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VORWORT

Die siiddeutsche Kirchenbaukunst des achtzehnten Jahrhunderts nimmt
.innerhalb der gesamteuropdischen Architektur eine Sonderstellung ein.
In Italien und Frankreich sind die groflen Gedanken schon zu Ende ge-
dacht, ein Ermatten der Gestaltungskraft oder ein Suchen nach Neuem
ist die Folge. Usterreich beschlieft mit Altenburg die Reihe der Stifts-
neubauten, Béhmens Barock gipfelt und endigt mit Kilian Ignaz Dientzen-
hofers Nikolauskirche in der Prager Altstadt, wihrend die Vorarlberger
Bauschule bereits mit Weingarten ihre bedeutendste Leistung gegeben
hatte.

Im mittleren Drittel des Jahrhunderts etwa treten nun — scheinbar
verspitet — Franken und Bayern mit Kirchenbauten ersten Ranges und
hoher Originalitit hervor. Balthasar Neumann gestaltet in einer Synthese
osterreichischer, béhmischer und franzdsischer Gedanken seinen Spit-
barock und sagt damit ,zu der abendlandischen Gesamtentwicklung von
drei Jahrhunderten ein letztes Wort“ (Hager).

Auch in Bayern haben Anregungen aus Italien und den umliegenden
Kunstlandschaften gewirkt, doch scheut man davor zuriick, das Wort
Synthese zu gebrauchen. Wihrend Neumann tatsichlich weiter- und zu
Ende denkt und deshalb bei ihm das Européische mit Handen zu greifen
ist, scheint der Bayer von vornherein etwas Bestimmtes, nur ihm Eigenes
gewollt zu haben — man méchte sagen, da er eine vorgefafite Meinung
vom Kirchenkunstwerk hatte. — Ebenso charakteristisch wie diese Vor-
stellung ist die Art ihrer Verwirklichung. Weniger darauf bedacht, die
Mittel dazu simtlich selbst zu schaffen, nimmt man in Bayern bedichtig
aus den Gestaltungen umliegender Landschaften vereinzelte Gedanken und
Motive — soweit sie fihig erscheinen, ,bayerisch® zu werden. Diese
Anregungen und Bausteine sind dann kaum mehr als italienisch, bohmisclt
etc. zu erkennen, sie sind ,mit einer deren urspriinglichem Wesen ent-
gegengesetzten Gesinnung® erfiillt (Ziircher).

Bei niiherem Zusehen zeigt sich, daB3 eine Reihe dieser bayerischen
Bauten nicht mehr mit den iblichen zur Betrachtung und Erfassung
architektonischer Werke ausgebildeten Methoden zu greifen sind. Die
Decken werden anschaulich nicht von der Architektur, sondern von der
Malerei gestaltet, die Ostabschliisse mitunter von Altarbauten. Das Kir-
chengebiude ist nicht mehr ausschlieBlich oder vorwiegend ein Fall der
Architekturgeschichte, es entsteht im gleichberechtigten integralen Zu-
sammenwirken mehrerer Gattungen.

Danach muf8 sich die Methode richten. Freskomalerei und Ornament
verdienen bei diesen Werken die gleiche Aufmerksamkeit wie die Archi-
tektur. Da aber die Gattungen ineinanderwirken, scheint es nicht mit
einer mehr additiven Beschreibung getan, ein Versuch mufl unternommen
werden, das Verhalten der Gaitungen auf einen gemeinsamen Nenner zu
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bringen. Entsprechend dieser Absicht treten alle Fragen der Zuweisung,
der Scheidung von Hinden usw. zuriick. Fiir Baugeschichten, Kiinstler-
namen etc. sei auf die entsprechenden, auf griindlichen archivalischen
Forschungen basierenden Abschnitte in Norbert Liebs Buch ,Barock-
kirchen zwischen Donau und Alpen“ hingewiesen, beziehungsweise auf die
gebriuchlichen Nachschlagewerke. Das Anliegen dieser Arbeit ist es mehr,
das Phinomen der Rokoko-Kirche zu erfassen, als ihre Geschichte darzu-
stellen. Die Aufmerksamkeit richtet sich daher vorwiegend auf die
fithrenden Werke. Genetische Fragen werden nur soweit behandelt, wie
es fir die Erfassung des Phinomens notwendig erscheint.

Die kunstgeschichtliche Bedeutung der Rokoko-Kirche liegt nicht nur
im Rang der Denkmiler, sondern auch in ihrer selbstindigen Stellung
gegeniiber allen bis dahin existierenden Gestaltungsmaglichkeiten des Kir-
chengebiudes. Sie wird dadurch za einem singuliren Ereignis, das eine
Sonderleistung des bayerischen Stammes ist.

Die meisten der notwendigen Abbildungen sind bei Lieb und bei
Tintelnot (Freskomalerei) zu finden. Deshalb konnte sich der angefiigte
Abbildungsteil auf wenige dort nicht publizierte, zum Verstindnis des
Textes jedoch unentbehrlich erscheinende Reproduktionen beschrinken.

Dic Abhandlung wurde 1957 in einer anderen Fassung von der Philo-
sophischen Fakultit der Ludwig-Maximilians-Universitdt zu Miinchen als
Dissertation angenommen.

Dem Bayerischen Staatsministerium fiir Unterricht und Kultus, das
einen Zuschuf3 zu den Druckkosten gewihrte, sei hiermit besonders ge-
dankt., Meinem verehrten Lehrer, Herrn Professor Dr. Hans Sedlmayr, der
die Arbeit von Anfang an wohlwollend féorderte, schulde ich ganz be-
sonderen Dank. Ebenso danke ich Herrn Professor Dr. Max Spindler fiir
hilfreichen Rat und Aufnahme der Arbeit in die von ihm herausgegebene
Reihe der Miinchener Historischen Studien.
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»Was den prignanten Rokokocharakter des Ge-
bdaudes ausmacht, ist erst die Dekoration. Und
zwar nicht allein durch ihre Einzelformen, son-
dern, was genau beobachtet und erwogen werden
muf, durch ihr prinzipielles Derhalten zur Archi-
tektur.“

Georg Dehio zur Wieskirche
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I

DIE VERSELBSTANDIGUNG DES FRESKOS
IM RAUM DER BAROCKEN KIRCHE

Siiddeutsche Freskomalerei — Bedeutung, Abgrenzung, Doraussetzungen

Aus drei Griinden ist es unumginglich, bei einer Betrachtung der siid-
deutschen Kirchen des achtzehnten Jahrhunderts der Deckenmalerei grofite
Aufmerksamkeit zu schenken. Der erste Grund ist scheinbar #uflerlicher
Art: die Haufigkeit dieser Fresken. Seit dem zweiten Jahrzehnt ist nicht
ein Bau von Rang zu nennen, in dem nicht der Freskomalerei eine
wichtige Rolle zukime.

Der zweite Grund jedoch ergibt sich aus dem Charakter dieser Rolle.
Die Auffassung, daf die Grofimalerei ,Dekoration“ sei, wird praktisch
nicht mehr vertreten. Die Freskomalerei ist in jedem Fall am Zustande-
kommen des Kirchenraumes wesentlich beteiligt. Sie dekoriert diesen
Raum nicht, sondern der vom Fresko illusionierte Raum tritt in Beziehung
zum umbauten Raum, beide zusammen erscheinen dem Auge als Kirchen-
raum. Damit ist jedoch gesagt, da® von einer gewissen Stufe der Ent-
wicklung ab die Betrachtung der einzelnen Gattung Architektur oder
Freskomalerei nur mehr etwas iiber diese Gattung selbst aussagt, aber
fast nichts mehr iiber das Kunstwerk der Kirche als Ganzes, in dem
diese Gattungen zu einer héheren Einheit zusammenwirken.

Drittens aber ist die GroBmalerei das hauptsichliche Mittel, um die
dem Kirchengebiude beigelegten Bedeutungen in nicht zu iibersehender
und spezifischer Weise sichtbar zu machen.

Im ersten Teil dieser Arbeit soll an einigen Hauptwerken das Ver-
halten des Freskos zu rdumlichen Kategorien untersucht werden. Auf den
thematischen Inhalt der Werke wird vorldufig nur soweit eingegangen,
wie es diese Absicht erfordert.

Zuniichst ist die Auswahl der im folgenden angefiihrien Werke zu
begriinden. Wenn von siiddeutscher Freskomalerei gesprochen wird, so
verstehen wir darunter Werke von Meistern, die direkt oder indirekt mit
dem Miinchen-Augsburgischen Zentrum in Zusammenhang zu bringen sind.
Auch die siidwestdeutschen Schulen von Konstanz und Freiburg schliefien
sich an dieses Zentrum ant. Der erste Meister von einiger Bedeutung
dort, Jakob Stauder, ist von Asams Weingartener Werken abhingig. Der
bedeutendste Freskant dieser Landschaft, Franz Joseph Spiegler, hat sich
in Miinchen ausgebildet?. Die Trennung eigener Miinchner und Augsburger
Schulen ist problematisch, da die bedeutendsten Augsburger Meister mehr

% Vgl. vor allem Feulner, Skulptur und Malerei 161, ferner Ginter 13 f. und
Tintelnot, Freskomalerei 104.
2 Pohl 117.



oder minder direkt von Miinchner Kiinstlern abhéngen®. Unter diesen
jedoch ist Cosmas Damian Asam der hervorragendste, und mit ihm beginnt
eigentlich erst die GroBmalerei im eingangs erwihnten Sinn.

Eine Reihe von wichtigen Voraussetzungen fiir die siiddeutsche Fresko-
kunst liegt in Italien. Es geniigt hier, wenn wir in der italienischen Ent-
wicklung zwei Linien unterscheiden, wobei Wand- und Deckenmalerei
zusammengesehen werden diirfen.

Weniger wichtig ist fiir uns der Zweig der italienischen Freskomalerei,
der den Architekturgrund in einen Freiraum umdeutet, also die reale
Architektur 6ffnet, wobei in dem so gezeigten himmlischen Freiraum
Figuren und Wolken erscheinen. Correggio, Lanfranco und Gaulli sind
die Hauptvertreter dieser Linie, die in Hinsicht auf die freirdumliche
Gegebenheit in Siiddeutschland nicht entscheidend umgebildet wird —
die Anderungen in Rhythmisierung, Bildung der Figuren und Lichtfiihrung
brauchen hier nicht weiter beachtet zu werden.

Die andete Richtung pflegt man gewéhnlich als Illusionismus zu be-
zeichnen. Diese Art von Freskomalerei stellt Architektur so dar, daf} die
gemalte eine Verbindung mit der gebauten Architektur eingeht, um die
Raumgrenzen zu verwischen. Auch diese Tradition reicht in Italien weit
. zuriick; sie wuarde besonders durch Oberitaliener gepflegt. Das erste.
entschieden als illusionistisch anzusprechende Hauptwerk ist Mantegnas
1474 vollendete Ausmalung der Camera degli Sposi in Mantua; die Summe
aller in dieser Richtung gehender Versuche zog im siebzehnten Jahr-
hundert Andrea Pozzo im Fresko des Langhauses von San Ignazo in Rom*.
Das in der zweiten Halfte der achtziger Jahre entstandene Werk baut
iiber der Kirche aus Saulen und Bogen eine wuchtige Architektur auf,
die sich ihrerseits zum unendlichen Freiraum nach oben hin &ffnet.
Im Bild ist diese Scheinarchitektur das Wichtigste, ihr ist alles unter-
geordnet, sie nimmt den groften Teil der bemalten Fliche ein und be-
stimmt den Raum der figuralen Bildungen. Diese Scheinarchitektur baut
sich nur dann ,richtig®, das heif8t senkrecht iiber dem Kirchenschiff auf.
wenn der Betrachter genau unter dem Mittelpunkt des Freskos steht.
Von diesem Standpunkt aus erscheinen umbauter Kirchenraum und
Scheinraum als Einheit. Die Verwischung der Grenzen zwischen gebautem
und illusionieriem Raum kommt jedoch nicht nur durch die konsequent
durchgefiihrte Perspektive zustande. Die Illusion wird erst dadurch voll-
stindig, da das Fresko unmitielbar an die gebaute Architektur an-
schlieft — unmittelbar in zweierlei Hinsicht: einmal, weil die Schein-
architektur in ihrer Formung auf die Bildung der realen konstruktiv
bezogen ist (rechteckiger Grundriff), zweitens jedoch, weil die Architektur
des Freskos sich durch keinerlei Rahmung von der gebauten absetzt.

® Gundersheimer lehnt die Sonderexistenz einer Augsburger Malerschule ent-
schicden ab;: vgl. 76.

* Eine sduberliche Scheidung der heiden Richtungen ist natiirlich nicht maglich,
sic wiire eine Simplifikation. Dic ganze Problematik dieses Zweiges der italieni-
schen Kunstgeschichte behandelt der grundlegende Aufsatz von Hans Posse; a. a. O.
Dort wird auch hingewiesen auf die Sonderstellungen, die Michelangelo und
lCortona f;;innchmcn. Eine zusammenfassende Ubersicht ber Tintelnot, Freskoma-
erei 11 {f.
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Sie ist einfach ,aufgestockt“. Damit jedoch ist die Malerei in eine andere
Gattung, in Architektur, iibergefithrt. Das Fehlen der Rahmung gibt dem
Betrachter keine Miglichkeit, das Fresko als den #sthetisch distanzierten
Gegenstand ,,Bild“ zu erleben. Der gemalte Gegenstand, namlich die
gemalte Architektur, riickt damit in den gleichen Realititsgrad wie die
gebaute Architektur. Die illusionistisch ausgemalte Kirche bleibt somit
eine ebensolche qualitativ-homogene Raumeinheit wie eine nicht aus-
gemalte Kirche, etwa Berninis San Andrea al Quirinale. Diese immer
gewahrte raumisthetisch-architektonische Einheit ist das wichtigste Merk-
mal des italienischen Barockraums.

In Italien wurde deshalb die Architekturmalerei, die_Quadratura, nicht
als eine Disziplin der Malerei, sondern der Architektur betrachtet, da sie
ja Architekturen hervorzubringen hatte’. Die theoretische und praktische
Beschiftigung bedeutender Architekten mit diesen Problemen zeigt das
sehr deutlich, etwa Peruzzis Fresko im Obergescho3 der Farnesina, vor
allem aber die theoretischen Abhandlungen Serlios, Vignolas und Pozzos.
Im zweiten Buch von Serlios Architettura, das ausschlieBlich der Per-
spektive gewidmet ist, heifdt es: ,Et perd, si come da principio dissi, la
perspettiva e molto necessaria a l’architetto, immo il perspettico non
fard cosa alcuna senza I’Architettura, ne ’architetto senza perspettiva..“%
Fiir Pozzo ist es dann selbstverstindlich, da® der Perspektivmaler ge-
wissermafien ein Architekt ist: ,Pertanto stiano di buon animo quei
Pittori, che averanno genio a quest’ arte di Prospettiva, imperoche insen-
sibilmente diventeranno buonissimi Architetti: non v’essendo altra diffe-
renza fra loro, se non che uno fabrica colle pietre, ’altro colle linee,
e con colori“?.

Eine Voraussetzung fiic die Erzielung illusionistischer Wirkungen ist,
dafl die Form des zu bemalenden Gewdlbes ,hinter dem Fresko an-
schaulich nicht mehr zur Geltung kommt. Das heilt, daf ein Teil der
Real-Architektur durch den Bildgegenstand und Bildraum ersetzt wird.
Solang sich die gemalte Architektur in ihrem zu denkenden Grundrif3
und dem illusionierten Material direkt auf die gebaute bezieht, ist damit
fiir das Auge der architektonische Bestand des Kirchengebiudes nicht
angegriffen, sondern im Gegenteil bereichert.

Die Darstellung der Figuren in der Scheinarchitektur bei Pozzo folgt
jedoch nicht konsequent dem Prinzip der perspektivischen Untersicht.
Ihre Anordnung ist vielmehr zwischen diesem und einer ,tafelbild-
mifigen“ Stellung gelegen®. Die absolute Untersicht kann schon deswegen
an den Gestalten nicht gegeben werden, weil damit der Anschauungswert
auf ein Minimum reduziert und dadurch auch der Sinn und die Wiirde
der Figuren (Engel und Heilige) durch den Blick ,auf die Fufsohlen,
unter das Kinn und in die Nasenlocher® zerstort wiirde, wie Jantzen bei
dhnlichem Anlaf® angemerkt hat®.

5 Vgl. Posse 131.

6 Zitiert nach: Architettura di Sebastiano Serlio Bolognese, in sei libri divisi,
ed. Venezia 1663, 31.

7 Pozzo Andrea, Perspectiva Pictorum et Architectorum, 2 Bde., Rom 1693/98.
Das Zitat stammt aus dem Text zu Figur 67 des zweiten Bandes.

8 Vgl. Geiger 15 ff.

¢ Jantzen Hans, Uber den gotischen Kirchenraum und andere Aufsitze, Berlin
1951, 50.
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Asams Werke bis 1721 — Bedeutung und Wirkungen

Cosmas Damian Asam war zusammen mit seinem Bruder Egid Quirin
von 1711 bis 1713 in Rom. Dort studierte er, und mit italienischer Grof3-
malerei setzt sich im folgenden seine Kunst auseinander — die heimischen
Traditionen waren zu schwach, um fiir ihn eine Basis bilden zu kénnen .
Nach seiner Riickkehr arbeitet Asam vorwiegend in der Oberpfalz; die
Werke in Ensdorf (1714), Amberg (1717) und Michelfeld (1717/18) zeigem
noch keinen entscheidenden Durchbruch zu einer rdumlichen Verbindung
von Fresko- und Kirchenraum. Auch die Ausmalung der Kuppel der
Miinchener Dreifaltigkeitskirche (1715) bricht im wesentlichen nicht mit
der Tradition der italienischen figuralen Kuppelmalerei, wenngleich die
Uberseizung in Asams ,Handschrift“ nicht zu tibersehen ist'*. Den ersten
Grofauftrag erhielt Asam mit der Ausmalung der Klosterkirche in Wein-
garten. Diese Arbeit bewiltigte er in einem einzigen Jahr, 1719.

Das Fresko des mittleren Langhausjoches bietet sich insbesondere fiir
eine Untersuchung des Verhiltnisses zu Pozzo und damit zu der Quadratura ,
allgemein an. Eine solche Aussonderung aus der Gesamtfolge der Wein-
gartner Fresken erlaubt die Gesamtanlage der Ausmalung, die nicht auf
einen oder zwei Betrachtungspunkte hin angelegt ist. Jedes der Gewdlbe-
fresken mufl vielmehr fiir sich gesehen werden.

Mit Pozzo gemeinsam hat Asams Werk die zentralperspektivische Anlage
der illusionierten Architektur, berechnet auf die Augenhdhe des Betrach-
ters®. Scheinbar geht Asam noch iiber Pozzo hinaus, indem er die
Architektur des Kirchenjoches im Fresko wiederholt. Doch eben nur
scheinbar, denn die Scheinarchitekiur verbindet sich nun nicht mehr so
unmittelbar mit der gebauten wie im rémischen Werk. Bei Pozzo besteht
die gemalte Architektur sozusagen aus der gleichen Materie wie die
gebaute, sie setzt diese einfach fort. Die Figuren stehen und sitzen auf
ihr oder kommen auf Wolken in den Scheinraum herunter. Diesen Vor-
gang kehrt Asam um: Er holt die himmlischen Gestalten nicht herunter,
sondern er schicbt die Bildarchitektur gewissermafen in ihre Region
hinauf. Dies wird durch zwei Mittel erreicht:

1. Lockerung der Scheinarchitektur von der gebauten der Kirche. Nur
die Balkone mit der Balustrade bauen sich unmittelbar iiber dem
Kirchenraum auf. Diese verunkldren aber gleichzeitig die FuBpunkte
der gemalten Pfeilerarchitektur.

2. Entmaterialisierung der Scheinarchitektiur. Die weiBliche Substanz
der gemalten Pfeiler und Gurte ist unstofflich, sie nihert sich der

10 Uber die romischen Vorbilder vgl. Hanfstaengl 10 ff. — Im bayerischen Raum
war keine Grofimalerei vorhanden, die Asam hiitte entscheidend anregen kénnen,
die bescheidenen, an eingelassene Tafclbilder erinnernden Werke seines Vaters
Hans Georg Asam in Benediktbeuren, Tegernsee und Freystadt-Mariahilf konnen
nicht als unmittelbare Vorstufe seiner Kunst angeschen werden. Die Ausmalung
der Stiftskirche St. Florian (Oberdsterreich) durch Gumpp und Steidl (1690/95)
— beide Miinchner Hofmaler — diirfte Asam schwerlich bekannt gewesen sein.
Im nichsten heimischen Gesichtskreis Asams wiire nur Trubillios bescheidener
illusionistischer Versuch in Lustheim (1689) zu nennen.

1 Datierungen nach Hanfstaengl in Ubereinstimmung mit Lieb.

2 Tintelnot, Freskomalerei Ab%. 30 und 31.



Substantialitit der Wolken, die von allen Seiten in den Scheinraum
hereindringen. Die Anschaulichkeit dieser materialen Differenz gegen-
iiber der gebauten Architektur unterstiitzen wieder die Balkone, die
mit ihrer rétlich-braunen Firbung eher ein trennendes als ein ver-
bindendes Element zwischen den beiden Konsistenzgraden darstellen.

Diese Eigenschaften des Weingartner Freskos zeigen, dal Asam den
Illusionismus Pozzos nicht mit seinen sémtlichen Konsequenzen iibernimmt.
Auch wenn zentralperspektivische Untersicht und Formung der Schein-
architektur engsten Bezug zur gebauten haben, so bedeuten doch Trennung
und Entmaterialisierung der gemalten Architektursphire eine gewichtige
Vorbereitung auf die Eigenexistenz des Freskoraums.

