdude der ,,Welt“, das auch der Betrachter durchwandert, nimmt ,,Veritas® die
Rolle ein, die iiblicherweise der Sonne zukommt: ,, wie die Sonne die Welt/ also die Tugend
die Menschen zieret, welches durch die 4. Theil der Welt und des firmaments (...) in Fresco
vorgestellet“”” Doch Veritas ist nicht mehr nackt, wie von Ripa zum Zeichen ihrer
Schlichtheit gefordert,”® sondern trigt die Waffen der Pallas, ist damit Sinnbild wahrer
Erkenntnis und Vernunft. Der Grundgedanke Poussins, der die Wahrheit aus den Fingen von
Neid und Zwietracht durch die Zeit errettet sehen wollte, wird demzufolge angereichert durch
den Aspekt der Weisheit und Erkenntnis. Die bedeutsamste Neuerung ist dabei wohl die im
Medium der Monumentalmalerei zum Ausdruck gebrachte Idee, dass die Erkenntnisse sich
immer mit der Zeit wandeln und neues Wissen erschlossen werden kann.””' Gerade der
Wandel des zentralen Ausschnitts von einer Kreisform bei Poussin hin zu einer Ellipse (!) bei
Zeiller schlieBt an Ausdrucksmdglichkeiten an, die sich in Altenburg seit dem Kirchenneubau

. . 53 . .
72 Wie der Wandel vom geozentrischen”® zum heliozentrischen

verfolgen haben lassen.
System nicht die grundsitzliche Wahrheit eines harmonischen Aufbaus des Kosmos durch
den Schopfer in ithrem Wahrheitsgehalt verdndert, so bleiben die antiken Vorstellungen von
der Welt in ihrem metaphorischen Bedeutungswert aufrecht.

Im Unterschied zum Marmorsaalfresko, wo diese Form der Argumentation bereits von Troger
bedient worden war, verzichtete Zeiller auf die Formulierung einer mythologischen Allegorie.
Seine ,,Veritas®, die Ripas Vorschldgen zur Vernunft oder Stirke entsprechend gekleidet
ist,”* wendet sich einem Ziel zu, das vom Stiegenhaus aus nicht sichtbar erscheint. Es konnen
— ambivalent — die Erkenntnisse moderner Forschung sein, die die antiken Erkldrungsmodelle
hinter sich lassen. Es konnen aber auch die Offenbarungen des Glaubens sein (im Sinn der
,Waffen des Glaubens®, Eph 6,14 — 17), die auf dem Weg zur Kirche ein gemaltes ,,Sursum
corda!* zurufen, die Wandlung der irdischen zur himmlischen Welt. Eine Entscheidung wird

vom Fresko nicht proklamiert. Sie liegt beim Betrachter.

Mittelfeld entwickelt sich in Abhéngigkeit zum sonst als ,,K6nigin der ganzen Welt™ hochstilisierten Erdteil.
Tiepolos Wiirzburger Fresko bildet unter diesem Aspekt das ideale Pendant, da es mit Mitteln des
venezianischen Cinquecento, also basierend auf Ideen des Humanismus, die Glorie eines Duodezfiirsten
proklamiert: In Wiirzburg iiberstrahlt Europa alle anderen Kontinente in der gewohnten Darstellungskonvention.
9 7eitgendssische Beschreibung des Stiegenhausfreskos in Pommersfelden. Mayer 1994, S . 121, D 9.

0 Elle est peinte nué, pour monstrer que la naifueté luy est naturelle, et qu'elle n'a pas besoin d explication
pour se faire entendre.”’/ ““Sie wird nackt gemalt, um zu zeigen, dass die Schlichtheit ihr naturgemal8 ist und dass
sie keinen Bedarf an Erklarung hat, um sich verstdndlich zu machen.” Ripa 1643, S. 195.

31 7ur Idee des Fortschritts vgl. Mannewitz 1989, S. 248. Zur Vorstellung der ,,origo, progressus et fructus
scientiarum‘* vgl. Zimdars 1983, S. 46.

2 Vgl. hierzu Rottmayrs Konzeption von Frain mit dem Genius der Althan als Phébus in einem elliptischen
Mittelfeld iiber dem Althan'schen Pantheon.

73 Unter diesem Aspekt kénnte man u.U. in der kassettierten Kuppel mit Opeion eine Variationsform auf das
romische Pantheon sehen, das als Sinnbild des antiken Weltbildes interpretiert wurde.

7% Ripa 1683 /1992, S. 142 — 144, 374 — 375.
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5. Die Bibliothek — ,,Quoniam immortalitas est in cognitione Sapientiae*

Die Stiftsbibliothek von Altenburg (Abb. 253, 254) bildet im Kontext des Klosterumbaus
unter Placidus Much das Gegenstiick zum beinahe zehn Jahre davor abgeschlossenen
Kirchenumbau. Die Auseinandersetzung mit der Bildersprache des Raumes scheint allerdings
einen etwas weniger konzentrierten LOsungsansatz freizulegen; dem michtigen Messias-
Thema der Kirche mit seinen Visionen in den Deckenbildern wird hier verhaltener
geantwortet. Nicht zuletzt die Ubertragung von wesentlichen Aussagen des Konzeptes an die
plastische Ausstattung des Stucks (die in der Kirche ja mehr funktionell ausgerichtet als
iibergeordnet inhaltlich argumentiert hatte), vielleicht aber auch der hohe Grad an Bedeutung,
die die Farbe durch den Marmor im Raum beansprucht, scheint die inhaltliche Aufladung
seiner Gesamtheit in verschiedene Unterteilungen aufgesplittert und deshalb weniger
pointiert. Nichtsdestoweniger entfalteten die verschiedenen medialen AuBerungsformen der

Ausstattung einen Dialog, den es zu entschliisseln lohnt.

Beim Betreten der Bibliothek iiber die Feststiege des Vestibiils liberraschen die GroBziigigkeit
des Raumes sowie seine Farbigkeit (Abb. 254). Blaue Siulen, die in die Ecken der drei
Kuppelkompartimente gestellt sind, prigen die Architektur der Altenburger Bibliothek in

5

markanter Weise.””> Schon in der frihesten (wenngleich nicht unproblematischen)

Bezugnahme auf den Raum in der Totenrede auf dessen Bauherrn Placidus Much wird der

Topos eines ,,Tempels der Weisheit“ bedient’®

— die Wahrnehmung des ausgesprochen
sakralen Charakters des Raumes ist also bereits fiir die Zeitgenossen belegt. Tatsdchlich ist
die auffilligste Eigenheit des monumentalen Raumes dieser kirchenidhnliche Aufbau mit
Kuppeln und Altaraufbauten (so auch in den Originalrechnungen bezeichnet) bei
gleichzeitigem Verzicht auf die in Bibliotheken unumginglichen Galerien, die einer
erleichterten Nutzung als Biichersaal verpflichtet gewesen wéren.

Die Gestaltung des Raumes mit drei Kuppeln, die zudem durch tiefgezogene Tonnengewdlbe
von einander abgesetzt sind, findet keinen Vergleichsansatz in der zeitgendssischen
Bibliothekenarchitektur. Zwar hatte Fischer von Erlach in seiner Hofbibliothek”’ das

nobilitierende (und sakralisierende) Motiv der Kuppel in exemplarischer Form verarbeitet, die

Aneinanderreihung mehrerer sphérischer Gewdlbe war aber bislang unterblieben.

735 Fiihrer 2013, S. 73 — 87.
6 Grueber 1756, S. 7.
T Lorenz 1992, S. 166 — 171.
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Fragt man nach inhaltlichen Motiven, die auf die Gestaltung der Altenburger Bibliothek
Einfluss genommen haben konnten, ist als erster moglicher Bezugspunkt Raffaels Fresko der
,Philosophenschule von Athen* zu benennen (Abb. 255).”*® Ahnlichkeiten finden sich in der
prinzipiellen Disposition des fiktiven Raumes in den vatikanischen Stanzen durch die
markanten Tonnengewdlbe, die einen zentralen Kuppelraum und zwei (uniiberdachte?)
Anriume verbinden.”” In diesem Fall wire die ungewdhnliche Gestalt der Bibliothek bereits
als programmatische Aussage zu werten, da nicht — wie im Fall der Kaiserstiege —
existierende Architekturen als Vorbilder gewdhlt worden waren (dort: Stiegenhaus des
Wiener Belvedere), sondern die bauliche Umsetzung einer nicht realen Architektur, eines
Phantasieraumes ausschlaggebend gewesen wire.”*

Doch auch die Grundrissdisposition der Bibliothek ist durchaus in der Tradition des
,hieroglyphischen* Grundrisses der Stiftskirche zu interpretieren. Der Schliissel zur Deutung
findet sich moglicherweise in der seltsamen ovalen Form der Hauptkuppel: Hier geht es nicht,
wie bei der Stiftskirche, um die kontrastreiche Gegeniiberstellung von Ellipse und Kreis,
sondern das in Munggenasts Erstentwurf zur Stiftskirche angedeutete Zahlenspiel von 4:3
wird variiert: Als Intention hinter der eigenartigen gestauchten Form der Hauptkuppel konnte
nidmlich die Idee stehen, das (verquetschte) Oval als Verschmelzung zweier Kreise kenntlich
zu machen; jeder der beiden wiirde in seinem Radius den Trabantenkuppeln der Bibliothek
entsprechen. So {iiberfangen realiter drei Kuppeln den Raum, die aber idealiter als vier
Kuppeln gelesen werden konnen. Dass das mittlere Oval tatsidchlich als geometrische
Sonderform wahrgenommen sein wollte, demonstriert Troger im elliptischen Oculus seiner
Malerei, die sich nicht an den Vorgaben des gebauten Kuppelgrundrisses orientiert, sondern —

davon abweichend — eine eigenstindige, geometrisch korrekte Ellipse konstruiert.”®!

8 Eine inhaltliche Analogie ist fiir die Wiener Hofbibliothek formuliert im Codex Albrecht: ,,4/le bereits

beschribene in Lufft und Wolcken gesezte Gruppen schliesset eine mit Schwippbégen und Fenstern, auch
tragenden Figuren, Item Palustraden und Gdngen gezierte Architectur ein, welche ein offenes Amphitheatrum
vorbildet, in disen Cranz-weis herumb laufenden Maurwerck wird nach Art des zu Athen erbauten Athenai ,
oder Hohen schule die bey Versamblung deren gelehrten geiibte Wissenschafften, und erlernete Kiinsten (...)
praesentieret. “ Vgl. Buchowiecki 1957, S. 103. Zur Rezeption des Motivs vgl. auch: Zelenkova 2007,

S. 347 —358.

% Als Hinweis auf das Vorbild Raffaels kénnten weiters die Ubernahmen des Gotterpaares Apollo und Minerva
gelten (Zeiller), sowie die motivische Ahnlichkeit der Mittelgruppe in Trogers Fresko ,,Dionysius Areopagita
beobachtet die Sonnenfinsternis®. Die Ubereinstimmungen in den Farben der Gewiinder bei Raffael wie bei
Troger sind nicht zwingend als Indizien zu werten, konnten aber Hinweise sein, dass Troger die berithmte
Komposition aus eigener Anschauung kannte.

%% Dass Munggenast genaue Kenntnis des Sujets besaB, belegt seine Bibliothek von Gaming (1723/24), wo
Wenzel Lorenz Reiner eine Paraphrase auf Raffaels ,,Philosophenschule® in Fresko schuf.

761 Als dhnliches Phinomen sei nochmals an die originelle Konstruktion Asams in Weltenburg erinnert: Aus dem
elliptischen Realraum fallt der Blick in eine himmlische Rotunde. Bushart/ Rupprecht 1986, S. S. 220 — 223,

F X 2. Wie im Altenburger Langhaus ist hier die irdische Sphére mit der Ellipse konnotiert, wahrend die Ebene
der Transzendenz mit dem Kreis in Verbindung gebracht wird.
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Die Verschmelzung zweier runder Kuppeln wird (und hier wiederholt sich die Strategie des
Marmorsaales, Abb. 176) auBerdem durch das alternierende Spiel der seitlichen Pilaster
klargemacht; wihrend die Kompartimente mit den runden Kuppeln nur einen zentralen
Pilaster an der Wand besitzen (Abb. 179), flankieren beim Oval zwei Pilaster den Altaraufbau
(Abb. 178). Im Marmorsaal hatte der Kamin den Doppelpilaster irritierend
,»auseinandergedriickt und damit eine Verldngerung der Wandseite bewirkt. In der Bibliothek
verhindern die schwarzgerahmten ,Altarell“ in derselben Funktion ein vollstindiges
Ineinanderschieben der beiden Rundkuppeln. Géttliche Dreiheit und irdische Vierheit

bestehen auf diese Weise somit gleichzeitig nebeneinander wie ineinander.

Der architektonischen Grundstruktur der Bibliothek wurde eine kiinstlerische Ausstattung
impliziert, die mit Mitteln von Malerei und Plastik weitere inhaltliche Aspekte entwickelt. Im
Unterschied zur Gestaltung der Stiftskirche (als dhnlich monumental angelegtem Raum)
bedingt aber nun die Architektur diese programmatischen Aussagen der kiinstlerischen
Medien in viel starkerem Malle, auch wenn diese untereinander eine stark heterogene Struktur
aufweisen: Das Konzept der Stukkaturen ist damit nur vage den Fresken verbunden, erhebt
aber — und auch hier eine Differenz zur dekorativen Bestimmung in der Kirche — einen
auffallend emanzipierten Anspruch auf eigenstindige Aussagekraft. Die malerische
Dekoration wiederum macht sich die inhaltlichen Voraussetzungen des Stucks zunutze, findet
aber durch eine Anderung der Leserichtung’®® zu einer ginzlich neuen Interpretation des
gemeinsamen architektonischen Raumes.

Denn trotz ihrer Diversitit machten sich die verschiedenen ,,Konzeptgruppen“ (die von den
jeweiligen individuellen Kiinstlern getragen werden) die architektonische Struktur der
Bibliothek zunutze, um ihren inhaltlichen Narrationen eine Entwicklungsrichtung geben zu
konnen. Die erste, vom Raum angeregte Axialitét ist eine eindeutige Gehrichtung, die die
Bibliothek besitzt: Die Stuckmedaillons und auch die Allegorien in Trogers Fresken sind so
(gemiB dieser Bewegung im Raum, vgl. Abb. 266) von Norden nach Siiden, vom Eingang zur
gegeniiberliegenden Schmalwand orientiert. Der Raum will durchmessen sein. So sind etwa
Teile seiner Ausstattung — etwa Trogers Parabel vom Barmherzigen Samariter — erst unterhalb
der jeweiligen Kuppel einsehbar, erschlieBen sich also nur bei einer Bewegung entlang der

Liangsachse. Das Siidende mit dem ,,12-jdhrigen Christus® ist dabei (wie auch die Fama in der

762 7ur Problematik der »Leserichtung® vgl. Telesko 2005, S. 152 — 156.
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Stukkatur) als Ziel klar definiert: Wie in einem Hochaltarbild ist der lehrende Messias schon
vom Eingang her erkennbar und zieht den Blick auf sich (Abb. 277).

Die Antithese dieser eindeutigen Rezeptionsrichtung bildet die symmetrische Struktur des
Raumes, die sich vom Zentrum aus erschlieft: Bei der Ausrichtung Ost-West wird die Mitte
als Hohepunkt der Bibliothek erkennbar — an die mittlere Hauptkuppel schlieen
(untergeordnet) die beiden Nebenkuppeln an. Von dieser Raummitte aus erdffnen sich —
analog zur Situation unterhalb der Laterne der Stiftskirche — in den einsehbaren Segmenten
der Trabantenkuppeln sinnhafte Prospekte, aus denen die Bildaussage der Kuppeln
(Philosophie und Theologie) abgeleitet werden kdnnen (Abb. 256, 265, 266). Wie bereits in
der Stiftskirche, wo die Hauptaussage der Apsiskuppel bereits vom Zentrum des Raumes aus
antizipiert werden konnte, reduziert Troger in der Bibliothek seine Hauptaussage auf zwei
segmentbogenformige Bildfelder. Die Wichtigkeit von deren Wahrnehmung provoziert er
durch einen Richtungswechsel in der Mittelkuppel: Der Betrachter muss seine Gehen
unterbrechen, da die Hauptszene mit Konig Salomo nicht entlang der Gehrichtung nach Siiden

ausgerichtet ist, sondern Richtung Osten verweist (Abb. 265).

Der Umgang mit der rdumlichen Struktur durch die verschiedenen Kiinstler ist in der
Bibliothek sehr verschieden vom System der Stiftskirche: Dort musste der Raum zuerst
durchwandert werden, um — am Schlusspunkt angelangt — in der Summe seiner Bildwerke
eine inhaltiche Bedeutung preiszugeben. Erst die Retrospektive des Gesehenen, die Synopse
aller Bildwerke, hatte hier die Ikonologie erschlossen. In der Bibliothek waren stattdessen
zwei diametrale Achsen geschaffen worden, die den Modus des Lesens der ikonologischen
Bildwerke definieren — entweder den Saal durchmessend, einem Zielpunkt am Ende des
Raums entgegen, oder drehend in seiner Mitte, der Symmetrie folgend. Das Verhiltnis der
beiden Achsen zueinander ist ebenso ambivalent wie dquivalent. Denn beide legen
Sinnebenen frei, die — simultan einander widersprechend (!) — Giiltigkeit besitzen, wenn sie

isoliert betrachtet werden. Eine objektive Hierarchie besteht nicht.

Das Bibliotheksprogramm entfaltet nicht die Wucht der Kirche, wo die Visionen der Fresken
die Hauptaussagekraft an sich gerissen hatten. Auch mit dem ziselierten Aussagedrang des
Marmorsaals kann es nicht mithalten oder mit der genialischen Simplizitit der Kaiserstiege
aufwarten — der konkurrierende Kampf um Deutungshoheit innerhalb der Ausstattung entwirft
dafiir zu uneinheitliche, wenn auch in sich geschlossene Interpretationssysteme. Dennoch

wurde trotz seiner uneinheitlichen konzeptuellen Ausrichtung erneut eine Moglichkeit
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gefunden, mit Mitteln des Bildes ,,Worte* zu finden fiir die dringende Frage nach dem
Verhiltnis von Glaube und Wissenschaft.

Man kann das ,,wilde Nebeneinander” als Schwiche des concettisten auffassen, dem ein
Béndigen der kiinstlerischen Vorschlidge nicht gelungen wire. Man kann darin aber ebenso
das dringende Begehren der Kiinstler wahrnehmen, die — jeder in seiner Gattung — am grof3en

hieroglyphischen Spiel bedeutsam Anteil zu haben verlangten.

*  Programm I: Die Stuckausstattung von Johann Michael Flor

Die erste (und wohl bereits 1741 vollendete) Ebene des Programmes erschlieBen die

plastischen Arbeiten der Stukkaturen.’®

Vollplastische Figurengruppen an den beiden
Frontseiten des Saales bilden allegorische Ensembles aus (nicht undhnlich den
Fassadenfiguren des Meisters HKP im Johannishof). Besonders priagnant sind die auf den
Freisdulen postierten Sphingen und springenden Pferde (Abb. 259), deren Monumentalitit
sowohl beeindruckt als auch der Bibliothek ein starkes Moment von Provinzialitdt verleiht —
zu unvermutet, zu unmotiviert lenken sie die Aufmerksamkeit auf sich.”**

An den Gurtbogen zwischen den Kuppeln, die mit zartem Bandelwerkstuck iiberzogen sind,
finden sich als Inhaltstriger weiters klassische Emblemata, die auf gedruckten Vorgaben
(etwa von Boschius)’® basieren. Dabei wurden nur die icones, nicht aber die lemmata

iibernommen, was den Sinnbildern einen sehr hermetischen Eindruck verleiht.

Das Grundgeriist des Stuckkonzeptes geht von der ,,Entwicklung des Wissens® aus. Wenn
iiber dem Eingang zur Bibliothek die Ingenieurskunst und die Zeichnung sitzen, so sind darin
wohl die ersten Wissenschaften gemeint, bei denen Vermessung'®® und architectura militaris
(westliche Figur) sowie die Imitation der Natur (0stliche Figur) eine Rolle spielen. Faune und

Bocke auf den Vasen verweisen auf die ungeziigelte Natur, die natura naturata. Putti spielen

93 Wolfslehner 2016, S. 41 — 45.

7% Hier tritt auch ein Grundsatzproblem in der Auseinandersetzung mit der Architektur Munggenasts zutage,
dessen niichterne Formsprache oft hemmungslos {iberladen wurde von den Inventionen der ausstattenden
Kiinstler. Ein Vergleich der {ibereck gestellten Sdulen mit Michelangelos Losung der Cappella Sforza ist deshalb
sinnlos — die phinotypische Ahnlichkeit der Architektur mag eher Zufall sein als reflektiertes Zitat.

763 Boschius 1701. Ein Exemplar des Werkes ist in der Altenburger Stiftsbibliothek vorhanden. Ausst. Kat.
Altenburg 2015, S. 70, 71.

766 Zur Urspriinglichkeit der Militararchitektur sowie der Vermessung vgl. Ovid, Metamor. I, 97: ,,nondum
praecipites cingebant oppida ossa‘/ ,jnoch umgaben keine steilen Graben die Stidte” sowie I, 136: ,,cautus
humum longo signavit limite mensor“/ ,,und der umsichtige Feldmesser bezeichnete den Boden mit einer langen
Grenzlinie.”
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mit Blumen — ein Genius in der Supraporte mahnt zugleich an die Vergidnglichkeit des Seins
und den Tod, dem die Natur unterworfen ist (Abb. 256).”’

Das Gegenstiick zu dieser Idee wird sich am Ende des Saales finden: Hier triumphiert die
Weisheit, zu der der Mensch sich aufmachen soll. Kinderkdpfchen zieren anstelle der Faune
die Vasen, zwei Frauengestalten reichen Szepter und Krone (Abb. 257, 258). Diese Symbole
ordnet Ripa dem intelletto, dem Intellekt, zu: ,,Die Krone und das Szepter sind Zeichen der
Herrschaft, die der Intellekt iiber alle Leidenschaften innehat und tiber den Willen selbst, der

68
“7%% Pama, der Ruhm,

nichts anstrebt, was der Intellekt nicht zuvor vorgeschlagen hat.
verkiindet vor den mit Siegesfahnen umwickelten Kanonen, den ewigen Ruhm des Weisen:’®
Wie schon in der Veitskapelle, wo an der dem Altar gegeniiberliegenden Liinette die
Unverginglichkeit der Weisheit (Abb. 235, 236) der Eitelkeit irdischer Macht
gegeniibergestellt waren, findet sich in dieser Figur, die dem mahnenden Putto {iber dem
Eingang gegeniiberliegt, ein Hinweis auf den Lohn des Weisheitsstrebens: ,,Quoniam
immortalitas est in cognitione sapientice, et in amicitia illius delectatio bona.«""

Die erste Bedeutungsebene, die in den ,,Giebelfiguren der Schmalseiten somit zum Ausdruck
kommt, ist eine klassische Narration von Entwicklung, wie sie auch in der Zwettler Bibliothek
zum Tragen gekommen war: Der Mensch wird aufgefordert, aus den natiirlichen Begierden

aufzubrechen und nach Weisheit zu streben, die seinen Namen unsterblich machen soll.

Das hierfiir nétige Mittel — die Tugend — wird in Altenburg durch die ,hieroglyphischen
Bilder* unterhalb der Mittelkuppel verdeutlicht (dementsprechend genau zwischen den beiden
Extremen der Natur und des Intellekts). Die beiden Sphingen sowie die aufsteigenden’’!

Hengste (Abb. 259) sind hierfiir aus der Sprache des Emblems entlichende icones, die auf

7V gl. Maser 1971, Nr. 179: Die Allegorie der , Prudentia® tréigt einen Totenkopf auf ihrer Brust.

88 La corona e lo scettro sono segni del dominio, ch'esso ha sopra tutte le passioni dell anima nostra, & sopra
listessa volonta, la quale non appetisce cosa, che primo da esso non venga proposta.* Weiters verschmelzen
die beiden Allegorien weitere Aspekte wie die der ,,Ragione”/ Vernunft durch den Helm und das Schwert. Ripa
1683 /1992, S. 374 — 375.

769 Vgl. dazu den Zwettler ,,conceptus pingendi*: ,,Hercules, nachdem er durch unermiidete arbeith und fleifs,
durch stete embsigkeith und ununterbrochene standhafftigkeith allefs ungeheur durch heldenmiithige faust auf3
dem weeg geraumet, alle beschwernussen und Verhinderungen yberwunden, auch alle wahre tugenden ihme
einverleibet, hat ihme Fama alf3 einen beherzten helden mit ihrem gewéhnlichen lorbercranz zum zeichen des
triumphs bekrénet. © Kronbichler 2012, S. 577, A 33.

70 ,»[Als ich dies bei mir iiberlegte und in meinem Herzen erwog, dass] das Leben mit der Weisheit
Unsterblichkeit bringt, die Freundschaft mit ihr reine Freude [... da ging ich auf die Suche nach ihr, um sie
heimzufiihren]* (Weish 8, 17 — 18). Auch ,,Salomos Gebet um Weisheit“ ist im Gaminger Bibliotheksprogramm
vorgebildet. Preiss 1960, S. 260 —277.

7! Als weitere Bedeutung des springenden Pferdes (neben der temperanza) sei auf Picinellis Emblem verwiesen,
das besagt, dass das Pferd beim Schall der Kriegstrompete begeistert aufsteigt — nach diesem Bild soll auch der
Betrachter, angespornt von Famas Posaune am Ende des Raumes und den trommelnden Putti iiber dem Eingang,
sich seinen Studien ergeben und dadurch in seiner Weisheit voranschreiten: ,, Motus clangore tubarum *.
Picinelli 1687, S. 378 — 382 (vgl. auch das Lemma: ,,In froenis tutior*).
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Weisheit und MéBigung verweisen sollen. Wéhrend die Sphinx das klassische Symbol der
Weisheit schlechthin darstellt, wird im gezdhmten Pferd die MaBigung der entfesselten Triebe
verbalisiert, eine Ableitung aus Ripas ,,Temperanza“ und Verselbstindigung von deren
Attribut der Ziigel: ,,Man malt sie [die MédBigung] mit einem Ziigel in der Hand [...] um
anzuzeigen, dass es die Aufgabe der MiBgigung ist, die verschiedenen AuBerungen des

. . Py 2
Geistes zu ziigeln und zu miBigen.«’’

Wissenschaft und Tugend spielen ,,auf dem Weg™ zum Intellekt eine Rolle, indem sie als

emblematische Medaillons an den Gurtbdgen zu finden sind.””

In der ersten Tonne (Abb.
266) verweist das Medaillon mit Pallas Athene auf die Weisheit, beim zweiten Gewolbe
(Abb. 265) wird die ausdauernde Tugend gezeigt: Herkules stiitzt die Welt, beigestellt
erscheint der Medusenschild der Pallas (Abb. 261). Flor zitiert hier ein Vorbild, das auf einer
Elfenbeinschnitzerei von Balthasar Permoser im Griinen Gewdlbe in Dresden basiert und
durch eine Medaille von Christian Wermuth (1704) Verbreitung fand (Abb. 260).”"
,wustinendo® — | Indem er stiitzt™ ist das Bild unterschrieben, das sich im originalen Kontext
auf Kurfiirst Friedrich August bezog.

Umgeben werden die markant in Schwarz gerahmten Zentralbilder von jeweils vier
Emblemkartuschen. Thr Inhalt ist in auffallender Weise nicht zwingend dem Weisheitserwerb
zuzuordnen; manche der Embleme sind nur aufgrund der Kenntnis der druckgraphischen
Vorlage liberhaupt dechiffrierbar — so etwa das Emblem mit einem Liktorenbiindel mit drei
Sternen, das bei Boschius unter dem Motto ,,Praeest Prudentia bellis* (Weisheit niitzt in
Kriegen) aufscheint.”””> Bei diesen Teilen des Stuckkonzepts ist ein markantes Uberwiegen
des dekorativen Gehalts ersichtlich; weniger die individuelle Aussagekraft des jeweiligen
Sinnbilds ist hier von Bedeutung als vielmehr das ,,hieroglyphische Prinzip* — die Faszination
fiir den Kiinstler (und wohl auch fiir den Besteller) mag in der undeutlichen Bestimmbarkeit

gelegen haben, die den Emblemata eine mysteriose Wichtigkeit zuschreibt.””®

772 . J .. . . . .
,,Donna, la quale con la destra mano tiene un freno. [...] Dipingesi col freno in una mano, per dimostrare

loffitio della temperanza, che é di raffrenare e moderare gli aspetti dell animo... perché con la temperanza si
misurano i movimenti dell animo.” Ripa 1683 / 1992, S. 436 — 437.

Vgl. auch Ragione (Motiv der Ziigel): ebd., S. 374 — 375.

7 Egger 1981, S. 74.

77* Asche 1978, S. 66 — 67, Abb. 154, 156.

"7 Boschius 1701, Nr. CCXCVIIL Gamerith 2006, S. 373, Abb. 4, 5.

77 Eine dhnliche Vorgangsweise war bereits im ,,Marmornen Cabinett]* ersichtlich gewesen. Erst durch Zeillers
Fresken der Liinetten sollte das Joch zur ,,Entwicklung der Offenbarung an den Menschen® umgedeutet werden —
zum Zeitpunkt der Entstehung der Stukkatur war wohl eher ein konventionelleres Programm vorgesehen in der
Tradition Pallas — Herkules, wie es sich seit Melk in Niederosterreich etabliert hatte.
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Somit folgte der grofite Auftrag, der an den Stukkateur Johann Michael Flor erging, ganz den
Vorgangsweisen, die sich bereits in den stark dekorativen und ornamentlastigen Gestaltungen
des Marmortraktes angekiindigt hatten. Sind die Monumentalfiguren der Sphingen und Pferde
noch effekthascherische Dekorationselemente, denen zusdizlich ein emblematisches
Sprachpotential innewohnt, so folgen die Sinnbilder der Tonnen penibel ihren
druckgraphischen Vorlagen unterschiedlicher Provenienz. Dabei stand Entschliisselbarkeit
nicht an oberster Stelle der Zielsetzung. Nein, die Lesbarkeit scheint durch die Klarheit der
Identifikation sogar bewusst hintangesetzt zu sein — zugunsten der ornamentalen
Gesamterscheinung, der rein assoziativ, hieroglyphisch ein Weisheitskonzept eingeschrieben
wurde.

Hinsichtlich des Aussagegehalts folgt das Stuckkonzept noch durchaus Vorgaben, die sich im
Kontext des niederodsterreichischen Umlandes in Melk und Zwettl in &hnlicher Weise bereits
zuvor hatten finden lassen: Tugend als Voraussetzung des Weisheitserwerbs. Doch schon in
Flors Stukkaturen beginnt diese Programmatik an Spannkraft zu verlieren — Weisheit und
MiBigung sind zwar vorgestellt,”’’ das Finale des Raumes bildet aber eine mehrfigurige

Allegorie auf den Intellekt. Der Tugendaspekt wird hier keiner Darstellung gewiirdigt.

*  Programm II: Die Kuppelfresken von Paul Troger

Am 29. April 1742 verpflichtete Abt Placidus Much den Kiinstler Paul Troger fiir die Fresken
der drei Kuppeln in der Altenburger Stiftsbibliothek. Nach Kirche, Marmorsaal und
Kaiserstiege war es die vierte Grolkampagne, die der Maler in zehnjdhriger Kooperation mit
seinem Auftraggeber bestritt. Hatte sich schon bei den Verhandlungen mit Zwettl 1732 ein
offenbar ungezwungener Verhandlungston in den erhaltenen Dokumenten abgezeichnet (in
denen Troger — wihrend des Schreibens — sehr entgegenkommend mehrmals seine
Preisforderung senkte), erstaunt der Vertrag iiber 1.000 fl. fiir die Altenburger Bibliothek in
mehrerlei Hinsicht: Einerseits ist der Schreiber des Kontraktes mit Placidus Much selbst zu
identifizieren. Andererseits wurde fiir die betrdchtliche Summe keines der iiblichen
Vertragsformulare verwendet, sondern lediglich eine fiinfzeilige Abmachung getroffen: ,,Daf3

ich Herrn Paul Troger Vor die 3 Kupeln in/ meiner bibliothec zu Mahl- 1000 fl sage tausendt/

77 In Melk hatte Troger die ,,Apotheose des Herkules* in der Bibliothek durch alle vier Kardinaltugenden

vorgestellt. Vgl. Kronbichler 2012, S. 55, F 12.
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guld- paar Undt richtig aufzahl- werde, solches ver/spreche Undt obligire mich Unter meiner
Handtschrift Undt/ betschaft wien den 29 April 742 [LS] Placid[us] Abbth/ Altenburg- «."™

Ist schon der Abt als Schreiber wie als Unterzeichnender ungewdhnlich (es ist also nicht der
Kiinstler, der sich verpflichtet, sondern sein Auftraggeber), scheint es fiir die Wendung ,,in
meiner bibliothec*, dem untriiglichen Besitzanspruch des Abtes auf die Konventbibliothek,

iiberhaupt keine Parallele unter den bauwiitigen Prilaten des Barock zu geben.

Trogers Kuppeln in der Bibliothek von Altenburg fallen in eine ausgesprochen intensive
Arbeitszeit des Kiinstlers. In den Jahren 1740 und 1741 hatte er mit seinen Fresken fiir die
Niklaskirche sein wichtigstes Werk auf Wiener Boden geliefert, mit der 1741 fertiggestellten
Bibliothek von Seitenstetten das fiir Kirchenausstattungen so relevante Thema der 24 Altesten
in einen Biichersaal transferiert und erstmals auch eine wdértliche Interpretation des Themas
angestrebt.””” Fiir die Altenburger Bibliothek, die den Sommer 1742 in Anspruch nehmen
sollte (wohl erst im Anschluss diirfte der Kiinstler seine Fresken in Pressburg begonnen
haben),”®™ wurden Elemente fritherer Auftriige fusioniert und in einen neuen
Interpretationskontext gestellt. Die hier angesprochenen Bezugspunkte sind die Bibliotheken
von Melk und Zwettl mit ihrem Themenkreis der ,,Sapientia Divina“ sowie die Bibliothek des
Augustiner Chorherrenstiftes St. Polten, wo Troger im Jahr 1734 einen Zyklus der vier

Fakultiten geschaffen hatte.”'

Das Grundprinzip der Ikonologie der Kuppeln ist die zentrale Figur der ,,Sapientia Divina® in
der Mittelkuppel, die von je zwei Fakultiten-Allegorien in den Trabantenkuppeln flankiert
wird — wobei jede allegorische Gestalt durch eine beigefiigte Erzihlung ,.illustriert wird.”®*

Den Akzent auf die zentrale Bedeutung der Hauptkuppel hob der Kiinstler durch die

bildinterne Axialitét hervor: Die ,,Gottliche Weisheit™ ist (wie der unter ihr thronende Konig

"®Ebd., S. 583, A 94.

" Kronbichler 2012, S. 248 — 249, F 41.

"0 Ebd., S. 249 - 251, F 42 - 46.

8! Die Bezugnahme auf St. Pélten ist nicht nur durch die Wiederholung zweier dortiger Fresken durch Zeiller
(1742/43) evident, sondern auch durch die Kombination einer allegorischen Darstellung der vier Disziplinen mit
diese exemplarisch vorstellenden narrativen Szenen — in St. P6lten hatten solche exempla den urspriinglichen
Vorschlag Trogers von rein allegorischen Bildern abgeldst.Gamerith 2009, S. 259 — 273; Kronbichler 2012,

S. 238 -239, F 25 - 28.

2 Im Unterschied zu den vorbildlichen Arbeiten in St. Polten wihlte Troger kein einheitliches System von
exempla, um die Fakultdten vorzustellen. Neben der Vierergruppe der lateinischen Kirchenviter findet sich die
Mahnrede Jesu zum Zinsgroschen, dann die Parabel vom barmherzigen Samariter und schlie8lich die
hagiographische Szene von Dionysius Areopagita. Dieser Verzicht auf eine einheitliche Narrationsform — wie sie
in St. Polten durchaus exisitert hatte! — wird einerseits durch die Wiederholung der ,,Verziickung des Paulus*
(Theologie) und ,,Heilung des blinden Tobias“ (Medizin) in Zeillers Wandbildern kompensiert, zugleich
verdeutlicht die verdnderte Themenwahl eine neue Sicht auf Wissenschaft, bei der — wie zu zeigen sein wird —
die ethischen Aspekte besondere Relevanz erhielten.
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Salomo) nach Osten hin ausgerichtet, sodass die beiden Seitenkuppeln sie paritétisch
umgeben. Es kommt hier also zu einem Richtungswechsel innerhalb der Bilderfolge: Hatten
sich die Allegorien der ersten Kuppel, Jurisprudenz und Theologie, noch der Leserichtung
angeschlossen, die der von Flor vorgegebenen Nord-Siid-Achse gefolgt war, kommt es in der
Mitte des Raumes zu einer gewaltigen Zisur. Die Hauptszene erscheint auf der bislang als
Abseite wahrgenommenen Ostseite des Raumes.”*” Troger gelingt es somit, die vom
Stukkateur als eindeutige Entwicklungs-Narration definierte Gehrichtung zu kreuzen mit einer
zweiten Leseachse. In einem Akt medialer Irritation zwingt er den Betrachter zu einer
Unterbrechung (Abb. 265) — und erdffnet in dem nicht vorhersehbaren Gleichgewicht des
Raumes’® ein inhaltliches Spektrum, das erneut auf die Idee des ,,Quam bene conveniunt™
verweist: Philosophie und Theologie, von der Mitte aus lesbar in den ihnen zugewiesenen
exempla (Abb. 256, 265), werden zu den beiden ,,Armen* der Géttlichen Weisheit.

Was sich hier abzeichnet, ist die grandiose Bewiltigung der Monumentalmalerei als Medium
zur inhaltlichen Indikation. Denn ebenso wichtig wie die Aussagekraft der einzelnen
Bildmotive ist das Bewusstsein um die Verankerung der Bilder im rdumlichen Gefiige — und
ihre Moglichkeit, durch ,,Sichtbarkeit den Betrachter zu lenken. Das Fresko ist hier nicht

dem Raum eingeschrieben, es definiert die Bewegung des Betrachters im Raum.

Die erste Kuppel (die wahrscheinlich auch als erste Malerei in Angriff genommen wurde)
zeigt in Wolken die Allegorien von Theologie und Jurisprudenz analog zur Kennzeichnung
bei Cesare Ripa. Beide Figuren sind auf die Szene ,,Christus und der Zinsgroschen* hin
ausgerichtet, wahrend auf der Abseite, direkt {iber dem Eingang, die vier Kirchenviter
dargestellt sind (Abb. 256).

Die Szene des Zinsgroschens (Abb. 262), die Troger bereits in St. Pélten gewahlt hatte,”® um
die Rechtswissenschaft auszudriicken, ist in Altenburg mit neuen Akzenten gegeniiber dem
Vorbild versehen. So ist der Fragende, der Christus die Miinze hinhélt, gemiB dem Schrifttext
als Phariséer gekennzeichnet. Deutlich wird hier (spéter in der Vorhalle durch Zeiller noch
vertieft) die Ablose des Alten Bundes durch den Neuen verdeutlicht — der diirre Baum, der
ganz links die Szene abschlieft und aus Ruinen mit hebréischen Schriftzeichen emporwichst,

wiederholt diese inhaltliche Ebene in quasi emblematischer Form: ,,Er kam in sein Eigentum,

aber die Seinen nahmen ihn nicht auf (Joh 1,11). Die Figur des lehrenden Christus (die

783
784

Dieselbe mediale Irritation sollte Zeiller 1743 in seinem Vorhallenfresko aufgreifen.

Hier konnte ein Reflex auf das Konzept der Wiener Hofbibliothek vorliegen, deren inhaltliche Komponenten
aus dem ,,Kriegs-,, und ,,Friedensfliigel” konstituiert werden.

78 Kronbichler 2012, S. 251, F 47.
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ihrerseits Bezug nimmt auf sein 12-jdhriges Ich am Siidende der Bibliothek, Abb. 277) wird
hier als Kernpunkt der inhaltlichen Aussage definiert, wobei sich diese nicht auf die
Offenbarung der Messianitit des Dargestellten bezieht (wie etwa in Maulbertschs ,,Taufe
Jesu“ im Wiener Theologiesaal), sondern auf sein Lehramt. Dabei ist klar: Die
Schriftgelehrten werden nach der Zurechtweisung fortgehen — ,,als sie das horten waren sie
iiberrascht, wandten sich um und gingen weg®“ (Mt 22, 22). An ihre Stelle wird die Figur
treten, die in Monchskutte von rechts die Szene betritt (Abb. 263). Sie greift auf das Fresko
der ,,Anbetung des Lammes*“ (Abb. 60) zuriick und fiihrt das Motiv der ,,anima“ in
verdnderter Form weiter — die Identifikationsfigur trdgt nun Ziige eines Monchs, der vom

d:78¢ »Allen aber, die ihn aufnahmen, gab er die

jugendlichen Johannes unterwiesen wir
Macht, Kinder Gottes zu werden, allen, die an seinen Namen glauben, die nicht aus dem Blut,
nicht aus dem Willen des Fleisches, nicht aus dem Willen des Mannes, sondern aus Gott
geboren sind*“ (Joh 1, 12 - 13).

Die gegeniiberliegende Seite mit den vier Kirchenvitern (Abb. 256) greift ein Bildmotiv auf,
das eine lange Tradition in der Ikonologie von Bibliotheksraumen besitzt. Allerdings
verzichtete Troger auf die Kombination der theologischen Schriftsteller mit den von Gott
inspirierten Evangelisten.””” Das bedeutet, dass die Arbeit der Theologen nicht hinsichtlich
eines wissenschaftlichen Anspruches wahrgenommen wird — eine Argumentation, die sich

88 Der Umstand, dass Ambrosius und

bereits im Kaiserstiegenfresko angedeutet hatte.
Hieronymus in einen intensiv gefiihrten Disput vertieft sind (Ambrosius fiihrt mit den Hénden
einen rhetorischen Gestus aus, wahrend Hieronymus sich auf einen dicken Folianten stiitzt),

betont diesen Wissenschafts-Aspekt in anschaulicher Weise.

Die Mittelkuppel der Altenburger Bibliothek’®” nimmt in ihrer Struktur eine Sonderstellung
innerhalb des Schaffens von Paul Troger ein (Abb. 265, 267). Die Umdeutung eines
Kuppelgewolbes zu einem Innenraum, der nur an oberster Stelle einen Ausblick in den

90
k7

Himmel gewihrt, erinnert an Losungen des stiddeutschen Baroc — wobei zugleich die

Zuriickhaltung Trogers ins Auge fillt, der auf eine Interaktion zwischen himmlischer und

7% Im Hintergrund wird — um die Bedeutung dieses Details hervorzuheben — das Motiv gedoppelt, indem ein

Apostel (?) einen anderen mit erhobener Hand auf das Geschehen um Jesus verweist.

87y gl. Heinzl 1964, S. 51. Wie eine Zeichnungskopie nach der Gruppe belegt, wich der Maler sogar von der
ikonographischen Tradition ab, indem er die Taube des Geistes (im Entwurf noch vorgesehen) nicht in die
Ausfiihrung ibernahm (ehem. Miinchen, Privatbesitz — verschollen). Freundliche Mitteilung von Anja Casser,
2005.

88 Dort wird die Theologie ja nicht der Seite der ,,religione* zugeschlagen, sondern sitzt neben der Weisheit.
7% Kronbichler 2012, S. 251 — 253, F 49.

790 Vgl. Cosmas Damian Asam, Fresken in Einsiedeln (1724 — 1728) oder Bevnov (1726 — 1728). Rupprecht
1987, S. 142 — 147,236 — 237.

258



irdischer Sphire verzichtete.”

1

Trotz erzdhlerischer Momente wurde keine exaltierte

Dramatisierung angestrebt: Die allegorische Ebene iiberschneidet nicht unmittelbar die Zone

. 92
der narrativen.’

Das Thema der Konigin von Saba besitzt in der Bibliothekenausstattung eine lange

Tradition’” — als klassischen Topos der Offenbarung der Gottlichen Weisheit in der Figur des

Konigs Salomon nutzte etwa auch Hertel die Erzdhlung in seiner Allegorie der Weisheit.

breiter Schilderung geht Troger in seiner Kuppel auf die Vorlage des Bibeltextes ein:

,,Die Konigin von Saba horte vom Ruf Salomos und kam, um ihn mit Rdtselfragen
auf die Probe zu stellen (,,venit temptare eum in enigmatibus®). Sie kam nach
Jerusalem mit sehr groffem Gefolge, mit Kamelen, die Balsam, eine gewaltige
Menge Gold und Edelsteine trugen, trat bei Salomo ein und redete mit ihm tiber
alles, was sie sich vorgenommen hatte (,,universa quae habebat in corde suo®).
Salomo gab ihr Antwort auf alle ihre Fragen (,,et docuit eam Salomon omnia
verba quae proposuerat®). Es gab nichts, was dem Konig verborgen war und was
er ihr nicht hdtte sagen konnen. Als nun die Koénigin die Weisheit Salomos
erkannte, als sie den Palast sah, den er gebaut hatte, die Speisen auf seiner Tafel,
die Sitzplitze seiner Beamten, das Aufwarten der Diener und ihre Gewdnder seine
Getrdnke und sein Opfer, das er im Haus des Herrn darbrachte, da stockte ihr der
Atem. Sie sagte zum Koénig: Was ich in meinem Land iiber dich und deine
Weisheit gehort habe, ist wirklich wahr. Ich wollte es nicht glauben, bis ich nun
selbst gekommen bin und es mit eigenen Augen gesehen habe. Und wahrlich,
nicht einmal die Hdlfte hat man mir berichtet; deine Weisheit und deine Vorziige
tibertreffen alles, was ich gehort habe. Gliicklich sind deine Mdnner, gliicklich
diese deine Diener, die allezeit vor dir stehen und deine Weisheit héren.
Gepriesen sei Jahwe, dein Gott, der an dir Gefallen fand und dich auf den Thron
Israels setzte. Weil Jahwe Israel ewig liebt, hat er dich zum Konig bestellt, damit
du Recht und Gerechtigkeit iibst. (,,sit Dominus tuus benedictus cui placuisti et
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In

In Bfevnov ldsst Asam die zentrale Personifikation interagieren mit der darunterliegenden Szene; durch die

Putti am rechten Rand des Oculus kommt es zu einer tatsichlichen Uberschneidung zwischen der Himmels- und

der Erdenszene. Durch das Motiv der méachtigen Draperie, die das Bild diagonal durchschneidet, wird eine

Trennung der Ebenen wie bei Troger vermieden. Vgl. ebd., Abb. S. 237.
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nicht jene Freiheit und Selbstverstandlichkeit, mit der Mildorfers Figuren am Hafnerberg (1743) oder

Maulbertschs ,, Theatertruppe® der Wiener Piaristenkirche (1752) diesselben Voraussetzungen zu bedienen
verstanden: Trogers Figuren bilden eine dichtgefiigte Menschenkette, bei der zwar dynamische Bewegungen

vollzogen werden, diese erfolgen aber in angemessener Gravitit. Bei Mildorfer besitzen die Figuren — im

Gegensatz dazu — eine quirlige Lebendigkeit, die sich in ausholenden Gebérden dullert. Bei Maulbertsch ist

Die Figuren der Erdenszene nutzen den ihnen zugewiesenen Biithnenraum der Palasttreppe, sie entfalten aber

schlieBlich der atmosphédrische Umgang mit dem Raum neu: Wahrend Trogers Gestalten sich parallel zur Kuppel
bewegen, nutzen Maulbertschs Figuren den Kuppelrand wie eine Bithnenrampe — Protagonisten treten ,,fiir ihren
Auftritt” an diese, ihnen scheint aber auch die Option offen zu stehen, abzutreten, in der Tiefe des Raumes zu

verschwinden.