Bald darauf geht Asam auf diesem Weg mit dem Weltenburger Fresko
(1721)8 einen entschiedenen Schritt weiter. War in Weingarten der Ort,
wo die Scheinarchitektur aufstehen mochte, wenn nicht sicht-, so doch
vorstellbar, so hat hier die gemalte Architektur keinen Boden mehr,
Nicht eine einzige Saulenbasis ist sichtbar. Hinzu kommt, daf} die Bildung
der Scheinarchitektur auf die Form der gebauten Kirchenarchitektur
keine Riicksicht mehr nimmt. In Weingarten wiederholt die gemalte
Pfeilerarchitektur die Langhausformen; hier aber hat die mit Saulen
und Pilastern instrumentierte Nischenarchitektur der Kirche mit der Form
der im Fresko illusionierten Architektur nichts mehr zu tun. Die ovale
Offnung, in der das Fresko erscheint, folgt noch dem Grundriff des
Kirchenlaienhauses. Gegen dieses ovale Format des Freskos steht - jedoch
die kreisrunde Form der hier erscheinenden Architektur, die an einen
Monopteros erinnert. Dessen Siulen sind nur teilweise sichtbar, die
Darstellung fordert nicht zur Erginzung auf. Damit jedoch hat sich der
Charakter des Raumes iiber der Kirche gewandelt. In Weingarten war die
Qualitit des von der Scheinarchitektur geschaffenen Raumes noch an-
nihernd der des Kirchenraumes gleich. Deshalb konnte dieses Werk
noch mit Pozzo verglichen werden. Figuren und Wolken konnten dort nur
durch die Uffnungen der gemalten Architektur passieren. Diese Funktion
der illusionistischen Erzeugung architektonischen Raumes besitzt die Wel-
tenburger Freskoarchitektur nicht mehr. Der Monopteros erscheint wie
von oben in einen mit Wolken und Figuren erfiillten Freiraum hinein-
gestellt. Der Freiraum bleibt dadurch erhalten, und doch sieht man ihn
teilweise in einer Architekiur. So entsteht die merkwiirdige Zwitterbildung
eines architektonischen Freiraumes und einer im Freiraum schwebenden
Architektur, Wolken und Figuren scheinen durch die Kuppelschale hin-
durchzudringen, die Architektur ist in die gold-gelb-braun-violetten Tone
des Freskos eingebunden. Dagegen tektonisiert sich der Freiraum: Der
Wolkenring um die Kuppellaterne hat eine quasi-architektonische Funk-
tion. Damit wird in der — hier tatsichlichen — Uffnung der Kuppel-
schale ein architektonischer Gegenstand illusioniert, der den Bezug zur
gebauten Architektur in formaler wie auch statischer Hinsicht vermeidet:

13 Die bisher unsichere Datierung des Weltenburger Freskos ist nunmehr durch
die Auffindung der Signatur auf 1721 fixiert; vgl. Hanfstaengl Erika, Die Briider
Cosmas Damian und Egid Quirin Asam, Miinchen Berlin 1955, 16.

4 Tintelnot, Freskomalerei Abb. 34.



das Oval stcht gegen den Kreis, der Monopteros scheint nicht auf der
gebauten Kirche aufzustehen, sondern in unbestimmter Weise in einem
himmlischen Freiraum zu schweben. Wenn sich so der Raum des Kirchen-
schiffes und der Scheinraum weitgehend voneinander gelost haben, so
ist ihnen doch noch der Bezug zum Betrachter gemeinsam; dic unter-
sichtige Zentralperspekiive ist auf einen Standpunkt im Zentrum der
Kirche berechnet. Damit aber ist erreicht, dafl von einem Standpunkt
aus zwei unter generell verschiedenen Vorausseizungen existierende Archi-
tekturen zu erleben sind.

Die sich daraus ergebende Spannung kommt in dem 1720 zwischen
Weingarten und Weltenburg entstandenen Hauptfresko in Aldersbach
zum Bruch®. Thema des Werkes ist die Weihnachtsvision des HL Bern-
hard. Der Heilige schaut die Heilige Familic in dem (noch niher zu
beschreibenden) Stall von Bethlehem. Dariiber befindet sich ein himm-
lischer Freiraum, in dem Gott-Vater und Engel erscheinen. Vom Kirchen-
in den Freskoraum leitet eine im Pozzoschen Sinn illusionistische Balu-
strade iiber. Sie ist so dargestellt, da® dem Beschauer ein fester Stand-
punkt unter dem Wesiende des Freskos diktiert ist*®. Bei der eigentlichen
Architekturdarstellung iiberrascht es nicht, daf keine Fuflpunkte der
Architekturteile mehr zu sehen sind. Auch der phantastische Aufbau —
auf einer Treppenanlage steigen die Hirten von unten nach oben in
den Stall — ist nicht das Entscheidende. Neu ist, dal diese ganze Anlage
mitsamt allen Gebiiuden nicht mehr steht: Die Treppen neigen sich gegen-
und auseinander, die den Stall bildenden Architekturen scheinen nach
innen zusammenzustiirzen. Die einzig mogliche Verinderung des Be-
trachterstandpunktes nach vorne verstirkt diese Erscheinung nur und
zerstort iiberdies auch noch die architektonische ,Richtigkeit® der Balu-
strade. Es gibt in der Kirche keinen fiic den Betrachter erreichbaren
Punkt, von dem aus die Freskoarchitektur richtigstechend erscheinen
wiirde. Es wiire jedoch unrichtig anzunehmen, Asam hitie hier die
Grundlagen der Tektonik zerstéren wollen. Nachdem in Weingarten und
Weltenburg Kirchen- und Freskoarchitektur durch Verunklirung der
Basis, durch Differenzierung der Materialitit und schlieBlich auch der
Form voneinander getrennt wurden, wird hier die letzte Gemeinsamkeit
aufgegeben. Diese aber bestand in der Bezugnahme beider Systeme auf
einec Basis, nimlich den Boden, auf dem auch der Betrachter steht.
Die Aldersbacher Freskoarchitektur ist schon in sich tekionisch, aller-
dings ohne sich auf die Kirchenarchitektur und den Standpunkt des Be-
trachters zu beziehen. Der Konvergenzpunkt, in dem das Fresko ,stehend®
erscheinen wiirde — er liegt etwa in der Mitte zwischen Boden und
Gewdlbe — ist unerreichbar, das Fresko existiert in ciner yanderen Welt“.
Diese kann zwar erschaut werden, aber sie gehorcht nicht den Gesetz-
miBigkeiten, denen der Betrachter mitsamt seinem Umraum unterworfen

15 Lieb Abb. 42.

18 Das Neue ist hier nicht die Aufgabe der zentralen Untersicht. Auch in Wein-
garten zum Beispiel ist das erste un(gi das dritte Langhausfresko auf schriige Un-
tersicht angelegt. Neu ist in Aldersbach vielmehr, daf die Zusammenfassung dreier
Joche und die Schrigperspektive den Betrachter nicht in die Kirche, sondern
gleichsam an ihren Anfang stellen.
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ist. Dabei ist das nicht eine Frage des Realititsgrades, etwa, dafl die
Freskoarchitektur ,nur“ Bild sei. Die Balustrade zeigt, daff sich das
Gewdlbe der Kirche in einen illusionistisch-realen Raum 6ffnet. In diesem
scheinrealen Raum erscheinen die Architekturen so real wie der Raum
selbst. Damit aber ist die fiir die barocke Kirche charalkteristische Ein- .
heit von gebautem Raum und Scheinraum zerstért. {

Die Arbeit Geigers hat gezeigt, dafl dies nicht einfach durch ein
Verlassen der perspektivischen Konstruktion erreicht wurde, sondern
vielmehr dadurch, da® die bisher auf Augenhéhe des Betrachters berech-
nete Anlage nun durch das perspektivische System der inklinierten
Ebene® ersetzt wird?. Vereinfachend kann man sich diese Konstruktion
so vorstellen, daf} ein auf Augenhéhe berechnetes Fresko aus der horizon-
talen Anbringung am Gewolbe in eine Schriiglage gebracht wird — in
unserem Fall also, wenn man das ,richtig“-stehende Aldersbacher Dek-
kenfresko am westlichen Ende nach oben geklappt hitte. Im gleichen
Grad, wie der horizontale Malgrund zum Betrachter inkliniert wird,
entfernt sich auch der Konvergenzpunkt der Architekturperspektive von
der Augenhéhe des Betrachters: die Architektur stiirzt. Die Riickprojektion
dieses Vorganges auf die Malfliche ist die perspektivische Konstruktion
der ninklinierten Ebene“. |

Geiger stellt im Zusan‘lmenhang mit dem Aldersbacher Fresko fest,
da hier der Illusionismus iiberwunden sei. Das trifft nur dann zu, wenn
unter Illusionismus die raumgrenzenverwischende Scheinarchitekturmalerei
Pozzoscher Provenienz verstanden wird. Der aufgegebene konstruktive
Bezug der Scheinarchitektur zaum Aufenthaltsraum des Betrachters oder
das vollige Fehlen architektonischer Motive muf3 noch nicht notwendig
die Preisgabe des illusionistischen Prinzips bedeuten. Dieses besteht ja
nicht nur in der anschaulich-konstruktiven Verbindung einer realen mit
einer gemalten Architektur. Das ist nur ein Spezialfall, freilich derjenige,
an dem Illusionismus am sichersten und bequemsten zu konstatieren ist.
Das illusionistische Prinzip ist aber im Grund eine Frage des Realitiits-
grades. In jedem Fall wollen der illusionierte Gegenstand und der illu-
sionierte Raum im gleichen Grad real erlebt werden wie der Seinsraum.
Aldersbach zeigt, dafl es auch ohne konstruktive Verbindung mit dem
Kirchenraum eine sichtbare, diesem gleich reale Sphire im Fresko
geben kann,

Die wichtigsien der den Illusionismus bestimmenden Kriterien sollen
fiir unseren Gegenstand, die Deckenmalerei, im Zusammenhang mit den
Fragen des Realititsgrades weiter unten ausfiihrlicher behandelt werden*.

Die Aufgabe des konstruktiven Zusammenhanges von Kirchen- und
Freskoraum unter Beibehaltung gleicher Realitit in beiden Sphiren
eroffnet im Fresko die Moglichkeit zu vollig neuen Motiven gegenstind-
licher — und damit verbunden — auch thematischer Art. Von einigen
dieser Moglichkeiten macht schon das Aldershacher Werk selbst Gebrauch.

17 Der Terminus ,inklinierte Ebene“ stammt von Geiger; vgl. 53 ff. Dort auch
die ganze Problematik der perspektivischen Konstruktion dargelegt.

18 Auch Geiger stellt fest, daff trotz der ,Unstimmigkeiten® das Auge den ,real-
rﬁuméichen Charakter® nicht in Frage stellt (54).

1 S, 14 £f.



Der Betrachter hat einen Blick in den Stall hincin. Der riickwirtige
Abschluf3 6ffnet sich in einem die ganze Breite der Wand einnehmenden
Bogen, der ein giebelférmiges Wandstiick trigt. Die linke Begrenzung
kénnte man als Teil eines Tonnengewdlbes mit Stichkappen ansprechen,
rechts sehen wir ein anscheinend quaderférmiges Gebiude, ebenfalls sich
in einem Bogen zur Stallmitte hin &6ffnend. Durch diese drei Begren-
zungen entsteht eine Art Innenraum, auch wenn dieser kein Dach besitzt.
Assoziativ wird die innenridumliche Vorstellung vom Thema dieses Bild-
teils — Geburt Christi im Stall von Bethlehem — unterstiitzt. Andererseits
zeigl jedoch jede dieser Raumbegrenzungen Motive, die nur von aufen,
vom Freiraum her, gesehen werden konnen. An der riickwirtigen Wand
sitzt links oben ein Hiuschen mit Dach, Fenster und Tiire. Die linke
Begrenzung wird nun so etwas wie ein Viadukt mit kleinem Gelinder,
iiber das Pflanzen herunterhiingen. Das kubische Haus rechts ist iiber Eck
zu sehen und in ihm steckt zum Teil ein kleineres iiberdachtes Gebiude.
Wir finden also, daf sich die Freskoarchitektur zu den sich ausschliefien-
den Moglichkeiten des innen und auflen nicht eindeutig verhilt, ja, daf
sie beide in sich vereint. Wenn bisher der Betrachier aus dem Kirchen-
raum hinaus in den illusionistischen Raum des Freskos sah, so erblickte
er entweder eine anschlieBende Architektur oder einen himmlischen Frei-
raum — unter Umstinden beides zusammen. Die Aldersbacher Lésung,
zu Hiaupten des im Kircheninneren stehenden Betrachters Gebiiude von
auflen und auch vegetabilische Gegenstinde in illusionistischer Dar-
stellungsweise zu zeigen, die Maglichkeit, einen landschaftlichen Frei-
raum an der Decke zu illusionieren, ist in der Geschichte der kirchlichen
Freskomalerei vollig neu.

Das Aldersbacher Werk schlief3t die Auseinandersetzung mit der italieni-
schen Quadratura ab. Diese bildete zusammen mit der gebauten Architek-
tur eine Einheit, welche Asam in Bezug auf die rdumliche Struktur des
Kirchenraumes bewuf3t verlassen hat. Im Hinblick auf die raumschaffende
Funktion der Freskomalerei ist nun Asam das Vorbild fiir die gesamte
siiddeutsche Freskokunst. Die Einfliisse Italiens sind jetzt auf Kolorit
und Figurenzeichnung beschriinkt. Von den bedeutenden einheimisch-siid-
deutschen Meistern, Matthdus Giinther, den beiden Scheffler, Bergmiiller,
Zimmermann, Spiegler, Wink, geht nun niemand mehr nach dem
Siiden .

Die bis zum Beginn des dritten Jahrzehnts entstandenen Werke Asams
sind Ausgangspunlit aller folgenden Méglichkeiten des Derhiltnisses von
Fresko- zu Kirchenraum. Einige Konsequenzen aus dem Aldersbacher
Ansatz hat Asam selbst gezogen.

Eine Méoglichkeit besteht darin, den Betrachter des Freskos nun ent-
schieden auferhalb, vor eine Architektur zu stellen. Asam greift sie in
seinem etwa 1734/35 entstandenen Fresko im St.-Maria-Viktoria-Biirger-
saal zu Ingolstadt auf?. Die Bildarchitektur steht wieder, falls der

% Die Ausbildung Bergmiillers bei Maratti in Rom ist nicht gesichert. Die Kunst
der aus Tirol stammenden beiden Zeiller bleibt trotz Studiums in Italien als Raum-
kunst unitalienisch; vgl. dazu auch Tintelnot, Freskomalerei 186 ff. Ahnlich ist
es mit Johann Zick.

2t Hager Abb. 130.
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Betrachter seinen Standort am Eingang der Saalkirche nicht verlaft: die
sinklinierte Ebene“ der Aldersbacher Anwendung kommt nicht mehr vor;
was sie dort zu leisten hatte, die endgiiltige Trennung von Kirchen- und
Scheinraum, ist hier schon Selbstverstindlichkeit.

Die Vertauschbarkeit von Innen- und Auflenraum fiihrt das Hauptfresko
- in Osterhofen, 1732, fort*’. Die dargestellte Architektur setzt sich aus
vier Fronten zu einem rechteckigen Hof zusammen, die Raumform bezeich-
net man nach einem Vorschlag Hans Sedlmayrs am treffendsten als
»Binnenraum®, Die Westseite des Freskos zeigt aber dann wieder Dar-
stellungen, die gegenstindlich nicht in den Hof ,passen“, wie etwa der
Saulenstumpf, die Pflanzen, das auf dem Riicken liegende Pferd. Dariiber
hinaus kann der Raum des Freskos nicht mehr von einem Standpunkt
her als Einheit erlebt werden. Bei der zentralen Untersicht stiirzen alle
vier Hofseiten nach innen. Jede Seite muf} von einem etwa in der Mitte
unter dem gegeniiberliegenden ,Rahmen“-Stiick befindlichen Standpunkt
betrachtet werden®. Von diesen vier fast gleichwertigen Betrachtungs-
standpunkten aus zerlegt sich fiir das Auge die rechteckige Hofarchitektur
in Einzelfronten.

Die von nun an entstehenden Fresken siiddeutscher Meister bringen in
der Darstellung von Architekturen nur noch Kompilationen und Aus-
weitungen der von Asam geschaffenen Typen, etwas Neues, das den
Charakter des Freskoraumes generell umdeuten wiirde, entsteht nicht
mehr,

So verwendet z. B. das so kompliziert erscheinende Fresko Bergmiillers
im Langhaus von Diessen, 1736, zwei Asamsche Schemen miteinander?.
Die Schmalseiten verwenden das Ingolstidter System doppelt: Gebiude
werden von auflen schrig auf Augenhohe des Betrachters unter die
jeweils gegeniiberliegende Schmalseite projiziert. Die Lingsseiten dagegen
sind in zentraler Untersicht ,richtig zu sehen — Asams Schema in
Weingarten . :

Geigers wiederholte Beobachtung, dafl die siiddeutschen Meister die
strenge perspektivische Konstruktion (etwa Pozzos) zu einer freieren
perspektivischen Gestaltung lockern — gewissermafien aus dem Hand-
gelenk — ist die Bestitigung dafiir, daf eine konstruktive Verbindung
von Kirchen- zu Freskoraum gar nicht mehr beabsichtigt ist.

Dic letzte und duBerste Konsequenz aus dem Ansatz Asams hat Johann
Baptist Zimmermann gezogen. Das 1730 iiber dem Gemeinderaum in Stein-
hausen entstandene Fresko zeigt zum erstenmal in der Geschichte der
Kunst einen landschaftlichen Freiraum (der in einen Himmelsraum iiber-
geht) an der groften zusammenhingenden Gewdlbefliche einer Kirchen-
decke, so daf sich der gebaute Seinsraum mit den Mitteln des Illusionis-
mus nach oben in eine Landschaft fortsetzt?*. Die Ausdehnung und die

22 Lieb Abb. 46.

® Mit dieser Perspektivkonstruktion auf vier im rechten Winkel zueinander
stehende Betrachtungsstandpunkte geht Asam jedoch sehr subtil auf die Anlage
von Fischers Architektur ein; vgl. weiter unten S. 75 {f.

2 Tintelnot, Freskomalerei Abb. 60.

» Zum Diessener Fresko vgl. Geiger 69 ff. Die in den Ecken durch das Zu-
sammenstoffen der Systeme sich ergebenden Hirten sind durch die gekurvte Form
der dort stehenden Architekturteile mit Voluten gemildert.

% Tintelnot, Freskomalerei Abb. 72.
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Anlage des Freskos laBt die architektonische Form des Gewdélbes nicht
zur Erscheinung kommen: es kann nicht als Dekoration aufgefafit weirden.
Fiir den Betrachter ist iiber dem Kirchenraum tatsichlich Landschaft.
Die grofle Ausdehnung des Freskos im Verhiltnis zum Kirchenraum, der
hohe kiinstlerische Rang des Werkes und die Selbstverstindlichkeit, mit
der das ,Unmégliche® vorgetragen wird, machen Steinhausen zur, ersten
eigentlichen Rokoko-Kirche. Bei dieser stilgeschichtlichen Feststellung
stiitzen wir uns auf den von Hans Sedlmayr gelieferten Ansatz, dafl die
Gestaltung aus Gegensiitzen, die ohne Entscheidung oder gar Synthese
nebeneinander belassen werden, das Kriterium schlechthin fiir das Rokoko
sei”. In Steinhausen ist der Gegensatz zum Auflersten gediehen: Zwei
vollig verschiedene Raumgqualititen — Kirchenraum und Landschaft —
sind bei gleicher Realitit ,unmoglich zueinander (nimlich iibereinander)
placiert. Das heifft: Man kann den Stil Rokoko gar nicht im Hinblick auf
eine Qualitit konstatieren. In unserem Fall kann der Stil weder bei der
isolierten Betrachtung des Architekturbestandes noch bei der des Decken-
freskos festgestelit werden; er resultiert aus der Verhaliensweise der
Gattungen zueinander.

Der barocke Einheitsraum ist damit endgiiltig iiberwunden, alle Fol-
gerungen des Asamschen Werkes bis zum Beginn des dritten Jahrzehnts
sind gezogen worden. Die illusionistische Zone iiber der Kirche ist nun
von jeglicher Bindung an eine bestimmte ri#umliche Qualitit frei; alle
Raumtypen konnen nun vorkommen, und sie kommen in der siiddeutschen
kirchlichen Deckenmalerei tatsiichlich vor: architektonischer Innenraum,
.Binnenraum®, Architekturen, in die man von auflen hincinsieht, Teile
von Innen- oder Auflenarchitekturen, landschaftlicher Freiraum und
Himmelsraum. Dabei erscheinen im Fresko diese Raumarten nicht nur
rein, sondern auch in verschiedenartigen Mischungen®. Es stehen sich mit-
unter also nicht nur architektonischer Kirchenraum und Scheinraum als
zwei Riume verschiedener Art gegeniiber, oft ist auch der Freskoraum
fir sich keine anschaulich erlebbare riumliche Einheit mehr (vgl.
Osterhofen).