793

Heinzl 1964, S. 81, Dok. 24. Freilich 16ste Troger gerade mit seinem Einfall, das Geschehen in ein
Stiegenhaus zu verlagern, jene Probleme, gegen die sich Bartolomeo Altomonte gleichzeitig gestraubt hatte,

namlich ein irdisches Geschehen in eine Kuppel zu iibertragen.
7% Maser 1971, Nr. 136. Vgl. Korth 1975, S. 124 (Salomon als Sinnbild des baufreudigen Abtes David
Fuhrmann).
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posuit te super thronum Israhel, eo quod dilexerit Dominus Israhel in
sempiternum et constituit te regem ut faceres iudicium et iustitia”) [...]“
(1 Kon 10, 1-13,2)

Das Hauptargument von Trogers Schilderung scheint auf die Weisheit in der Offenbarung
Gottes zu fokussieren, d.h. der fromme Konig, der Gottes Tempel errichtet hat, wird fiir die
heidnische Kongin zum Offenbarer des wahren Gottes: ,,Sit Dominus tuus benedictus!* Diese
Hauptaussage kommt vor allem in einem der wenigen aussagekriftigen Details der
Schilderung zum Ausdruck, wo — knapp hinter der Koénigin — eine Sehende eine Blinde zu
fiihren hat.

Abseits dieser Metapher des Nicht-Erkennens ist Trogers Kuppel sehr zuriickhaltend
hinsichtlich weiterer ikonologischer Details, sind die weiteren Staffagefiguren ja eher
beschéftigt, die Schitze der Konigin, ihre Huldigung, in den Palast hereinzuschleppen, ein
Motiv, das assoziativ an die im Zwettler Conceptus formulierte ,,Sapientia in ihren triumph®
ankniipft, ,.alldieweilen Salomon der allerweiseste konig, dieselbe yber alle linder undt
konigreich, yber alle reichthumb undt kostbahre edlgestein, yber goldt undt silber geschdzet,
wie er es in den buch der weiflheit cap. 7, v,8 et sequ. bezeuget, ,praeposui illam regnis et
sedibus et divitias nihil duxi in comparatione illius etc’ durch selbe auch den yberfluf3 allef3
gutens, undt unbezahlbare herrligkeith empfangen: ,Venerunt autem mihi omnia bona pariter

cum illa‘cit. Cap., v.11*7"

Aufmerksamkeit verdient schlieBlich noch die Darstellung der Géttlichen Weisheit. Dreimal
in seiner Laufbahn hatte Troger die Moglichkeit, sie in allegorischer Form darzustellen. Die
Altenburger Fassung, die jlingste nach den beiden Versionen in Melk (1732, Abb. 268) und
Zwettl (1732/33, Abb. 137) folgt weitgehend der Schilderung bei Cesare Ripa (Abb. 270).
Beziiglich des Hahns, der den Helm bekront, geht sie in Altenburg iiber die beiden dlteren
Versionen sogar hinaus: ,.il pigliaremo per ['intelligenza, & lume rationale — ,,ihn wihlen
wir [als Bild] fiir die Intelligenz und das Licht der Vernunft.*

Bereits im Melker Deckenbild, kompositorisch orientiert an Andrea Sacchis Bild der
Goéttlichen Weisheit fiir den Palazzo Barberini (1635/38, Abb. 269),”° hatte Troger auf den
bei Ripa beschriebenen Rundschild verzichtet zugunsten eines ovalen. Auch in Altenburg
kehrt das Motiv wieder, in seiner Form verstirkt durch den elliptischen Oculus (dessen Form

die ovale Form der Kuppelbasis nicht reflektiert.)

5 Kronbichler 2012, S. 577, A 31.
%6 Swoboda 2008, S. 82.
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Als einziger Unterschied zu den Vorgéngerinnen der ,,Sapientia divina* féllt auf, dass Troger
auf die Auszeichnung der Zentralgestalt durch Lichtstrahlen verzichtete. Dieser Eingriff ist
umso erstaunlicher, als Troger in seinen Fresken prinzipiell ein Zentralmotiv mit diesem —
von ihm virtuos gehandhabten — Stilmittel auszeichnete und die Strahlen im Zwettler
conceptus explizit Erwdhnung gefunden hatten: ,,Sye ist mit himmlischen glanz umgeben,
alldiweilen sye ihre gebuhrtsstatt in den mundt defs allerhichsten selbsten gehabt: ,Ego ex ore
altissimi prodivi primogenita ante omnem creaturam’ Ecclesiastici cap. 24, v.6“.”"” Welche
Beweggriinde ausschlaggebend waren, die Gottliche Weisheit vor klarem Himmel erscheinen
zu lassen — zumal beim Spezialisten fiir Lichtstrahlen — bleibt ebenso auffillig wie unklar. Ein
,YAufklarung® ante litteram im aufgeklarten Himmel zu mutmalen, wére ebenso reizvoll wie

historisch unwahrscheinlich.”®

Die siidlich gelegene, dritte Kuppel — sie schlieft den Zyklus der Bibliotheksfresken ab —
zdhlt sicher zu den bemerkenswertesten Leistungen im Schaffen Trogers. Koloristisch
ausgeglichen, elegant und expressiv in der Figurenbildung, raffiniert in ihrer Erzdhlweise
findet der Maler hier einen idealen Ausdruck fiir seine programmatischen Aussagen. Den
beiden allegorischen Figuren von Medizin und Philosophie sind an der Nordseite die Parabel
vom ,barmherzigen Samariter (Abb. 271), an der Siidseite ,,Dionysius Areopagita
beobachtet die Sonnenfinsternis* (Abb. 274) zugeordnet.””’

Im Unterschied zu St. Pélten,* wo Troger mittels der Tobias-Geschichte auf den Aspekt der
Heilung Bezug nahm, treten in Altenburg durch die Wahl der Parabel vom Samariter vor
allem ethische Aspekte in den Vordergrund (Abb. 271). Diese betont der Maler zusétzlich,
indem er die Darstellung im Sinne einer ,Kreuzabnahme® gestaltete; der bleiche, starre
Korper des Uberfallenen dhnelt in seiner Priisentation eher dem Leib des toten Erldsers, der —
wie in Trogers eigener Version des Ferdinandeums — fiir das Begrédbnis gesalbt wird (Abb.
272).%! Eine graphische Auseinandersetzung Trogers mit dem Thema ,Der barmherzige

. 802
Samariter*

(Abb. 273) illustriert die spezielle Herangehensweise des Kiinstlers oder,
genauer gesagt, die bewusste Reflexion der Christus-lIkonographie: Bei der Zeichnung in

Frankfurt, die die Szene auf drei Personen beschrinkt, ist der jugendliche Korper des

7T Kronbichler 2012, S. 577, A 31.

8 7war wird der Begriff ,,Aufkldarung” 1691 im Bezug ,,Aufklarung des Verstandes* erstmals verwendet, doch
ist eine Verwendung eines bildhaften ,,aufgekldrten Himmels“ im Rahmen einer klosterlichen
Bibliotheksausstattung in Niederdsterreich mit groiter Wahrscheinlichkeit auszuschlieBen. Geier 2012, S. 9.
79 Auch hier dréngt sich Raffales ,,Philosophenschule® als Vorbild auf. Vgl. Hoper 2001, S. 369 — 382.

%00 Kronbichler 2012, S. 239, F 27.

%01 Vgl. Kronbichler 2012, S. 274 — 275, G 17.

%2 Ebd., S. 458,Z 77.
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Uberfallenen geschmeidig in den SchoB des Begleiters des Samariters gebettet. Eine elegante
Drehung des Brustkorbs, sanftes Ubereinanderlegen der Beine, die kraftlosen Arme (die
gehalten werden miissen) und der nach unten hdngende Kopf (der Blickkontakt mit dem
Betrachter aufzunehmen scheint) — der Szene wohnt, auch durch das Ambiente eines
Waldstiicks, undramatische Ruhe inne.

Ganz anders die Auffassung in Altenburg! Wenn die Begleiter auch eine nahezu freundliche
Zufriedenheit verstromen (keiner der Pflegenden scheint im geringsten erschiittert seine
Titigkeit zu verrichten), ist der weiBe Korper des Uberfallenen wie in Leichenstarre gegeben;
ein leidvoll iberdehnter Kdrper, in dem die Qual der Kreuzigung festgebannt erscheint. Der
Bezugpunkt, den Troger hier eindrucksvoll in Szene setzt, ist Christi Abschiedsrede vom
Weltgericht (ein Thema, das Troger 1737 fiir Rohrenbach bearbeitete und bei dem — wie
durch Franz Zollers Kopien in Thenneberg erschliebar — er sich offensichtlich stark mit dem
Matthiustext befasst hatte). Der Hilfsbediirftige, der mit Hilfe der Ikonographie die Ziige Jesu
annimmt, ist deutlicher Verweis auf den Richtspruch des Jiingsten Gerichts: ,,Amen, ich sage
euch: Was ihr fiir einen meiner geringsten Briider getan habt, das habt ihr mir getan® (Mt
25,40). Der Wandel, der sich hier vollzieht, ist — bedenkt man den rein illustratorischen
Charakter, den Trogers Tobias-Bild in St. Polten hatte — markant. Ein Sinnbild der Medizin
um die ethische Dimension zu erweitern (ohne dabei explizit zu werden; die Aufladung
entsteht rein assoziativ) bedeutet eine bemerkenswerte Neuinterpretation des konventionellen

Fakultitenthemas.

Die spektakulédrste Formulierung bildet innerhalb des Freskenensembles die Abschlussszene
,Dionysius Areopagita beobachtet die Sonnenfinsternis® (Abb. 274). Hier folgt Troger der
Beschreibung des Geschehens, wie es in der Nokturn-Lesung im Breviarium Monasticum

zum 9. Oktober geschildert wird:

., Dionysius Atheniensis, unus ex Areopagitis judicibus, vir fuit omni doctrinae genere
instructus. Qui cum adhuc in gentilitatis errore versaretur, eo die, quo Christus
Dominus Cruci affixus est, solem praeter naturam deficisse animadvertens, exclamasse
traditur: Aut Deus naturae patitur, aut mundi machina dissolvetur.

»,Dionysius, ein Athener, einer der Richter des Areopag, war ein in allen Arten der
Wissenschaft erfahrener Mann. Obwohl er im Irrtum der Heiden verharrte bis zu
jenem Tag, an dem Christus der Herr ans Kreuz geschlagen wurde, dnderte er
seine Gesinnung aufgrund der Sonnenfinsternis auBBerhalb der Natur (auBerhalb
der natiirlichen Gesetze) und soll ausgerufen haben: Entweder der Gott der Natur
leidet, oder das Weltengebdude wird sich auflosen.*
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Der Maler greift hier ein Sujet auf, das er — wie das Thema des ,,Zinsgroschens® — bereits

803

1734 in St. Polten bearbeitet hatte.”” Die Reprise in Altenburg deutet das Geschehen freilich

unter vollig verschiedenem Gesichtspunkt: War 1734 die ,,Dunkelheit der Erkenntnis bei den

Heiden“ (als Topos eines religiés determinierten Weltbildes)*

obligatorisch gewesen,
dnderte sich 1742 der Fokus der Komposition. Denn die Ausrichtung des Bildes entwickelt
nun nicht mehr eine Argumentation zugunsten der ,,Erkenntnis Gottes aus der Natur* (im
Sinne des ,,Deus Naturae patitur ) — dieser Mechanismus hétte der bis dahin entwickelten
Konzeptidee widersprochen. Trogers Komposition ist vielmehr die Aufgabe liberantwortet,
auch hier die Koexistenz der paradoxen Erkenntnissysteme ,,Glaube* und ,,Wissenschaft* zu
visualisieren im Sinne seines Kaiserstiegenfreskos. Der Kunstgriff, der hierfiir zum Einsatz
gebracht wird, ist bemerkenswert, da er rein auf Mitteln der Malerei beruht, das heift, dass
der kompositorische Aufbau wie die dsthetische Wirkung der Farbe in Stellung gebracht
werden, um eine philosophisch-theologische Uberzeugung zum Ausdruck zu bringen:

Fragt man nach dem Zentrum der Szene, so kann die beherrschende Figur des Dionysius als
ein solches definiert werden — mit ausladender Geste und dem dominanten Farbakzent seines
leuchtend blauen Mantels beherrscht er, der Vertreter einer Welterkenntnis auf Basis
theologischer Moglichkeiten, das Bildgeschehen. Mit demselben Recht (geht man vom
wZentrum® als der geometrischen Mitte aus) kann zugleich der einzig junge Beobachter
inmitten der ehrwiirdigen Greise den Anspruch erheben, Zentrum der Komposition zu sein:
Der Forscher, der mit seinem Fernrohr die Sonnenfinsternis beobachtet, ist (wie an der
Scheinarchitektur ersichtlich) exakt in der Mitte des Bildes positioniert.

,Optische Mitte* versus ,,geometrische Mitte* wird auf der Suche nach dem Zentrum von
Trogers Komposition zur Chiffre fiir den Antagonismus von Glaube und Wissenschaft. Wie
die zwei Vertreter der Erkenntnissysteme — Dionysius mit seiner Glaubensiiberzeugung, der
junge Astronom auf Basis seiner empirischen Erkenntnis — als Zentrum von Trogers Bild
anzusehen sind, konnen Glaube und Wissenschaft jeweils den zentralen Platz beanspruchen —
doch nie unter gleichen Voraussetzungen. Die Entscheidung findet gemdf3 der Definition des

Betrachters statt, die dieser als Mal3stab an Trogers Bild legt.

Somit ldsst der zweite Programmstrang, getragen von den Fresken Trogers, folgendes
Resiime fiir die Ikonologie der Altenburger Bibliothek zu: Die drei Kuppelmalereien 16sen

sich von der Eindimensionalitit der Gehrichtung, die in Flors Stukkaturen vorgelegt worden

% Kronbichler 2012, S. 238 — 239, F 26.
804 Zur Genese des Themas ,,Dionysius Areopagita beobachtet die Sonnenfinsternis* vgl. Gamerith 2016,
S. 86 —93.
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war, zugunsten einer Ambiguitdt. Damit wurde die programmatische Vorgabe aufgebrochen,
in der (in traditioneller Weise) die Beziehung von Weisheit und Tugend in den Mittelpunkt
geriickt gewesen war. Durch die Aufwertung des zentralen Standpunktes unterhalb der
Mittelkuppel legte Troger mit seinen von dort aus rezipierbaren Prospekten eine Balance
zwischen ,,Theologie* und ,,Philosophie* fest, im Rekurs auf die primire Gehrichtung schuf
er — analog zum Stuckprogramm — zusétzlich einen Entwicklungsweg, den die Erkenntnis
nimmt, um zum zentralen Motiv des ,,Dionysius Areopagita“ zu gelangen. Dessen komplexe
Bildstruktur wurde einmal mehr zur Demonstration eines paradoxen Beziehungsverhéltnisses
zwischen spiritueller und wissenschaftlicher Erkenntnis genutzt.

Mit den nachfolgenden Malereien seines Socius Johann Jakob Zeiller sollte sich die bei
Troger zum Ausdruck gebrachte Uberzeugung verfestigen; mit der ,,Entwicklung der
Offenbarung®, die 1743 in den Liinettenfresken liber den Biicherkésten bildlich fassbar wurde,
formulierte sich hier eine programmatische StoBrichtung, die in der mitteleuropéischen

Malerei bis ans Ende der Barockepoche nachwirken sollte.*”

* Programm III: Die Liinettenfresken und ,,Altarbilder* von Johann Jakob Zeiller

Die Fresken iiber den Biicherkdsten, mdglicherweise noch 1742 als die frithesten

eigenstindigen Leistungen Zeillers in Altenburg geschaffen,®”

entstanden in jenem
historischen Moment, in dem sich der Kiinstler von Troger und seiner Werkstatt zu
emanzipieren begann. Der Zyklus, der insgesamt acht querformatige Liinetten umfasst, konnte
ausschlaggebend fiir seine spitere Beauftragung mit dem Fresko des Bibliotheksvestibiils
gewesen sein.*"’

Moglicherweise im Winter 1742/43 hatte Zeiller zudem die Ausfiihrung der vier Olgemilde
der Bibliotheksausstattung iibernommen. Diese wurden, in Anlehnung an die Kaminreliefs
des Marmorsaals, in die zentral postierten schwarzen Stuckmarmorrahmen eingepasst: Das
Gemadlde iiber der Eingangstiir zeigt den Evangelisten Johannes beim Schreiben des Prologs,
an der Stidwand — &hnlich einem Hochaltarbild — ist der ,,12-jdhrige Jesus unter den
Schriftgelehrten zu sehen (Abb. 277). Unterhalb der Mittelkuppel sind in einer
Gegendtiberstellung ,,Die Heilung des blinden Tobias“ (Tob 11, 1 — 15) und die ,,Verziickung

des Paulus® vorgestellt:

805 vgl. Moseneder 1993.
%06 Matsche 1970, S. 152 — 158.
%07 Ausst. Kat. Altenburg 2008, S. 73 — 77.
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»lch kenne jemanden, einen Diener Christi, der vor vierzehn Jahren bis in den
dritten Himmel entriickt wurde, ich weif3 allerdings nicht, ob es mit dem Leib oder
ohne den Leib geschah, nur Gott weif3 es. Und ich weif3, dass dieser Mensch in
das Paradies entriickt wurde; ob es mit dem Leib geschah oder ohne den Leib,
weif3 ich nicht, nur Gott weif3 es. Er horte unsagbare Worte, die ein Mensch nicht
aussprechen kann.* (2 Korinther 12, 2 — 4)

Die ,,Heilung des Tobias* wie die ,,Verziickung des Paulus® (Abb. 276) sind wortliche bzw.
,verbesserte* Varianten zweier Kompositionen, die Troger 1734 fiir St. Polten geschaffen
hatte (Abb. 275).*® Durch Zeillers Repliken sind damit alle vier exempla geschlossen
iibernommen, da Troger selbst ja bereits die Beispiele vom Zinsgroschen sowie die Legende
des ,,Dionysius Areopagita“ in den Kuppeln erneut aufgegriffen hatte.

Bemerkenswert ist allerdings die verdnderte Interpretationsebene, die zweifelsfrei mit den
Themen verbunden wurde. Wo in St. PSlten schlichte exempla gesucht worden waren, die die
vier Fakultiten beispielhaft zum Ausdruck bringen konnten, wurde in Altenburg eine
Loslosung aus dieser simplen, allegorischen Mechanik gesucht. Die Darstellungen
illustrieren nicht ldnger abstrakte Begriffe, sondern verweisen auf eine Ebene reicher
Assoziationen: Die Definition des lehrenden Christusknaben durch den Evangelisten
Johannes als ,,Wort, das Fleisch geworden ist“ stellt die Erkenntnis des Messias als Zentrum
der Weisheit vor Augen. Die in St. Pdlten als ,,Medizin“ und ,,Theologie* verwendeten
Bilder von Tobias und Paulus werden umgedeutet zur ,,Frage nach dem Erkennen®, indem
das Sehend-Werden (im Physischen und Metaphysischen) zum Ausdruck gebracht wird, die
Heilung des Blinden und die Vision, die iiber das sinnlich Erfassbare hinausgeht: ,,Oculus
non vidit nec auris audivit .../ ,, Was kein Auge gesehen, kein Ohr gehort hat, was keinem
Menschen in den Sinn gekommen ist: das GroB3e, das Gott denen bereitet hat, die ihn lieben*

(1 Kor 2, 9).%”

Im Gegensatz zu den vier ,,Altarbildern®, die eine religiose Ebene in den Bibliotheksbau
bringen, widmen sich Zeillers Liinettenfresken iiber den Biicherkésten intensiv einer
Auseinandersetzung der ,,Entwicklung der Erkenntnis®, wobei wissenschaftliches Erkennen
und Wissen aus der Offenbarung als die beiden Gegensitze vorgestellt werden:®'°

Die erste Gruppe der Fresken, dem noérdlichen Tonnengewdlbe zugeordnet, widmet sich der
,Entstehung der Wissenschaft“. Eine Flotenspielerin (Euterpe?) ahmt auf der Flote den

Vogelgesang nach und iibertrifft zugleich die beiden Pfauen, die im Hintergrund spazieren —

808 Kronbichler 2012, S. 239, F 27.
%9°Ebd. , S. 238, F 24, Abb. S. 239 (mit entsprechendem Zitat: ,,Nec oculus vidit nec* auf der Banderole).
810 Ausst. Kat. Altenburg 2008, S. 74 — 77.
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,taceat, ut placeat” /,er soll schweigen, damit er gefillt“ kommentiert die emblematische
Sammlung des Boschius den Pfau, der, dem AuBeren nach schon, sich mit seinem Geschrei

doch nicht messen kann mit den Klingen der Flote.®

Eine dhnlich geartete Argumentation
findet sich beim gegeniiberliegenden Bild des Orpheus. Affe und Papagei finden sich hier als
Sinnbilder von Imitazione, Nachahmung. Die Zéhmung der wilden Tiere durch den Gesang
entwirft zugleich eine Analogie zur Ragione, die die ungestiime Natur in Zaum hilt.

Der Nachahmung der Natur und der Beherrschung der Leidenschaften folgt die Erforschung
des Himmels (ausgedriickt in Urania) und der Erde, wo Archimedes (ein Motiv, das bereits in
der Sakristei zum Einsatz gekommen war, Abb. 151) den Punkt errechnet, die Welt aus den
Angeln zu heben (Abb. 280).

Die zweite Gruppe der Fresken zeigt die ,,Entwicklung der Gotteserkenntnis* und bildet damit
eine der ersten aus einer Reihe von Bibliotheksausstattungen, die sich bis ins anbrechende 19.

Jahrhundert mit diesem Phinomen auseinandersetzen sollten.’!?

813

Im Gegensatz zu
Maulbertschs oder Winterhalders Formulierungen™ ~ treten dabei nicht die Kulte der Sonne
auf,*'* sondern Apollo und Pallas. Dieses Gotterpaar finde sich — quasi an derselben Stelle —
in Raffaels ,,Philosophenschule (Abb. 255) und ist auch bei Hertels ,,Intellectus“-Allegorie®"
markant in Szene gesetzt. Im Kontext der vier Liinetten scheint mit diesen beiden Gottheiten
und den ihnen zugewiesenen, ,lichten” Eigenschaften die Vorstellung ausgedriickt zu sein,
die Heiden hitten den ihnen noch unbekannten (christlichen) Gott Verehrung erwiesen, indem
sie seine positiven Eigenschaften mit ihren Goéttern in Bezug setzten.

Auf das heidnische Goétterpaar folgen die Sibylle (Abb. 279), die auf den Messias (im Bild an
der Stidwand) verweist, und Moses, der die Gebotestafeln von Gott selbst erhilt. Die Heidin,
die auf wundersame Weise die Ankunft des Messias voraussieht, wird wie in den Bildwerken
des Humanismus mit einem Propheten des Alten Bundes kombiniert. Als ,,Entwicklung® der
Offenbarung wird hier von den Heiden ausgegangen, ehe sich der wahre Gott selbst offenbart:
In Zeillers Darstellung wird dies durch die Gesetzesiibergabe an Moses zum Ausdruck

gebracht.*'®

Der Zyklus Zeillers bedeutet in seiner Gegeniiberstellung der beiden Entwicklungen von

Religion und Wissenschaft einen weiteren Beitrag zur Prinzipalfrage des Altenburger

$! Boschius 1701, IV, Nr. 63.

$12vgl. Moseneder 1993.

*CEbd., S. 49 - 57,161 — 167.

814 Die Vorstellung einer ,,Erkenntnis Gottes durch die Heiden im Bild der Sonne* spielt beim Kaminrelief des
Altenburger Marmorsaals eine Rolle.

#15 Maser 1971, Nr. 182.

816 Ausst. Kat. Altenburg 2008, S. 77.
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Klosterkomplexes. Starker als der erste Programmstrang, der sich in der Stuckausstattung
vollzieht, wird hier die Ambivalenz der Axialititen der Bibliothek reflektiert. Wahrend der
Stukkateur Flor also eine eindeutige Orientierung von Nord nach Siid nachzeichnet (mit einer
Synopse des Programmes in der Raummitte), besitzen Zeillers Fresken zugleich eine
chronologische Abfolge im Sinne der Lingsachse wie eine inhaltliche Balance von
Wissenschaft und Religion durch die Gruppierung in zwei Vierergruppen um die
Mittelkuppel. Somit untermauert erst dieser Ausstattungsschritt endgiiltig die Bipolaritit, die

in Trogers Kuppeln angeregt worden war.

* Ikonologische Summa der Bibliothek

Die Stiftsbibliothek Altenburg bildete den baulichen Abschluss des Umbauprojektes von Abt
Placidus Much. Die Bespielung des Raumes mit Mitteln der Ikonologie folgt einem Muster,
das bereits zuvor zu verfolgen gewesen war: Eine prinzipielle Aufladung der
architektonischen Formen — hier durch das Zitat des malerischen Entwurfes nach Raffaels
,Philosophenschule* von Athen — hatte das Grundgeriist der inhaltlichen Bespielung gebildet.
Im Fall der Bibliothek war diesem Wunsch nach Realisierung eines Phantasieraumes
moglicherweise sogar die Praktikabilitit der sonst iiblichen Galerien geopfert worden.®!”

Ein eindimensionales ,,Gesamtprogramm® (im Sinne einer vorgegebenen inhaltlichen
Pramisse seitens des Auftraggebers) war wohl auch im Fall der Bibliotheksausstattung nicht
von vornherein gegeben: Die mdglicherweise schon 1741 vom Stukkateur Johann Michael
Flor definierte Nord-Siid-Achse des Saales wurde im Folgejahr durch Trogers Fresken um
eine West-Ost-Achse erweitert, wodurch ein Ausgleich der beiden Symmetrieachsen
dquivalent vollzogen werden konnte. Mit den Fresken Johann Jakob Zeillers, deren
Entstehung man fiir das Jahr 1743 annehmen kann, wurde die Ambivalenz finalisiert.

In den beiden Achsen zeichnen sich divergierende, aber in sich nicht widerspriichliche Ideen
ab: Der Stukkateur Flor nahm die Tugend als traditionelle Prdmisse in sein Konzept auf
(wobei er sich der ,,Altenburger Tugenden* Weisheit und MaBigung bediente) und versuchte
auf diese Weise, an bestehende Aussagen des Klosterkomplexes anzubinden. Obwohl sich

seine Konzeption schwerfdllig ausnimmt im Vergleich mit den Erginzungen, die im

817 Unter Umstéinden ikonologisch aufgeladen konnte auch die Farbwahl des Marmors sein, die Kirchers additive

(und traditionelle) Sichtweise auf das Wesen der Farbe im Dreiklang Gelb — Rot — Blau reflektiert. Sie basiert
auf den in Trogers Kirchenfresken vorgetragenen Ideen (nun transformiert in die Farbigkeit des Raumes) und
erginzt damit den philosophischen Gehalt der Bibliothek durch eine ,,theologische Palette*, die dem sakralen
Charakter des Raumes durchaus angemessen ist. Eine eindeutige Interpretation ist hier allerdings nicht belegbar.
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folgenden durch die Fresken erfolgten, sollte nicht {ibersehen werden, dass sich bereits mit der
Stukkatur eine Modifikation des traditionellen Weisheitsverstindnisses anbahnt. Einerseits
wurde die Idee einer ,,Entwicklung des Wissens* medial eindeutig iiber die Bewegung im
Raum zum Ausdruck gebracht — der Betrachter muss den gesamten Raum durchmessen, um
zum inhaltlichen Hohepunkt zu gelangen, der Allegorie des Intellekts. Weg und
Weisheitserwerb sind hier symbolisch iibereingesetzt.

Diese Vorgabe durch die Stuckatur wird von den Deckenmalereien anfianglich noch
aufgegriffen (die Allegorien der ersten Kuppel richtet Troger analog zu Flors Gehrichtung
aus), mit der Mittelkuppel erhebt die Freskomalerei aber Einspruch gegen die eindeutige
Ausrichtung des Raumes. Dem Maler gelingt hier ein Meisterstiick des medialen Einsatzes, da
er die Moglichkeiten der Freskomalerei als rdumliche Installation zu bedienen versteht: Er
zwingt den Betrachter zu einem Richtungswechsel, der zugleich eine neue Bedeutungsschicht
freilegt: Unvorhergesehen offenbaren sich Gotteserkenntnis und Wissenschaft als Gegensitze
wie als Basis der Gottlichen Weisheit — erst in der Mitte, erst im Drehen und im Erfassen der
Prospekte der beiden Trabantenkuppeln wird diese Aussage im Sinn des Altenburger ,,Quam
bene conveniunt® ersichtlich. Nicht nur die einzelnen Szenen besitzen somit ikonologischen
Gehalt, sondern die Interpretation des Raumgefiiges aufgrund der Bewegung, gelenkt durch
die Malerei.

Zeillers Beitrag am Konzept markiert schlieBlich eine Grenzlinie in der generellen
Entwicklung der klosterlichen Bibliotheksausstattungen. Es wird hier sehr wohl noch auf den
Gipfelpunkt der ,,Offenbarung Gottes im Messias* verwiesen; die Erkenntnis Gottes bildet in
seinem Freskenzyklus aber das gleichwertige Pendant zum wissenschaftlichen Forschen des
Menschen. Natiirlich: noch ordnet sich alles Wissen pflichtbewusst dem ,,Hochaltarbild* mit
dem lehrenden Jesus unter, noch gilt: ,.In ihm sind alle Schditze der Weisheit und Erkenntnis
verborgen“ (Kol 2, 3). Doch schon in der Malerei Trogers hatte sich ein Wandel vollzogen,
der bei Zeiller konsequenterweise weiterformuliert wurde. Hatte Troger 1732 in Zwettl noch
eine strahlende ,,Gottliche Weisheit™ umringt von vier Tugenden zeigen kdnnen, waren ein
Jahrzehnt spiter in Altenburg neue Anforderungen spiirbar: Die vier Gespielinnen®® der
Weisheit hatten sich von Tugenden gewandelt zu Vertreterinnen der wissenschaftlichen
Disziplinen. Wo ehedem Tugend gefordert war, um Weisheit zu erlangen, fand sich nun die

Forderung nach Wissenschaft — selbst in einer Klosterbibliothek.

818 Als solche sind die Tugenden im Zwettler ,,conceptus pingendi“ tituliert: ,,ergo werden unterschidliche
tugenden vorgebildet, mit welchen derjenige mues begabet seyn, der die wahre weifsheit zu yberkommen eyfrig
undt ernstliches verlangen traget. |...] derohalben auch alfy gespihlerne ihre zelus, der wahre eyfer etc.
beygesezet werden. “. Vgl. Kronbichler 2012, S. 577, A 33
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IX. Ikonologie am Ende — Auflosungstendenzen der Bildsprache

Moglicherweise als letztes Projekt seines Umbaues lieB Abt Placidus Much den grofen,
einschiffigen Saal unterhalb der Bibliothek gestalten, der bereits bei seiner Errichtung als
,Gruft“ bezeichnet worden war, die Krypta (Abb. 241 — 244)°" Die simple
Substruktionsarchitektur (die ihren funktionalen Impetus kaum verhehlen kann) wurde um
1750 nachtriaglich mit einem dichten Netz grotesker Malerei iiberzogen. Das Ergebnis kann
zurecht als eine der originellsten Raumschopfungen des Klosterbaus im Kontext des
oOsterreichischen Barock betrachtet werden.

Konkrete Hinweise auf die Kiinstler, die hier eine technisch wenig aufwendige, beinahe
ephemer wirkende Dekoration geschaffen haben, gibt es nicht; indirekte Hinweise ergeben
sich freilich durch jene Malereien, die der Ausgestaltung der Krypta direkt vorangegangen

sein miissen — die Zimmerflucht unterhalb der Marmorzimmer, die Sala terrena.

1. Die Ausstattung der Sala terrena

Die ausgepriagte Formensprache der Ornamentik der Krypta unterhalb der Stiftsbibliothek
setzt sich mit ithrem beinahe durchgingigen Einsatz moderner Rocaillen von jener Dekoration
ab, die in den Jahren nach 1745 bis 1749 entstanden sein diirfte und die — trotz des geringen
Zeitabstandes — eher einem traditionelleren Kanon des ,Band- und Laubelwerkes
verpflichtet scheint: die Zimmer der Sala terrena.**® Der experimentelle Charakter und die
unkonventionelle Bewéltigung von erstaunlich groBen Wandfldchen — rein mit Mitteln der
Malerei — bilden innerhalb der Kulturlandschaft ein einzigartiges Ensemble.

AuBer Frage steht, dass sich die ausfiihrenden Kréfte des Ungewodhnlichen durchaus bewusst
gewesen sein diirften; kiinstlerische Unbekiimmertheit mag hier sowohl Ausdruck einer
Freude am Experiment wie Kompensationsversuch sein, den Mangel an Erfahrung durch
Ideenreichtum wettzumachen. Nicht zuletzt der Umstand, dass die ausfiihrenden Kiinstler mit

1

gutem Recht im Dunstkreis der Wiener Akademie®™' vermutet werden konnen, erklirt das

verwirrend Unausgegorene der Fresken. Hier treffen kiihne Ideen unmittelbar auf

819 StiAA Baurechnungen 002 Farmacher (1740 — 1742).

%20 Noch zu untersuchen wire der Umstand, dass sich in den Fensterspalieren des unvollendet belassenen rosa-
farbenen Marmorzimmers gemalte Fensterspaliere mit Ornamenten nachweisen lassen. Moglicherweise wurden
die Maler um 1744 (nach Abschluss der Arbeiten an der Bibliothek) beauftragt, unvollendet gebliebene Teile in
den Marmorzimmern zu gestalten und im Zuge dessen sich auch der Rdume im Untergeschofl anzunehmen.

21 Die Akademie war im Zeitraum 1745 bis 1749 geschlossen, was moglicherweise den Auftrag in Altenburg
tiberhaupt fiir die ausfiihrenden Kiinstler attraktiv machte. Ausst. Kat. Langenargen 1994, S. 40 — 92.
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iiberambitionierte Passagen; eine Heterogenitdt, die wohl auch dem Umstand zuzuschreiben

ist, dass mehrere unabhédngige Maler ihren Anteil an der Gestaltung hatten.

Weniger die Frage nach der Identifikation der beteiligten Kiinstler (der in den letzten Jahren

522 soll im Folgenden im

vermehrt und zu Recht Aufmerksamkeit gewidmet worden ist),
Zentrum der Auseinandersetzung stehen als die ikonologische Disposition der Raume.
Uberzeugend ist dabei die Hypothese, die sich spiter auf insgesamt fiinf Rdume (sowie der
Grotte) erstreckende Sala terrena wire anfanglich als zweiteiliges Gebilde intendiert gewesen,
worunter nur die Zimmer zwischen der Grotte am Fulle der Kaiserstiege und der Veitskapelle
verstanden gewesen wiren.”> Wie bereits bei fritheren Etappen der Umgestaltung von Stift
Altenburg zu verfolgen, war man demnach anfianglich von einer zuerst rein gestalterisch
angeregten Aufgabe ausgegangen: ein gemalter Grottenraum und ein Zimmer mit
theatralischer Scheinarchitektur hitten somit den Zugang zur Veitskapelle attraktiviert und

dieser die Funktion einer ,,Schlosskapelle* (fiir den Géstetrakt) eingeréium‘[.824

Es ist bezeichnend, dass diese Ausgangslage — bei der die Frage der Form eine dominante
Rolle einnahm — in einem zweiten, redaktionellen Schritt hinsichtlich der inhaltlichen
Bespielung ,,nachgebessert wurde. Die urspriinglich wohl neutral gehaltenen Gartenzimmer
ohne spezifische Ikonologie wurden in die Bildaussage des Gesamtkomplexes einbezogen.
Dafiir ,,dehnte” man das ganze Vorhaben auch rdumlich und iiberantwortete die Zimmer des
gesamten UntergeschofBes der Gestaltung durch Malerei.

Dieser redaktionelle Schritt mag zeitlich in den Abschluss des ersten Raumes fallen; wie so
oft hatten sich die Maler wohl mit diesem Probestiick qualifiziert (kiinstlerisch als auch
okonomisch), sodass die beauftragende Instanz die Gelegenheit ergreifen wollte, den
dekorativen Aspekt mit einem inhaltlichen aufzuwerten. Entgegen der Indifferenz, die aus der
Eingangsdisposition des Freskenprojektes spricht, erhielt die schlussendlich zur Ausfiihrung
gelangte Raumflucht ein iibergeordnetes Aufbausystem: Dieses ist — kein Wunder! —
inhaltlich mit dem Gesamtkonzept von Weisheit, MiBigung und Liebe in Ubereinstimmung

gebracht.

%22 Dachs — Nickel 2015, S. 140 — 151.

2 Ebd., S. 142.

824 Als Gegenargument kénnte Farmachers Spezifikation vom 22.1.1739 geltend gemacht werden, in der dieser
vier Tiren ,,in denen Crota Ziihmern* spricht, womit die komplette Flucht benannt wird: Die vage Vorstellung
der ,,Grottenzimmer* (die schlussendlich nur in der kleinen Stiege und im ersten Raum verwirklicht wurde), die
sich in der Rechnung abzeichnet, macht m. E. aber nur die prinzipielle — und spéter tatséchlich realisierte —
Gestaltungsoption deutlich.
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Den zentralen Grottenraum unterhalb der Kaiserstiege flankieren in dieser Interpretation zwei
Raumfolgen (zu je zwei Silen), wobei der der Stiege zugewandte Saal jeweils eine
architektonische Ordnung erhielt, wihrend der abgewandte Saal einer Idee des Chaotischen
verpflichtet ist (in Form der gemalten Grotte bzw. des turbulenten Chinesenzimmers). Durch
die Bespielung der beiden scheinarchitektonischen Rdume mit einem Tugendenprogramm
erhielt die zentrale Grotte unterhalb der Stiege ebenfalls eine inhaltliche Richtung. Auch diese
mag nicht unbedingt von Anfang an geplant gewesen sein — eine Briichigkeit in der
ikonologischen Strategie, die den gesamten Trakt kennzeichnet und etliche Komplikationen in

der Dechiffrierung mit sich bringt.

Bereits 1738 — also fast ein Jahrzehnt vor der Freskierung — hatte Abt Placidus eine ,,Statua
sambt Schwan unter mein- Stiegen mit einer Muschel “** bei Jakob Schletterer bestellt,** wie
es der Prilat in seinem eigenhindig verfassten Kontrakt festsetzte.**’ Eine Figur so profanen
Inhalts — auch wenn sie im Kontrakt nicht namentlich als ,,Leda* ausgewiesen ist — liberrascht
angesichts des klosterlichen Umfelds.*® Auch wenn sich Schletterer hinsichtlich der
Komposition elegant bedeckt hielt, ist (wenn nicht der erotische, so doch) der profane
Charakter der Gruppe unverkennbar. Dabei sollte hervorgehoben sein, dass es dem Bildhauer
gelang (wie spiter bei den Sphingen im Kaiserhof), die Darstellung weiblicher Sinnlichkeit zu
verbinden mit einer nicht im geringsten anziiglichen Vornehmbheit; gerade die freundliche
Unbefangenheit, die in seiner Leda zum Ausdruck kommt, ist ohne Zweifel dem Bewusstsein
geschuldet, dass der primire Zweck der Gruppe die metaphorische Aussage sein wiirde.

Die Vereinigung der Konigin von Sparta mit dem Gottervater (zumal in der friedvollen, ja,
keuschen Form der Darstellung Schletterers) war, wie man annehmen darf, von Anfang an als
emblematisches Sinnbild der ,,Vereinigung der Seele mit Gott™, der unio mystica, intendiert.
Die Wahl des Symbols — im Kontext des Gesamtprogramms der Klosteranlage als
Stellvertreter der ,,Liebe™ zu sehen — ist freilich bemerkenswert: Wie der Vereinigung Ledas

mit Jupiter die Schone Helena entspringt, so wird der Vereinigung der Seele die Moglichkeit

%23 In ihrem formalen Aufbau entspricht die Altenburger Leda der zentralen Figur des Apollo (in einer Muschel),

die Schletterers Lehrer Christoph Mader fiir Schlosshof geschaffen hatte.

526 StiAA Baurechnungen 002 Schletterer. Vgl. Schemper — Sparholz 2004, S. 148 — 150.

%27 Trotz der Benennung des Aufstellungsortes ,,unter meiner Stiege konnte die Figur von Anfang an mit einem
spéteren Kaskadenprojekt in Beziehung stehen, das 1743 durch die Bestellung von Kaskadenstaffeln und
Wasserspeiern in Muschelform manifest wurde; die Aufstellung unter der Kaiserstiege wére somit nur
voriibergehend gedacht gewesen. Ob diese Fonténe — ein Brunnen in der Tradition des Greillensteiner
Wasserspiels — jemals in eine funktionierende Form gebracht werden konnte, ist nicht dokumentiert; mit der um
1745 vollzogenen Adaption des nicht-funktionalen Grottengebildes durch gemalte Wasserstrahlen wurde die
Dysfunktion des Ensembles jedenfalls formal iiberspielt und durch die inhaltliche Deutung nobilitiert.

%28 Eine Leda — mit Ei ! -findet sich auch auf der Stiege des Salzburger Schlosses Hellbrunn; die Wiederholung
in Altenburg konnte auf dieses Vorbild abzielen.
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eingerdaumt, den schonsten Menschen hervorzubringen — mit dem Potential, zugleich (im Bild

des Kampfes um Troja) unsagbare Gewalt heraufzubeschworen.

Vergleicht man diese Disposition mit einem &lteren Vorbilde, wird die Kraft der Aussage
ersichtlich: In Solaris Grotte von Hellbrunn,* wo Orpheus vor einer Erwachenden®™" seine
Lieder darbringt, wird inhaltlich mit dem Kontrast gespielt, der zwischen dem in der Grotte
Verborgenem, dem Lied Orpheus’, und der Uppigkeit des Gartens besteht; dieser wird als
Produkt seines Initiators, des Flirsterzbischofs, proklamiert: Was im mythologischen Bild im
Inneren der Grotte vonstatten geht, das die tote Natur belebende Lied des Orpheus, libertragt
sich metaphorisch auf den schopferischen Willensakt des Auftraggebers, in dessen Namen die
rohe Natur in schonste Formen gebracht wird.

Diese schlichte Mechanik der Bezugnahmen zwischen Mythos und Realsituation wird in
Altenburg offenbar in keiner Weise reflektiert; der Kontrast besteht nicht zwischen einem
Innen und einem AuBen, sondern zwischen den Monstren (als vermeintlichen Wasserspeiern)
und der unbeeindruckten Gel6stheit, die zwischen Leda und dem Schwan besteht. So unklar
die Quellen fiir die ikonologische Verwendung sind (denn im Unterschied zur klassischen
Emblematik ist es nicht etwa das ,,Sursum corda*, das der Europa-Geschichte angedichtet
wurde)®': Die Hellsichtigkeit, mit der die Skulptur Schletterers den Begriff des ,,Amor
coelestis* beschreibt, geht ohne Frage iiber die konventionellen Mdglichkeiten einer barocken
Symbolsprache hinaus: Es obsiegt die emblematische Lesart iiber den literarischen Kontext
der Szene. Die Brisanz, mit der gerade ein explizit erotisches Thema hier umformuliert
wurde, ist darliberhinaus ohne den ausdriicklichen Wunsch des Auftraggebers (der den

Vertrag ja eigenhdndig aufsetzte) schlichtweg undenkbar.

Nach Siiden schlieen an die Grotte jene Zimmer an, die von Anfang an als ,,Sala terrena®
errichtet worden sein diirften: Der erste Saal war hier wohl schon im Ursprungskonzept mit
einer scheinarchitektonischen Gliederung geplant gewesen — in der Tradition der Sommer
Gesellschaftszimmer wie im Wiener Belvedere. Die vier Bildfelder in seiner Deckenzone —

zwei Liinetten und zwei Oculi — geben Hinweis darauf, dass hier ursriinglich die vier

832

Tageszeiten dargestellt hitten werden sollen (Abb. 285, 283).””7 In der verdnderten Form

** Lorenz 1999, S. 507 — 508, Kat. — Nr. 221.

%39 Eher als Verkorperung des Gartens von Hellbrunn zu lesen (als Hinweis darauf trigt sie ein Medaillon mit
dem Bildnis des Fiirsterzbischofs) denn als Eurydice.

3! Egger 1983, S. 5.

532 Moglicherweise im Zusammenhang mit diesem Projekt zu sehen ist Palkos Zeichnung der ,,Nacht* in
Budapest: Preiss 1989, S. 72 — 73, Kat. — Nr. 19.
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wurde das Weisheits-Programm der Bibliothek in abgekiirzter Form aufgegriffen: Minerva,
unter deren Schutz Werke des menschlichen Intellekts die Personifikation der Klugheit
umgeben, ist Ceres gegeniibergestellt; in der ihr zugewiesenen Liinette schmiicken Putti eine
Biiste der Flora mit Blumen (Abb. 282).

Die Gegeniiberstellung der beiden Schutzgottheiten von Natur und Wissenschatft ist allerdings
kein ausponderierter Antagonismus — die gemalte Architektur der Decke, bei der zwei runde
Oculi den Blick in den Himmel (und damit auf die beiden Gottinnen) freigeben, sind ndmlich
nicht dquivalent in ihrer Perspektivitdt dargestellt, sondern verlangen eine Position des
Betrachters unterhalb der Weisheitsgottin. Erst wenn der Blickpunkt unterhalb der Pallas
eingenommen wird, kann die perspektivische Konstruktion des Deckenspiegels
uneingeschriankt erkannt werden (Abb. 282, 285). Wo in der Bibliothek eine Gehrichtung von
der Natur zum Intellekt gegeben gewesen war, ,erstarrt diese Entwicklung (Abb. 284),%
dieses Voranschreiten auf dem Weg der Weisheit nun zum einzig giiltigen Blickpunkt, der ein
Absetzen von der ungezdhmten Natur vom Betrachter fordert.

Die Konsequenz — verldsst man den Standpunkt unterhalb Minervas — ist klar: Betritt man den

* in dem die elementaren

835

nichsten Raum betritt man das Reich der Faune und Tritonen,83
Kréfte der Erde und des Wassers ungehemmt und in Chaos walten.”” In letzter Konsequenz
fiihrt diese Achse weiter zur Totenkapelle, womit das Motiv des ,,memento mori* iiber dem

Eingang zur Stiftsbibliothek seine Wiederholung findet.

Nordseitig schlieBen an die Leda-Grotte jene Freskensdle an, die der sekunddren Phase
zuzuschreiben sind. Im ersten Raum (der im unteren Teil durch mehrere Trompe 1 "il-
Motive wie das elegante Paar oder den aus der Malerei ragenden Felsen gekennzeichnet ist)
wird bei Betreten eine morgendliche Szene sichtbar, die Amor und Psyche darstellt (Abb.
288). Das Gegenstiick dazu bildet eine Jagdszene, in deren Hintergrund die Personifikation

des Abends zu erkennen ist.*® Der Jiger ist als Cephalus zu deuten und ist — wie Amor und

833 Als Vergleichsbeispiel einer dhnlichen Bildstrategie vgl. Johann Ev. Holzer, 1737, Deckenbild der Brentano-
Hauskapelle in Augsburg (,,Pater aeternus®). Vgl. Heiss 2010, S. 132 — 143. Meines Erachtens wird die Kapelle
zu grof} imaginiert; der von Nilson wiedergegebene Deckenspiegel (der die assymetrische Raumstruktur der
aufgehenden Wand reflektiert) gibt anndhernd die vollstindige Dekoration eines Miniatur-Sakralraumes wieder.
(Auch die Sdulen sind in ihrer perspektivischen — monstrésen — Verzerrung auf Nah- sowie Untersicht
berechnet.) Beeindruckend war — was auch in Dipaulis Bericht durchklingt — sicher die Héhenerstreckung des
Sacellums, die von Holzers Gottvater-Figur meisterlich pointiert wird.