Die nun errungene ridumlich-konstruktive Unverbindlichkeit des Fres-
kos gegeniiber dem architektonischen Kirchenraum schafft der Decken-
malerei auch im Hinblick auf die farbige Gestaltung ncuec Moglichkeiten.
Schon Asams Palette hellt sich gegen Ende seines Schaffens auf®. Bei
der generellen Charakterisierung des Rokoko-Freskos spricht Feulner
davon, daB sich der ,neue Geschmack® ostentativ in der Aufhellung der
Farbe ausspreche®. Durch diese Aufhellung wird der Eindruck, daf der
Kirchenraum geoffnet sei, wesentlich unterstiitzt. Als ein spezifisches
Element der Kunst Zimmermanns wurde schon immer sein ausgepriigter
Kolorismus angesehen?. Die Entwicklung der Farbigkeit ,iiber“ der Kirche

7 Sedlmayr, Barockarchitektur 29.

* So etwa in Holzers Fresko in Partenkirchen (1736). Tintelnot, Freskomalerei
Abb. 88.

# Vgl. Hanfstaengl 26.
¥ Feulner, Skulptur und Malerei 170.

3t Rohlig 71 und 74. Auch Tintelnot spricht von ,feinsinnig abstufendem Ko-
lorismus® (Tintelnot, Freskomalerei 124).
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war allerdings erst méglich, nachdem Asam den Freskanten von der
Titigkeit eines Quasi-Architekten befreit hatte. Obwohl Zimmermann
(geb. 1680) sechs Jahre alter als Asam war (geb. 1686), mufte seine Kunst
bis 1730 provinziell bleiben; sie hatte vorher keine Maglichkeit, keinen
»Ort* zur Entfaltung. Jetzt erst, nach Asams Leistung, konnen die in den
zwanziger Jahren durch Amigoni vermittelten Einfliisse der Venezianer

wirksam werden, jetzt erst ist ein Riickgriff anf holldndische Landschafter
moglich?®, -

Die Parallele der scena per angolo

Die Entwicklung der hochbarocken Bithnenkunst zur ,scena per angolo®
verlduft so gleichzeitig mit derjenigen der siiddeutschen Freskokunst, die
Tendenzen — nidmlich die Auflésung der Erlebniseinheit des Biihnen-
beziehungsweise des Kirchenraumes — erscheinen so verwandt, daf3 man
kaum nur von einer ,Wachstumsparallele“ sprechen kénnen wird.

Das hochbarocke Theater stellte eine sowohl ideelle wie auch #sthetische
Einheit dar®. ,Dieser dem Raum innewohnenden Einheit entspricht auch
die Moglxchkelt daBl der Zuschauerraum in den Biihnenraum eindringt,
so daB sich eine Verzahnung der beiden Realititshereiche und eine Grenz-
verwischung ergibt“%. Daraus kann es sich ergeben, da der Zuschauer
ideell zum Mitspieler wird, und tatsichlich kann sich das Geschehen des
Stiickes teilweise im Zuschauerraum abspielen®. Diese Einheit wird
dadurch anschaulich, daf3 sich die Architektur und die Dekoration sowohl
der Biihne selbst (Bithnenportal) wie auch des Biihnenbilds konstruktiv
auf die Architektur und die Dekoration des Zuschauerraumes beziehen.
Dieser Bezug besteht in jedem Fall in der zentralperspektivischen Anlage
des Biihnenbildes und meist auch in der Erfindung von Ubergangslsungen
(Proszenium).

Miinchen war neben Wien und Dresden ein Zentrum barocker Theater-
kunst diesseits der Alpen. Hier inszenierte seit 1657 Santurini, spiter die
Briider Mauro*. Die erhaltenen Stiche Wenings der Oper ,Servio Tullio,
die im Januar 1686 im Miinchener Operntheater aufgefithrt wurde,
zeigen, da sich der Zuschauer in einem aus Biihnen- und Zuschauer-
raum gebildeten Einheitsraum befand®’. Beide Réume bildeten die
Einheit des Theaterraumes. (Analog dazu bilden erst gebauter und
Scheinraum zusammen den Kirchenraum von S. Ignazio in Rom). Diese
Einheit des Thealerraums wird im zweiten Jahrzehnt des achtzehnten
Jahrhunderts durch die Erfindung und Anwendung des vedere la scena
per angolo aufgegeben. Das iiber Eck gestellte Bithnenbild ist nun nicht
mehr zentralperspektivisch auf den Betrachter bezogen, sondern auf seit-
liche, auflerhalb des Gesichtsfeldes liegende Fluchtpunkte hin®*. ,Die

¥ Vgl. Rohlig 73 f. und 93.

3 Diesc Einheit beschreibt und deutet die Studie von Alewyn, Der Geist des
Barocktheaters; a.a. O.

3 Frey, Zuschauer 189.

3 Frey Tafel 17.

¥ Vel. Tintelnot, Barocktheater 59 ff.
37 Tintelnot, Barocktheater Abb. 33.
3% Tintelnot, Barocktheater Abb. 50.
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Folge ist, daB dic eindeutige, klar iiberschaubare rdumliche Bezichung
des Biithnenraumes zum Zuschauerraum aufgegeben wird. Zwei verschieden
orientierte Raumsysteme verschneiden sich im Biihnenportal. Der Zu-
schauer blickt in eine andere Welt . . .“%, Dies trifft genauso zu, wenn
die eine (urspriingliche) Tiefenachse der Biihne beibehalten wird, dabei
aber eine Verriickung oder Drehung zur Lingsachse des Zuschauerraumes
crhilt. Von dieser Moglichkeit und der genauso neuen und wichtigen,
nur Ausschnitte von Architekturen anf der Biithne zu zeigen, macht vor
allem Juvara Gebrauch®. Bei diesen Neuerungen bleibt jedoch zunichst
das Logisch-Architektonische des Biithnenraumes erhalten — Juvara zeich-
net mitunter die Bithnengrundrisse auf seine Entwiirfe. ,Die Grundrif3-
skizzen auf seinen Blittern zeigen, wie er bei der Gestaltung zunichst
immer von der rdumlich-architektonischen Grundidee und nicht vom rein
BildmiiBigen ausgeht“*. Dariiber hinaus kommt Juvara auch noch zu
Szenen, in denen er dem Zuschauer — genau so distanziert — ,zuféllige®
landschaftliche Ausschnitte zeigt.

Jene Feststellung Tintelnots macht klar, daB der Biihnenraum der
scena per angolo ein in sich geordnetes Raumsystem darstellt und als
solches und nicht ,bildmifBig“ vom Zuschauerraum her erlebt wird.
Frey stellt dann ausdriicklich fest: ,Gehért der Biihnenraum auch einem
anderen Raumsystem an, so ist er doch von gleicher Art und gleicher
Strukturierung wie der Zuschauerraum®#. Das heifit, es stehen sich
nicht verschiedene Realitdtsgrade in Biithnen- und Zuschauerraum gegen-
iiber, sondern zwei ,Welten“ verschiedenen Charakters bei gleicher
» Wahrhaftigkeit“.

Diese, die scena per angolo betreffenden Bemerkungen jedoch lieen
sich fast wortlich auf das Verhiltnis von Kirchen- zu Freskoraum in
Aldersbach transponieren. Tatsichlich hielt sich Asam in der entscheiden-
den Zeit in Rom auf (1711—1713). Das Werk Ferdinando Galli-Bibienas
wL’Architettura civile .. .“ etc.,, worin er die neue Art der Biihnen-
gestaltung bekannt machte, erschien 1711. Juvara inszenierte von 1702
bis 1714 in Rom im Theater des Kardinals Ottoboni im Palazzo della
Cancelleria. Seit 1706 war Juvara Mitglied der Accademia di S. Luca,
in deren Malklasse Asam studierte®.

Dal Asam diese die Struktur des Theaters wesentlich umgestaltenden
Vorgiinge bemerkte, erscheint durch die Beobachtungen an der perspek-
tivischen Gestaltung seiner Fresken so gut wie sicher. Im iibrigen zeigt
sein Qeuvre auch im Formenschatz konkrete Entlehnungen aus der
Bithnenkunst*. Damit ist die Originalitit, ja das Genie Asams keineswegs
durch eine Abhingigkeit relativiert oder abgeschwicht. In der Kategorie des
Theaters ist die Moglichkeit zur Erzeugung einer riumlichen Distanzierung
immer vorhanden, ja sie kann aus irgendeiner Absicht heraus zur Forde-
rung werden — dies liegt im Begriff und Wesen des Theaters. Der

* Frey, Zuschauer 191.

4 Tintelnot, Barocktheater Abb. 55 bis 64.

1t Tintelnot, Barocktheater 82.

2 Frey, Zuschauer 192.

13 Vgl. Tintelnot, Barocktheater 74 und 79 ff.
1 Vgl. Tintelnot, Barocktheater 293.
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homogene Raum des barocken Kirchengebiudes jedoch wurde in Italien
trotz aller Verzahnung, Verkettung und Verschneidung von Partialriumen
(Guarini) in seiner Substanz durch keine Gattung angegriffen, da nic
Riume generell anderer Qualitit in diesem Kirchengebiude an ,unmag-
licher“ Stelle zu erleben sind. Dieses Umdenken des Barockraumes im
zweiten Jahrzehnt des achtzehnten Jahrhunderts ist allein Asams Leistung.
Asam wird damit zum wichtigsten Wegbereiter fiir die Rokoko-Kirche,
die sich als ein im wesentlichen bayerisches Phinomen erweisen wird.

Realititsgrad, Illusion und Rahmung

Es erscheint notwendig, die gegenseitigen Bedingtheiten von Illusion
und Rahmung, sowie den daraus resultierenden Grad jeweiliger dsthe-
tischer Realitit im Zusammenhang zu betrachten.

Wir wollen dazu méglichst charakteristische Beispiele wihlen. Fiir den
in rdumlicher Hinsicht homogenen Raum soll S. Ignazio in Rom, fiir den
heterogenen Raum Steinhausen als typisches Beispiel gewihlt werden.
Fiir Tafelbild kénnen wir uns jede beliebige Moglichkeit von Galeriebild
innerhalb des sechzehnten und siebzehnten Jahrhunderts vorstellen.

Vorauszuschicken ist eine Bemerkung iiber die ,Wirklichkeit* der
Architektur®, Diese Wirklichkeit setzt sich von den anderen Gattungen
der bildenden Kunst dadurch ab, daf® sich der Betrachter von ihr nicht
asthetisch distanzieren kann. Weil das Material der Architektur gleicher-
maflen positive und &sthetische Realitit ist, wird der Betrachter in diesen
der Architektur eigenen synthetischen Realitdtsgrad mit hineingenommen.
(Dies gilt in der Regel auch fiir die Betrachtung von auflen, z.B. einer
Fassade). Dieses gleichzeitige Vorhandensein von positiver und #sthetischer
Realitat entspricht der Eigenschaft der Architektur, dal sie sowohl
»Gebrauchsgegenstand“ wie auch Kunstwerk sein kann. Von Pozzos ge-
malter Architektur haben wir schon festgestellt, daf sie nicht als Malerei
zu erleben ist, sondern daf} sie Architektur sein will und erscheinungs-
mifig auch ist, weshalb der Scheinarchitektur die gleiche Realitit wie
der gebauten zukommt. Das Wesentliche des Illusionismus besteht nun
darin, daf} alles Illusionierte scheinbar in den Realititsgrad des gebauten
architektonischen Raumes iiberfiihrt wird. Niemand wird behaupten, daf3
in Pozzos Fresko die Engel und Heiligen auf den Wolken gar nicht oder
weniger illusionistisch als die Architektur seien. Diese unarchitektonischen
Gegenstiinde erscheinen genau so anwesend wie die gebaute Architektur
des Kirchenraumes, nimlich in der Mischung von real-isthetischer Gegen-
wart. Die Voraussetzung fiir diese Gegenwart ist der Umstand, daf’ es
kein Mittel gibt, die Illusion sinnlich erfaBbar aufzulésen, dal man nicht
wdesillusioniert* werden, da? man den ,Schwindel® nicht entlarven kann.
Dies ist bei unserem Gegenstand gewdhnlich dadurch gegeben, daf es sich
um Deckenmalerei handelt, der Betrachter also wegen der fiir ihn nicht
iiberbriickbaren raumlichen Entfernung keine Kontrollmdglichkeit iiber die
tastbare Realitit der illusionierten Gegenstinde besitzt. Er muf8 annehmen,

# In einigen Gedanken folgen wir hier der Studie Wesensbestimmung der
Architektur von Frey, a.a. 0.
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daB diese Gegenstinde genau so real sind wie das Gesims der Kirche,
das er ja auch nicht betasten kann. Die scheinbare Uberfithrung alles
abgebildeten in die real-dsthetische Wirklichkeitsmischung des architek-
tonischen Raumes, mit dem der Betrachter in Einklang steht — das macht
den Illusionismus aus. Noch einmal soll wiederholt werden, dafl es ein
Spezialfall ist, wenn im illusionierten Bezirk nicht nur die Realitiit, son-
dern auch die Qualitit der positiven Architektur erscheint (Pozzo).
Obwohl gewdhnlich nur diese Art von Malerei als Illusionismus bezeich-
net wird, muf3 betont werden, daf8 auch nichtarchitektonische Motive als
illusionistisch gelten miissen, sofern sie den der Architektur eigenen
Realititsgrad beanspruchen — auch wenn dadurch die homogene Raum-
qualitiat aufgelost wird (Steinhausen).

Es erhebt sich nun die Frage, wodurch dieser Anspruch erhoben wird
und wie er sich anschaulich macht. Es gelten fiir die Deckenmalerei drei
Kriterien *:

1. Mehr oder minder starke Riicksichtnahme auf den ,optischen Zugang®
des Betrachters, das heifst, eine Perspektivkonstruktion, die den ge-
bauten Raum scheinbar fortsetzt oder 6ffnet (dies gilt auch fiir Illu-
sion bei seitlicher Scheinoffnung). Bei der Malerei an der Decke
macht sich eine solche Konstruktion als Untersicht anschaulich.

2. Art der Rahmung beziehungsweise Nicht-Rahmung.
3. Flichenverhdiltnis zum positiven Freskotriger (Gewdlbe).

Fiir eine illusionistische Wirkung miissen wenigstens zwei der angefith:-
ten Kriterien gegeben sein, wobei das erste — Untersicht — immer
erforderlich ist. Die Untersicht allein garantiert noch keine véllig illc-
sionistische Wirkung, da Malereien trotz Anbringung an der Decke urd
untersichtiger Anlage auf Grund ihrer Rahmung und des Verhiiltnisses
zur Gewdlbeform als Tafelbilder wirken kénnen. — Fiir die Art, wie sich
der Illusionsraum zum Umraum des Betrachters verhilt, ist ferner der
MafB3stab der Perspektivkonstruktion wichtig. Da es gewéhnlich darum
geht, den umbauten Kirchenraum fortzusetzen, fiihrt zumindest die Ranc-
zone des Freskos annihernd den Mafistab der perspektivischen Verkiirzurg
fort, der in Augenhdhe fiir die gebauten oberen Architekturteile (Gebiilk:,
Stichkappen etc.) bestimmend ist. (Setzte das Fresko gleich am Rand n
wesentlich kleinerem Maf3stab an, so erschiene das Fresko nicht as
Offoung und Fortsetzung des Kirchenraumes, sondern nur als Uffnurg
zu einem Raum, in dem sich die Gegenstinde weit entfernt iiber dir
Kirche befiinden.)

Der zweite Punki muf etwas ausfiihrlicher behandelt werden. Is
handelt sich beim Rahmenproblem um die Trennung der Kategorim
Tafelbild und illusionistisches Bild. Dic Teilnahme, die wir der Wirl-
lichkeit des im Tafelbild Dargestellten entgegenbringen, kann ebenwo
intensiv sein wie die von der illusionistischen Darstellung ausgeldste, doc
ist sie von generell anderer Art. Man kann mit den Augen in einer Lanc-
schaft spazieren gehen, man kann kérperliche und seelische Empfindunger

% Vgl. bei Hanfstaengl den Abschnitt Die Bedeutung des Rahmens fiir de
Illusionistische Malerei (16 ff.), mit dem wir in manchem ubereinstimmen.
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dargestellter Menschen nachfithlen, man kann von der Kraft einer
portriitierten Personlichkeit beeindruckt sein, doch man kann das auch
bei duflerstem Realismus der Darstellung nicht mit Realitdt verwechseln.
Der Tatsinn konnte sofort einen Realitdtsanspruch als unbegriindet ent-
larven. Allein, dieser Anspruch wird gar nicht erhoben und zwar deshalb
nicht, weil sich das Tafelbild mittels des Rahmens aus der Realitits-
sphiire des Betrachters ausgrenzt. Dadurch ist einerseits die asthetische
Distanzierung vollzogen, zum andern das Bild nicht nur als Gegenstand,
sondern auch als Bedeutung erschaffen. Das Bild iibersteigt die Realitat
des Betrachters, es ist schon Interpretation des Dargestellten. Der Sprach-
gebrauch ist bezeichnend: Man kann sich von einer Sache ein Bild machen,
wenn man eine Einsicht in einen Sachverhalt hat.

Der Rahmen also ist ein wesentliches Kriterium fiir die &sthetische
Distanzierung und fiir die ideale Realitit des Bildes. Diese Idealitit ist
noch durch die gebriuchlichen Formen des Rahmens gesteigert: Quadrat,
Rechteck, Kreis, Oval, sowie einfache Verbindungen dieser ,idealen®
Figuren, welche das Bild zu gewissen Grundgesetzen in Beziehung setzen*.
Auch die haufige Verwendung des Goldes im Rahmen trigt zur be-
deutungsmifigen Uberhohung des Bildes bei.

Im folgenden sollen die Maglichkeiten der Rahmung von siiddeutschen
Deckenmalereien der ersten Hilfte des achtzehnten Jahrhunderts an
einigen Hauptbeispielen angedeutet werden. Sowohl Asam wie auch
Zimmermann beginnen mit Fresken, die nach der Grofle und nach der
Art ihrer Rahmung als in das Gewdlbe eingelassene Tafelbilder zu be-
trachten sind*. Dabei kommt der mehrfachen Stuckleiste die doppelte
Funktion zu, Abschlufl des Stucksystems gegen das Bild zu sein, wie
auch Rahmen fiir eben dieses Bild. Die Grundfliche des Gewdlbes wie
auch das Bild erscheinen in derselben Ebene. Das Bild wirkt dadurch
appliziert, daf3 hinter ihm noch Gewdlbe vorstellbar ist. Von hier aus
wurden verschiedene Wege eingeschlagen, das Bild zur Illusion zu machen
und alle sind mit einer VergroBerung der Malfliche verbunden.

1. Die Doppelfunktion des Rahmens wird zu einer einfachen reduziert:
er ist nur noch Abschluf3 der Architektur, das Bild erscheint ,dahinter®,
hat selbst keinen Rahmen. Diese Moglichkeit wird verwirklicht, indem
man bei Kuppeln das Gesims oder die Leiste vorkragen lift und dadurch
den Malgrund mehr oder minder hohl legt: Miinchen — Dreifaltigkeits-
kirche, Weingarten-Vierungskuppel, Diessen-Chorkuppel, Berg am Laim-
Hauptraum. Extremfille sind in Weltenburg und im Langbau der Asam-
kirche in Miinchen*.

2. Der Rahmen wird in seiner Doppelfunktion beibehalten, seine Form
jedoch so kompliziert, daf® der Gegenstand ,Tafelbild“ nicht mehr zur
Anschauung kommt (vgl. die obigen Bemerkungen zur Rahmenform). Man
fiithrt Kurven verschiedenen Grades gegenliufig aufeinander zu: Miin-

17 Vgl. dazu die beiden ersten Kapitel in Hetzers Buch ,Tizian“; a.a. O.

8 Hanfstaengl Tafeln 1 bis 3.

¥ Allerdings lift die Art der figuralen Kuppelausmalung mitunter noch die
Form ,Kuppel“ erleben. Doch trifft dies fiir Flachkuppeln selten zu, und es spielt
fiir uns erst am Ende des Rokoko eine Rolle, wenn auch wieder eine dunklere
Farbgebung den Eindruck der Offnung abschwiicht.
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chen-St. Anna am Lehel, Regensburg-St. Emmeram, Aldersbach. In diesen
Kurvenrahmen werden mitunter noch gerade Stiicke eingesetzt: Oster-
hofen .

3. Ein an sich vorhandener Rahmen lost sich in seiner Rahmungs-
eigenschaft dadurch auf, daf} er zur Basis einer im Fresko erscheinendlen
Architektur umgedeutet wird: Weingarten-Mitteljoch und Chorkuppel,
Aldersbach.

4, Ein Rahmen hért auf, als solcher zu existieren, wenn er nicht mehr
schlief3t, wenn er kein Kontinuum mehr ist, wenn er unterbrochen wird.
Die Unterbrechung kommt durch stellvertretende Einschiebung des Orma-
ments zustande. Ein originelles Beispiel dafiir finden wir bei Zimmer-
mann (ca.1724) in der Bibliothek des Klosters Benediktbeuren. Das
Extrem dieser Moglichkeit vor dem Auftreten der Rocaille erscheint bei
Asam (zusammen mit dem Stukkator J. Appiani) im 6stlichen Langhaus-
joch von Fiirstenfelds'. Das Alternieren von Ornament mit kurzen unregel-
mifligen Rahmenstiicken wird der bevorzugte Fresko-,Abschlul® des

hohen Rokoko — mehr dariiber im Zusammenharg mit der Rocaille.
All diese Rahmungsméglichkeiten haben — zusammen mit der Unter-
sicht — die Tendenz gemeinsam, die isthetische Distanz zu iiberwinden,

die der Rahmen eines Tafelbildes bewirkt.