%34 Das Deckenbild der ,,Vier Jahreszeiten® sollte wohl in der urspriinglichen Konzeption das Gegenstiick zu den
vier Tageszeiten im Architekturraum bilden.

%33 Die Duplizierung des Motivs der vier Jahreszeiten, die sich sowohl im geordneten Saal der Scheinarchitektur
wie im Grottenraum finden, betont den inneren Zusammenhang wie die Gegensétzlichkeit der beiden
angrenzenden Réume als bildhaften Ausdruck zweier unterschiedlicher Ordnungs- (respektive Unordnungs-)
Systeme.

836 Ripa 1683 /1992, S. 81 — 82.
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Psyche — dem Figurenrepertoire des Marmorsaalfreskos von Troger verpflichtet (Abb. 188).
Zwischen den Beginn und das Ende des Tages ist am Zenit der Decke der Mittag gesetzt, der
allerdings allegorisch tiberhoht ist: Es ist die ,,MadBigung®, die den zentralen Platz einnimmt
und an das Gesamtprogramm des Stiftes ankniipft (Abb. 286). Die Allegorie, nach dem
Vorbild Simon Vouets (Abb. 287) ausgefiihrt,”’ greift eine Idee der Apsisfiguren auf:
»Protulit et retulit* (Abb. 242) — die MiaBigung, die zwischen den Extremen des Tages in der

Mitte ihren Platz einnimmt.

An den MiBigungs-Raum schlieft — den formalen Aufbau der beiden gegeniiberliegenden
Réume variierend — das Chinesenzimmer an (Abb. 290). Ehe diese — nicht in ihrer
dsthetischen Erscheinung, sondern ihrer Originalitit — einzigartige Dekoration im Kontext der
barocken Wandmalerei nidher beleuchtet wird, soll noch einmal die Grunddisposition des
Ensembles der Altenburger Sala terrena analysiert werden. Denn es liegt auf der Hand, dass
die Erweiterung, die Verdoppelung des urspriinglichen Konzeptes seine Konsequenzen fiir die
Ausfiihrung zeitigte:

Bereits bei der Bibliothek hatte ein nachtrdgliches Eingreifen in die schon begonnene
Dekoration zwar eine Schirfung der inhaltlichen Aussage mit sich gebracht, allerdings auf

Kosten der eindeutigen Lesbarkeit.®

In der Sala terrena, wo ein Kiinstlerkollektiv zugange
war, das zwar ausgesprochen pfiffige Ideen, aber keine oder zumindest wenig Routine mit
sich brachte, war dieser Redaktionsschritt, dieses Einmischen in ein dekorativ bereits
erarbeitetes Gestaltungskonzept fatal. Es ist kaum zu verhehlen, dass die Maler auf die ,,neuen
Ideen* wohl nur unzureichend reagieren konnten; wie sonst wiirde sich erkldren, dass neben
einem Pseudo-Bibliothekskonzept der Weisheit noch reizvolle, aber vollkommen deplacierte
Grisaillen zu finden sind, die — beharrlich! — mit ihren Szenen der Metamorphosen auf dem
Projekt eines Gartensaals bestehen?®’ Und sind nicht auch (Hand aufs Herz) die
mythologischen Sujets in den reizvollen Liinettenfresken — den opera prima Maulbertschs? —
lediglich als nachtriglich mythologisch maskierte Szenen eines frohlichen Landlebens

anzusprechen? Wie holprig diese Uberarbeitung eines stehenden Konzepts erfolgte, sieht man

an der Schwierigkeit, die Darstellungen als Mythologien zu interpretieren®*” — um ihnen erst

37 Ausst. Kat. Altenburg 2015, S. 56 — 57.

%3% Die Stuckdekoration Johann Michael Flors war dort ja moglicherweise nachtriglich durch eine neue Axialitit
der Fresken Trogers mit einem Kontrapunkt versehen worden

539 Vgl. Ovidkabinett, Gollersdorf. Seeger 2004, S. 316 — 318.

840 Vgl. Karner 2008, S. 101: ,,Die Fresken an den Liinetten der Durchgangswinde zeigen hingegen schwerer
deutbare Sujets: In der Literatur sind sie mythologisch als in ewigen Schlaf versetzter Endymion, der jede Nacht
liebevoll von Diana besucht wird (Norden), und als forscher Jager Orion identifiziert worden, der nach dem
Versuch, sich an Diana zu vergreifen, von dieser getdtet wurde (Siiden). Doch lassen die Fliigel des schlafenden
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recht keinen eindeutigen literarischen Hintergrund verschaffen zu koénnen. Denn soll die
Psyche-Szene (bei der die Lorbeergekrinzte gerade einmal durch ihr blaues Gewand an
Trogers Vorbild erinnert) das Entwischen des néchtlichen Liebhabers Amor illustrieren, wo
dieser doch so behdbig bei Sonnenaufgang erwacht? (Dass der Maler sich dazu auch noch bei
Grans ,,Endymion® aus Eckartsau bediente, trug vollkommen zur ikonologischen Verwirrung
bei, Abb. 289).%*' So erfolgreich das Vorhaben offenbar den Gestaltungswillen des
Auftraggebers stimuliert hatte, so iiberfordert gingen die Kiinstler zu Werke — hin- und
hergerissen zwischen den Mdoglichkeiten und den Beschrinkungen des ausufernden Projektes.
Gerade der Kontrollverlust infolge der Uberforderung fiihrte aber schlussendlich im letzten
Raum der Sala terrena zu einer Originalitdt, die einen absoluten Sonderfall der europdischen

Wandmalerei darstellt.

2. Sonderfall Chinesenzimmer — ,,Der veruntreute Himmel*

Mit der erneuten kritischen Auseinandersetzung mit dem Ensemble der Sala terrena von
Altenburg®** konnten jiingst neben den prinzipiellen Fragen nach den ausfiihrenden Kiinstlern
auch die Frage nach der motivischen Genese beleuchtet werden. Die amalgamierende Kraft
der Bildwerke, in denen verschiedene Bildmotive des Klosters verarbeitet und zu Neuem
verschmolzen wurden, duflert sich gerade im Chinesenzimmer in nahezu entfesselter Wucht
(Abb. 290, 293).

Aus dem Zyklus der Sala terrena sticht dieses in mehrerlei Hinsicht heraus. Lassen sich fiir
das Grottensystem des ersten Raums noch Parallelen zur Wiener Malerei ziehen (etwa mit der

83 und fiir die architektonischen

fragmentarisch erhaltenen Dekoration des Palais Strozzi)
Capricci der beiden ndchsten Zimmer Anleihen am Bologneser Illusionismus konstatieren,
verbliifft der ganz nordlich gelegene Raum. Natiirlich hatte sich die Kultur der Chinoiserie um
1750, zur Entstehung der Wandmalereien, bereits im mitteleuropdischen Schlossbau

844

etabliert;”"" mit den Kabinetten des Prinzen Eugen oder der Schonborns war der ferndstliche

Exotismus durch Drentwett eingefiihrt worden (Abb. 291). Doch bleibt bei den genannten

Helden eher an Amor denken, auch gibt es keine eindeutigen Attribute, welche die genannten Identifikationen
ernsthaft stiitzen.*

41 Seine Figur ist eine wortliche Ubernahme des ,,Endymions® in Grans Fresko in Eckartsau, 1732. Knab 1977,
S. 163, F 47, Abb. 81.

%2 Dachs — Nickel 2015, S. 147 — 151.

3 Lorenz / Rizzi 2007, S. 446 — 447.

4 Egger 1981, S. 66 — 67.
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Beispielen ein ,Sicherheitsabstand“ gewahrt — der Betrachter blickt dort durch

Rahmenstrukturen auf bildméBig aufgefasste, kleinteilige Szenerien.**

Auch in Altenburg hatte sich schon frither, um 1738/40, das Interesse fiir Chinoiserie gezeigt:
Die Stuckdekorationen des Phaetonkabinetts, des daran angrenzenden Saals mit
phantastischen Vogeln und — explizit — der Weile Saal sind als Rdume a la Chinois
aufgefasst: Im Phaetonkabinett wird das exotische Moment noch als Kommentar zur zentralen
Geschichte des Sturzes des Phaeton hinzugezogen; der eitle Hochmut des Sohnes des
Sonnengottes wird dadurch mit einer Beinote beilenden Spotts bedacht — so irreal der
Wunsch, den Sonnenwagen zu lenken, so phantastisch (und kindisch) die Chinesen mit ihren
Windréddchen und Glockchen (Abb. 228, 229). Im Weillen Saal sind die Figuren als Teil des
Ornaments aufgefasst, das sie als Lebensraum bevolkern. Zwar wird der neutrale Fond
manchmal als atmosphérischer Ausblick in eine Landschaft gedeutet, der ,bildhafte
Charakter bleibt aber aufrecht. Das Ornament fungiert fiir die Figuren als Rahmen, der nicht

durchbrochen werden kann.

Im Chinesenzimmer der Sala terrena vollzieht sich diesbeziiglich eine Wandlung: Die
Malereien®*® erstrecken sich bis zum Boden (Abb. 290), die Figuren nehmen Lebensgrofe an
und interagieren unmittelbar mit dem Betrachter. Die Trennung zwischen Bildraum und
Betrachterraum verschwimmt — wie in einem Biihnenbild ist der Betrachter unerwarteterweise
mit einer gemalten Realitdt konfrontiert, die einen illusionistischen Phantasieraum 6ffnet.

Der Raum selbst ist in drei Zonen unterteilt: In der untersten Ebene 16st sich die Wand in
Landschaftsausblicken auf, dariiber — in der Ubergangszone zur Decke — findet sich eine
prignante Ornamentierung mit Gittermustern. Die mit Zierelementen iiberzogenen Gitter
ragen als Architekturfragmente vollig unmotiviert in den Himmel, den die Decke bildet: Dort

entfaltet sich mit fliegenden Chinesen und Fabelwesen der spektakulérste Teil der Malerei.

Der unterste Bereich der Winde ist der vielleicht am leichtesten verstdndliche Teil der
Dekoration. Einzelfiguren, phantastisch gekleidet, posieren mit Vdogeln, Friichten, mit

asiatischen Waffen vor einem unbedeutenden Landschaftsausschnitt.**” In ihrer Isolation

55 Seeger 2004, S. 315.

%6 Trotz des sehr reduzierten Zustands ist das Phanomen der rahmenlosen, bis zum Boden heruntergezogenen
Malerei — zumindest fenster- und siidseitig — gesichert.

%7 Uber den Aufbau der westlichen Wand kann aufgrund der vollkommenen Zerstorung keine Aussage getroffen
werden. Die heute zu sehenden Malereien sind freie Rekonstruktion.
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erinnern sie an Watteaus Stichserie des Schlosses La Muette (1731 im Druck erschienen),***

doch verfiigen die Gestalten der Altenburger Fresken nicht iiber jene reizende Beweglichkeit;
mit Behidbigkeit (sicher Ausdruck der noch mangelnden Qualifikation) prisentieren sie sich
vor wandschirmartiger Vegetation.

Den Raumabschluss — nach einer breiten, ornamental gegliederten Pufferzone mit Papageien,
Maskerons und Vogelkifigen in Gitterfeldern — bildet schlielich die Decke. Erst in diesem
Bereich verdichtet sich der Exotismus zur phantastischen Groteske: Was im Wandbereich als
pseudo-realienkundlich bezeichnet werden kann, streift jetzt jegliche Bezugnahme auf eine
Realitdt ab — exotisch gewandete Figuren fliegen auf Vogeln mit langen, gedrehten Hélsen
oder auf Phantasieposaunen, die zwischen ihren Beinen hervorkragen. Dazwischen schwirren
in Girlanden klein- und kleinstteilige Vertreter einer surrealen Insektenwelt. Dabei ist das
wilde Durcheinander nicht den Bildern eines Hieronymus Bosch geschuldet — die Fauna
gebiert hier lediglich aus organischen Formen gebildete Mischwesen. Nie entstehen
Kombinationen von belebter Kreatur und Unbelebtem, nie verbindet sich die menschliche
Anatomie mit der des Tieres.

Elemente des Unheimlichen (denn man kann bei ndherer Betrachtung die oberflichliche
Heiterkeit als durchaus ,,schaurig® deuten) treten bei ndherer Betrachtung zutage: In der
Malerei eroffnen sich Assoziationen an Flugtrdume mit ihrer starken, sexuellen Konnotation —
dass die Figuren teilweise auf Blasinstrumenten durch die Liifte reiten, dass beim Paar mit
den schnédbelnden Paradiesvogeln die Frauengestalt rittlings auf dem Vogel sitzt, Vogel

zwischen Schenkeln hervorgucken, verwundert in dem frivolen Gedrange kaum.

Selbst der so bizarre Bildaufbau verfiigt iiber Aussagequalititen: Mit der kristallinen
Abgrenzung von Himmelsfliche und dem darauf appliziertem Fluggetier fithlt man sich an
Bergls Interpretation des Meeres in der Oberen Bibliothek von Melk erinnert. Die
Komposition wirkt isoliert und desperat, zerstdubt in unzdhlige Kleinstteile wie Miicken,
zugleich scheint sich die Malerei wie die grole Wolke im Hintergrund iiber den Raum
auszubreiten und alles zu iiberschatten. Fliegende Krebse, von wurmartigen Vogeln
aufgespieB3t. Der Papagei aus dem ,,Marmornen Kabinettl* tritt erneut auf (Abb. 204 — 206),
doch ist er mit den Oliven nicht mehr ,, Trost der Philosophen untereinander”, nein, das
Bildelement scheint travestiert, verulkt — bosartig. In der allgemeinen Verfolgungsjagd liegt
ein hintergriindiger Drang, der die isoliert konzipierten Einzelelemente aneinander bindet: Ein

iiberschwenglicher Kolorismus, eine kindlich-naive Groteske (die etwa mit dem kleinen

848 Macchia 1968, S. 92-93, Nr. 26.
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Trompeter eine der charmantesten Barockfiguren iiberhaupt hervorbringt) trifft sozusagen auf
die ,,Wilde Jagd“ mit ihrer Unwiderstehlichkeit und Bedrohlichkeit. Nicht nur in der
Erfindung der Insekten liegt etwas Monstrdses, auch in den traumartigen Verzeichnungen der
Figuren, die sich weit iiber einen Naturalismus hinwegsetzen. Blickkontakte, intensiver als in
den vorhergehenden Raumen, werden gekniipft, doch ist die Kontaktnahme problematisiert,
schaurig. Einzelmotive l10sen sich aus dem Gewimmel wie das Band, das die Schone (und
erscheint sie mit ihrem Schwan nicht zugleich als eine ,,Leda inversa““?) als Leine hdlt — um
damit den kopfiiber Stiirzenden zu gingeln, der eine Libelle zerbeilit, der sich einschreibt in
das Fressen und Gefressenwerden, das die Insekten untereinander, schlieBlich aber auch der

Mensch vollzieht (Abb. 292).

Dieser Himmel — und darin wird er einzigartig bleiben — birgt keinen Platz mehr fiir
ikonologische Aussage. Hier sind keine Engel, keine Tugenden, keine — Gétter. Sein Blau ist
hemmungsloser Phantasie anheimgegeben, ihrer schillernden Heiterkeit, ihrer hintergriindigen
Zwielichtigkeit. Namenlose Unzdhmbare treiben hier ihren Mutwillen — denn man bemiihte

® um die offizielle

hier nicht einmal mehr die Ikonographie der Commedia dellArte,*
Inhaltsleere zu fiillen! Es ist Groteske, Nonsense, eine Rokoko-Apokalypse, deren Reiter ihre
fahlen Pferde gegen buschige Vogel getauscht haben. Die Spitze des Skurrilen ist dabei, dass
beim Eintreten auch dem Betrachter ein gezdumter Vogel angeboten wird — damit auch er
diesen aufgebrachten Himmel erstiirmen kénnte (Abb. 290).

Nicht einmal der Rokokomeister Bergl (der mit seinen exotischen Dekorationen den Typus
des ,,Bergl-Zimmers* kreierte) sollte es Jahrzehnte spiter wagen, die Himmelsfldche einem
derart frivolen Volkchen zur Verfiigung zu stellen. Was hier hinter Klostermauern zum

Ausdruck kommt, ist — bei aller Freundlichkeit der Ausfiihrung — Eruption und Erdbeben des

Mediums Fresko; hier beansprucht eine Ikonologie abseits des Moglichen die Decke.

Es ist an dieser Stelle unerldsslich, den Blick auf den Gromeister Maulbertsch zu richten, der
kurze Zeit spiter seine grofe profane Dekoration von Kirchstetten (um 1750/52) gestaltete.**’
Auch hier 6ffnet sich eine bizarre Gegenwelt an der Decke, koloristisch durch die Tiefe der
Olmalerei den Altenburger Fresken weit iiberlegen. Eine schiumende Realitit — nicht nur
durch die Beschreibung der Oberflachen mit den schweren Briisten der Frauen, den starrenden

Geillbarten der Greise, den Stilleben mit ihrer saftstrotzenden Sinnlichkeit. Ein

%9 Die von Egger vorgebrachte Benennung der einzelnen Charaktere deckt sich nicht mit den standardisierten

Typen der italienischen Komddie und ist deshalb abzulehnen. Egger 1981/ 1, S. 67; Karner 2008, S. 104.
850 Haberditzl 1944 / 2006, S. 152 — 156, Abb. 120 — 123; Dachs 2003, S. 220, Nr. 25.
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triumphierender Materialismus, der hier die Decke fiir sich erobert! Aber: es bleibt bei aller
Ent-Idealisierung ein allegorisches Parkett, auf dem Maulbertsch sich bewegt — und sei es nur
eines, das genauso materialistisch ist wie die malerische Ausfithrung: Fortuna als Siegerin
iiber die Zeit! Der blinde Zufall, nicht die ,,Veritas, filia temporis* (und schon gar kein Apollo
Musagetes) beherrscht die Abfolge der Jahreszeiten — so lautet nun die Parole,
mafgeschneidert und zurechtgerichtet, um das Ende eines Zeitalters zu begleiten: Denn nicht
einmal in der Monumentalmalerei glaubt man mehr an das ,,Goldene Zeitalter”, das man im
nun zur Neige gehenden (wie man sagen mochte) ,Jahrhundert des Freskos* groBflichig
proklamiert hatte. Zeigt Maulbertsch denn ein Goldenes Zeitalter? Nein. Hier ergibt man sich:
Der Intellektualismus des Barock unterliegt dem schdumenden esprit des Rokoko, der

rasenden Allgewalt eines ,,Triomphe de la Fortune*!

Kehrt man zum Chinesenzimmer von Altenburg zuriick, so wird angesichts des allegorischen
Interludiums von Maulbertsch die Bedeutung der Malerei wohl offensichtlich: Keine
Allegorie, stattdessen groBflichig ausgebreitetes Capriccio von einer alle kodifizierte
Ikonologie zersetzenden Kraft, die inmitten der Bilderwelten Trogers, Schmidts und Zeillers
im wahrsten Sinne sprachlos macht. Genau auf der gegeniiberliegenden Seite zur Krypta
gelegen, entfesselt sich hier die Wucht des Widersinnigen. Was im so philosophisch
aufgebauten Klosterkomplex bislang unterdriickt erschien, entlddt sich nun in hemmungsloser
Form.

Auch im groferen Kontext nimmt das Chinesenzimmer eine Sonderstellung ein. Die einzigen
Mohren, Indianer, die bis dahin je einen barocken Freskenhimmel gesehen hatten, waren jene
von Fra Pozzo gewesen, die Engel aufgrund des Segenswirkens der Jesuiten in himmlische
Gefilde geleiten durften (Abb. 294)*' — eine Exklusivitit, die die Altenburger Chinesen nun
auf ihren eigenen Flugtieren in Anspruch nehmen, sich aneignen mit respektloser, unheiliger
Riipelhaftigkeit.

Zu Johann Wenzel Bergl und seinen ,,Indianischen Zimmern“®>?

ergeben sich zwar durchaus
Parallelen, doch sind jene Dekorationen stets von einer wohlwollenden Harmlosigkeit
gepragt, die sich letztlich auch in der Orientierung an semi-seridsen Vorlagen wie den
Nouvelles Indes* (1679)*> oder Themen wie der Entdeckung Amerikas ausdriickt, eine
Orientierung, die den phantastischen Gehalt der Malereien einzuddmmen versucht. Auch die

beinahe gleichzeitig mit Altenburg entstandenen Schilderungen der Kontinente von

81 Hecht 2012, S. 38: »grofie Scharen an Bekehrten aus Asien“ werden in den Himmel gefiihrt.
2 Otto 1964, S. 181 — 183, 185.
3 Ebd., S. 29 - 38.
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Giambattista Tiepolo in Wiirzburg (1752/53) sind fundamental verschieden, die rdumliche
Trennung von pittoreskem Exotismus im Erdenstreifen und mythologischem Personal in der
Zone des Himmels ist uniiberwindbar. Ja, nicht einmal die weit spdter entstandenen
Pulcinella-Fresken des jiingeren Tiepolo (1793)** konnen die Phantastik des
Chinesenzimmers erreichen, da seine Komddianten stets erdverhaftete Wesen bleiben —
hochstens mittels eines Balanceaktes auf dem Seil konnen seine maskierten Menschen einen

Platz im Himmel beanspruchen.

3. Ikonologische Summa der Sala terrena — Eine Bildsprache des Abseits?

Das Chinesenzimmer von Altenburg entstand fast zwei Jahrzehnte nach Trogers Apokalypse
in der Stiftskirche; nur wenige Jahre trennten es von Maulbertschs groem theologischen
Manifest zur ,,.Bedeutung des Bildes®, die er in Heiligenkreuz - Gutenbrunn ausbreitete.®
Genaugenommen sind die Malereien die Vergrofferung einer lkonographie, die fiir die
Druckgraphik oder kleinteilige Wandgestaltung reserviert war; in den Méangeln der nicht
vollig stringenten Komposition an der Decke mag diese Provenienz aus der isolierten Figur
noch ablesbar sein. Sie verfligt nur mehr tiber Fermente von Ikonologie (im Zusammenhang
des Gesamtensembles) oder — wie im Fall der Paraphrase auf den emblematischen Papagei —
iiber Perversionen von lkonologie. Damit tritt die Dekoration aus dem riesigen Corpus der
bisherigen Monumentalmalerei, nicht nur jener von Altenburg, heraus. Sie hinterfragt die
Fahigkeiten der Kommunikation mit ikonologischen Mitteln, macht das Unbenennbare zum
Thema (denn die Protagonisten bleiben samt und sonders namenlos, ihr Treiben beriihrt das
Tabu). Sie bildet — als veritabler Nachsatz — die Opposition, die Negation jener Hoffnungen,
durch Sprachmittel des Bildes iibergeordnete Inhalte proklamieren zu konnen.

Konsequenterweise kiindigte sich darin die Zukunft des Mediums an — sein Verschwinden.