Unser drittes Kriterium betrifft das Verhiltnis von sichtbarer Ge-
wolbefliche zu Malfliche. Es geht dabei um die Frage, ob das Fresko
als applizierte Dekoration angesprochen werden kann. Es liegt im Wesen
der Dekoration, daf} sie sich immer auf einen Gegenstand beziehen muf,
da® sie etwas dekoriert, eine Fassade, eine Wand, ein Gewdlbe, ein
Mébel etc. Damit man iiberhaupt Dekoration konstatieren kann, muff der
Dekorationstriiger genauso erlebbar (jedoch nicht unbedingt sichtbar)
sein wie die Dekoration selbst. — Wir erwihnten schon, dal sich seit
dem zweiten Jahrzehnt des achtzehnten Jahrhunderts die Malfliche der
Deckenfresken zusehends ausdeht®*. Da die Anbringung der Fresken
natiirlich das Gewdlbe an der bemalten Stelle als solches unkenntlich
macht, dariiber hinaus aber die Anlage der Fresken die Form und iiber-
haupt das Vorhandensein des Gewdlbes auch in anderer Weise nicht
erleben liBt, wird der obere architektonische Raumabschlufi in seinem
Bestand angegriffen. Wenn nun ein gewisses Flicheniibergewicht des
Freskos gegen das Gewblbe erreicht ist, so gibt es keine optisch erleb-
bare konstrukiive Relation zwischen Gewdlbe und Fresko mehr. Man
kann sich dann ,hinter dem Fresko keinen Triiger der ,Dekoration®
mehr vorstellen, Bildraum und Bildgegenstand haben das Gewdlbe ersetzt.
Es ist als architektonische Form nun nicht mehr erlebbar®, Das fritheste
ausgepriigte Beispiel dafiir ist Asams Ausmalung von St. Anna am Lehel

0 Abbildungen jeweils bei Hanfstaengl.

5t Lieb Abb. 16.

2 Die Voraussetzung dazu war eine weit zuriickreichende Tendenz zur Vereia-
heitlichung des Gewélbes — auch ohne Fresko. Die Geschichte dieser Entwicklung
ist der Gegenstand der Arbeit von Guldan; a.a.O.

% Untersuchungen iiber Gewdlbekonstruktionen und -aufhiingungen sind darn
fir die Erlebnisméglichkeit des Kunstwerks vollig irrelevant. Sie haben den
gleichen Wert fiir gie Kirche als Kunstwerk wie etwa die Untersuchung ein:s
Theatermaschinensaales fiir den kiinstlerischen Wert eines Dramas.
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in Miinchen 1729, dann Zimmermanns grofles Fresko in Steinhausen 1730.

Es liBt sich also zeigen, daff in allen grofen Kirchenfresken (die
kleineren iiber Emporen etc. konnen hier aufler acht gelassen werden)
vom zweiten Jahrzehnt des achtzehnten Jahrhunderts an eine illusionisti-
sche Wirkung angestrebt wird. Bei diesen Werken kann deshalb von
Dekoration in der Regel nicht die Rede sein.

Dafl auch die Zeitgenossen das Fresko als realen Raum sahen, zeigt
uns eine Predigt des Jesuiten Ignatius Bonschab, die am 30. August 1758
im Stift Baumburg gehalten wurde. Er beschreibt die 1756/57 geschaffenen
Deckenfresken F. A. Schefflers, die Taten des HI. Augustinus darstellen,
folgendermafen: ,eine weite und hohe Schau-Biihne ist fiir diese (Taten)
erwihlet worden“. ,das gantze Gewdlb dieses Tempels hat seine Linge
und Weite geben miissen . . .“ und weiter: ,In dreyen Acten, oder Haubt-
Oeffnungen [!] ist alles begriffen“. Diese Sitze schlieen die Maoglichkeit
aus, das Fresko als Applik oder nur als farbig-dsthetischen Bestandteil
der Kirche zu sehen. Es ist eine real erscheinende ,Oeffnung®, auch
wenn darin etwas an der Decke Unvorstellbares erscheint: ,Die erste
Oeffnung stellet vor einen herrlichen Garten“®‘. Die Dissonanz, die sich
aus der Placierung heterogener Raumqualititen zueinander innerhalb der
Kirche ergibt, wurde also als ganz selbstverstindlich angesehen. Die
Wortwahl des Predigers rechtfertigt dariiber hinaus auch unsere Bezug-
nahme auf das Theater.

Die Spannung zwischen dem von der Architektur gebildeten Kirchen-
raum und dem vom Fresko illusionierten Bereich bildet die Voraussetzung
fiir die kiinstlerische Struktur der Rokoko-Kirche.

* Predigten Baumburg 20 f.
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1I

CHARAKTER UND SCHICHTUNG
DER BEDEUTUNGEN DER ROKOKO-KIRCHE

Charakter der Quellen

Die Vermuiung liegt nahe, daB® der durchgreifende Wandel von eimer
homogenen zu einer diskrepanten Raumstiruktur des Kirchengebiudes
nicht nur ein isthetisches Phinomen, eine Raffinesse ist, sondern d:af}
dieser Vorgang Entsprechungen im Bedeutungsgehalt des Kirchengebiiu-
des hat.

Als Quellen, aus denen die im achtzehnten Jahrhundert dem siiddewmt-
schen Kirchengebidude beigelegten Bedeutungen zuriickgewonnen werdien
konnten, boten sich die in grofer Zahl erhaltenen Kirchweih- und Jubel-
predigten an. Auf die Relevanz dieser Quellen fiir die Bedeutung cles
Kirchengebiiudes wies im Zusammenhang mit der Kathedrale bereits
Hans Sedlmayr hin: ,.Und iiberdies haben — was fiir die verschiedenen
Epochen des christlichen Kults noch im einzelnen zu belegen wire —
homiletische Erklirungen immer wieder dafiir gesorgt, daff diese Be-
deutung des Kirchengebiudes in den Gldubigen lebendig bleibe®?.

Die meisten siiddeutschen Stifte und Kloster begingen im Verlauf cles
achtzehnten Jahrhunderts irgendeine ,Solemnitit“. Der Anlaff war ent-
weder die Grundsteinlegung oder Einweihung einer Kirche oder auch die
Konsckration nach einem Umbau. Besonders feierlich wurden jedoch die
Sikularfeiern begangen, denen eniweder ein Griindungs- oder Neu-
griindungsdatum zugrunde lag. In der liegel wurde das Jubilium eine
Oktav lang gefeiert, im Anschluff an die Schriftstelle 2.Chron.7, 8:
+So beging Salomo das Fest (der Tempelweihe) zu jener Zeit sieben
Tage. . .“ Tiglich fand ein Pontifikalamt mit Predigt, nachmittags eine
feierliche Vesper statt. Die Fesiprediger kamen meist aus den Klostern,
Stiften und Pfarreien, denen man besonders verbunden war (durch
Filiation, Kongregation etc.), aber auch Angehirige anderer Orden be-
stiegen die Kanzel. So predigten in dem Benediktinerkloster Oberaltaich
withrend der Festokiav drei Benedikiiner, zwei Pramonsiratenser, ein
Zisterzienser, ein Augustiner-Chorherr und ein Weltpriester. Die Schluf3-
predigt wurde immer von einem Angehdrigen des jubelnden Konvents
gehalten. Die meist ziemlich langen Ansprachen wurden zusammen mit
kurzen Berichten iiber den Verlauf der Feierlichkeiten in Druck gegeben,
so daf viele dieser Quellen erhalten sind (Verzeichnis der durchgesehenen
Predigten).

Die Belesenheit der Prediger grenzt ans Unglaubliche, und diese Pre-

1 Sedlmayr, Kathedrale 106.
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digten sind wahre Kompendien des damaligen Bildungsstoffes: Altes und
Neues Testament, die gesamte griechische und lateinische Patristik,
Aristoteles und Virgil, Plotin und Ovid, Augustinus, Seneca, dann Otto
von Freising, der Hl. Bernhard, Bonaventura und Thomas von Aquin wer-
den zitiert, die Emblemata des Alciat und der Mundus symbolicus des
Picinelli, Historiographen und Bibelkommentatoren aller Zeiten, antike
Mythologie und Heiligenlegenden werden aufgeboten, sogar die sieben
Weltwunder wie astronomische und andere naturwissenschaftliche Werke
miissen die Argumentation der Vortragenden stiitzen.

Diese Vortriige sind sozusagen mit allen hermeneutisch-homiletisch-rhe-
torischen Wassern gewaschen. Gewéhnlich steht die Predigt jeweils unter
einem Motto, das eingangs als These vorgestellt, dann im Hauptteil
bewiesen und am Schluf3 bekriftigt wird. Oft wird mit einer moralischen
Nutzanwendung geschlossen. — Die Methode der Argumentation der Pre-
diger erscheint wichtig fiir das Zustandekommen der Bedeutungskomplexe,
und deshalb sollen hier zwei Beispiele angefiihrt werden.

Die dritte Andechser Predigt stellt die These auf: Andechs — das ist
das grofRe apokalyptische Zeichen in seiner Zierde (Ap.12,1: ,Ein grofies
Zeichen ward am Himmel sichtbar: ein Weib, bekleidet mit der Sonne,
der Mond zu ihren Fiilen, auf ihrem Haupte eine Krone von zwdlf
Sternen®). Als Sonne werden die dort verwahrten wunderbaren drei
Hostien, als Mond die beiden Marien-Gnadenbilder und als Sterne die
dortigen Reliquien bezeichnet. Der Prediger hatte nun die Schwierigkeit,
die zwolf Sterne des Schrifttextes mit der weitaus gréfieren Anzahl der
Andechser Reliquien zu vereinen. Der Gang seiner Beweisfilhrung mutet
geradezu abenteuerlich an?: ,Ich beweise die Sach gantz kurtz. Die
Zwolffte Zahl ist nach Anmerckung der gelehrtigsten Schrifft-Ausleger
ein vollkommene Zahl, und zeiget uns an eine Allheit von derjenigen
Sach, von welcher sie in dem Gottlichen Text ist ausgesprochen worden.
Weil da diese unsere Stieftskirchen einige Religien aus allen Classen
oder Reyhen der Auserwihlten nicht nur des neuen, sondern auch des
alten Gesatzes . .. besitzt, so bin ich nicht unrecht daran, da ich den
Ausspruch gibe, daf3 selbe auf ihrem Haupt gezieret seye mit einer Cron
von 12 Sternen.“ Noch eleganter beweist der fiinfte Prediger in Gottes-
zell, daff der alttestamentarische Berg Silo (1.Kén.1) mit dem Stift
Gotteszell identisch ist: ,alleinig diesen Zweiffel erdrtert uns das Wort
Gottes selbsten, und aus solchen Cornelius & Lapide?, da er von Silo also
redet: das nehmlichen Silo gewesen seye ein hoher Berg, wo die Archen
aufbehalten ware, und wie saine Worte lauten: tabernaculum Dei: nun
aber tabernaculum Dei heisset auf Teutsch Gottes-Zell, wessentwegen dann
von sich selbsten klar an Tag lieget, das Gotteszell und Silo ein Ding.“
Wichtig ist, da also nicht nur eine quasi-typologische Gegeniiberstellung
durchgefiihrt wurde, nein, Gotteszell ist der neue Silo. Diese Beweis-
fithrungen — und damit die sich ergebenden Bedeutungskomplexe — sind
dadurch zustande gekommen, da man stindig die verschiedenen herme-

? Predigten Andechs 110 f.
¥ Predigten Gotteszell 145.

! Cornelius 4 Lapide, hiiufig zitierter Bibelkommentator, 1567/1637, titig in
Littich und Rom.
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neutischen Modi gegeneinander auswechselt, dem jeweiligen Auslegungs-
ergebnis dann wieder einen Literalsinn, einen konkreten Gegenstand
unterschiebt.

Die Bedeutungen

Weiter oben wurden Bedeutungskomplexe erwihnt, das heift, dafl man
dem Kirchengebiiude gleichzeitig mehrere mitunter kategorial verschiedene
Bedeutungen beilegte. Es entstehen dabei sozusagen Uberschichtungen.
Der tragende Grund jedoch sind die aus der Kirchweihe hergeleiteten
Vorstellungen. ,Die primire Bedeutung des Kirchengebdudes aber ruht
auf einem ehernen Fundament, denn sie ist begriindet in der Liturgie
der Grundsteinlegung des Kirchengebiudes und der Kirchweihe, die bis
in unsere Tage giiltig ist“s. Diese Grundbedeutungen aus der Kirchweihe
tauchen in jeder der Predigtgruppen auf, nicht selten werden sie zum
Thema eines dieser Vortrige gemacht. Diese Bedeutungen sind:

Haus Gottes und Pforte des Himmels (Gen.28,17)

Bei den Feierlichkeiten in Andechs und in Wessobrunn werden diese
Bedeutungen in Hinsicht auf das Kirchengebdude in je einer Predigt
durchgefiihrt.

Jerusalem (Ps. 67,121, 147)

In der Scheyerner Predigt heifit es®: ,hier sehen wir nicht mehr
Scheyern, sondern eine heilige Stadt, ein neues Jerusalem von dem
Himmel herab. . .“ Und der Diessener Prediger sagt’: ,Dise gegen-
wirtige Stiifft-Kirchen ist ein unvergleichlich-heilig-neues Himm-
lisches Jerusalem.“

Gottesstadt Sion (Ps. 86)

Stift Isen wird als besseres, heiligeres, herrlicheres Sion bezeichnet?,
Scheyern als ein neues Sion? in der vierten Oberaltaicher Predigt
heift es: ,Syon, ich sage Oberaltaich hat gesprochen ... und in
St. Veit ruft der Prediger aus®: ,O begliickter Veiths-Berg! daB® du
zu einem Berg Sion ... geworden bist.“

Aus dieser Gruppe anagogischer Bedeutungen leitet sich dann — ge-
wissermaflen als Generalnenner — die des

Himmels ; !
schlechthin ab. Die Diessener Kirchweihpredigt trigt den Titel ,Der
neue Himmel zu Diessen®, und dann heifdt es': ,Diser neue Himmel
aber ist dise neue Stiifft-Kirchen® und®: ,Ein Kirchen bauen ist sovil
als einen neuen Himmel erschaffen.”

5 Sedlmayr, Kathedrale 104. Die auch heute noch giiltige Form des Konse-
krationsritus ist schon im 13. Jahrhundert nachzuweisen; vgl. Buchberger, Lexikon
fiir Theologie und Kirche V, Spalte 1055. Ritus und Liturgie der Kirchweihe nach-
zulesen in: Ritus der Kirchwethe, Paderborn 1939.

¢ Predigt Scheyern 33.

7 Predigt Diessen 9.

§ Predigten Isen 176.

® Predigt Scheyern 33.

10 Predigten St. Veit an der Rott 13.

1 Predigt Diessen 7.

12 Predigt Diessen 30.
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Neben diesen aus dem Ritus der Kirchenweihe sich ergebenden Be-
deutungen erscheint auch noch die Vorstellung der Kirche als

Kosmos
In der zweiten Aldersbacher Predigt werden je einhundert Jahre der
sechshundertjihrigen Geschichte des Klosters einem Schopfungstag

gleichgesetzt und damit die Kirche als vollendete Welt bezeichnet.
Auch die Bedeutung der Kirche als

Burg
~taucht auf. Der Titel der dritten Baumburger Predigt lautet: ,Baum-
burg als ein herrlich — und zierliche, vest- und uniiberwindliche

Burg“. Der achte Prediger von Oberaltaich spricht iiber ,Die veste
Stadt Eichelsburg®, die er in der Predigt Quercepolis nennt®.

Mit dieser Ubersicht jedoch kommen wir zu der Feststellung, daf} in
Bayern in den ersten zwei Dritteln des achtzehnten Jahrhunderts im
wesentlichen noch alle Grundbedeutungen des Kirchengebiudes von der
altchristlichen Basilika iiber Byzanz bis ins hohe Mittelalter — Jerusalem,
Himmel, Kosmos, Gottesstadt, Gottesburg — bewuf3t und lebendig waren.

Dariiber aber lagert sich nun eine Schicht von Bedeutungen, die in der
Kirche einen heilsgeschichtlich-alttestamentarischen Ort sehen. Man kénute
diese Gruppe als quasi-typologisch ansprechen. Da wird unter dem Kir-
chengebiude verstanden: der Paradiesesgarten', wobei natiirlich Paradies
gleich Himmel mit hineinspielt; Kirche als Sion, Carmel und Tabor
zugleich®®; als Teich Bethesda', als Berg Silo'®, als Berg Tabor®, als
Berg Moria®, als Berg Selmon nach Ps.67,15%, als Arche Noah?®.

Aus dem hohen Lied stammt die Bedeutung des Kirchengebiudes als
Braut Christi, die sehr oft vorkommt. Hier ist der Angelpunkt fiir eine
grofle Zahl der Mariologie entnommener Bedeutungen, von denen die
meisten auf das Hohe Lied zuriickgehen. Auch Andechs als das apokalyp-
tische Weib® ist hier zu nennen.

Die Predigten zeigen nicht nur, da3 dem Gotteshaus gleichzeitig mehrere
Bedeutungen beigelegt wurden, es zeigt sich dariiber hinaus, daff Kloster
beziehungsweise Stift und damit auch das Kirchengebidude als geschichtlich
gewordene Gegenstinde gesehen wurden. Damit 6ffnet sich eine vollig
nene Wesensdimension der Kirche. Es gibt so gut wie keine Predigt, in
der die Geschichte der betreffenden Institution nicht beriicksichtigt wire,
meist aber ist sie ausfiihrlich behandelt. Viele der Vortrige befassen sich

% Predigten Oberaltaich 295.
4 Wir folgen hier den von Sedlmayr fiir diese Epochen angefiihrten Bedeutun-
gen; vgl. Sedlmayr, Kathedrale Kapitel 27 {f.

5 Predigten Aldersbach, 2. Predigt 13.

16 Predigten Andechs 221 f.

7 Predigten Attel, 5. Predigt.

18 Predigten Gotteszell 145.

1* Predigten Raitenhaslach 101.

» Predigten St. Veit an der Rott 11.

21 Predigten St. Veit an der Rott 155.

*2 Predigten St. Veit an der Rott 186.

# Predigten Andechs 90 ff.
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ausschlieBlich mit der Geschichte, so lautet z. B. der Titel der zweiten
Predigt in Andechs: ,Der in denen Trangsalen der Kirchen Christi
gleiche, und in der Herrlichkeit dhnliche Heil. Berg Andex . .. in einer
Geschichts-Rede [!] vorgestellet.” Die Gastprediger erwiahnen mitunter,
daf} sie im Klosterarchiv Studien angestellt hitten, in den Predigten
werden wichtige Urkunden erwihnt.

Es ist selbstverstindlich, da® Ordensminner im achizehnten Jahr-
hundert die Geschichte nicht als ein Produkt politischer und geistiger
Krifte und Tendenzen, von Personen oder Nationen getragen beziehungs-
weise immanent wirkend, betrachteten. Unter drei Gesichtspunkten kann
man die in den Predigten erkennbare Geschichtsauffassung andeuten®'.

a) Die Geschichte ist Wahrheit. Das Faktum als solches ist unumging-
lich, es kann durch nichts relativiert oder gar aufgelost werden. So kommt
in der ,Historischen Lob- und Ehren-Predig“ von Ensdorf in der Ober-~
pfalz folgende Stelle vor®: ,Sie erwarten aber nicht von mir viel Rhe-
torische Figuren und geblimte Redensart sondern allein der puren Blisse
gefliissene Warkeit und bléslich einc einfiltige Historische Erzehlurng®.
Im weiteren folgt dann eine Aufzdhlung der Fundations- und anderer
Urkunden®,

Man konnte diese Betrachtung des Faktums als opportun ansprechen,
da die durch Urkunden belegbaren geschichtlichen Fakten meist auch die
Legitimation fir Existenz, Besitz, Einkiinfte und Anspriche an Rang und
Ehrwiirdigkeit darstellen. Zweifellos ist diese Absicht mit im Spiel, jedoch
nicht ausschlieBlich, da auch Taisachen erwihnt werden, die solchen
Zwecken nicht dienlich gewesen wiren, wie z.B. schlechte Abte und zeit-
weiliger Abfall wihrend der Reformation.

b) Die Geschichte ist Heilsgeschichte. Wenn jedoch ein Benediktiner
die Historie scines Klosters als ,gefliissene Warheit“ bezeichnet, so ist
sie damit nicht nur historische Wahrheit im heutigen Sinn, nidmlich -at-
sichliche Begebenheit, sondern sie ist Wahrheit als religivses Faktum:
Heilsgeschichte. So folgt denn auch in der Ensdorfer Predigt diese Stelle®:
~Jedoch aber sag ich vilmehr, da durch alle dise hochgesagte Gut- and
Wohltiter die unendliche Verordnungen Gottes nur vollzogen worden 1nd
der Gottlichen Fiirsichtigkeit gebrauchte Instrumenta gewesen seyen.®
Damit ist die Geschichte des Klosters zum Bestandtcil des gotilicien
Heilsplanes erklirt. So kommen dann auch engste Anniiherungen der
Klostergeschichte an die biblische Heilsgeschichte vor. Alle acht in Wesso-
brunn vorgetragenen Predigten beziehen sich auf das — geglauber-
maflen — der Griindung zugrundeliegende Faktum, daff Herzog Tassilc I

# GeschichtsbewuBtscin und Geschichtsbetrachtung im frithen und mittliren
achtzehnten Jahrhundert ist ein duflerst vielschichtiger Gegenstand. Im Rahnen
unserer Fragestellungen erscheint es nicht néotig, darauf niher einzugehen. Die
folgenden Punkte wollen also lediglich das hier wichtig Erscheinende skizzierer.

% Predigt Ensdorf 5.

* Der Verfasser der Ensdorfer Predigt ist der Universalgelehrte Anselm Desing
OSB, 1699/1772. Von 1733 bis 1748 schrieb er eine ,Auxilia Historica® in clf
Teilen; aulerdem war er noch als Péidagoge, Mathematiker, Philosoph, Astrorom,
Maler und Kupferstecher titig. Weiteres siehe Buchberger, Lexikon fiir Theolgie
und Kirche III, Spalte 224 f.

7 Predigt Ensdorf 32.
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im Jahr 753 am Ort des heutigen Klosters im Traum eine Leiter zwischen
Himmel und Erde gesehen hitte, auf der Engel auf und niederstiegen.
So wird Jakob gewissermaflen zum typologischen Vorldufer des Herzogs
Tassilo.

Die wirkenden Krifte der Geschichte spalten sich in zwei Gruppen.
Die einen fithren den gottlichen Heilsplan aus; das sind die Griinder,
Forderer, Wohltiter, die Grund- und Landesherren, aber auch die guten
Insassen des Klosters. Die anderen stehen im Dienst des Teufels; sie
wollen den Lauf des Heils verhindern. Als solche werden alle politischen
und religiosen Gegner von den Hunnen iiber die Schweden bis zu den
Tiirken gebrandmarkt, natiirlich auch der Grund- und Landesherr, falls
er Besitz und Rechte angetastet hat. So wird nicht nur die Lokal-
geschichte betrachtet, sondern auch die eines Ordens, eines Patrons, eines
Heiligen, von dem sich Reliquien in der Kirche befinden, kurz all dessen,
was irgendwie mit dem Ort oder dem Jubilium in Zusammenhang ge- .
bracht werden kann. Letztlich ist diese Betrachtungsweise nur die An-
wendung augustinischer Geschichtstheologie auf die jeweilige Stifts-, Klo-
ster- und Ordensgeschichte etc.

Auch die schon erwihnten kosmologischen Bedeutungen spielen in die
heilsgeschichtliche Auffassung hinein. Neben dem zitierten Aldersbacher
Beispiel, wo je einhundert Jahre der Klostergeschichte einem Schiopfungs-
tag gleichgesetzt werden, ist noch der Titel der siebenten Predigt von
St. Veit zu erwithnen, wo die siebenhundertjéhrige Geschichte des Klosters
als ,Welt-Gang“ bezeichnet wird. '

¢) Die Erfiillung der Zeiten ist da. In diesen Geschichtspredigten klingt
immer wieder die Uberzeugung an, da der Heilsplan schon vollendet,

das Ziel der Geschichte, das ist hier das florierende und jubilierende
" Stift oder Kloster, schon erreicht ist. Der Aldersbacher Prediger sieht
nach sechshundert Jahren Klostergeschichte (ist gleich sechs Tage der
Schopfung) eben diese Schopfung als vollendet an. Der Gang der Ge-
schichte ist fiic ihn vollendet, jetzt kommt der siebente, der Ruhetag.
In der Andechser ,Geschichts-Rede“ wird die ganze Geschichte des Berges
als Vorbereitung auf die ,letzten Zeiten“ (Is.2,2) angesehen, alles hat
nur auf die Erfiilllung der Zeiten hingearbeitet, das aber ist das Jubildum
von 1755! Die von Isaias prophezeiien jiingsten Tage sind da (Is.2,2 wird
der Predigt als Motto vorangestellt). Nirgendwo #uBert ein Prediger die
Uberzeugung, daf man noch im Gang der Geschichte, mitten im Fluf§
des Geschehens sei, der Ausgang der Geschichte steht fiir sie ebenso fest
wie die biblische Heilsgeschichte.

Aus dieser Geschichtsbetrachtung resultiert jedoch, daf der Ort, auf
dem das Kirchengebiude steht, durch die Kirchengriindung zum heils-
geschichtlichen Ort wird; das klang schon in den quasi-typologischen
Bedeutungen an. Das Faktum der Lokalgeschichte erlangt somit iiber-
ragende Bedeutung, als Teil des géttlichen Heilsplanes kann es neben
biblische Begebenheiten gestellt werden und wird genauso wie diese
darstellungswiirdig. Mit der Griindung einer Kirche oder eines Klosters
erlangt der Ort der Griindung samt seiner Geschichte eine heilsgeschicht-
liche Bedeutung.
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Aus der Hiufung anagogischer, typologischer, metaphorischer (sym-
bolischer) und historischer Bedeutung ergibt sich die fiir unseren Zeit-
raum und unseren Bereich ganz spezifische Schichtung der dem Kirchen-
gebidude unterleglen Bedeutungen. Charakieristisch fiir diese Bedeutungs-
kumulierung ist, da® sie aus der Anwendung verschiedener hermeneu-
tischer Modi (meist des typologischen und des anagogischen) resultieren,
wodurch der Gegenstand des Kirchengebdudes gleichzeitig in generell
verschiedenen Realititsweisen existiert. Das ist nicht nur in Hinsicht
auf die Quellen interessant, sondern es ist auch kunstgeschichtlich von
Wichtigkeit, weil die im Fresko erscheinenden Bedeutungen sozusagen mit
der Methode der Prediger ,gelesen® werden miissen.

An dem Beispiel des Steinhausener Hauptfreskos soll ein entsprechender
Versuch unternommen werden®. Vorauszuschicken ist, daf man die
Mehrdeutigkeit des Begriffes Kirche — eben dieser Methode folgend —
in den Predigten immer wieder dazu beniitzt, die unsichtbare mystische
Kirche, die iiber die Welt sich erstreckende katholische Kirche und das
Gebéude Kirche gegenseitig zu ersetzen.

Die Kirche ist ein Himmel (dargestellt), der Himmel aber ist das
Paradies (als Garten Eden dargestellt). Die Kirche ist die Welt (in den
vier Erdteilen dargestellt). Die Kirche ist die Braut Christi, symbolisiert
im Hohen Lied. Und jetzt der Angelpunkt: Die Braut des Hohen Liedes
bedeutet aber auch Maria, folglich ist die Kirche auch Maria (dargestellt)!
Maria ist in den Himmel aufgenommen (dargestellt). Maria ist der hortus
conclusus und fons signatus des Hohen Liedes (wortlich genommen und
dargestellt, ebenso Cypresse, Ceder, Weinstock mit Trauben, Palme,
Lilie etc.). Jetzt kommen die Entsprechungen innerhalb des Freskos:
weil man das Symbol hortus-Garten wértlich genommen und zum kon-
kreten Gegenstand gemacht hat, kann man diesen in anschauliche Be-
ziehung zum historischen Paradiesgarten setzen. In dieser Gegeniiber-
stellung pendelt dann der sichtbare Brunnen zwischen Gegenstand und
Symbol. Er ist Gartenbrunnen und steht aber auch dem verbotenen Baum
und Eva gegeniiber. Der Baum wird so zum Symbol, er steht als Quelle
des Unheils dem fons signatus = Maria gegeniiber. Die dem Brunnen
gegeniiberstehende Eva jedoch macht jenen zur ,Person“: Maria = Brun-
nen als zweite Eva. So pendeln alle im Fresko sichtbaren Gegenstinde
zwischen ihrem realen anschaulichen Wert, ihrem ,Literalsinn“ und der
jeweils typologischen, symbolischen etc. Bedeutung. Die Art wie sie ein-
ander gegeniibergestellt sind, bewirkt, daf3 sie sich unaufhorlich in cinen
anderen Realitdtsgrad umdeuten. Alle Gegenstinde jedoch bedeuten direkt
oder indireki: Kirche. Dieser IHauptnenner kann aber auch darch Kirchen-
gebiude ersetzt werden. Das heif8t: gerade durch die Vertauschung der
Realitiitsgrade, durch die Sichtbarmachung des symbolischen etc. Bibel-
wortes zum konkreten Gegenstand und dann wieder in der ,Auflosung®
des konkreten Gegenstandes in Bedeutungen schafft man sich jeder Mog-
lichkeit gegeniiber eine Riickversicherung: Rokoko der Hermeneutik!

Von hier aus wird dann die Entsprechung in der Erlebnismoglichkeit

# Tintelnot, Freskomalerei Abb.72. Ausfiihrliche Inhaltsangabe des Freskos bei
Kaspar-Strache 67 ff.
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des Kunsiwerks deutlich. Der Besucher der Kirche in Steinhausen blickt
zum Gewdlbe auf und sicht nicht mehr den architektonischen Teil eines
Kirchengebiudes. Statt dessen erblickt er Landschaften und Gegenstinde,
die nichts mit Architektur oder auch nur der geographischen Lage von
Steinhausen zu tun haben; was er real zu sehen glaubt, ignoriert seine
Anwesenheit in einem Gebiude. Er glaubt wirklich iiber sich ins Freie
zu sehen, in den Garten Eden, in eine hiigelige Landschaft, in den gedff-
neten Himmel. Die Riickversicherung gegen diesen ,unméglichen® Zu-
stand ist nun das vielschichtige Bedeutungssystem, das die Greifbarkeit
des konkreten Gegenstandes sozusagen auflést und alles direkt oder
indirekt auf die Bedeutung Kirche zuriickfiihrt. Nachdem man von den
sichtbaren Gegenstinden den Begriff Kirche abstrahiert hat, praktiziert
man das Verfahren riickwirts, man konkretisiert nun die Bedeutung
wieder und schiebt dem Begriff ,Kirche“ wieder einen Gegenstand
— nimlich Kirchengebiude — unter, womit sich denn, sozusagen, das
Gewdlbe wieder schlieft und der Kirchenbesucher in Steinhausen an-
kommt. Freilich beginnt jetzt das Spiel wieder von vorn.

Beziige von Quelle zu Kunstwerk

Bei der ,Exegese“ des Steinhausener Freskos haben wir die Methode und
Dialektik der Predigt-Quellen auf das Kunstwerk in seiner Eigenart als
einen isthetischen und gleichzeitig Bedeutungen tragenden Gegenstand
angewendet. Wir fragen nun nach der Legitimation fiir dieses Vorgehen.
Ist die Tatsache, daf} in diesen Kirchen solche Predigten gehalten wurden
fiir eine entsprechende Betrachtungsweise verbindlich?

Zunachst muf} darauf verwiesen werden, dafl die Triiger sowohl der
religios-geistigen wie auch der kiinstlerischen Bewegung die Orden waren?.
Der Frommigkeitsstil breiter Schichten verlangte nach einer #uflersten
sichtbaren Realisierung des Glaubensinhaltes, der Gnadenerweise, legen-
direr und historischer Begebenheiten. Diesen religiosen Stromungen gaben
die Ordensleute die Inhalte und Ziele. Es ist kein Zufall, daf® die auf-
kommenden oder im achtzehnten Jahrhundert sich stark belebenden
Wallfahrten in der Regel nicht von den Bischéfen, sondern von den
Klostern forciert und in Pflege genommen wurden. Die kiinstlerisch
iiberragenden Bauten sind bis anf wenige Ausnahmen Klosterkirchen, die
Wallfahrtskirchen Steinhausen und Wies sind von Kldstern aus errichtet
worden.

Zudem war die Stellung dieser Stifte innerhalb des staatlichen und
wirtschaftlichen Gefiiges ihren Intentionen #uferst giinstig. Dem Adel
gegeniiber hatten sie eine véllige, dem Fiirsten und dem Bischof gegen-
iiber eine weitgehende Unabhiingigkeit. Die eigenen Besitzungen lieferten
die notwendigen finanziellen Mittel fiir die Bauvorhaben. Die Abte konnten
zusammen mit ihren Konventen ihre Bauvorhaben praktisch ohne Riick-
sichten verwirklichen. Viele der Kléster waren auch eximiert.

Es ist kaum zu bezweifeln, dafl aus den Konventen die Anweisungen
fir die Kiinstler kamen, und ganz sicher betrafen diese Vorschriften

% Die Bliite heimischer Kunst lag bei den alten Klgstern Schnell, Barock 84.
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vorwiegend das Inhaltliche. Die Kiinstler hatten in der Regel nicht die
Bildung, den .Stoff* firr ihre Darstellungen selbst zu finden. Diese
Baumeister, Maler, Stukkateure und Plastiker hatten den Ausbildungsgang
eines Handwerkers. Sie arbeiteten nur, wenn sic einen Auftrag hatten,
sie reflektierten und theoretisierten nicht im eigentlichen Sinn; vergeblich
wird man bei ihnen einen Idealentwurf suchen. Ein Mann wie Daniel
Gran in Osterreich, ein ,enzyklopidisch gebildeter Akademiker®, der als
Erfinder von Programmen fast mehr geschitzt war denn als Maler, diirfte
unter den fiihrenden siiddeutschen Freskanten kaum zu finden sein®.
Der durch die Kunstwerke sichtbar gemachte Inhalt wird wohl immer
von dem in Theologie, Hermeneutik, Literatur, Ordens-, Lokal- und
Universalgeschichte bewanderten Konventualen herrithren. Diese aber waren
Leute gleichen Schlages wie unsere Prediger, wenn nicht sie selbst.
Dariiber hinaus darf, ja muf3 angenommen werden, da man nicht bei
der Angabe des blofien Inhalts stehengeblieben ist. Der Sinn und die
Absicht eines Freskos etwa ergeben sich ja nicht nur einfach daraus, was
dargestellt ist, sondern genau so auch aus der Art wie die einzelnen
Gegenstiinde gegeben sind und wie sie sich innerhalb eines Werkes
zueinander verhalten. Um bei unserem Steinhausener Beispiel zu bleiben:
Sicher konnte Zimmermann die ihm gegebenen Gegenstinde, Himmel,
auffahrende Maria, Erdteile, Landschaft, Paradies etc. nicht beliebig
auf der Fliche anordnen, zumindest die Anordnung auf der Lings-
Hauptachse diirfte ihm diktiert worden sein, weil schon allein die
Himmelsrichtungen — Garten Eden und Siindenfall im Westen, gegen-
iibergestellt hortus conclusus und fons signatus im Osten — eine Be-
deutung haben. Ebenso miissen Inhalt und zum Teil auch Darstellungsart
der Fresken mit Szenen aus Kloster-, Ordens- oder Wallfahrtsgeschichte
ete. dem Freskanten gegeben worden sein. So wurde z.B. Asam in einem
Brief die ausfiihrliche Beschreibung der Geschichte des Klosters Maria-
Hilf bei Amberg iibermittelt, damit er den ,RiB“ anfertigen konne®.

Die engste Verbindung ist in unserem Fall dann gegeben, wenn sich
der die Bedeutung des Kirchengebiiudes auslegende Prediger direkt auf
die Fresken bezieht. Schon weiter oben wurde das Baumburger Beispiel
zitiert, in der .Schau-Biithne“ des Freskos erscheinen die Taten des
HL. Augustinus, vom Prediger ausfiihrlich erldutert. Ein Oberaltaicher
Prediger sagt®?: .Das auf denen Pfeilleren sich steurende Gewdélb hat mit
der Zeit ihren russigen Mantel weckgeworffen und sich in einen irdischen
Himmel des Konigs Cosroae verwandlet“®. Das heif8t aber nichis anderes,
als daf das Gewdlbe durch eine zum sichtbaren Gegenstand gewordene
Bedeutung des Kirchengebiiudes ersetzt worden ist. In Diessen wird — wie

¥ Zu Gran vgl. Tintelnot, Freskomalerei 83 ff. und Anmerkung 174. — Im
siiddeutschen Bereich stellt die ,gebildete® Ausnahme Gottfried Bernhard Goz
dar, 1709/1774, der auch als Erfinder von Programmen titig gewesen sein soll;
vgl. Feulner, Skulptur und Malerei 183 f.

31 Han{stacngl 34.

32 Predigten Oberaltaich 75 f.

3 Chosroes (arabisch Kisra), bedeutender Sassanidenherrscher, 531/578. Selbst
mit einer Christin verheiratet war er gegen Christen sehr grofimiitig, unter an-
derem gewiihrte er byzantinischen Philosophen, die von Justinian verfolgt wurden,
Asyl. Auch griindete er die christliche Stadt Hedata bei Seleucia.
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schon erwdhnt — in der Kirchweihpredigt das Kirchengebdude als Himmel
durchgefiihrt. Als Sterne an diesem Himmel werden die Heiligen aus dem
Geschlecht der Stifter bezeichnet®': ,So erhebe dann, Christlicher Zu-
horer, erhebe deine Augen, suspice caelum [!], sihe an disen neuen
Himmel, numera stellas si potes, zehle mir alle Stern, alle Heiligen
aus dem heiligen Stammen-Hauf8 deren Stiiffteren von Diessen.“ Bei
dieser Stelle steht am Rand klein gedruckt: ,Iln der Kuppl auf dem
Chor seynd alle Heiligen aus dem heiliegn Stammen-Hauf8 deren Stiiff-
teren von Diessen abgemahlen.“ Diese Stellen belegen sowohl die illu-
sionistisch-reale Sichtweise des Freskoraumes und des Freskogegenstandes,
wie auch die Kongruenz von Bedeutung mit dem im Fresko Sichtbaren.
Damit- ist aus den Quellen erwiesen, da® die Negierung einer Kuppel
oder eines Gewdlbes als eines architektonischen Gegenstandes durch ge-
malten Himmelsraum mit Wolken, Heiligen und Engeln nicht nur eine
»mogliche® Offnung nach oben, nicht nur [llusionismus, sondern ganz
konkret die zwingende Veranschaulichung einer Bedeutung des Kirchen-
gebiiudes darstellt®. Die Bedeutung ,Himmel® ist somit die meist reali-
sierte iiberhaupt, sei es, dafl sich ein Fresko nur mit ihr befait (wie
z.B. eben die Chorkuppel in Diessen), oder dafl der Himmel zusammen
mit anderen Bedeutungsthesen dargestellt wird, wodurch dann die Be-
deutungskumulationen entstehen (Steinhausener Fresko). Die nichst hiufige
‘Gruppe ist die mit mariologischen Themen, dann folgen die sich aus der
Geschichte der Orden, Bruderschaften etc. oder der Kirchenpatrone her-
leitenden Inhalte und schlielich die lokalgeschichtlichen Themen.

Noch einmal soll wiederholt werden, dafl die fiir uns verbindliche
Dialektik der Quellen alle diese Themen, die zu Bedeutungen geworden
sind, direkt oder iiber den charakteristischen Austausch von hermeneu-
tischen Realititsgraden wieder auf die Hauptbedeutungen Himmel gleich
Kirche gleich Kirchengebiude zuriickfithren kann.

Durch die aufgezeigte enge Verbindung von Predigt zu Kunstwerk,
von Auftraggeber zu Kiinstler wird aber der ganze Komplex der Bedeu-
tungen fiir uns relevant.

An sich sind diese Bedeutungen zunichst nur Gegenstiinde der Theologie
beziehungsweise der Geschichtstheologie. Ihr Vorhandensein muf3 noch
nicht notwendig ein kunstgeschichtliches Problem darstellen — ein Teil
dieser Bedeutungen ruht auch jederzeit auf dem christlichen Kirchen-
gebiaude. Zum Gegenstand kunstgeschichtlicher Erwigungen kéonnen diese
Bedeutungsvorstellungen erst dann werden, wenn das Verhiltnis von
Auftraggeber zu Kiinstler, von Forderung zu Darstellungsmoglichkeit,
von Bedeutung und Bedeutungsart zu Stil so liegt, daf8 die Bedeutungen
in dsthetisch relevanter und fiir die jeweilige Epoche spezifischer Weise
anschaulich gemacht werden. Dabei diirften sich diese Verhiltnisse immer
wieder wechselseitig modifizieren.

3 Predigt Diessen 15.

3 Ob in der italienischen Grofimalerei zuriick bis Correggio der Ausmalung von
Kuppeln und Gewdlben als Himmelsraum neben der gesuchten illusionistischen
VWirkung eine dhnliche Bedeutung beizulegen ist, kann hier nicht entschieden
werden.
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Zwei spezifische Merkmale bestimmen im bayerisch-kirchlichen Rokoko
die Anschaulichkeit der Bedeutungen des Kirchengebiudes:

1. Die Bedeutungen werden nicht nur symbolisiert, sondern wértlich
genommen und durch die Freskomalerei zu sichtbaren Gegenstinden
gemacht.

2. Dic Bedeutungen werden (in der Regel) an der Decke der Kirche
auf illusionistische Weise in direkten Bezug zum Betrachter in der
Kirche gesetzt.

Da nun die Gegenstinde des Freskos entweder iiberhaupt keinen archi-
tektonischen Charakter haben (z.B. Landschaft), oder, falls Architekturen
illusioniert werden, diese meist keinen direkten Bezug zur gebauten
Architektur mehr nehmen, erhilt die schon erwihnte Spannung zwischen
Kirchen- und Scheinraum eine iiber das Raumlich-Asthetische hinaus-
gehende Dimension. Es stehen sich nicht nur Raume verschiedener Struk-
tur gegeniiber, sondern auch generell verschiedene Arten der Verwirk-
lichung von ,Kirche“. Die Spannung liegt schon in der Dorstellung ven
Kirche selbst. Fiir die Rokoko-Kirche ist charakteristisch, daf3 sich die
architektonische und die allegorisch-bildhafte Vorstellung von Kirche
gegenseitig an der totalen Realisierung behindern. Der architektonische
Gegenstand Kirchengebéinde wird an der Decke durch das ausgedehnte
illusionistische Fresko anschaulich in seinem Bestand angegriffen.” Auf
dem Hohepunkt der Entwicklung im fiinften Jahrzehnt des achtzehnten
Jahrhunderts sind (in unserem geographischen Bereich) die Wélbungen
meist nicht mehr als Teile der Architektur zu erleben, iiber ihre Form
kann erst der Architekturschnitt etwas aussagen. Ein wichtiger Teil des
Gebiudes steht somit nicht mehr im Dienst kiinstlerisch-architektonischer
Aussage. Die Wolbungen der Langhéuser von Zwicfalten und Wies etwa
sind nicht mehr erlebbare Architekturformen, sondern nur mehr Triger
fir das Fresko. Die kiinstlerische Gestaltung des oberen ,Abschlusses®
im Kircheninneren iibernimmt statt des Architekten nun der Maler. Fiir
den Betrachter schliet sich sozusagen die Architektur nicht. Der Maler
hingegen verwandelt seinerseits wiederum nur die Decke in die allegorisch-
bildhafte Vorstellung von Kirche und nicht den ganzen Umraum des
Betrachters. Fiir diesen bleiben somit die Vorstellungs- und die Gestal-
tungsweisen nebeneinander bestehen.