Mit der Dekoration der mehrteiligen Sala terrena unterhalb der Marmorzimmer hatte eine
letzte Phase der Umgestaltungen in Stift Altenburg unter Abt Placidus Much ihren Anfang
genommen. Die Uberantwortung des anfinglich wenig aufwendig geplanten Freskoprojektes
an junge Kiinstler des Wiener Akademiekreises — vielleicht als Probestiick flir die
Ausgestaltung der noch ausstehenden, monumentalen Gruft (Abb. 294 — 295) — hatte noch im

Verlauf des Entstehungsprozesses eine Erweiterung erfahren. Deren Ursache lag

%54 Sciré Nepi / Gentili / Romanelli / Rylands 2003, S. 482, Kat. — Nr. 422.
%55 Ausst. Kat. St. Polten 2011, S. 60 — 71.
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moglicherweise auch im Wunsch nach einer verdichteten Ikonologie der Bildwerke
begriindet. Wie bereits in anderen Fillen — etwa der Bibliothek — wurde der ikonologischen
Aussagemaoglichkeit mit einem Mal ein hoherer Bedeutungswert beigemessen als urspriinglich
intendiert: Das absehbare Gelingen der formalen Anforderungen an die ausfiihrenden
Kiinstler hatte hier stimulierend auf die auftrag- und ideengebende Instanz gewirkt. Nun sollte
also auch noch inhaltliche Anspriiche erfiillt werden.

Das nachtrigliche Redigieren eines planerisch abgeschlossenen und in Umsetzung
begriffenen Ausstattungsprogrammes hatte sich im Freskenzyklus der Sala terrena durch die
Parallelitit von Konzeptstrangen ebenso geduflert (etwa den Metamorphosenszenen inmitten
eines Weisheitsprogrammes) wie in formal nicht konzise bewdltigten Scheinarchitekturen.
Gerade die Uberforderung, die Notwendigkeit nach einer flexiblen Adaption der erarbeiteten
Thematik (bei fehlender Erfahrung und einer starken Beeintrichtigung durch die
architektonischen Gegebenheiten der Deckenkonstruktionen), hatte allerdings im Fall des
Chinesenzimmers eine unikale Losung provoziert: Hier wurden Ikonologien zu Tage
gefordert, die nicht im traditionellen Kanon verankert gewesen waren — Bildwelten,
Traumgesichten stirker verpflichtet als einem iiberkommenen Themenfundus. Selbst die
philosophisch sonore Trias ,,Weisheit”, ,,MaBigung*, ,,Liebe* biillt hier wie in einem Zerrbild

ihre optimistische Uberzeugungskraft ein.

Das Gesamtergebnis ist ein hochst origineller Beitrag zur Entwicklung der spétbarocken
Wandmalerei, der — bei aller Provinzialitit — eine absolut innovative Auslotung des
Moglichen bedeutet. Die Fresken des anbrechenden Rokoko sind damit ebenso in nuce
vorausgesehen wie das Ende des Mediums Wandmalerei; der Verlust der transzendenten
Ebene im Fresko (dramatisch im profanen Himmel des Chinesenzimmers geahnt) beendet die

Notwendigkeit von gemalter Suggestion eines ,,Glaubens an den Himmel“.

3. Die Krypta - Une Salle terrene a l"envers?

Als endgiiltig letztes Projekt im Areal des Altenburger Klosters wurde — wohl knapp vor der
Jahrhundertmitte — die ,,Gruft* unter der Bibliothek mit einer Dekoration versehen (Abb. 295

— 298). 1744 waren hier die letzten Arbeiten an der Monumentaltreppe abgeschlossen worden

(den zugehorigen Steinmetzrechnungen Farmachers ist die Kennzeichnung als ,,Gruft* zu
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verdanken), um 1750 diirfte die Gestaltung der riesigen Wandflichen in Angriff genommen
worden sein.

Was sich in der Gestaltung der Kaiserstiege bereits angedeutet hatte, wird in der Krypta
verfeinert umgesetzt — mag die &dullere Erscheinung des Raumes auch ungleich
grobschldchtiger wirken. Bei der Kaiserstiege erschloss sich die inhaltliche Aussage durch
eine Synergie von Architektur und Malerei im Rahmen der Benutzung; das Kunstwerk
definierte sich also nicht nur aufgrund des Zusammenspiels der medialen
Ausdrucksmoglichkeiten verschiedener Gattungen, sondern inkludierte die Rolle des
Benutzers. In der Krypta wird diese Fusion von Bild und Architektur auf einer anderen, wenn

auch verwandten Ebene verhandelt.

Der Abstieg aus dem lichten Vestibiil der Bibliotheksvorhalle verunsichert durch eine
unerwartete Diisternis, bildfillig geworden in der Grisaillenmalerei der Winde, die fast
spinnwebartig die Fliachen fiillt. Schwebend, ebenfalls verunsichernd ist die eigenartige
Verschachtelung des Vorraums mit méchtigen Pfeilern. Mit dem Erreichen der Krypta, die
sich in unerwarteter Farbenfrische plotzlich 6ffnet, &ndert sich schlagartig das Raumgefiihl —
an die Stelle des Unbestimmten im Treppenhaus tritt ein mit einem Blick erfassbarer Raum
von iiberraschenden Dimensionen (er entspricht der dariiberliegenden Bibliothek, Abb. 294).
Zudem fillt der Raum nach vorne noch weiter ab: Der ungewohnlich hoch angesetzte
Blickpunkt — man betritt die Krypta auf Hohe des Gewdlbes — ermoglichte neben seinem
erstaunlichen dynamischen Effekt eine sofortige Konfrontation mit dem Grundthema des
Raumes. Schon vom ersten Gewdlbebogen grinsen hohldugige Totenschéddel aus dem iippigen
Geflecht des Ornaments hervor.

Bereits dieser erste Blick, der sich der Todes-Thematik ausgesetzt fiihlt, erschlieSt damit den
prinzipiellen Primat, den die Malerei hier in Anspruch nimmt. Im Unterschied zur
Freskierung der Sala terrena wurde in der Krypta eine bereits feinverputzte
Architekturoberfliche als Malgrund pripariert,*® was technisch die Anwendung einer
sozusagen reinen Secco-Technik®™’ zur Folge hatte. Diese maltechnische Einschrinkung
scheint die Grundlage fiir das Gestaltungsprinzip gebildet zu haben: Denn im Gegensatz zur

dichten Bildoberfliche der Rdume der Sala terrena, wo die Architektur in der Textur des

%56 Wie die freigelegte Sinopia des eleganten Paares in der Sala terrena zeigt, waren diese Raume offenbar nur

mit einem groben Arriccio verputzt — also fiir eine spitere Bemalung vorbereitet.

%7 Die Wandmalereien, die technisch nicht niher bestimmt sind, diirften auf Basis einer Kalkkaseinmalerei
angelegt worden sein, wobei Teile (wie etwa die Einsiedlerszenen) zusétzlich mit einer (Ei-)Tempera
ausgearbeitet und retouchiert worden sein diirften, was — in Folge von Wassereinbriichen — die grofliachige
Zerstorung dieser Bildelemente zur Konsequenz hatte.
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Bildes aufgeht, bleiben die Malereien der Krypta durchsichtiger, legen sich als Ornamente vor
die neutrale Fliche der Wande und durchdringen (sieht man von den Einsiedlerszenen ab)
nicht das Weil des Hintergrunds. Waren in der Sala terrena die Elemente der Wandgemalde
in threm Wesen grotesk angelegt gewesen (oder vielleicht richtiger: in einen Illusionsraum
entlassene Elemene der Groteske), so begegnet man jetzt wieder einer Groteske im Sinne der

Renaissance — wenn auch im unernsten Jargon des Rokoko.

Ein bemerkenswerter Wandel kennzeichnet die Malereien:**® Es bestehen hier — nach wie vor
— Motive, die von einem ausdriicklichen Wunsch nach Ikonologie getragen sind. Die
stupenden Bildideen wie Neptun- und Merkurbrunnen (in Gestalt skelettierter Gotter, Abb.
297) oder die auf Bergmiillers ,,Credo* basierenden Findungen ,,Ecclesia 6ffnet das Buch mit
Sieben Siegeln® (1730)*° sind selbstverstindlich Bildelemente, die von einem starken
inhaltlichen Ausdruck getragen sind und nach einer Dechiffrierung verlangen. Im groflen
Gegensatz zu den anderen Bildkonzepten stellt sich im Finale der Krypta aber sozusagen die
Antithese zum Bisherigen ein: Die mittels Allegorien und Metaphern formulierte
Sprachfdhigkeit wird aufgegeben — zugunsten einer Ausdruckskraft, die in der
Gestaltungsform an sich gefunden wird. War bei der Entwicklung des Kirchengebdudes zuerst
eine Konzeptualisierung in der Architektur angestrebt worden, die in der Realisierung von der
Bildgewalt der Fresken iibertroffen wurde, ist es jetzt die Erscheinung des Raumes, der
ornamentale und rhetorische Gestus der Dekoration, die den Inhalt definiert. Denn was sich
im Untergeschof3 der Bibliothek — zum Staunen des Betrachters — erdffnet, ist eine veritable
Sala terrena: Jedoch immens, enorm, iibersteigert, mit einer flirrenden Dekorationsfiille, die

860 . .
In diesem Gewirr von

die Vorbilder in der Tradition Drentwetts schrill auspfeift.
Einzelteilen ergeben sich nur mehr ,,iiberstiirzte* Einheiten, ein Panoptikum, eine Collage mit
Einsiedlern, Grotten, Muscheln, Blumen und — dem Tod. Es ist eine Summe barocker Lust,
ein Spiegel, in dem die Epoche in Verzerrung zu blinken scheint, und zugleich
gekennzeichnet von hemmungsloser Nicht-Raffinesse. Das Detail, wie routiniert es auch
standardisierte  Symbolsprache abspulen mag, verliert sich im {iberméchtigen
Gesamteindruck: ein pervertierter Gartensaal, eine sala terrena des Todes, deren Aussage

unmittelbar erfassbar bleibt.®®!

8% Zur detaillierten Beschreibung der Einzelmotive vgl. Egger 1980, S. 8 — 14; Gamerith 2008, S. 122 — 127.

** Tacke 1998, S. 22, Abb. 24.

% Csatkai 1969, S. 5 - 15.

861 Es verwirklicht sich hier ante litteram Winckelmanns Anspruch aus seinem ,,Versuch einer Allegorie*
(1766), demnach diese ,,durch sich selbst verstindlich seyn, und keiner Beyschrift vonndthen haben.  Zitiert bei:
Henkel / Schone 1967 /2013, S. IX.
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4. Ikonologische Summa der Krypta

Mit den Fresken Paul Trogers in der Stiftskirche hatte das gestaltende Kollektiv von
Altenburg (das neben dem Kiinstler wohl auch den Auftraggeber umfasste) den Versuch
unternommen, sich durch die Wiederholung und Adaptierung prominenter Stoffe und deren
Visualisierung einem philosophischen Gedanken zu ndhern. Ein dhnliches Ansinnen findet
sich im Marmorsaal, wo das sophistische Spiel mit konventionellen Regeln (und deren
Verstof3) Aussagetrager gewesen war, wie in der Kaiserstiege, wo Malerei und Architektur in
einer Synopse die Inhalte des Konzeptes freigelegt hatten. In der Sala terrena, dem
ambitionierten Akademie-Projekt, hatte die formale Bewiltigung eine Uberstrapazierung
durch Inhaltgebundenheit zur Folge gehabt. In der Krypta, dem Schlusspunkt, sollte nun die
formale Erscheinung in ihren konventionellen Elementen (etwa der Verarbeitung des
Einsiedler-Motivs oder der Groteskenmalerei Jonas Drentwetts), wie in einer liberkulturellen
Rezeptionsfahigkeit den Sieg iiber die Bevormundung durch den Inhalt davontragen: Die
hitzige Heiterkeit, die aus dem simpelsten Vanitas-Motiv, dem skelettierten Korper, spricht,
appelliert nicht mehr an den elitdren Kunstverstand. So bizarr das Konstrukt der Krypta dem

Betrachter erscheinen muss — es ist verstdandlich.
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X. Erkenntnisse und Fazit der ikonologischen Analyse

1. Spracherwerb — Das Werden von Ikonologie

Das Entstehen des Stiftes Altenburg in den beiden Dekaden von 1730 bis 1750 nimmt in der
zeitgenOssischen Kunst- und Kulturlandschaft eine Sonderrolle ein. Den ersten anderthalb
Jahrzehnten seiner Regierung, in denen Abt Placidus Much offenbar nur wenige Aktivititen
in Belangen der Kunst setzte, folgte mit dem Entschluss zur Erneuerung der Stiftskirche (die
in wesentlichen Elementen ja bereits barocke Ziige getragen hatte) eine Phase intensiven
Engagements. Dabei trat nicht nur der Bauherr als ,bestellende Instanz® zutage, das
Bewusstwerden der Mdoglichkeit, die Kunstwerke zum Sprechen zu bringen, fiihrte bei ihm zu
einem Phinomen, das man ,,Schiibe von Inspiration* nennen konnte: Nachdem die formale
Bewiltigung einer Aufgabe absehbar geworden war, wurden inhaltliche Pridmissen,
inhaltliche Formulierungen aufgeworfen und / oder nachgeschérft. Formale und inhaltliche

Qualitit standen hier einander gleichberechtigt gegeniiber.

Die gesamte Baukampagne hindurch ldsst sich verfolgen, dass der Auftraggeber dabei
offensichtlich die Wahl des Ausdrucks durchaus den umsetzenden Kiinstlern iiberlie3
(vielleicht ist diese Freiheit bei der Vorliebe Johann Michael Flors zum Emblem am
unspektakuldrsten, in Trogers Beitrdigen am hinreiendsten fassbar). Trotz dieses
Einverstidndnisses in die Sprache des individuellen Kiinstlers wird der umtriebige, angeregte
Geist des Concettisten offenbar, wenn fertige Gestaltungslosungen — im letzten Moment? —
eine Aufwertung durch Besetzung mit weiteren Inhalten erfahren: Fiir diesen Fall wére die
Sala terrena ein markantes Beispiel, wo die sprudelnde Ausdrucksfreude des Bestellers an den
(fehlenden) flexiblen Moglichkeiten des unerfahrenen Malertrupps scheiterte — Unklarheiten

und schlichte Unverstdndlichkeiten sowie Parallelititen im fertigen Projekt waren die Folge.

Besonders zentral ist dabei die Feststellung, dass diese Form der Ikonologie in all ihrer
Raffinesse nicht von Anfang an bestanden hatte. Sie ist Ergebnis jahrelangen Ringens um
Sprachfdhigkeit. Die ersten Versuche eines ,,Chiffrierens mittels Bildern fallen
unterschiedlich aus: Neben dem enigmatischen Versuch, der Architektur der Stiftskirche — als
Initialprojekt eines zum damaligen Zeitpunkt noch nicht absehbaren Gesamtumbaus —
,hieroglyphische® Aussagequalitit einzurdumen, stand am Beginn des Projektes gleichzeitig

die an Schmidt gerichtete Forderung, Bild und Text in Abgleichung zu bringen; ein
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Experiment, das in der Kuppel der Sakristei zu einem ungeniigenden Ergebnis fithren musste.
Zugleich wurde aus diesem Erstlingswerk eine der grundlegenden Strategien fruchtbar
gemacht: das Zitat, die Bezugnahme auf als bekannt Vorausgesetztes, dessen Veranderung fiir
Altenburg — mittels der ,,Irritation* und iiber die nicht mehr sichtbare Differenz (!) zwischen
Vorbild und Nachschopfung — als Ausdrucksmoglichkeit entdeckt wurde. Selbst die Méngel

der ersten Versuche offerierten somit neue Qualitdten des Ausdrucks.

Der Blick auf die Folgeprojekte nach der Kirche zeigt die erstaunliche Vielfalt an Spielereien,
die man fand, um Bildwerke in ihrer Aussagekraft zu steigern. War es im Marmorsaal, dem
privaten Festsaal des Abtes, das sophistische Spiel mit dem rigiden Regelkanon gewesen (das
in sproder Weise dessen inhaltlichen Vorlieben zu visualisieren hatte), war es auf der
Kaiserstiege die geniale Verschmelzung von Architektur und Bild im Rahmen der Benutzung;

sie verliech dem Konzept auf eindringliche Weise Lesbarkeit — und Leben.

Wenn auf den ersten Blick die spiten Projekte um die Bibliothek als etwas konventioneller
Abgesang und ,,Variation iliber ein bekanntes Thema* erscheinen, verbliifft bei nédherer
Betrachtung das immer lebhafte Interesse der Kiinstler, sich im Rahmen ihrer kiinstlerischen
Auseinandersetzung neue mediale Ausdrucksformen zu erarbeiten: Die bei Trogers
Mittelkuppel neu definierte Raumachse eroffnet ebenso wie Zeillers irritierend orientiertes
Vestibiilfresko Bedeutungshorizonte, die nicht iiber die Bildmotive, sondern die medialen
Moglichkeiten der Wandmalerei kommunizieren. Es ist das Bild, das den Betrachter lenkt, ihn

zu Bewegung anleitet und auf diesem Weg Inhalt vermittelt.

Dieser stets spiitbare Wille zum Experiment, dieser gleichsam flexible Blick, den der
Auftraggeber auf die Gestaltungsaufgabe beibehielt (und der ihm ein undogmatisches
Interesse erhielt) ist ein Phinomen, das sich in iibersteigerter Form in der Sala terrena
manifestieren sollte: Wo der ambitionierte Besteller zuerst in fertige Planungen pfuschte,
indem er den vereinbarten Rahmen vergroBerte (freilich unter dem Aspekt eines
Gesamtkonzeptes), zwang diese ,,Bedrangnis die Kiinstler zu einer Reaktion. Die Folge war
eine Bildwelt, die bislang in der Monumentalmalerei keine Beachtung gefunden hatte — der
iibereifrige Besteller erhielt ein Kunstwerk, dessen Motive aus einem Bereich des

Unkontrollierbaren zum Betrachter sprechen.
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Mit der Krypta wurde schlussendlich eine Stufe der inhaltlichen Vermittlung erreicht, die den
regelrechten Antipoden zu Trogers unglaublichen Visualisierungen in den Deckenfresken der
Stiftskirche bildet. Der Inhalt, das groteske Spiel zwischen Tod und einer {iberreizten
Heiterkeit, ist hier nicht mehr gebunden an kanonisierte Chiffren (eine Entwicklung, die sich
im Chinesenzimmer angebahnt hatte). Der Dialog zwischen Betrachter und Kunstwerk muss
nicht ldnger mittels eines Wissens um Bilder, Bildtraditionen und —konventionen erfolgen.
Die Wahrnehmung des Inhalts ergibt sich aus einer gleichsam intuitiven Auseinandersetzung
mit dem Raum. Seine Gestalt, seine Erscheinung als Bedeutungstriager 16st das kleinteilige
Bildmotiv ab. Der Raum wird, ohne sich komplexer ,,Hieroglyphen* zu bedienen, in seiner

Gesamtheit ikonologisch, aussagekriftig.

Dass die Konstanten des Konzeptes, die rhetorische Ausdeutung des Klosterwappens, als
Tugenden Weisheit, MéaBigung und Liebe, aber auch die Eckpfeiler der Ausstattung in der
Frage nach Verhiltnis von Glaube und Wissenschaft, {iber die Jahre hin (und mit
verschiedenen Kiinstlern) unverdndert blieben, darf als Beleg gewertet werden, in Abt
Placidus Much eine Schliisselfigur fiir das Werden des programmatischen Hintergrundes von
Stift Altenburg zu sehen. Letzten Endes ist es gerade seiner Konsequenz der Vorgabe zu
verdanken (bei gleichzeitigem Verstidndnis fiir variable Umsetzungsmodi), dass in Stift
Altenburg aus der Symbiose von Auftraggeber und Kiinstlern ein fiir die Epoche
bemerkenswert eigenstindiges Idiom der Bildsprache entstehen konnte. Mit seiner
Beharrlichkeit, mit der er sich der philosophischen Frage nach dem Verhéltnis von spiritueller
und wissenschaftlicher Erkenntnis widmete, gelang es Placidus Much, {iber die Rénder seiner

Welt hinauszublicken — im Medium des Bildes.

2. Spiritus rector — Der Bauherr und sein Projekt

Die einheitliche Stringenz, mit der das Projekt iiber fast zweieinhalb Jahrzehnte realisiert
wurde, ldasst wohl keinen Zweifel daran, dass der Vorsteher des Klosters, Abt Placidus Much,
auch fiir die inhaltliche Orientierung maBgebend gewesen sein muss. Keine andere Figur im
komplexen Geflecht des Klosters hitte iiber eine vergleichbar entscheidende Rolle verfiigt.*®*

Auch das Abreilen der Kiinstlerrechnungen mit dem Jahr 1753 (in dem der Abt einen

%62 Das Beispiel eines von auBen berufenen Hauptverantwortlichen illustriert Beduzzi in Melk: Die Aggression

der Beschwerdeschrift des Konventes diirfte den vormaligen Einfluss des ,,Ingenieurs“ auf das Baugeschehen
beendet haben. Von Engelberg, S. 190 — 208.
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Schlaganfall erlitten haben diirfte) spricht fiir den Klosterbau als Angelegenheit hdchster
Entscheidungsfindung — die Klostergemeinschaft, bislang vom Bauwesen entweder isoliert
oder daran schlichtweg uninteressiert, zeigte nach diesem Zeitpunkt keinen Willen, den
,2Bauwurm* des entscheidungsunfihig gewordenen Prilaten ldnger zu unterstiitzen; die
Sorgen galten dem Nachwuchs der Gemeinschaft. Der allgemeine Sinn auf Seiten des
Konventes stand — im Gegensatz zu den intellektuell-kiinstlerischen Projekten unter Abt
Placidus Much — nach einer monastischen Reform, was sich in der Wahl von Justus Stuer
auch manifestierte. Er, und nicht Placidus Much, sollte bis zum Ende des 18. Jahrhunderts als
der wichtigste Abt des Jahrhunderts im allgemeinen Bewusstsein verankert sein.*®

Vom Bauherrn selbst ldsst sich kein konkretes Bild gewinnen.*®* Die im Stiftsarchiv
vorhandenen Dokumente zeichnen das Bild eines Abtes, der kaum Schriftliches in Belangen
seiner politischen Tatigkeit oder in seiner Funktion als Vorsteher der Monchsgemeinschaft
hinterlassen hat. Das Fehlen von theologischen oder philosophischen Schriften aus der Hand
des Auftraggebers ldsst warnende Skepsis berechtigt erscheinen: Darf man tatsdchlich in
einem ,,im Wort“ so wenig aktiven Protagonisten den spiritus rector einer ausgekliigelten

Anlage wie Altenburg vermuten?

Mehrere Griinde sprechen — bei aller hypothetischen Unschirfe — zwingend fiir Placidus
Much: Da ist die personliche Anteilnahme am Projekt™® durch die selbst geschriebenen

® an mehreren Stellen zu belegen. Formulierungen wie ,,in

Quittungen und Bemerkungen®’
meiner bibliothec zu mallen sind als Hinweise auf die Identifizierung des Bauherrn mit
seinem Projekt kaum miBzuverstehen.*®’

Auch der Umstand, dass der Grofteil des Projektes vollkommen iiber die Bediirfnisse des

Konventes hinwegsah — nach dem Kirchenumbau wurden praktisch keine Erneuerungen an

863 Vgl. Manuskript Hausgeschichte S AA HK 75: Die Argumentation des anonymen Verfassers — der generell

ein moralisierendes Geschichtsverstdndnis vertritt — beruft sich vor allem auf den Zuwachs des Konventes, den
Justus Stuer in sechs Jahren seines Amtes bewerkstelligte.

%64 Haslinger 1985, S. 39 — 47.

%635 Als Beispiel des ,,Bauherrn wider Willen® sei auf Ernest Perger verwiesen. Weigl 1998, S. 73.

866 Vgl: SiAA Baurechnung 002 Farmacher (um 1730): Die Anmerkung iiber die Dimensionen des
Kuppelkranzes stammt von der Hand von Placidus Much.