Sowohl dieses Nebeneinander, wie auch dessen spezifische kiinstlerische
Bewiltigung machen das Phinomen der Rokoko-Kirche aus.



III
DIE ROKOKO-KIRCHE

Die Rahmenzone

Die Rocaille. Unseren Begriff der Rokoko-Kirche haben wir bisher
aus dem Verhiltnis von umbautem Raum zu Fresko gewonnen — aus
dem Nebeneinander einer architektonischen und einer allegorisch-bild-
haften Verwirklichung von Kirche. Um zu einem vollstindigen Bild des
Rokoko-Kirchengebiudes zu kommen, ist es nun notig, nach dem Fresko- -
raum auch den von der Architektur gebildeten betretbaren Kirchenraum
eingehender zu betrachten.

Hier jedoch stofien wir auf eine Schwierigkeit, da sich eine dritte
Kategorie als anschaulich-konstitutives Element einschiebt: das Ornament.
Dieses Ornament der Rokoko-Kirche, die Rocaille, kann nicht in jedem
Fall mit der Architektur zusammengesehen werden, weil es héaufig Fille
gibt, in denen sich die Rocaille verselbstandigt, von architektonischen For-
men unabhiéngig erscheint, ja gegen diese steht. Deswegen kann sie genau
so wenig nur als Dekoration angesehen werden wie das Fresko.

Wenn wir uns im folgenden an einem Beispiel iiber die Rocaille Klar-
heit zu verschaffen versuchen, so folgen wir dabei der Untersuchung von
Hermann Bauer ,Rocaille als Kritische Form“. Bauer ermittelte seine
Ergebnisse im wesentlichen an franzosischer und deutscher Ornament-
graphik. Wir transponieren diese Ergebnisse — soweit notwendig — auf
unseren Gegenstand. Als Beispiel wihlen wir die Stukkierung des Chores
der Wieskirche!, die spiitestens 1750 vollendet gewesen sein diirfte. Es
lassen sich daran folgende verschiedene Wesensmerkmale ablesen:

1, Die Rocaille ist Ornament, das heif3t, sie ist immer mit etwas ver-
bunden, sie nimmt zu einem Gegenstand — ganz gleich welcher Reali-
tit — in jedem Fall Bezug. Bei unserem Beispiel wird das am deutlichsten
an der Stukkierung um die Arkadenbdgen im Erdgeschof3, wo die Rocaille
angebracht, appliziert erscheint.

2. Die Rocaille ist selbst Gegenstand. Als solcher negiert sie den Orna-
menttriger, sie rollt sich von ihm weg, verselbstindigt sich. Das geht so
weit, dal sie freirdumlich erscheinen kann, in unserem Beispiel als Em-
porenbriistung, wobei die Bezugnahme eben in diesem Gegenstand ,Em-
porenbriistung® besteht. Charakteristisch und fiir uns von grofiter Wich-
tigkeit wird diese Doppelexistenz der Rocaille in zwei Fillen:

a) Verhiltnis von Wand zu Ornament. Weil die Rocaille selbst Gegen-
stand ist, hat sie kein konstruktives Verhiltnis zur Wand. ,An keiner
Stelle kann man sie als von der Wand hervorgebracht bezeichnen. Ihr

1 Lieb Abb. 155.



Verhiilinis zur Wand ist kein unmittelbares, etwa das einer Ornamen-
tierung zur Unterlage, dic Wand erfillt jetzt” die Funktion, die im
Ornamentstich die weifle Unterlage des Papiers hat: sie ist der atmos-
phiirische Raum, in dem die Rocaille steht*% Damit ist gesagt, daff die
Rocaille in ihrer Eigenschaft als Gegenstand die Architektur in ihrer
Substanz negiert®. Unser Beispiel zeigt einen Extremfall. Die Rocaille
hat die Wand zwischen Siulen und Fresko so weit modifiziert, da3 die
Wand teils selbst als Ornament erscheint, teils vollig aufgezehri ist.
Gerade der Ort iiber den Siulen [if3t das Ornament als Quasi-Architektur
crscheinen. Das ist aber nur die eine auf der gegenstiindlichen Eigenschaft
des Ornaments beruhende Seite des Verhiltnisses Wand — Rocaille. Aus
der genauso wirksamen Realitit als Ornament folgt, dafl die Rocaille
ohne Wand gar nicht erscheinen kann, daB sie also in demselben Grad,
wie sie die Wand als einen .atmospbirischen Raum® interpretiert, auch
Wand als solche erzengen muf, um iiberhaupt erscheinen zu konnen.
So gut unser Beispiel die Auflésung der Wand zeigte, so zeigt es auch
dic Wand als Triger des Ornaments. In den Laibungen der Bigen zwi-
schen den Siulen erscheint — wenn auch noch so vom Ornament ge-
bogen — die glatte Schnittfliche der Wand, die das Ornament trigt. Ganz
bezeichnend ist, daf3 an dieser Schnittfliche ein reines Flachenornament
erscheint, aber keine Rocaille. Damit haben wir wieder eines der Rokoko-
Paradoxe, daf3 nimlich das Ornament seinen Triger aufldst, indem es
selbst Gegenstand wird, und daf} es diesen Triger genauso postuliert, um
iiberhaupt existieren zu konnen. Sedlmayr spricht von der ,eigentiim-
lichen Art“ des Rokoko-Ornamenis, ,sich halb und halb vom Grund zu
lésen, ihn zu negieren und zugleich zu bejahen. Es ist nichts weniger als
dekorativ gemeint; denn wiirde man es wegwischen, so ginge damit der
eigentliche Sinn dieser Gebilde verloren®!. Das heiBt, dic Auflésung der
Spannung zwischen Wand und Ornament ist unmaglich, sie wiirde das
Kunstwerk zerstéren. — Die Gegenstiindlichkeit der Rocaille erschopft
sich aber nicht nur in der Angleichung an die Realitit der Architektur.
Bauer hat dariiber hinaus gezeigt, dafy sie snch auch mit der Bildgegen-
stindlichkeit modifiziert.

b) Das Verhiltnis von Bild zu Ornament wird damit grundsitzlich neu.
Denn genauso, wie die Rocaille als Quasi-Architekiur erscheinen kann,
dringt sie auch in die Sphiire des Bildes ein, sie wird selbst Bildgegenstand
bei gleichzeitig rahmender Funktion. Bauer hat das besonders an einem
Beispiel in Schlof3 Tettnang deutlich gemacht®. Da wir uns mdoglichst an
Beispicle aus der kirchlichen Kunst halten wollen, versuchen wir, seine
Ergebnisse auf die Stukkierung von Rott am Inn zu iibertragen. Zwischen
den Arkaden des Achteckraumes und dem Fresko befinden sich acht grofie

* Bauer 70.

¢ Freilich kann dies die Rocaille nicht mit jeder Wand. Die Wand kann_von
der Rocaille nur dann negicrt werden, wenn sie bereits weitgehend entplastiziert
ist und auch sonst lmm.\temell erscheint. Wie sich am Ende der Epoche zeigt,
muf} sich die Rocaille einer kompakt erscheinenden Wand gegeniiber soweit ver-
selbstiindigen, daf sie als trockenes Gebilde nahe am ,abrascheln“ scheint (Pinder).

1 Sedlmayr, Barockarchitektur 29.

* Bauer 68 ff.

30



Rocaillen®, etwa 1760 ausgefiihrt. In der siidostlichen (in der Abb. rechis
unten) sind zwei Putten stuckiert. Zunichst erscheint hier das Verhiltnis
von Ornament zu Putten kein anderes als das von Rahmen zu Bild zu
sein, von Kartusche und Fiillung: das ist auch so — aber nicht nur.
Denn die Putten sitzen auf den ornamentalen C-Schwiingen der Rocaille,
und diese wird dadurch genau so real wie die Putten selbst. Das Ornament
wird Bildgegenstand wie auch die Putten, es bildet sich selber ab. In dieser
Maglichkeit, selbst Bildgegenstand zu sein, tritt die Rocaille nun in Be-
ziechung zum Fresko, und zwar wieder in doppelter Beziehung: Als appli-
ziertes Ornament rahmt sie das Fresko, macht es zum ,,Blld grenzt es
aus seiner Umgebung aus; als Gegenstand_jedoch setzt sie das Bild fort.
»Die Rocaille in ihrem blldgegenstandllchen Charakter blieb Orten vor-
behalten, die genau so Ort eines Bildes hitten sein kénnen“’. Wir konnen
wieder zu unserem ersten Beispiel zuriickkehren. Die an das Fresko im
Wies-Chor grenzenden Partien zeigen diese beiden Maglichkeiten der
Rocaille ganz deutlich: Als Ornament tritt sie, das Fresko abgrenzend,
in Bezug zu den isolierten Rahmenstiicken. Die Rocaille wird Rahmen-
ersatz (womit freilich noch kein Tafelbildrahmen entsteht). Andererseits
kann das Auge — durch die vermittelnde Firbung des Stucks unter-
stiitzt — ohne von einem begrenzenden Rahmen gehindert zu werden, vom
Fresko iiber die Rocaille zu den Siulen wandern: Die Rocaille fiigt sich
in ihrer bildgegenstindlichen Eigenschaft unmittelbar zwischen Fresko
und Architektur ein.

Die Rocaille hat also grundsitzlich an drei verschiedenen Realitéten
teil: am Ornament, an seinem Triger (fiir uns hier hauptsichlich
Architekturteile) und am Bild. Daraus 1dBt sich das Wesen der Rocaille
bestimmen: als das des Ubergangs schlechthin. Vollig innerhalb von Bild
oder Wand wird man sie #uferst selten antreffen, und wenn, dann in
geringer Ausdehnung. Uberall aber, wo differente Kategorien, Qualititen
und Realititen aufeinanderstoflen, wird sich die Rocaille einschieben.
Da sie an allen im Kirchengebiude vorstellbaren Realititen irgendwie
Anteil hat, wirkt sie als ,Scharnier®. Thre wesensmiflige Mehrdeutigkeit
erlaubt es, die Spannung zwischen differierenden Elementen offenzulassen,
wobei sie selbst die formale Verdichtung solcher Spannungen ist.

Wir werden sie deshalb an Fenstern, Bogen, Wélbansitzen und Rahmen
aller Art finden, in Sockeln von Plastiken ebenso wie an Bekrénungen von
Altiren und Beichistiihlen, — kurz iiberall da, wo die ,Gefahr“ auf-
tauchen kénnte, daf8 zwei Kategorien sich klar gegeneinander absetzen®.
Im Wies-Chor haben wir ein Beispiel fast aller Moglichkeiten der Rocaille.

1. Sie ist ,reines“, appliziertes Ornament (iiber den Arkadenbdgen).
2. Sie ist als Ornament ,reiner“ Gegenstand (Emporenbriistung).

3. Sie ist zwischen Siule und Wélbung Architektur.

4. Sie ist als Ornament Rahmung fiir das Fresko — bei entsprechender

6 Lieb Abb. 118.
7 Bauer 74.
8 An einem Entwurf des Cuvilliés wies Bauer nach, daB bereits das Aufeinander-

treffen einer Vertikalen und einer Horizontalen geniigt, um Rocaille ,notwendig®
zu machen; vgl. Bauer 73 ff.
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Stellung des Betrachters sogar noch fiir die Fresken der Chor-
emporen.
5. Sie ist Bildgegenstand neben dem Fresko.

Die optimale Entfaltungsméglichkeit der Rocaille ist hier durch ihre
Stellung zwischen Ornament, Architektur und Fresko gegeben.- Das We-
sentliche ist, daf® alle diese Schichten gleichzeitig wirken; daff der-
Realitidtsgrad aller beteiligten Komponenten daher stindig schwankt.

Nach all diesen Beobachtungen iiber das Wesen der Rocaille einerseits
und der diskrepanten Raumstruktur des Kirchengebiudes andererseits
scheint es fast nicht mehr nétig za erldutern, warum ein Ornament, das
in seinem Entstehungsland praktisch auf die Graphik beschrinkt blieb,
vor allem in Siiddeutschland nun auch ,ausgefiihrt“ werden konnte. Die
Raumstruktur der Rokoko-Kirche war geradezu die ideale Situation fiir
die Ausfithrung der Rocaille in Stuck. Damit ist auch erklirt, warum
sich die Rocaille seit ihrem Import nach Deutschland durch Cavilliés 1738
derart rapid ausbreiten konnte. Und es ist ebenso klar, wo im Kirchen-
gebiude die Rocaille ihre grofite Ausdehnung erreichen wird; nidmlich
da, wo der Architekturraum mit dem Freskoraum, wo das Kirchengebiude
_mit seinen vergegenstindlichten Bedentungen zusammentrifft, also am
Entstehungsort der Diskrepanz, am ,Rahmen® des Freskos. ‘

Die Steinhausener Lésung. Die ersten entschiedenen Anzeichen fiir den
Bruch zwischen gebautem Raum und Freskoraum traten um 1720 auf.
Bauer hat nachgewiesen, daff es vor 1738 keine echte Rocaille in Deutsch-
land gibt® Praktisch bestand also die der Rocaille opportune Situation
bereits etwa achtzehn Jahre vor ihrem Auftreten in Siiddeutschland. Es
fragt sich, ob in Bayern nicht davon unabhingige Versuche zur Lésung
des Ornament-Rahmenproblems unternommen wurden. Eine Anzahl der
oben angefiihrten Rahmenmodifikationen sind als solche Versuche anzu-
sehen, das Verhiltnis von Architektur, Bild, Rahmen und Ornament im
Sinn der Rocaille zu lésen. Bei den Asams ist etwa 1730 ein entscheidender
Schritt in Fiirstenfeld im 6stlichen Langhausjoch getan®, wo dem weiflen
Stuck-,Rahmen® ins Bild hinein Ornament vorgelagert ist. In der Rah-
mung des Langhausfreskos von St. Emmeram in Regensburg (1733) kommt
es dann auch formal zu Anndherungen an die Rocaille!’, Der vielfach
geschwungene Biindelsiabrahmen franst an einigen Stellen ins Bild hinein
aus, was mit naturalischer Vergegenstandlichung verbunden ist. Doch liegt
dieser Gegenstand immer noch vor dem Fresko.

Zu einer Assimilation von Rahmung, Architekiur, Bildgegenstand und
Ornament kommt es aber tatséchlich schon vor dem Auftreten der Rocaille
bei Zimmermann. In unserer Aufzihlung der Rahmenformen haben wir
das Steinhausener Werk absichtlich ausgelassen, da hier die der Rokoko-
Kirche eigentiimliche Rahmenform erstmalig rein auftaucht®.

Uber dem nérdlichen Pfeiler (der die Kanzel trigt) ist in das Fresko

% Bauer 61.

10 Lieb Abb. 16.

1t Hanfstaengl Abb. 38.
12 Lieb Abb. 147.
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hinein ein Balustradenstiick stukkiert, durch die Baluster hindurch ist
noch Landschaft zu sehen. Die stukkierte Balustrade wird somit genau so
Bildgegenstand und Bildrealitit wic die Landschaft und alles iibrige
Gemalte. Diese Balustrade aber wird als Quasi-Architekturform tiber den
benachbarten Arkaden wiederholt. Quasi deswegen, weil die reale Archi-
tekturform hier ,traumhaft® verbogen wurde, ein Stiick des Gelinders
fehlt. Dadurch aber, da® man den Gegenstand zum Ornament macht,
entkleidet man ihn seiner gegenstindlichen Realitit. Er gelangt zur
Realitit des Ornaments, zur Rahmenform: hinter den verbogenen Balu-
stern erscheint kein Bildteil mehr. Nun aber steht die Bildbalustrade auf
den Ornamentbalustraden auf, sie wird dadurch gleichsam aus dem Bild
yherausgeholt und auch zum Rahmen, umgekehrt nehmen die Ornament-
balustraden an der Bildgegenstindlichkeit der realen, nicht-traumhaften
teil. Dieses anschauliche Wechselverhiltnis setzt sich weiter fort; auf
den benachbarten Arkaden ist eine Art Giebel aufgesetzt. Ihre doppelte
volutendhnliche Bedachung erscheint als Geldnder iiber den Ornament-
balustraden wieder. Diese werden so zur Quasi-Architektur, zu ,Giebeln®.
Die Architekturrealitit der Giebel selbst ist damit gleichzeitig bildhaft,
diese Bildhaftigkeit iibertrigt sich auf die Arkaden weiter. Bildgegenstand
und Architektur haben gegenseitig Anteil an ihren Realititen, das Vehikel
ihrer Kommunikation ist die Durchdringung beider Realitiitssphiren im
Ornament als ,Rahmen®. Die Architektur der Rokoko-Kirche ist also selbst -
bildhajt. Genauso, wie die Architektur am Bild teilhat, hat auch das Bild
an der jeweiligen Realitit des gebauten Raumes teil. (Weiter oben
stellten wir fest, da® das Fresko an die Stelle einer erlebbaren Wolbung
tritt und somit fiir Architektur steht.) Diese gegenseitige Modifikation
von Architektur und Fresko, von Architekturraum und Illusionsraum ist
die Liinstlerische Einheit der Rokoko-Kirche. Den ,Sinn“ dieser Einheit
bilden die Bedeutungsgegenstinde des Freskos. Das Fresko sowohl als
Architekturstellvertretung wie auch als sinn- und bedeutungstiftendes
Element erzeugt zusammen mit der Bildhaftigkeit der Architektur einen
Kirchenraum, dessen Realitit somit nicht mehr rein architektonischer
Natur ist. Die architcktonische und die bildhaft-allegorische Verwirk-
lichung von Kirche deuten sich gegenseitig unaufhérlich in ihren jeweiligen
Realitiitsgrad um; dieser Vorgang der Umdeutung bildet das konstitutive
Prinzip der Rokoko-Kirche®.

Die Rahmenzone in Steinhausen hat also gleichzeitig Anteil an den
Seinsweisen des Ornaments, des Bildes und der Architektur. Das gilt
aber auch genauso fiir die Rocaille. Zimmermann hat damit bereits acht
Jahre vor dem Auftreten dieses Ornaments in Siiddeutschland eine der
Rocaille entsprechende Losung erreicht. Bauer hat gezeigt, dafl die
Rocaille die duflerste Vergegenstiindlichung eines Ornaments ist, Zimmer-

% In der Literatur finden sich widersprechende Urteile iiber den Bildcharakter
des Freskos. Rohlig (68): ,Das Fresko hat keinen Rahmen.“ Michalski dagegen
sicht in Zimmermanns Fresken ,strengste Wahrung der isthetischen Grenze* (241).
Wihrend Rohlig die Rahmenzone offensichtlich nur bildhaft versteht, sicht
Michalski sie nur als Ornament und als Gegenstand. Obwohl beide Feststellungen
an sich richtig sind, gehen sie wegen der ?solicrung von Teilwahrheiten an der
Erfassung des ganzen Phiinomens vorbei.
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mann gelangt auf umgekehrtem Weg zu seiner Losung, indem er den
Gegenstand zum Ornament macht".

Das Rolkoko ist also nicht erst etwa mit der Rocaille nach Siiddeutsch-
land gekommen, die Rocaille ist eine adaptierte Form.

| Steinhausen

Die Kirche in Steinhausen erschien schon im Hinblick auf das Ver-
hilltnis von betretbarem Raum zu Fresko als dic erste Verwirklichung des
Rokoko-Kirchenraumes, nun zeigte auch die Zonc zwischen [Hauptfresko
und gebautem Raum eine fiir das Rokoko spezifische Verhaltensweise.
Fiir eine Gesamtschau ist noch dic Untersuchung des architektonischen
Bestandes notig™.