%7 Dass der literarisch so Schweigsame manu propria diverse Kiinstlerrechnungen aufsetzte ist ein Phinomen,
das im Vergleich mit Zwettl und seinem dokumentationswiitigen Abt Melchior von Zaunagg nur verwundern
kann. Fiir seine Identifikation mit dem Altenburger Projekt fand Abt Placidus dabei starke Worte — mit den
eigenhéndig geschriebenen Definitionen ,, unter mein-{er] Stieg-[en] oder ,,in meiner bibliothec ** 1asst der
Schreiber keinen Zweifel daran, dass die kiinstlerische Ausstattung sein hochstpersonliches
Verantwortungsgebiet darstellte. Vgl. Schemper — Sparholz 2004, S. 148, Kronbichler 2012, S. 583, A 94.
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der klosterlichen Infrastruktur mehr vorgenommen®®® — ist Indiz, im Abt den lenkenden Geist
der Baustelle zu sehen: Nachdem der Konvent offenbar wenig Engagement nach den grof3en
Umbauten an der Kirche an den Tag gelegt hatte, verlagerte sich das Geschehen auf die

Prilatur, vor allem aber auf jene Bereiche, die den Gésten des Hauses zugedacht waren.®

Der stirkste Hinweis auf den Abt als concettisten ist schlieBlich die Einheitlichkeit des
Konzeptes, das trotz seiner Komplexitit®”® iiber eine lange Bauzeit hin ausgesprochen
einheitlich beibehalten, ja, noch verfeinert wurde: Zeichen der grundlegenden Zustimmung
des Auftraggebers zur programmatischen Orientierung.

Dass ein privater Raum des Abtes, das ,,Marmorne Cabinettl*, schlieBlich eine Zentralrolle in
der Konzeption einnehmen konnte (und dort kein geistliches Thema, sondern die Weisheit
prasentiert wird), ist ein weiteres Indiz, im Bauherrn selbst nicht nur den bzw. einen
Entscheidungstriger fiir die prinzipielle Umgestaltung zu sehen, sondern einen aktiven
Mitgestalter an der inhaltlichen Aussage. So sehr die Form der Aussage den jeweiligen
Kiinstlern iiberlassen gewesen sein mag: Als Verfasser des Konzepts im Sinn eines

redaktionellen Beobachters und Lenkers, kommt niemand in Frage auler Abt Placidus Much.

3. Zitat und Irritation — Der Bauherr und seine Sprache

Das Werden von Bildsprache ist in Altenburg aufs engste verbunden mit Abt Placidus Much.
Trotz einer von den ausfiihrenden Kiinstlern abhédngigen ,,Sprachfirbung™ deuten
verschiedene Basiselemente auf den Abt und seine inhaltlichen Argumentationen hin, die

durch das gesamte Baugeschehen priasent bleiben — wenn auch in unterschiedlicher Intensitit.

Dass sich diese ,Sprache” nur schrittweise zu konstituieren verstand, zeigte das
,misslungene” Experiment der Sakristeikuppel Johann Georg Schmidts. Thr abgehacktes
Nebeneinander von Bild und Text(fragmenten) war als Erfahrung fiir den Entwerfer wohl

ebenso wichtig wie der im Prinzip vergleichbare Stimulationsschub, der sich — viel spéter —

%% Die Bibliothek bildet hier prinzipiell eine Ausnahme; die Kombination mit der daruntergelegenen Abtegruft

macht allerdings deutlich, dass der Abt die Bibliothek nicht als Teil der Klausur ansehen wollte. Gamerith 2016,
S. 81 —84.

%69 Als Eigeninteressen muss dabei der ,,Wille zum Bauen“ gelten, nicht etwa auf den Abt direkt bezogene
Gebidude — nach Aussage der Inventare sowie der Leichenpredigt Gruebers auf Placidus Much waren es gerade
die Wohnrdume des Abtes, die nicht représentative Standards erfiillten. Vgl. Egger 1981/ 2, S. 7.

%70 Beim Gegenbeispiel Melk ist der letztendlich simple Triumphgedanken (in der Tradition der katholischen
Reform) sehr vage-assoziativ mit Inhalten gefiillt worden.
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beim Entstehungsprozess der Sala terrena feststellen ldsst. Dort war das urspriingliche
Vorhaben in einem zweiten Interventionsschritt quantitativ erweitert und um inhaltliche
Ebenen bereichert worden; noch im Status ihres Entstehens hatte die Wandmalerei so grof3e
Inspirationspotentiale erdffnet, dass der Auftraggeber sich zu einer Verdoppelung des
eigentlichen Auftragsvolumens hinreilen hatte lassen. Wie problematisch dieser spontane
Eingriff in (oder Ubergriff auf?) die kiinstlerische Arbeit ausfallen konnte, demonstrierte das
schwer lesbare Nebeneinander von Tugendallegorie und mythologischer Gartenszene in den
dortigen Wandgemaélden; dem Motivationsschub durch den Besteller hatten die ausfiihrenden
Kiinstler aus mangelnder Routine nur unzulinglich parieren konnen.

Seitens des Konzeptes manifestiert sich in der Sala terrena dadurch aber die Dringlichkeit, mit
der die Gedanken eines Gesamtkonzeptes auch in eine neutral projektierte Dekoration
reklamiert wurden. Der Wunsch nach Ausdruck war demzufolge grofer als die Einheitlichkeit

der Wandgestaltung.

Obwohl man sich in Altenburg offenbar im Lauf einer iiber zwanzig Jahre dauernden Bauzeit
eine gewisse bildsprachliche Routine erarbeitete (und in verschiedenen Phasen des Umbaus
mit unterschiedlichen Modi der Kommunikation spielte), pragte seit dem Beginn der Arbeiten
eine Strategie die prinzipielle Form der Vermittlung — das Zitat.

Wenn die Faszination auch durch die etwas ungliickliche Sakristeikuppel geweckt worden
war, sollte dieses Stilmittel nach (oder trotz) der unbefriedigenden Erfahrung beinahe alle von
Abt Placidus bestellten Kunstwerke erfassen: Prigend fiir die Kommunikation zwischen
Betrachter und Bild wurde in Altenburg deshalb nicht die konventionelle Handhabung von
kodifizierter Symbolsprache,””' sondern ein individuelles Phinomen, das mit Mechanismen
von Zitation, Variation und Irritation operierte. Das bedeutet, dass fiir einen Grofteil der
Kunstwerke von Altenburg prominente Vorbilder in variierter Form hierher iibertragen
wurden. Durch diese Strategie erdffnete sich zwar die Moglichkeit, die originelle Bedeutung
des jeweiligen Kunstwerks mitzutransportieren, die als ikonologischer Subtext auf Ebene der
Konvention erhalten blieb; wichtiger war aber das Erfassen der Verdnderung. Denn die
Manipulation am originalen apparatus weitete den Deutungshorizont. Die so ausgeldsten
Irritationen (basierend auf den unerwarteten Differenzen zwischen dem Originalbild und der
Altenburger Replik) wurden in diesem sophistischen Spiel als stimulus benutzt. Der

Unterschied zwischen den beiden Bildern wurde zum Bedeutungstriager. Auf diese Art hebt

81 Zur »Allegorie als liebstem Kind des Barock* vgl. Justi 1923, S. 281.
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sich das kiinstlerische Zitat im Altenburger Kontext aus der Sphére der Kopie, des Plagiats in

den Bereich der redaktionellen Intervention.t’

Naturgemdl musste diese starke Riickbeziehung auf Vorhandenes zu Schwierigkeiten im
Versuch nach Dechiffrierung der Ikonologie und ihres Sondergutes fiihren, vor allem
hinsichtlich der Ambivalenz der Bildformulierungen. Denn bei allem spleen kommt es nie zu
Eindeutigkeiten; es ist eine voyeuristische Darbietung, bei der offen formuliert und
gleichzeitig der Schutz der Mehrdeutigkeit bemiiht wird, ein bestindiges Vorstellen und
Verbergen. Die hieroglyphischen Bilder Altenburgs bedienen gewohntes Material von Inhalt
und Form und er6ffnen erst in der Nische der ,,Irritation®, im Abweichen vom Bekannten, den

Horizont neuer Themen.

4. Wes Geistes Kind — Der Bauherr und seine Zeit

Mit welchem Epochenbegriff kann das ideelle Projekt des Abtes Placidus demzufolge
definiert werden? Denn ambivalent wie die vieldeutigen Bilder ist auch die gesinnungsmiBige
Verortung des Unternehmens:

Um ,,barock® zu sein ist das Objekt in seiner Aussage zu wenig getrdnkt von dem, was der
Traum vom barocken Kloster bedeutet hatte; die opulente Berauschung am Triumph a la
Melk. Ein Sieg der Gegenreformation, ein Taumel des versinnlichten Glaubens wurde in
Altenburg tunlichst vermieden.

Um ,aufkldrerisch® zu sein fehlen hingegen jene Anzeichen, die den ,missionarischen®
Impuls kennzeichnen, mit denen sich diese philosophische Entwicklung verband: das
Verallgemeinernde, das Egalitire, das Deutbare, das Pédagogische. Mit dem ,,Rokoko*
konnte man zwar jenes organische Wuchern benennen, das die ,lichten* Zentralgedanken
begleitet, jenes bestindige, unbewusste Vorhandensein von Irrationalititen, die in den
Grotten, in den Drachen, in den Bewohnern des Chinesenzimmers hervorbrechen. Hierin ist
Abt Placidus™ Schopfung zugleich ,,groteskes Barock®, wenngleich dieser letztendlich nicht in
Ubereinstimmung zu bringen ist mit dem philosophischen Unterbau der Bildwerke.

Eine versponnene Bilderwelt also mit einem raisonablen Hintergrund: ein ,aufgeklértes™
Bauen, verbunden mit dem Unwillen, die Schonheit der gefundenen Ideen vorbehaltlos zu

teilen.

872 Vgl. Brucher 1973, S. 15— 19, Abb. 18 — 56, 72, 73, 76 - 120.
291



In die Betrachtung des Bauherrn — sozusagen als ,,Kind seiner Zeit* — fillt auch die Frage
nach dem historischen Moment, in dem das Altenburger Klosterprojekt Gestalt annahm. Denn
das in Altenburg zur Realisierung gewihlte Zeitfenster verfiigt beinahe iiber genialische
Qualititen. Hier kristallisierte sich eine positive Ubereinstimmung von Durchfiihrungswillen
und finanzieller Realisierbarkeit heraus, vor allem aber die Moglichkeit zur kiinstlerischen
Formulierung:

Im ,Davor“ hatte die Anlage von Melk die Aufgabe zu bestreiten gehabt, das
gegenreformatorische Klostergebdude in das neue Sékulum zu transponieren; Bauaufgaben
wie ,,Speisesaal” und ,,Bibliothek* waren hier als harmonische Elemente mit dem Korper der
Gesamtanlage verschmolzen worden — eine Separation der sdkularen Bauteile wie beim
,,JKaisersaal“ von St. Florian hatte man damit aufgegeben und den neuen Anforderungen der
Zeit angepasst: Die Reprisentationshaltung hatte sich in Melk zum selbstverstandlichen
Habitus nach aulen gewandelt. Waren im 17. Jahrhundert die Tafelstuben (als Vorgédnger der
Festsdle) der Prélatur zugerechnet worden und hatten {iber keine architektonische
Eigenerscheinung verfiigt, so dullerte sich in Melk in der Gegeniiberstellung von weltlichem
Saal und stiftlicher Bibliothek als identen Gebidudeteilen (unbewusst?) eine Paritit von
mondidnem Statusanspruch und geistiger Kapazitit. Wenn in Melk 1722 noch um die
Attikafiguren — einem Reizvokabel aus der paganen Palastarchitektur! — ein scandalum
entbrannte, verkannte der murrende Konvent vollstindig den Ernst der Lage. Die
Gesamtgestaltung des Klosters hatte ndmlich schon ldngst ihre monastische Verantwortung
abgelegt — der tatsdchliche Skandal lag nicht in den ,,unartige/n] Figuren* von Propheten und
Sibyllen fiir die ,,Palastfassade™ der Abtei (wie in der Anklageschrift der Melker Monche zu
lesen), sondern in der Uniformitét von Saal und Bibliothek. Dass Munggenast spiter durch
Einziehung der Altane zudem eine Moglichkeit zur ,,Besichtigung® der Bibliothek, eines
Klausurteils (1), fiir Weltliche einrdumte, ist nur das konsequente Weiterverfolgen eines schon

friiher zutage getretenen Gedankens.®”

Das ,,Danach®, die Zeit nach der Jahrhundertmitte, sollte dngstlich die Konzessionen an diese
geistige (sdkulare) Entwicklung bereuen — und versuchen, per renovationem formae auch die
inhaltlichen Forderungen der aktuellen Zeit ins Barocke zuriickzuschrauben.*’* Freilich
verfiigten die Osterreichischen Kloster nach 1740 nicht mehr iiber jenen finanziellen

Hintergrund, der ihnen zuvor GrofBbauten ermdglicht hatte. Bei jenen Eingriffen, die im

873 Vgl. Gamerith 2010, S. 198 — 199.
874 Aigner / Gamerith 2014, S. 81 — 82.
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Rahmen des Mdoglichen waren, fillt aber eine Verstirkung konservativer Anschauungen auf:
Die Freskierung der Stiftskirche von Geras 1773 durch Franz Zoller ist der (hoffnungslose)
Versuch, formal und inhaltlich an die Vergangenheit anzukniipfen — zu einer Zeit, zu der
selbst eine fromme Herrscherin wie Maria Theresia eine restriktive Klosterpolitik zu fithren

begann.®”

5. Una Manu — Die Kiinstler und ihre Sprache

Die herausragende Rolle, die dem Abt fiir die Konzeption zuerkannt werden muss,”’® wird
durch jene Impulse erweitert, die von den kiinstlerischen Kréften ausgingen. Die Wichtigkeit,
die den einzelnen Kiinstlerpersonlichkeiten dabei zukommt, ist verschieden. Der Genese des
Ensembles scheinen intensive Planungsphasen vorangegangen zu sein, in denen die vom Abt
gestellten inhaltlichen Rahmenbedingungen durch Interventionen der umsetzenden Kiinstler
interpretiert und abschlieBend in der Diskussion mit dem Auftraggeber eventuell auch
redigiert wurden. Gerade die Vorgabe einer Orientierung an Vorbildern (wie sie im Phdnomen
von Zitat und Irritation fassbar wird) fithrte bei den einzelnen Kiinstlerpersonlichkeiten zu
sehr verschiedenen Resultaten: Neben im hochstem MalBle individuellen Formulierungen, die
die Vorbilder in ihrer inhaltlichen Dichte zu {iberfliigeln verstanden, stehen mehr oder
weniger handwerkliche Leistungen, bei denen sich die ausfithrenden Meister penibel an den
Ursprungswerken ausrichteten.

In der Auseinandersetzung mit dem Altenburger Klosterkomplex kristallisiert sich die
Personlichkeit Paul Trogers als besonders markant heraus. Nicht nur die unter Beweis
gestellten Leistungen als Kiinstler sind hier zu nennen (immerhin verdankt Altenburg ihm
eine Werkgruppe von insgesamt zehn Fresken), auch fiir die inhaltliche Konzeption spielte
der Maler offenbar eine gewichtige Rolle. Aufgrund seiner langjdhrigen Studien in Italien war
er bestens mit der dortigen zeitgendssischen Kunst vertraut; weniger der dsthetische Ausdruck
der dekadenten Malerei Roms (die nach Marattas Tod 1718*"” zu einem kiihlen Akademismus
erstarrte) fesselte dort den Kiinstler, sondern die inhaltlichen Formulierungen der Ewigen
Stadt. Daraus erklirt sich die Transponierung echt rémischer Themen wie der 24 Altesten
oder des exquisiten Sonderguts der Erzdhlung von der ,,.Bestrafung des Usa“ in das Wiener

Umland. Sein Vorgehen deckt sich in diesem Punkt mit jenem seines Konkurrenten Daniel

875 Schweighofer 1981, S. 32 — 33.
%76 Egger 1981 /2, S. 7 — 10; Gamerith 2015, S. 7 — 33.
%77 Bernardini/ Bussalgli 2015, S. 184 — 195.
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Gran. Wihrend sich dieser jedoch Formulierungen Francesco Solimenas oder Sebastiano
Concas de facto aneignete®”® und sich davon Prestigegewinn erhoffte, stellte Troger seinen
Auftraggebern offenbar die eigene Kenntnis der inhaltlichen Vorlieben aus dem Zentrum der
katholischen Kirche zur Verfiigung.

Fiir Placidus Much und sein Projekt war die Moglichkeit, sich eines Kiinstlers wie Troger
bedienen zu konnen, schicksalshaft. Denn Troger vermochte mit seinem Wissen jene Liicken
zu fiillen, die der Abt aufwies, der selbst liber keine eigene Italienerfahrung verfiigte. Ein
solcher Kiinstler, der derart selbstbewusst romische Konzepte filir seine Auftraggeber

aufbereitete, war das perfekte Gegeniiber beim Vorhaben des Waldviertler Prilaten.

Doch auch wenn Troger aulerordentlich anspruchsvolle Werke zu verdanken sind, war die
Reihe der anderen zum Zug gekommenen Kiinstler — namentlich bekannt wie anonym —
ebenso wesentlich am Wachsen der Bildsprache von Altenburg beteiligt gewesen. Joseph
Munggenast, der Baumeister, der mit seinen Planvarianten den Ansto zu einem urspriinglich
offensichtlich nicht beabsichtigten ,hieroglyphischen” Grundriss gab, ist hier ebenso zu
erwdhnen wie Johann Georg Schmidt, dessen Vorliebe fiir Gemilde nach fremden
Bildfindungen eventuell die initiale Anregung zum Zitat als ikonologischer Strategie zu
verdanken ist. Am Beispiel des Stukkateurs Johann Michael Flor lédsst sich der Respekt des
Auftraggebers zeigen, der die ureigensten Ausdrucksformen — sozusagen das ikonologische
Idiom — der umsetzenden Kiinstler nicht in Frage stellte. Da Flor (auch auBBerhalb Altenburgs)
sich mit Vorliecbe des traditionellen Fundus an Emblematik bediente, stechen die ihm

anvertrauten Raumausstattungen ganz im Zeichen dieser Form der Bildrhetorik.

Allen Kiinstlern gemeinsam ist der Wille, die Moglichkeiten ihres jeweiligen Mediums
auszuloten; eine Expressivitit, die eine auffallend originelle Interaktion mit dem Betrachter
provozierte: Munggenasts ,.hieroglyphischer Grundriss* der Stiftskirche, sein ,,Spiel wider die
Regeln* im Marmorsaal gehdren ebenso in diese Kategorie wie die Konzeption der
Kaiserstiege, die erst im ,,Akt der Benutzung® ihre Ikonologie entfalten kann. Bei Troger war
es die Kalkulation der raumfesten Bildausstattung hinsichtlich ihrer Prospektwirkung: damit
bestimmte der Maler die Rezeptionsorte und zwang den Betrachter zur Bewegung im Raum.
Selbst der provinzielle Stukkateur Flor versuchte, die medialen Moglichkeiten plastischer

Raumgestaltung auszuloten — seine monumentalen Rdosser in der Stiftsbibliothek sind als

878 Als Vergleich sei das Deckenbild von Sta. Cecilia in Trastevere, Rom, angefiihrt (Sebastiano Conca, um
1725). Traverso 2007, S. 14 — 16.
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emanzipierte Emblemata anzusehen, die ihre kleinformatigen Anregungen aus der
Druckgraphik in iibersteigerter Form hinter sich gelassen haben.

Als Leistung des Placidus Much ist anzufiigen, diese Ausdruckskraft seiner Kiinstler
zugelassen zu haben — wenn es nicht {iberhaupt der Abt war, der durch seine Interaktion mit

den Ausfiihrenden deren Sensibilitdt zu Tage gefordert hatte.

6. Siste Viator — Der Betrachter und die Bilder

Seinen Zweck schopft das im Zusammenspiel von Abt und Kiinstlern realisierte Projekt der
Altenburger Klosteranlage aus der Figur des ,,Betrachters®. Erst mit ihm schlieBt sich die
Trias der ikonologischen Interaktion — auf ihn®” hin ist die Konzeption ausgerichtet, die Abt
und Kiinstler entworfen haben. Er ist der Rezipient, der die vom Bauherrn erdachten und von
(bzw. mit) den Kiinstlern umgesetzten hieroglyphischen Bilder zu entziffern hat. Er ist der
Benutzer, dem sich im Abschreiten der Anlage, im Kombinieren ihrer Einzelelemente und in
einer abschlieBenden groflen Synopse die Widmung des Gebaudes erschlieit. Dabei 16st sich —
idealiter — die physische Ausformung des Baus auf zugunsten eines zutage tretenden
Gedankengebdudes, das seine Gestalt erst durch den Betrachter als Formulierenden

anzunehmen vermag.

Eine Abweichung im Wesen der Rezeption (im Vergleich zu iiblichen Konventionen des 18.
Jahrhunderts) betrifft dabei das dialogische Prinzip, das die Altenburger Klosteranlage
kennzeichnet. Bilddokumente des 18. Jahrhunderts (wie beispielsweise die Ansicht Melks von
Rosenstingl) zeigen die Prisentation moderner Bauten als gesellschaftliches Ereignis;
eingebettet in zeremonielle Praktiken wurde die Auseinandersetzung mit den Neubauten zum
Akt der Reprisentation. Die Gestaltung der Rdume selbst scheint an die Gruppe der Giiste
adressiert; der ,,Saal* bezog als gebautes Aquivalent zum ,,Fest* seine Legitimation aus der
Zusammenkunft und der simultanen Nutzung durch eine Reihe von Betrachtern. Diese — und
auch das ist von Bedeutung — traten in ihrer gesellschaftlichen Verortung in Erscheinung, als
Landesherr oder als Gast primae ordinis. Der Gast ist hier Vertreter seiner gesellschaftlichen

Funktion, Chiffre einer Hierarchie und nicht an die Personlichkeit gekniipfte Individualitit.

879 Die simplifizierende Nomenklatur bedeutet keine Einschrinkung der Lesbarkeit aufgrund des Geschlechts,

sondern ist ein Reflex auf die fiir das 18. Jahrhundert vorrangige Adressierung des Ensembles an ein ménnlich
gedachtes Individuum. Zur Wichtigkeit der Abstraktion geschlechterspezifischer Zuweisungen im Kontext von
Altenburg. Vgl. Frithwirth 2015, S. 134 — 137.
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Diese zeitgenossischen Paradigmen scheinen — bei aller Monumentalitdt der Anlage von
Altenburg — nur mit Einschrankungen auf das Projekt Abt Placidus’ iibertragbar zu sein. Im
Gegensatz zur Zusammenkunft finden sich hier, abgeleitet aus der Gestalt des Baus, Aspekte
von Separation. Dieses Herauslosen des Individuums aus einer Gruppe, die dialogische

Auseinandersetzung®®’

mit dem Klosterbau driickt sich beispielsweise in der Schaffung
kleinrdumiger ,,Blickpunkte* aus; die Ausrichtung der Deckengemailde in der Stiftskirche auf
Rezeptionspunkte  (nicht ,,-orte!) schlieBt die gleichzeitige und gleichwertige

881
Trotz der monumentalen,

Auseinandersetzung von vielen mit den Kunstwerken aus.
grofBflachigen Gestaltung ist es nur dem isolierten Individuum moglich, sich vom idealen
Standpunkt aus der Deckenmalerei auszusetzen. Es manifestiert sich hier eine Haltung
gegeniiber dem Medium Monumentalmalerei, die allen Gepflogenheiten widerspricht: Die
einflussreichen Malereien der romischen Jesuitenkirchen waren mit der Einrichtung von

mehreren optischen Bezugspunkten auf eine moglichst breitgestreute und im Raum

allgemeine Rezeption angelegt gewesen. Nun geschieht das Gegenteil.