Der 1728 nach Plinen Dominikus Zimmermanns begonnene Bau zeigt
im Grundri'® eine Lingsellipse, an dic im Osten und Westen Altarhaus
beziehungsweise Vorhalle herangeschoben sind. Die Aufenmauern dieser
beiden Teile sind rechieckig gefithrt, der Altarraum wird durch eine
einbeschriebene Querellipse gebildei. Die Umfassungsmauern des Haupt-
raumes sind im Norden und Siiden auf eine Linge von zwei Jochen so
vorgezogen, daf} sic Seitenteile eines Rechteckes bilden, das man dem
ganzen Bau umschreiben kann. In den elliptischen Innenraum sind auf
ciner ihnlichen* kleineren Ellipse zehn Freipfeiler in differierendem
Abstand eingestellt, die unter sich durch Bogen zu Arkaden, mit der
AuBenmauer durch kurze Bogenstellungen verbunden sind. Es entsteht
so ein elliptischer Kernraum mit Umgang. Der Querschnitt'’ zeigt, dafd
der Kernraum mit einem flachen Muldengewdlbe, die Umgangsjoche aber
mit kleinen Quertonnen eingewdlbt sind. — Aus der Vorhalle kommend
betritt man die Kirche durch eine Tiir im Westen. Obwohl keine Fenster
zu sehen sind — alle Lichtquellen sind fiir den Eintretenden durch die
Freistiitzen verdeckt — wird man von einer grofien gleichmiifRigen Hellig-
keit empfangen®®. In dieser Helligkeit zichen die dunklen und farbigen
Gegenstiinde den Blick zuerst auf sich, — zunichst vor allem der Hoch-
altar, der zwischen den beiden 6stlichen Pfeilern erscheint. Mit den beiden
Scitenaltiiren im jeweils ersten .Joch® schliefft er sich zu einer Gruppe
zusammen. Dies ist méglich, weil die rdumliche Stellung des Hochaltars
unklar blcibt. Ferner wird die Aufmerksamkeit des Betrachters von dem
grofBen Fresko in Anspruch genommen, das iiber den weifien Pfeilern in

U Die Steinhausener Losung des Rahmenproblems tritt bei Zimmermann nicht un-
vermittelt auf: seit dem Beginn scines Schaffens beschiiftigt ihn die Aufgabe, den
Rahmen zum Bildgegenstand zu machen. Schon in dem kleinen Chorfresko der
Kartiiuserkirche in Buxheim stukkicrte er cine kleine Balustrade in das Fresko
hinein (1711/12). Nichstes Beispiel in der Bibliothek von Bencdiktbeuren, etwa
1724. Die hicr nicht zu besprechende Art dieser Versuche und die geringe Aus-
dehnmung der Fresken machen sie zu Vorstufen des Steinhausener Werkes.

15 Uber die Geschichte der Wallfahrt Steinhausen. iiber die Entstchung von
Kirche und Ausstattung unterrichtet in erschopfender Breite die Monographic von
Kasper und Strache. Dort auch cine auf das kiinstlerische Wesen des Baues zielende
Beschreibung. V ff. Ausfiihrliche Angaben des ikonographischen Programms 66 ff.

18 Abb. bei Lieb 115.

17 Abb. bei Lieb 114

8 Lich Abb. 145.
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lichten, dabei intensiven Farben erscheint. Das aus Freipfeilern, Bogen,
der Stuckzone und dem groBen Fresko zustandekommende System er-
scheint dem Auge als eine befriedigende Einheit. — Um die seitlichen
Randzonen des Freskos (vier Erdieile) bequem betrachten zu kénnen,
mufl man an die jeweils gegeniiberliegende Stelle des Umgangs
treten®. Erst dadurch wird die Wand als Raumgrenze voll sichtbar und
erlebbar. Durch tiefe Fensterecinschnitte wird die Maichtigkeit der Wand
— trotz der weiflen Fiarbung — anschaulich, das entschiedene Absetzen
von Offnung und dicker Wand schafft ein klares Verhiltnis von Auflen-
zu Innenraum. Nicht entschieden ist jedoch, fiir welchen Raum diese
Wand Grenze bedeutet. Zunéchst grenzt sie den Umgang nach auflen ab,
der Umgang aber kann gar nicht als eigener Raum angesprochen werden.
Die Freipfeiler bilden gegeniiber der Wand keine Grenze — dazu ist ihre
Stellung zu locker; die Proportionen des Umgangs — ein Meter achtzig
breit und zwolf Meter hoch — lieBen auch gar nicht den Eindruck eines
eigenen befriedigenden Raumteils entstehen. Erst wenn man eine Hilfte
des Umgangs durchschritten hat und nun entlang der Liangsachse nach
riickwiirts blickt, hat der Raum wieder Einheit und Sinn?. Der Blick
in beide Richtungen der Liingsachse jedoch verstellt die Fenster: die
Wand wird dann nicht mehr als Raumbegrenzung gesehen, sie erscheint
als immaterielle weifle Fliche zwischen den Pfeilern, das Verhiltnis
von Innen- zu Aufenraum bleibt undefiniert. Der Kernraum erscheint
von groflerer raumlicher Konsistenz, obwohl er nicht durch eine konti-
nuierliche Raumgrenze ausgegrenzt ist; eine Freipfeilerstellung in diesen
Abstinden ist selbst bei konzentrischer Anordnung keine eindeutige Raum-
grenze. Raumkonsistenz und Erlebbarkeit der gebauten Raumgrenze ver-
halten sich umgekehrt proportional. Ein befriedigendes Raumerlebnis
stellt sich ein, wenn die Wand nicht mehr als Grenze zwischen Innen-
und Auflenraum deutlich wird. Der Umgang als architektonisch begrenzter
Raumteil erscheint als Schalraum von geringerer Raumqualitdt als der
nicht klar begrenzie Kernraum (die der inneren Ellipse folgende konkave
Fithrung sowohl der Balustrade vor dem Altarraum wie auch der Orgel-
~empore unterstreicht das Ubergewicht des Kernraumes). In der ,befrie-
digenden“ Blickrichtung der Lingsachse erscheinen die der Wand vor-
gelegten Pilaster weniger als Wandgliederung, sondern vielmehr  als
Projektionen der Pfeiler, die verbindenden kurzen Bégen erwecken dann
den Eindruck, als sei der Kernraum konzentrisch mit hohen schmalen
Toren umstellt.

Dic Pfeiler verleugnen sich zwar nicht in der Form, jedoch in der
Materialitit und den erlebbaren statischen Verhiltnissen als Architek-
tur. lhre weile Substanz ist gegen jede Materie indifferent, das Ver-
héltnis der leichten Bogen zu den kriftigen Pfeilern lift nicht das
Erlebnis ,Stiitze“ zustandekommen, an die Stelle statischer Funktion ist
eine spannungslose Existenz getreten. Zu dieser undynamischen Existenz
tritt das gleichmiBig flutende Licht, dessen Quellen unsichtbar bleiben,
das keine starken Schatten wirft und durch die Architektur, deren

19 Lieb Abb. 147.
2 Lieb Abb. 144.
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Stofflichkeit auflosend hindurchzuleuchten scheint?. Die materiale und
statische Indifferenz des Arkadensystems ist jedoch nur denkbar, weil
dieses anschaulich keine Wélbung zu bedienen hat. An Stelle dieses
architckionischen Teiles erscheinen nun, vom Fresko illusioniert, der
Himmel, die vier Erdteile, das Paradies etc. Dic helle Farbigkeit gibt
den Freskogegenstiinden die gleiche ,atmosphirische® Zustindlichkeit wie
der Architektur. Die Untersuchung der Zone zwischen Pfeiler und Fresko
hat gezeigt, daf# die Architektur mit am Bild teilhat, zlso auch der
architelstonische Raum ein gebauter Himmel, ein gebautes Paradies, eine
gebaute Welt ist.

Die Stiitzen haben in diesem gebauten ,Bild“ der ,Kirche® eine kon-
krete Bedeutung. Auf jedem der zehn Pfeiler sitzt eine Apostelfigur,
einbezogen in die Zone zwischen Fresko und Architektur. Aus dem archi-
tektonischen Gegenstand Stiitze und dem ,Inhalt“ der darauf postierten
Plastik konstituiert sich fiir den Betrachter die Bedeutung des Pfeilers
innerhalb des Gesamtkunstwerkes: die Apostel sind die Stiitzen der Kirche,
auf ihnen ruht der Himmel, die Welt ete. (Die zwei zur Zwolfzahl
fehlenden Apostel, Petrus und Paulus, stehen am Hochaltar.) Die Riick-
versicherung gegen diese Auflosung der Stiitze in Bedeutung ist die genauso
zutreffende Feststellung: die Pfeiler sind die Stiitzen der Kirche (= des
Kirchengebéudes).

Die Voraussetzung fiir diese Bildhaftigkeit des Ganzen ist die teilweise
Entwirklichung der Architektur als Raumbegrenzung hinsichtlich Material
und Statik. Da aber die illusionierte Gegenstandswelt des Freskos den-
selben Realititsgrad wie der Architekturraum beansprucht, ist sie in
gleichem Maf entwirklicht wie die Architelctur aunch. Auf dieser gemein-
samen Grundlage kann die gegenseitige Modifikation von Bild und
Architektur erfolgen. Sie ist doppelschichtig: Erstens modifizieren sich
die verschiedenen Seinsweisen von ,Kirche®, und zweitens verlangt, sozu-
sagen in d#sthetischer Modifikation, das farblose, weifle Arkadensystem
nach den lichten Farben des Freskos (Dehio spricht von einem ,cres-
cendo“ der Dekoration). In der Rahmenzone wird der gegenseitige Aus-
tausch der Realititen anschaulich. Nun ist es erforderlich, das Ganze
gleichzeitig als Bild und als Architektur zu betrachten. Eine isolierende
Betrachtensweise wiirde sowohl die Architektur wie auch das Fresko
sinnlos machen, und zwar in bedeutungsmifiger wie auch isthetischer
Ilinsicht. Es ist das Charakteristikum der Rokoko-Kirche, daf3 sie weder
das Bild noch die Architektur vollig realisiert. Die Rokoko-Kirche stellt
die Objektivierung der Spannung zwischen einer architektonischen und
ciner bildhaften Verwirklichung von Kirche dar, zwischen der Kirche als
Gebiude und ihren im Fresko illusionierten Bedeutungen.

Bis jetzt ist nur der Kernraum interpretiert, Umgang und Kernraum
stchen aber in der Steinhausener Kirche in einem nur diesem Werk

2t Licb weist darauf hin, daB eine Stuckmarmorierung der Pfeiler geplant ge-
wesen sei (117); vgl. den bei Kasper-Strache (40) abgedruckten Voranschlag
Zimmermanns. Daf sie nicht zur Ausfiilhrung kam, erscheint uns symptomatisch:
es wire damit ein materiell-dynamisches Element in den Bau gekommen, das
wenigstens die Wirkung der flutenden Lichtfithrung und einen Teil gcr dsthetischen
Wirkung des Freskos innerhalb der Gesamtanlage hiitte stéren kénnen.
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eigenen kultisch-kiinstlerischen Bezug. Wie gezeigt, erhilt der Umgang
je nach Standort und Blickrichtung eine unterschiedliche Raumkonsistenz.
Von den Standpunkten im Osten und Westen her gesehen ist er nur
Schalraum, tritt man in ihn hinein — wozu die Anlage des Freskos
auffordert — so wird er zum Um-Gang, durch die Wand ganz deutlich
als Innenraum definiert. Diese Betretbarkeit des Umgangs liegt in der
Struktur des Kunstwerks begriindet, sie ist aber auch eine Anforderung
an den Bau als Ziel einer Wallfahrt. Hauttmann hat auf die ,vollige
Zwecklichkeit der Kirche bereits hingewiesen®. Der Brauch, das Ziel
der Wallfahrt erst noch einmal zu umgehen, erfordert einen betretbaren
Umgang. Wegen der Wand auf der einen Seite hat der Wallfahrer zwar
das Gefiihl ,drinnen“ zu sein, doch kommt dabei kein befriedigender
rdumlicher Eindruck zustande. Erst wenn er nach vollzogenem Um-Gang
den Kernraum betritt, so kommt er an: in dem Himmel, der Welt etc.
und auch in dem Kirchengebiude zu Steinhausen. Das alles zusammen
bildet ja das Ziel der Wallfahrt, nicht etwa der Umgang®. Die originelle,
sublime Leistung der Briidder Zimmermann besteht gerade darin, daf®
die kultische Forderung und das sichtbar gemachte ideelle Ziel der
Wallfahrt in dem einen Kunstwerk des Kirchengebiudes znsammenfallen?.
In dem Augenblick, wo die Architektur ihren Zweck als ,Gebrauchsgegen-
stand“ (Umgang) erfiillt hat, wird sie zum gebauten Bild des Wall-
fahrtsinhaltes (Kernraum).

f Die Wieskirche

Im Grundri® der Wallfahrtskirche in der Wies, 1746/54, nahm
Dominikus Zimmermann nochmals den Gedanken des abgerundeten ,Lang-
hauses“ mit Umgang auf. Wihrend jedoch fiir Steinhausen eine einzige
geometrische Form fiir diesen Raumteil verbindlich war, handelt es sich
hier nicht um eine Ellipse oder um ein Oval, das durch Abschrigung
eines Rechtecks entstanden zu denken wiire, sondern um eine komplizierte
Form. Zwei kongruente Kreisfragmente (etwa ?/;-Kreise je) werden durch
Einschiebung von je einer kurzen Geraden im Norden und Siiden von-
einander getrennt. Der komplexen Mantelform folgen im Inneren wieder
Freistiitzen, diesmal paarweisc angeordnet. Dic acht Paare stehen in
unterschiedlichem Abstand, in der Liings- wie in der Querachse treten
sie weiter auseinander. Der gleichmiiBige Abstand der Stiitzenpaare von
der dufleren Raumgrenze schafft wieder eine Art Umgang. Im Westen ist
eine Vorhalle von der Form ecines Ellipsenfragmentes herangeschoben.

*2 Hauttmann 189.

# So hat der Umgang der basilikalen Wallfahrtskirche Weihenlinden bei Bad
Aibling, 1653/57, keinen riumlichen Kontakt mit dem Kircheninneren, obwohl er
wie ein viertes bzw. fiinftes Schiff angemauert ist. Es wire zu untersuchen, ob
Zimmermanns Lésung nicht dhnliche Vorformen im Zentralbau hat (zum Beispiel
Wallfahrtskapelle in Altotting). Zu Bedeutung und rdumlicher Stellung des Um-
gangs vgl. auch Lamb 34 f{.

2 Lieb 120: ,Losung und Vollendung der ,kiinstlichen® Ovalarchitektur ergab
sich daraus, daf} der Baumeister die Forderungen und Ubungen der Zweckaufgabe
willig aufnahm und sein Werk aus dem Brauch und Sinn der Wallfahrt gestaltete.”

% Abb. bei Lieb 125.
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Das Altarhaus erscheint im Grundrifl dreischiffig in einer Linge von drei
Jochen. Weiter ostlich ist ein weiterer abgerundeter Raumiecil gegeben,
eine Art Retrochor, an den sich dann der Turm anschliet. Der Lings-
schnitt?* durch die Anlage zeigt, dal der Ilauptraum mit cinem Mulden-
gewdlbe eingewolbt ist, das in eine Flachdecke iibergeht. Die Walbform
iiber dem Chor konnte man als gedriickte Tonne ansprechen.

Durch das Innere der Kirche flutet eine groRe gleichmiBige Helligkeit.
Der Standpunkt im Westen, etwa unter der Briistung der Orgelempore
erschliet dem Blick den Raum weitgchend?®. In der Lingsachse zieht die
Aufmerksamkeit der tief erscheinende Chor auf sich. Genauer: der farbige
Altarbau, die auf diesen zufithrenden Freisiulen und dariiber das Fresko.
Zentrum dieser Anlage ist das Gnadenbild des gegeiflelten Heilandes,
dariiber erscheint als Altartafel ein Bild der Heiligen Sippe. Die Form
des Bildausschnittes ist bemerkenswert, seitlich wird er zu etwa zwei
Dritteln der Gesamthohe von geraden, vertikalen Rahmenstiicken gebildet,
dann aber lost sich der Rahmen — zuerst verbreitert und dann verengt —
in ein Gefiige von kurzen gegenldufigen Kurvenstiicken auf, das oben mit
einem Stichbogen abschliet.  Als farbige Akzente erscheinen in der
Helligkeit des Kirchenraumes weiierhin die Kanzel, die gegeniiber befind-
liche Abtsloge, die beiden grofien Altdre in der Querachse und vor allem
dic Fresken Johann Baptist Zimmermanns.

Noch mehr als in Steinhausen nehmen die architektonischen Teile der
Kirche gegeniiber traditionellen Architekturbegriffen eine Sonderstellung
ein. Die acht Freistiitzenpaare konnen wegen ihrer betrichtlich verschie-
denen Abstinde — in der Lings- und Querachse je sicben Meter zwanzig,
in den Diagonalen vier Meter — keine Raumgrenze bilden. Zudem ent-
spricht ihre Bildung nicht traditionellen Architekturformen. Die beiden
Stiitzen eines solchen Paares haben zwar Sockel- und Gebilkstiick ge-
meinsam, die Schifte dazwischen sind jedoch weder Siiulen noch Pfeiler,
von jenen haben sie die konvexe Kurvung, von diesen die vier Kanten.
Zusammen mit der gleichsam lichtgetrinkten Unstofflichkeit bewirkt
dieses Vermeiden der entschiedenen architektonischen Form das,,,an-
genehme® ' Hinweggleiten des Auges iiber diese ganz undynamischen Ge-
bilde. Im Gleiten fillt der Blick auf die zwischen den Stiitzenpaaren
erscheinende Wand. Es ist aber alles getan, um das Gefiihl ,,Wand* nicht
zustandekommen zu lassen. Die Gliederung durch Doppelpilaster ist noch
mehr als in Steinhausen sekundir, von den Stiitzen her projiziert; durch
die mit den Freistiiizen verbindenden Bogenstellungen entstehen wieder
die ., Tore* [(besonders ausgepriigt im Norden und Siiden zu erleben, wo
dic Pilaster zu Halbpfeilern geworden sind)®. Durch die nah an_die
Pilaster herangeriickten Fenster wirken diese Tore wie freistehend. [Das
dazwischen erscheinende System von weifler Fliche und Fenstern bewirkt
den Eindruck differenzierter Helligkeitsgrade.!Die wenig tiefen Fenster-
-einschnitte sind weich ausgekehlt, es entsteht so nicht der Eindruck von
Miichtigkeit der Wand, sondern ein kontinuierlicher Ubergang der Licht-

% Abb. bei Lieb 124.
© Lieb Abb. 151.
$ Lieb Abb. 152.
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werte zwischen der Offnung und der farblosen Fliche, ein ,Licht-
rahmen®®, Dieses Nebeneinander von verschiedenen Lichtwerten hat das
noch in Steinhausen entschiedene Verhiilinis von Mauer und Offnung,
von innen und auffen ersetzt. Eine ganz wesentliche Rolle spielen dabei
Gruppierung und Form der Fenster. Beides kann nicht als architektonische
Bildung im Verhiltnis zur Wand erlebt werden; das Verhiltnis der
Fenster ,zur Wandfliche ist dem eines graphischen Ornamentes zum
Papiergrund hnlich“®}. Die Gruppierung unterstreicht die Selbstindigkeit
gegeniiber dem Aufbau der Tore: dic Hochfenster iiberschneiden die
Hohe der Kapitelle, die runden dariiber jene des Gebilks. Der Zusammen-
hang der weiflen Mantelfliche ist zudem noch durch die Stellung der
Beichtstithle und Nebenaltire unterbrochen. Der Blick fillt ,nirgends
auf eine grofere Wandfliche, auf eine feste Grenze, die als kompakter
Raumabschlufl gelten konnte“®t. Es existiert keine architektonisch zu
erlebende seitliche Raumgrenze mehr, die Wand ist in ein System diffe-
renzierter Lichtwerte iiberfilhrt — Feulner spricht von der ,Auflésung
ins Unbegrenzte“. Ebenso sind die Wolbungen des Umgangs durch Fres-
ken oder tatsichliche Offnungen durchlochert und aufgeldst. Die Funktion
der Wand ist somit eine sekundire geworden, sie formt und gestaltet nicht
mehr primdr den Innenraum, sondern umgekehrt: sie verhindert das
Eindringen des profanen Freiraums. Damit aber hat der Umgang auf-
gehort, erlebbarer Raumteil zu sein. Im Gesamtkunstwerk ist nichts so
angelegt, da er betreten werden miidte, das grofle Fresko ist genauso
wie die kleineren im Umgang am bequemsten vom Gemeinderaum aus zu
betrachten.)Die Lichtzone um den Kernraum herum hilt den Betrachter
von einer Annidherung oder sogar von einem Betreten des Umgangs fern;
mit feinem Gefiihl dafiir hat Zimmermann den_Umgang gegeniiber dem
Kernraum um eine Stufe erhoht — entriickts?. In Steinhausen (wo diese
Stufe fehlt) war der Umgang als solcher gleichermaBen Bestandteil des
Kunstwerks wie auch des kultischen ,Gebrauchsgegenstandes Kirche
gewesen. In der Wies ist der Umgang kiinstlerisch eine unbetretbare
‘Lichtzone, und der Wallfahrer, der ihn dennoch betreten muf}, verhilt
sich nicht gemidf der Struktur des Kunstwerks. Das praktisch-kultische
Erfordernis schliet das Erleben des Kunstwerks zum Teil aus, der kul-
tische Zweck der Architektur deckt sich nicht mehr voéllig mit ihrer auf
den Betrachter bezogenen kiinstlerischen Anlage®.

Die Stiitzenpaarc sind unter sich durch eine Art Bogen verbunden, die
bei gleicher Héhe wegen des unterschiedlichen Abstandes der Stiitzen
abwechselnd gedriickt beziehungsweise gestelzt erscheinen®. Diese Bogen

* Gliickliche Formulierung bei Lich 128.

30 Worobiow 88.

3t Feulner, Wies 11. .

32 Diese Erhohung beginnt links und rechts vom Eingang (vgl. den Grundrify
bei Lieb 125). Der Kirchenbesucher wird somit vom Umgang ferngehalten und
gleich in den Kernraum gewiesen. )

3 Der Umgang ist wegen seiner Schmalheit und grofien Héhe kein ,Raum®:
vgl. Lieb Abb. 153. Eben die Erhéhung dieser schmalen Zone und die kérperliche
Nihe zu den in Form und Materic entfremdeten Architekturteilen bewirkt cin
Gefiihl der Unsicherheit, das den Um-Gehenden in den Kernraum zieht.