Auch der transitorische Charakter unterstreicht die Bedeutung des Individuums. Radume wie
die Kaiserstiege und die Bibliotheksvorhalle bieten keinen Platz fiir Kumulationen von
Menschengruppen — ganz im Unterschied zur (inhaltlich nicht bespielten!)
Reprisentationsstiege vor dem Marmorsaal. Dieser Replik von Fischers Herzogenburger
Treppe®™ wurde explizit ein Podium in den Treppenlauf eingeschrieben, das wohl funkionelle
Zwecke im Rahmen des Zeremoniells zu erfiillen hatte — inhaltliche Kommentierung sucht
man — abgesehen vom skurrilen Tiroler Hiasl — freilich vergebens. Die Etablierung von
kleinen kiinstlichen Grotten im Klostergebdaude evoziert ebenfalls (analog zu ihren profanen
Vorbildern) Motive von Riickzug und Separation. SchlieBlich 6ffnet sich auch einer der
zentralen Rdume der Much'schen Konzeption, das schon erwéhnte ,,Marmorne Cabinettl,
nicht einer Gruppe, sondern stand nur dem Abt und seinem Gegeniiber — dem von ihm

auserwihlten Gegeniiber!®®® — zur Verfiigung.

880 Als Bildquelle zum Gesagten vgl. Salomon Kleiner, ,,Scalae maiores* mit erklirendem Monch und
betrachtendem Adeligen. (Monch scheint Funktionsweise des Stiegenhauses als Verbindung zum Saal zu
bedeuten, der Adelige betrachtet das Fresko). Lechner / Griinwald 1999, S. 142 — 143.

881 Uberspitzt formuliert stellt sich {iberhaupt die Frage, ob die Altenburger Stiftskirche fiir eine liturgische
Wahrnehmung oder eine isolierte Reflexion abseits der Gottesdienstfeiern angelegt ist; die fiir ein Verstindnis
des Raums unerldBiliche Abschreitung aller Teile ist jedenfalls nur auflerhalb liturischer Bespielung méglich. Zur
,musealen® Préparation des Kirchenraumes von Zwettl fiir einen idealen Blickpunkt vgl. Gamerith 2015/ 2,

S. 316 —380.

2 Weigl 2010, S. 56 — 57, Kat. — Nr. 3. 16, 3. 17.

8% Die Vorstellung von der selektiven Préasentation des ,,Cabinettls* leitet sich von der Orientierung des
Trogerfreskos im Raum davor ab; dieser ist ndmlich von seiner Dekoration her als Hauptraum der Prélatur
gestaltet, von dem aus man (wie es das Deckenbild suggeriert) sofort zur Treppe gelangen kann.
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7. Tecum stare — Der Betrachter in den Bildern

In die Bilderwelt selbst projiziert sich die Vorstellung vom Betrachter in Form einer
Identifikationsfigur, der ,Pilgerin“*** Sie vertritt einen metaphysischen Aspekt des

85 in den Bildern von der

Betrachters, der sich, von seiner physischen Existenz losgeldst,”
,»Wirklichkeit* des Gezeigten liberzeugen kann. Die Vorgehensweise, hier auf weibliche
Figuren zuriickzugreifen, verdeutlicht die bewusste Differenzierung zwischen der realen
Person des Betrachters und seiner im Bild vorgestellten Reprisentanz.**® Die
Uberzeugungskraft des Bildes wird also insofern ,gemildert, als eine wunmittelbare
Kommunikationsmoglichkeit  zwischen bildlichem Medium und Betrachter klar
ausgeschlossen bleibt: Der ménnlich gedachte Betrachter erkennt durch die weibliche

Allegorie seine metaphysische Verkdrperung im Bild — eine Identifikation, der er sich auch

verweigern kann.

Ein bezeichnendes Beispiel fiir den Einsatz der Identifikationsfigur bildet das Hochaltarbild,
das durch seine Genese (sichtbar im Entwurf) hinsichtlich seiner Aussagestrategie gut
erschliefbar ist. Im Planungsstadium des Bozzettos hatte Troger die aus dem Bild
herausblickende Figur der Hildburg von Poigen nutzen wollen, um dem Betrachter ,auf
dircktem Weg“ die Rosen vom Grab Mariens zu zeigen.™®’ Die gemalte Figur nimmt
deswegen iiber die Grenzen des Gemaéldes hinweg Kontakt zum Betrachter auf und bindet ihn
so direkt in die Darstellung ein. Diese appellative Beweisfiihrung wird im ausgefiihrten
Gemailde nur mehr tiber den Umweg der Pilgerin gestattet, die seitlich ins Bild blickt — der
Kunstcharakter, der ,,Abbild“-Wert des Gemaildes wird dadurch klar zum Ausdruck gebracht,
eine unmittelbare Interaktion zwischen Bildpersonal und Betrachter ausgeschlossen. Nur der
Betrachter, der sich auf abstraktem Weg — ndmlich mittels seiner Identifikationsfigur — in die
Darstellung ,.einschreibt”, findet Zugang zur Argumentation des Bildes. Eine direkte
Appellation an ihn, ein fingiertes Zwiegesprich, wird unterlassen, eine Uberwdltigung durch
das dsthetische Potential des Gemildes nicht angestrebt. Diese strikte Betonung der
kiinstlerischen Intervention, die notwendig ist, um dem Betrachter den Zutritt in die
visiondren Welten zu ermoglichen, setzt sich vehement von jenen suggestiven Mdglichkeiten

ab, die die Gegenreformation gerade im Medium der Monumentalmalerei gesucht und

884 Vgl. Telesko 2005, S. 98.

% Es besteht hier ein wesentlicher Unterschied zu fritheren Identifikationsfiguren als ,,Zeugen im Bild*“. Vgl.
Bliimle 2011.

886 Eriihwirth 2015, S. 137.

887 Matsche 2011, S. 137 — 162.
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gefunden hatte: In der Wallfahrtskirche der Birnau hatte Gottfried Bernhard G6z einen
Spiegel in das Deckenfresko integriert, wodurch der Betrachter in realer Form im Bild
erscheint, eine Strategie, bei der sich dieser nicht gegen die Projektion (und ihre inhaltliche
Implikation) zu verwehren vermag. Eine solche Ubereinstimmung von Betrachter und Bild

auf direktem Weg wire im Rahmen der Altenburger Ausstattung undenkbar.

8. Gesamtkonzept und Generalthema — Der Aufbau der ikonologischen Struktur

Wesentlich fiir das Verstdndnis der inhaltlichen Disposition der Altenburger Klosteranlage ist
der Umstand, dass ihre ikonologische Bespielung zwar weitestgehend einheitlich erfolgte,
dass diese Einheitlichkeit allerdings nicht aus den Vorgaben vor Projektbeginn resultierte.
Das Endergebnis, bei dem trotz einer langen Realisierungsperiode von iiber zwei Jahrzehnten
die Themenstellungen kontinuierlich beibehalten wurden, zeichnet sich vielmehr durch eine
intellektuelle Geschmeidigkeit aus: In verschiedenen redaktionellen Phasen wurden bereits
kiinstlerisch umgesetzte Ideen neu interpretiert und durch andere Kunstwerke inhaltlich
erginzt. Teile, die somit unter wesentlich weniger ikonologischem ,,Druck* entstanden waren
(etwa Holzingers ,,Aurora®, die fiir Trogers Marmorsaalfresko von Bedeutung werden sollte),

konnten auf diese Weise zum Angelpunkt fundamentaler Bildaussagen werden.

Das ikonologische Programm der Altenburger Klosteranlage lisst sich in zwei Ebenen teilen,
eine Bipolaritit, die aus einem offiziellen, rhetorischen Teil und einer dahinter verborgenen,
philosophischen Ebene besteht. Als erste inhaltliche Aussage liel3 sich im Zug der Analyse die
wiederkehrende Allusion auf das Stiftswappen identifizieren, drei Rosen auf drei Hiigeln.
Wichtiger als eine direkte Abbildung war dabei die Allusion, die die drei Rosen als drei
Tugenden deutete: Weisheit, MaBigung und Liebe. Sie begleiteten den Betrachter als
Generalthema durch die Klosteranlage: Schon bei der Anndherung an das Kloster spielte die
Tugendentrias bei den Fassadenskulpturen ebenso eine Rolle wie in der Sala terrena oder bei
den Statuen der Kirchenapsis. Dabei liegt eine Besonderheit des Altenburger
Gesamtkonzeptes — im Unterschied etwa zu Melk — im Verzicht auf eine direkte, verbalisierte
Ausformulierung des Grundmottos (das in Melk am Hochaltar zu finden wire)*™ zugunsten

eines repetitiven Wiederholens der allegorischen Grunddisposition.

%88 Schon die erste Beschriftung im Giebelfeld des Torwartelhofes ,,Absit gloriari nisi in cruce® greift auf die
Formulierung des Galaterbriefes (Gal 6,14) zuriick. Es findet sich eine Anspielung auf das Melker Konzept im
cartellino des ,,Veni coronaberis® am Hochaltarbild — bezeichnenderweise in keiner monumentalen Form.
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Eine weitere Besonderheit — selbst dieser rhetorischen Ebene des Konzepts — ist sein
hermetischer Charakter: Nur das Wissen um die Gesamtaussage ermoglicht die
Dechiffrierung der Bildwerke. Hier ist auf das ,,Marmorne Cabinettl zu verweisen, dessen
AuBenfiguren erst durch die Kenntnis der inneren Stuckausstattung verstdndlich wurden;
isoliert betrachtet bleibt ihr Sinn verschlossen. Gleiches galt fiir den Skulpturenbesatz der
Apsis: Das Emblem ,,audet et gaudet wird erst in der Ableitung aus dem Gesamtprogramm
verstidndlich — ist doch das essentielle Verbum ,,sapere® am Kunstwerk in keiner direkten

Form ablesbar.?®

Dieses Phidnomen bedeutet, dass das rhetorische Konzept zwar repetitiv
zum Tragen kommt, dass es aber nicht etwa frei assoziiert wird (also als Grundtenor den
Darstellungen untergeschoben wiirde), sondern als Schliissel fiir die Dechiffrierung dient. Aus

dem Gesamtkonzept entwickeln die Bildwerke ihre Ikonologie, ihre Sprachkraft.

Der Themenkreis der Trias Weisheit, MédBigung und Liebe bildet freilich nur den rhetorischen
Rahmen fiir eine Schwerpunktsetzung, die quasi dahinter — als zweite Ebene — das inhaltliche
Kontinuum der Klosteranlage bildet. Hier riickte das Verhdltnis von Religion zur
Wissenschaft in den Vordergrund, die Frage nach der Offenbarung Gottes, nach der
Erkenntnismoglichkeit des Gottlichen Prinzips durch den Menschen. Diese philosophischen
Komplexe standen in inhaltlicher Abhidngigkeit von Umbruchserfahrungen der frithen Neuzeit
— theologische Konstrukte wurden nicht mehr als alleinige Deutungsmuster zur Erfahrung der
Welt akzeptiert, die Neuerungen der (natur-)wissenschaftlichen Empirie nagten an den
iiberkommenen Uberzeugungen auf biblischer Grundlage.

Vor der Folie eines im Werden begriffenen Atheismus (als Resultat einer rigorosen
Religionskritik) formulierten sich in Altenburg Antworten, die in einer aktuellen Diskussion
Stellung bezogen und wissenschaftlicher wie spiritueller Erkenntnis ihre unabhingige
Berechtigung einrdumten. ,,Quam bene conveniunt“ wird dieses Grundthema in Trogers
Fresko iibertitelt, ein vieldeutiges Diktum, das das Einvernehmen, die freundschaftliche
Einigung zwischen Glaube und Wissenschaft als gleichberechtigte Erkenntniswege der
Wabhrheit ebenso zum Ausdruck bringt wie die unbedingte Unabhingigkeit der beiden
Systeme voneinander sowie die unbedingte Paradoxie zueinander.

War schon die Wahl der Tugendentrias ungewohnlich gewesen (immerhin entsprechen sie
mehr den Forderungen der Philosophie an das Menschsein als denen der Theologie), ist die

experimentelle Anndherung an dieses prinzipielle Paradoxon in hochstem Mafle erstaunlich.

%9 Dass sich hinter der Ableitung aus dem Gesamtkonzept auch Mechanismen zur Kontrolle der Lesbarkeit

verbergen, ist bemerkenswert; im Fall des ,,Cabinettls* als Privatraum des Abtes geht diese so weit, dass der
Auftraggeber in letzter Konsequenz eine absolute Kontrolle tiber die Mdglichkeit zur Dechiffrierung besitzt.
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Bildwerke, nicht verschriftlichte Traktate, zeigen hier die grundlegende Verschiedenheit von
Spiritualitdit und Rationalitit, denen aber beiderseits eine Erkenntnismoglichkeit der
,Wahrheit“ eingerdumt wird. Ein eindrucksvolles Beispiel hierfiir bildete etwa der
kompositorische ~ Aufbau von Trogers ,Dionysius Areopagita beobachtet die
Sonnenfinsternis*; hier konnen in subtiler Weise Glaube und Wissenschaft in gleicher Weise
den Anspruch erheben, Zentrum des Bildaufbaues zu sein — abhéngig von den Anforderungen

und Definitionen des Betrachters.

Die iiberraschendste Erkenntnis der Analyse ist der Umstand, dass trotz der barocken
Attitiide, mit der in Altenburg symbolhafte Zeichen sprachfihig gemacht wurden, die
inhaltliche Ausrichtung wie auch der mediale Einsatz der Kunstwerke eklatant den
Konventionen der Zeit zu widersprechen schien. Jene Momente, die der Epoche iiblicherweise
als Identitdt innewohnen, werden gewissentlich ignoriert: Bei aller Bezugnahme auf
Ausdruckmoglichkeiten der katholischen Reform werden deren konventionelle Themenkreise
nicht bedient. Auch dieser Bruch mit barocken Gepflogenheiten ldsst die Altenburger

Konzeption als ein Unikum erscheinen.

Das im Endzustand rekonstruierbare Generalthema der Klosteranlage in Form der drei
Tugenden stellte keine Bedingung a priori dar. Es ist stattdessen wesentlich zu betonen, dass
es sich dabei um eine inhaltliche Konstante handelt, die ihre Entstehung einer nachtréglichen
Kombination verdankt: Erst die sekunddre Redaktion bzw. Interpretation bereits bestehenden
allegorischen Materials fiihrte zur Herausbildung eines inhaltlichen Konstrukts, das im
Nachhinein als generelle Vorgabe erscheint. Wie im Fall des Baues selbst, dessen Entstehung
als sukzessive zu beschreiben ist ohne einen zugrunde liegenden Idealplan, ist also auch seine
programmatische Ausrichtung zu interpretieren: Die nach Abschluss des Projektes
feststellbare Einheitlichkeit ist weniger das Ergebnis langer Planungen und deren
konsequenter Umsetzung, nein, es ist vielmehr zu verstehen als wache Flexibilitét seitens der
Kiinstler wie des Auftraggebers, die es erlaubte, Impulse aus den Kunstwerken aufzugreifen

und zu neuen Sinninhalten zu verschmelzen.
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9.  Summa summarum — Das Fazit der ikonologischen Analyse

Welche Erkenntnisse konnen schlussendlich aus einer ikonologischen Interpretation des

Stiftes Altenburg gewonnen werden?

Das wichtigste Ergebnis betrifft die Eigenstdindigkeit des bildsprachlichen Idioms: die
Originalitdt der Themenwahl, die ungewdhnliche Bildstrategie des Phédnomens von ,,Zitat*
und ,,Irritation”, die Luziditdt der inhaltlichen Dimension. Sie greift den Zielsetzungen der
Aufkliarung vor und spricht der positiven Paradoxie von spiritueller und rationaler Erkenntnis

das Wort — ein Appell auf hochstem Niveau, unerwartet im Kontext eines Klosters.

Ebenso wichtig ist die konsequente Auseinandersetzung mit den kiinstlerischen Medien, die in
Altenburg zutage tritt. Der Inhalt wurde nicht nur durch den Bildgegenstand der jeweiligen
Darstellung transportiert (das ,,Thema®). Vielmehr nutzte man das Zusammenwirken der
kiinstlerischen Gattungen und ihre eigentiimlichen medialen Potentiale zur Artikulation
ikonologischer Zielsetzungen: ein bel composto abseits eines rein dekorativen Werts,
vorgetragen unter dem Vorzeichen der philosophischen Aussage. Das Fresko als mediales
Phinomen wandelte sich in dieser Auffassung zum Wegweiser durch die (Inhalts-)R&dume; die

Architektur wurde — in ihrer genuinen Struktur ! — Trégerin von Symbolkraft.

Die letzte wichtige Eigenheit der Bildersprache von Abt Placidus Much betrifft den
Adressaten all dieser kiinstlerischen Interventionen. Entgegen der aufbrausenden
Megalomanie der Barockidra richtet sich der ikonologische Apparat des Stiftes Altenburg
nicht an eine soziale ,,Gruppe (seien es die Glaubigen, seien es benachbarte Prilaten oder
adelige Giste). Nein, die Bilderwelt wendet sich in ihrer Ausdruckskraft vielmehr an den
einzelnen Betrachter — den Betrachter in seiner Individualitdt. An ihn ergeht die Einladung,
sich in Gestalt der Pilgerin dem Diskurs der Bilder auszusetzen. An die Stelle
ausschweifender Schnorkelrede, wie sie dem Gros barocker Kunst innewohnt, tritt hier die

Intimitét des Dialogs.
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Abstract ,,Das Werden von Ikonologie*

Die zwischen 1730 und 1750 entstandene Ausstattung des Benediktinerstiftes Altenburg in
Niederosterreich nimmt im Kontext barocker Ikonologie eine Sonderstellung ein: Abt
Placidus Much, der als Verfasser des Konzeptes zentralen Anteil am Entstehen der Anlage
hatte, unternahm den Versuch, mit Hilfe der von ihm in Auftrag gegebenen Kunstwerke
aktuelle Fragen des philosophischen Diskurses zum Ausdruck zu bringen. Vor allem die
Frage nach dem Verhéltnis von Glaube und Wissenschaft, von spiritueller und
wissenschaftlicher Erkenntnis, standen dabei im Zentrum der Auseinandersetzung.

Bereits in der Neugestaltung der Klosterkirche duflerte sich die spannungsreiche Interaktion
zwischen den gestaltenden Kiinstlern und dem Besteller — so wurde nicht nur den
monumentalen Deckenfresken eine wichtige Rolle zugewiesen, auch die Architektur selbst
wurde symbolisch aufgeladen. Als besondere Eigenheit wurde dabei vor allem auf
kiinstlerische Strategie zuriickgegriffen: Beriihmte Bildwerke wurden als Zitate {ibernommen
und in den Altenburger Kontext eingefiigt; durch Verdanderungen (die als ,Irritationen* den
Betrachter stimulieren sollen) wurden den Vorbildern allerdings neue inhaltliche
Implikationen eingeschrieben. Schon bei der Stiftskirche ldsst sich dieses Vorgehen
nachvollziehen, etwa wenn Motive des Petersdoms in Rom in variierter Form in den Fresken
wiederkehren. Das Thema der Hauptkuppel, die ,,Erscheinung des Messias® aus der
Geheimen Offenbarung des Johannes reflektiert etwa zeitgendssische Malereien Roms und
Bolognas und bezieht aktiv Stellung im zeitgendssischen Disput um die Moglichkeit des
Menschen, Gott zu erkennen.

Wesentlich in der Untersuchung ist das Bewusstsein, dass ein Gesamtprogramm als fixe
Vorgabe nicht von Anfang an bestanden hatte, sondern erst im Lauf des Baugeschehens
entwickelt wurde. Wichtig ist dabei der Umstand, dass die Kiinstler nicht nur als ausfiihrende
Krifte betrachtet wurden, sondern aktiv in den Prozess der Ideenfindung einbezogen wurden
— trotz einer splirbaren Redaktion durch Placidus Much war es ihnen somit moglich, eigene
gestalterische Vorlieben zu verfolgen und somit ein eigenstdndiges Profil zu entwickeln.

Bei den der Stiftskirche nachfolgenden Projekten ldsst sich aus ikonologischer Sicht eine
interessante Entwicklungslinie nachzeichnen: Im Marmorsaal gelang es, verschiedene Topoi
der klassischen Ikonographie durch verschiedene Abédnderungen in eine vdllig neue
Aussagerichtung zu lenken — das Bild des ,,Sonnenaufgangs® wurde damit zur Metapher der
Wahrheit des Mythos, dessen allegorischer Sinn als Verweis auf die Gottliche Liebe gedeutet
wurde. Im Gegensatz zu dieser sophistischen Sprache verfiigt die Kaiserstiege iiber eine
klarere Konzeption, bei der das paradoxe Verhéltnis von Glaube und Wissenschaft anhand der
architektonischen Losung des Stiegenhauses (und kommentiert durch das Deckenfresko)
beleuchtet werden: Beide Systeme erscheinen als dquivalent in ihrem Wahrheitsanspruch,
konnen jedoch nicht simultan angewendet werden.

Die letzten Projekte, Bibliothek (um 1740) und Sala terrena (um 1745), griffen auf bewihrte
Konzeptionen zuriick. Mit dem sogenannten ,,Chinesenzimmer®, dem letzten Raum der Sala
terrena, zeichnete sich eine neue Freiheit im Medium der Deckenmalerei ab, die — vom
Auftraggeber in dieser Weise wohl nicht intendiert — den Himmel nicht lédnger als Sphére der
Transzendenz akzeptierte.

In der gegen 1750 ausgefiihrten Dekoration der Krypta unter der Bibliothek kam es
schlieBlich zu einer Wandlung des ikonologischen Gehalts, indem nicht langer das einzelne
Bildmotiv als Trager der inhaltlichen Aussage genutzt wurde, sondern die Erscheinung des
Raumes (mit seiner Dissonanz zwischen Buntheit und Todes-Thematik) als Mittel der
Bildsprache Verwendung fand.
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Abstract ,,The Genesis of Iconology*

With regard to iconology, the artistic decoration of the Benedictine Abbey of Altenburg,
Lower Austria, holds a special position within Central European Baroque art: Abbot Placidus
Much, author of the philosophical concept and mainly responsible for its genesis, made the
attempt of dealing with modern philosophical questions by means of art, his particular
concern being the relationship between faith and science, spiritual and scientific knowledge.

The main phenomena of this outstanding approach can above all be recognised in the
monastery church, where Much started out on the renovation of the out-dated convent: The
main message is not just related to the monumental ceiling frescoes by Paul Troger. It is also
architecture itself that has a metaphorical meaning, expressed in the unusual combination of a
circular and an elliptical dome. A characteristic feature of Abbot Placidus’ artistic strategies is
the phenomenon of “quotation” and “irritation”: numerous images in Altenburg are replicas of
famous originals, slightly changed to evoke a new connotation. Therefore motives taken from
the Roman basilica of San Pietro can be found within the context of the frescoes: The
“Revelation of the Messiah” reflects ideas of contemporary Roman and Bolognese art,
concentrating on the question whether man is able to recognize God.

It is important to confirm that at the beginning of Much's project there was nothing but
separate artistic ideas, which were in fact combined into a homogenous concept only later-on
in a dialogue between the commissioner and the artists, who were thereby able to participate
actively in the philosophical process.

The decorations subsequently following the renovation of the abbey church show a very
specific development of the iconological approach: The marble hall (“Marmorsaal”) uses the
topos of a wide-spread baroque subject, “The sun-rise — Phoebus on his chariot”, to create a
new interpretation of the truth of mythological narration: The rising sun thereby becomes a
metaphor for Love Divine. For the ornamentation of the Imperial Staircase (“Kaiserstiege”),
on the other hand, a clearer and less sophisticated language was found to express the paradox
relationship between the two philosophical systems of faith and science. Both ways lead to
truth, but cannot be taken at the same time.

The final undertakings of the Much project, the monastery's library and the “sala terrena” (a
series of rooms preserved for secular guests), seem less interesting as far as the concept is
concerned — even though the so-called “Chinese room” is one of the most unconventional
solutions for wall painting of that time: Odd figures on grotesque birds are conquering the
sky, which is no longer the residence of Gods or angels, but rather a Freudian spectacle, not
respecting the solemn ambience of Abbot Much's philosophical experiment.

The very last part to be decorated with wall-paintings was the crypt, situated under the library.
In this final venture, the single motives have become less important in comparison to the
bizarre cheerfulness of the entire room: Bright colours and splendid ornament combined with
skulls, bones and skeletons create an extraordinary monument of baroque “Memento mori”,
generally readable without any knowledge of classical iconography.
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