3t Lieb Abb. 151.

39



enistehen sozusagen erst sekundir, sie sind jeweils aus drei Bogen-
stiicken zusammengesetzt, sich abrollende Voluten betonen die Selb-
stindigkeit der Teile. Diese ,unklare* Bildung der Bogen modifiziert
entsprechend die Zwickel zwischen ihnen, die zu unsymmetrischen, ,ver-
bogenen® Gebilden werden, durch grofle Stuckrocaillen weitgehend ver-
deckt. Uber dem umlaufenden Arkadensystem folgt ein mehrfaches
Stuckprofil, aus jeweils kurzen geraden und gekurvten Stiicken zusammen-
gesetzt® und ducch die Zwickelrocaillen und kleinere an den Scheiteln
der Bigen teilweise iiberdeckt. Dariiber vermengen sich Bild, Architektur
und Ornament. Der gleitende Blick liest die Randzone von Osten beginnend
folgendermaflen: gemalter Thron mit Rocaillestiitzen = Gegenstand aus
Ornament im FKresko; Quasi-Giebel mit Rocaille ornamentiert = stuk-
kiertes Architekturteil trigt Ornament; geht iiber in Rocaillebalkon =
Ornament als Architektur. Nun folgt ein kurzes Stiick gemalter Himmels-
raum, dann wieder ein ornamentierter Giebel usw., bis im Westen endlich
ein ausschlieBlich architektonischer Gegenstand, ein Tor, gemalter Bild-
gegenstand wird. Die Bildhaftigkeit der ganzen Architektur, die stellver-
tretende Architekturhaftigkeit des Bildes und der Anteil des Ornaments
an beiden Realitiiten ist evident, die zarte Fiarbung des Stucks vermittelt
dabei zwischen der farblos weiflen Architektur und den hellen Farben
des Freskos. Einen besonderen Hinweis, daf8 die Bildhaftigkeit auch fiir
den gebauten Raum noch verbindlich ist, gibt die Form dec Fenster: ihr
Umriff paraphrasiert das zuerst erschaute Format des Hochaltarbildes.
Die helle Offnung assoziiert die Vorstellung Bild: Aus dem architekto-
nischen Gegenstand Fenster ist eine Zwitterform geworden, ein Bild-
fenster. (Das Fenster ist deshalb auch nicht von Rocaille umgeben, weil
es schon selbst am Bildcharakter teilhat). Nun wird klar, warum alle
gebauten Teile — Wand, Fenster, Stiitze, Bogen, Zwickel und Gewdlbe —
sich anschaulich nicht mehr mit traditioneller Architektur decken.

Die Architektur vermengt ihre vordergriindige gebaute Ezistenz mit
ciner diese iibersteigenden Realitit: sie bildet sich selbst ab, sie ist das
gebaute Bild der Achiteltur.

Der Chor der Wies erscheint unbetretbar, das Umgangssystem trennt
ihn vom Gemeinderaum; eine weitere Stufe nach dem ersten Joch und
eine Balustrade entriicken ihn im verstirktem Maf3%*. Hier erscheint nun
zum erstenmal eine konventionelle Architekturform, die Freisdule, durch
die blaugraue Firbung betont. Dariiber jedoch ist die Architektur in
Form und Materie so weit wie méglich aufgelost. Im ganzen Bau ver-
leugnen sich Materialitit und auch Plastizitit, dic Siulen erscheinen
deshalb nicht als formale Verdichtung, nicht als Giieder des Baukorpers,
sie setzen sich von diesem — auch durch die Farbe — ab. Die Saulen
isolieren sich aus dem architektonischen Verband und werden mit den
gleichgroffen und ebenfalls gefirbten (roten) Altarsiulen in einer Folge
gesehen. Zwei gleichwertige Sichtweisen deuten nun die Chorsaulen
- beziehungsweise den Hochaltar um: Spricht man die gebauten Siulen als
Architektur an, so wird der Hochaltarbau in diese Realitit der Architek-

3 Lieb Abb. 150.
% Lieb Abb. 154.
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tur mit hineingenommen, so wird er zur Quasi-Architektur. Betrachtet
man aber den Altarbau als eingestelltes Ausstattungsstiick, so werden die
auf ihn zufithrenden gebauten Siiulen ebenfalls zur Ausstattung. Wenn
Dehio fiir den Hochaltar betont hat, daf3 er ,in keiner Weise ein selb-
stindiges Gebilde ist“?’, so gilt dies ebenso fiir die Chorsdulen; Archi-
tektur und Altarbau deuten sich iiber das gemeinsame Gelenk der far-
bigen Sdule unaufhérlich um, eine eindeutige Bestimmung wird unméglich.
Entsprechend ist das Verhiltnis zum Raum. Die Siulenstellung und die
weitgehend durch Fenster aufgeloste weile Wandfliche begrenzen den
Raum ebensowenig wie der Altarbau. Die Retabel weicht hinter die
Saulen zuriick; So wie durch das Bildformat das Fenster zum Bildfenster
wurde, modifiziert jetzt die Fensterform den Bildausschnitt: Er wird als
Fenster-Bild erlebt, das Bild erscheint nicht im Ausschnitt, man glaubt
vielmehr, durch ihn hindurchzublicken. — Oben im Altarbau steht das
apokalyptische Lamm in einer runden Uffnung, durch diese hindurch
fallt der Blick in einen von Engeln belebten Himmelsraum: der Altarbau
schliet den Raum ebensowenig wie dic Wand ab, durch ihn hindurch
vermeint man in weitere Rdume zu blicken.

Fiir die Realitit des Rokoko-Kirchengebiudes ist es bezeichnend, daf3
eine traditionelle Architekturform nur dort erscheint, wo sie vom Be-
trachter nicht im direkten Gegeniiber, sondern nur in der bildhaften
Distanz zu erleben ist: Die Sdulen im Chor der Wies sind fast fiinf
Meter iiber den Boden erhoht, der Chor selbst erscheint unbetretbar. Im
Gemeinderaum sind die einzigen vertrauten Architekturformen die Balu-
straden der vier Rocaillebalkone in der Wélbzone, dort aber sind sie fiir
den Betrachter unerreichbar, sie haben fiir ihn die gleiche Bildrealitit
wie das Fresko®. Eine ,wirkliche® Architektur, aus Stufen, Sockeln,
Séulen, Tiire und Giebeln zusammengefiigt, erscheint erst in der duflersten
Entfernung vom Betrachter: die traditionelle Architektur zu realisieren
ist Sache der Malerei (Westpartie des Freskos)! Dies ist sozusagen die
Gegenprobe auf die Bildhaftigkeit des gebauten Raumes. Dessen archi-
tektonische Entwirklichung und die Entriickung der wirklichen Archi-
tektur (Chorsiulen, Stuckbalustraden, Freskoarchitektur) bilden zusammen
mit dem Fresko die schaubare astlleusche Emhelt, dle alles verbindende
Bildhaftigkeit.

Nun ist noch die Frage nach dem Thema dieser Bildwelt zu stellen.
Die beiden groBen Fresken im Gemeinderaum und im Chor machen das
Ganze zum ,Himmel“. Was sonst noch in ihnen erscheint, ist eine auf
die Wallfahrt bezogene Abinderung der Darstellung des Jiingsten Gerich-
tes. Der fiir die Schuld der Menschheit gegeifielte Heiland (Gnadenbild
iiber der Hochaltarmensa) erscheint im Hauptfresko als ankommender
Richter (nach Matth. 24, 30). Gerade dieses Ankommen stellt den Bezug
zur Wallfahrt her: Das Gericht hat noch nicht begonnen, der Thron des
Richters wird erst bereitet, noch ist es Zeit zur Reue und Versshnung:
Christus erscheint im Zentrum auf dem Regenbogen, dem Unterpfand des

37 Dehio Georg, Handbuch der deutschen Kunstdenkmiler, Bd.III, Berlin
1908, 556.

% Vgl. dazu auch Bauer 90.
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Bundes mit den Menschen, er weist auf Kreuz und Seitenwunde, Zeugnissc
der Erlosung. Voraussetzung fiir die Versohnung sind Reue und Tugend:
Im Umgang erscheinen acht Fresken mit Darstellungen reuiger Siinder
aus dem Neuen Testament, in den groen Zwickelrocaillen Allegorien der
acht Seligkeiten beziehungsweise der diesen zugrundelicgenden aktiven und
passiven Tugenden. Im Weiterschreiten erhilt der Wallfahrer die Bestiti-
gung der durch Christi Opfer erwirkten Versohnung mit dem Vater. Zu
diesem werden im Chorfresko die ILeidenswerkzevge emporgetragen. Die
sechs kleinen Bilder iiber den Choremporen zeigen die Folgen der Ver-
sohnung, Christi Wunderheilung des Leibes und der Seele®. Die beiden
grofen Fresken weisen zusammen die wesentlichen Elemente der Ikono-
graphie des Jiingsten Gerichtes auf: Christus, Maria, Apostel, Erzengel,
Michael als Seelenwiger, Posaunenengel, den Thron des Richters, die
Biicher des Lebens, die Leidenswerkzeuge. Zwei Abinderungen sind ent-
scheidend: 1. Das Noch-nicht der Entscheidung, das die Méglichkeit der
Versohnung mit dem Richter offenlif8t. Die Endgiiltigkeit der kommenden
Entscheidung deutet im Westen (des Freskos) das Tor zur Ewigkeit an
mit der Beschriftung tempus non erit amplius (Ap. 10,6). — Und beson-
ders wichtig: 2. Das Fehlen der zu Richtenden im Fresko. Diese aber sind
die Wallfahrer selbst, Christus und Michael blicken auf sie herab. Die
Wallfahrer vervollstindigen so inhaltlich das Gesamtkunstwerk, ein letzter
Hinweis auf die Bildhaftigkeit der ganzen Anlage.

Die Einbezichung des Betrachters als Bestandteil des Kunstwerkes be-
deutet jedoch die letzte Ubersteigerung, die zugleich auch die ,Rettung®
des Betrachters ist. In einer progressiven Betrachtung baute sich aus

" Architektur, Rocaille und Fresken ein Bild, und in dem Augenblick, wo
dieses Bild den Betrachter einbezicht, muf} er das ganze von sich distan-
zieren, weil sein BewuBtsein ihm sagt, dal seine Existenz nicht die des
Bildes ist. Die Verwirklichung des Bildes der Wieskirche als totale Realitit
kommt deswegen nicht zustande, weil man sozusagen als Schluf3stein einen
Faktor verwendet, der nicht der kiinstlerisch bildhaften Realitit aller
tibrigen Erscheinungen angehért, der von ,dieser Welt* ist — némlich den
Betrachter selbst. Die isthetische Distanzierung des Ganzen als Kirchen-
gebiude ist jedoch genauso wenig vollig mdglich, da sich dieses Ganze
nicht als ein architektonisches Gebilde anschaulich machi, sondern sich mit
der ,Dekoration® zu einem Gesamtbild vereinigt. Der anschauliche Bestand
deutet den Gesamtraum als Bild und den Betrachter als Bildbestandteil,
der Betrachter seinerseits deutet den anschaulichen Bestand logisch als
Kirchenraum und als Kirchengebiiude. Der daraus resultierende unaufhor-
liche Vorgang der wechselseitigen Umdeutung liB3t weder das Bild noch
das Kirchengebiiude zur ganzen Realitit werden. Dieses Pendeln von einer
Realitit zur anderen, die Riickversicherung gegen jede mogliche Entschei-
dung — das ist das Gestaltungsprinzip des Rokoko.

Zwiefalten

Neben der Wies erscheint als bedeutendstes dem bayerischen Kunst-
schaffen zugehorige Werk des fiinften Jahrzehnts die Benediktinerabtei-

* Ausfiihrliche Angabe der Themen der kleinen Fresken bei Lamb 35 und 41.
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kirche Zwiefalten, ,Hohepunkt und Abschluff® der Reihe bayerischer
Lingsbauten (Hauttmann). Seit 1739 bauen an Chortiirmen und Vierung
die Maurermeister des Klosters, die Briider Schneider, und ab 1741 iiber-
nimmt Johann Michael Fischer, dessen Werk die Kirche im wesentlichen
ist, die Bauleitung. Bis 1752 waren die wesentlichen Arbeiten, Stuck und
Fresken der Hauptriume wie auch der Hochaltar vollendet.

Im Grundrif$® gliedert sich der 93,5 m lange Bau in eine Vorhalle
mit einer Tiefe von etwa zwei Jochen und ein Langhaus von vier Wand-
pfeilerjochen. Dann folgt eine nicht ganz quadratische Vierung, an die
zwei wenig iiber die Flucht des Langhauses ausladende Querarme angesetzt
sind, die im Siiden beziehungsweise Norden abgeschrigt wurden. Nach
Osten zu verengt sich der Bau zur Breite des Langhausmittelschiffs in
einen langen Chor, an den sich das Altarhaus schlieft. Die im Untergeschof}
durch eine Mauer vom Kircheninneren abgetrennte Vorhalle spricht fiir
den Raumeindruck nicht mit. Da Chor und Altarraum zusammen etwa
die gleiche Linge haben wie die vier Joche des Langhauses, erscheint im
Grundrif3 die Vierung als zentrales Motiv, von dem jeweils gleich lange
Léngs- und Querarme ausstrahlen. — Lings- und Querschnitt zeigen, daf
der Bau im Langhaus und im Chor von glatt durchlaufenden Tonnen iiber-
wolbt ist, iiber Vierung und Altarhaus erheben sich Flachkuppeln, iiber
den das Langhaus begleitenden Abseiten Quertonnen, withrend die Wolb-
flichen der Querarme zwischen Tonne und Mulde schwanken.

Die Erwartungen, die sich bei Betrachtung des Grundrisses hinsichtlich
- der Raumproportion und Raumponderation einstellen, realisieren sich beim
Betreten des Langhauses im Westen durchaus nicht’. Obwohl sich dem
Eintretenden kein Fenster zeigt, flutet durch Langhaus und Chor helles
Licht, die Vierung schiebt sich als dunkler Mittelgrund ein (und zieht
den Betrachter gerade deswegen nicht an). In der Helligkeit des Lang-
hauses faBt das Auge zuerst die kriftig-roten Halbsdulen mit den ver-
goldeten Basen und Kapitellen auf, die zu Paaren an den Pfeilerstirnen
stehen. Die Wandpfeilerjoche sind so schmal, da8 der Blick nicht in die
Kapellen fallen kann, sondern an der in die Tiefe des Raumes fiihrenden
Saulenstellung entlanggleitet. In der perspektivischen Verkiirzung ver-
dichtet sich der Rhythmus: Am Ubergang zur Vierung erscheint von den
Paaren jeweils eine Siule weiter nach innen gezogen, den Choreingang
flankiert beiderseits eine schriggestelite Dreiergruppe. In riumlich un-
bestimmter Tiefe, durch Licht und Ferne entriickt, gipfelt diese Doppel-
reihe in den ebenfalls roten, aber gréBeren Siulen des Hochaltars. Die
den ganzen Bau durchlaufende Siulenstellung iibertont im Untergeschof3
alles andere, die farblose Immaterialitiit der Sockel und Gebilkstiicke an
den Pfeilern scheint von Licht durchflossen, die einschwingenden Emporen-
briistungen scheinen dem Druck eines unbestimmt bleibenden AufSenraumes
nachzugeben. Die Siule in ihrer Farbigkeit isoliert sich, sie erscheint

10 Abb. bei Lieb 74.

it Lieb Abb. 87.

2 In Wirklichkeit stehen am Ubergang vom Langhaus zur Vierung je drei Siiu-
len und von der Vierung zum Chor je vier. Die asymmetrische Instrumentierung
der Vierung ist jedoch so angelegt, daf} dem im Westen stehenden Betrachter sich
erst schriiggestellte Zweiergruppen und dann Dreiergruppen von Siulen zeigen.
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realer als Emporenbriistungen und Gebilkstiicke, sie wird zum ,beherr-
schenden Motiv, das alle Raumteile verbindet“#. Die verdoppelten Siulen
haben anschaulich im konstrukiiven Aufbau des Raumes fast nichts zu
»leisten®, das Gebilkstiick scheint in seiner Unstofflichkeit der Stiitze
nicht zu bediirfen. Dariiber gibt es keine Architektur mehr. Die Saulen
konnen nur in die Tiefe, gewissermafen als Vorbereitung auf den Hoch-
altar, als Kolonnade gelesen werden. Erst im Hochaltar finden diese von
allem iibrigen Gebauten sich isolicrenden Saulenreihen ihren ,Sinn“:
Sie gehoren anschaulich mehr zur Ausstattung als zur architektonischen
Konstruktion des Raumes. Der Altar und die auf ihn zufiihrenden Kolon-
naden ergeben zusammen eine einheitliche, in sich sinnvolle ,reichgestal-
tele Bildform“#. Diese auf das Westende des Innenraumes berechnete
Bildordnung hat aber fiir die architektonische Raumgestaltung wichtige
Folgen.

Einmal verschwinden die seitlichen Raumgrenzen, da die Abseiten ,,in
ihrer Gestalt und Ausdehnung nicht erfat werden®. Siulen und Gebilk-
stiicke scheinen gleichsam freizustehen, durch die sich sanft blihenden
Emporenbriistungen duferst locker verbunden. Das Raumbild verhilt sich
deshalb zu den Kategorien des Innen- oder Aufenraumes indifferent, der
Kirchenraum ist zum Bildraum geworden, der Abschluff im Osten zum
Zentrum des Raumbildes.

Zum anderen gehen die einzelnen Raumkompartimente — Langhaus,
Vierung, Querarme (soweit sichtbar), Chor und Altarraum — in einer
grofBeren Einheit auf, ,die dem Teil iiberhaupt keinen eigenen anschau-
lichen Wert beliat“*. Die urspriinglich architektonischen Raumkom-
partimente werden durch differenzierte Lichtwirkungen zu Bildgriinden.

Sodann trifft die Anordnung architektonischer Elemente in einer bild-
haften Erscheinungsweise radikal fiir die Gewdlbe zu. Das sich nahezu
dreiflig Meter in die Tiefe erstreckende Langhaus ist an der Decke nicht
architektonisch gegliedert, Stuck'und Fresko iiberwuchern und verdrin-
gen“*" das Gewdélbe: hier haben Ornament und Malerei die Architektur
ersetzt. Die Hauptpartien des grofen Freskos sind auf den Weststandpunkt
berechnet, ebenso ist von dorther auch der ,Himmel“ der Vierungskuppel
grofBenteils zu sehen. Zwischen den ,Uffnungen“ der Fresken teilen die
groflen Bogen nicht Raumglieder ab, sie werden vielmehr zusammen mit
den entsprechenden Siulenstellungen zu gewaltigen freistehenden und
innerhalb der Bildordnung auf den Altar zufiihcenden und diesen rahmen-
den Triumphbégen.

Die Einheit des Gesamt-,Bildes“ besteht nicht nur in der Fortriumung
der seitlichen wie der oberen Raumgrenzen, sondern auch in der Farbe.
Das Rotgold der Siulen und des Hochaltares erzeugt zusammen mit den
vorwiegend gelbbraunen Ténen des Freskos eine farblich-isthetische Ein-
heit, in der die Kategorien Architektur und Bild ineinanderflieen. Die

3 Ficchter 16.

4 Ernst 70.

% Ernst 71.

% Ernst 71 f.

47 Dehio-Gall, Handbuch der deutschen Kunstdenkmiler, Westliches Schwaben,
Miinchen Berlin 1956, 117.
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anschauliche Verbindung ist wieder die Zone zwischen Gebilk und Fresko.
Die riesigen Rocaillen lassen keine Bestimmung der Grenzen von Fresko
oder Architektur zu; bezeichnend ist, wie sie zusammen mit kurzen ver-
bogenen Rahmenfragmenten mit der Moglichkeit einer Totalrahmung nur
spielen ‘¢,

PDie Staffelung der Bildgriinde in die Tiefe macht nicht nur den Reich-
tum, sondern auch das konstitutive Element des Kunstwerkes aus. Jeder
Schritt in die Tiefe des Raumes vermindert die Konsistenz des bildhaften
Gefiiges. In der dunklen Vierung hilt das Chorgitter den Vorwirts-
schreitenden zuriick, im Chor erscheinen beidseitig auf fiinfzehn Meter
Lénge die ungegliederten Winde. ,Der Raum verliert hier®, (schon am
Westeingang zur Vierung) ,seinen Sinn, man steht gleichsam in der Werk-
statt der Architektur“®, Schon in Steinhausen und der Wies war der
- Standpunkt im Westen der wichtigste gewesen, hier in Zwiefalten jedoch
ist er der einzige, von dem aus sich der kiinstlerische Gehalt des Raumes
in einer Blickrichtung erschlieft. Ein Beschreiten der Tiefenachse schliis-
selt den Raum nicht auf, es ldBBt vielmehr das kiinstlerisch-konstitutive
Element, die bildhafte Vereinigung von Siulenreihen, Hochaltar, Triumph-
bogen und Raumgriinden, progressiv zerfallen®.

Mit dieser Bildordnung, die dem Betrachter einen Standpunkt am West-
ende, also gleichsam vor der Anlage diktiert, sind aber die gebauten
traditonellen Architekturformen genau so in die optische Distanz entriickt
wie etwa die Gegenstinde des Freskos. Die Architektur kann (als Kunst-
werk) nicht mehr begangen, sondern ebenso wie das Fresko nur erschaut
werden, sie riickt vom Betrachter ab. Die Bezeichnungen Bildordnung und
Bildhaftigkeit erhalten so einen tieferen Sinn. Innerhalb des sich dem
Betrachter zeigenden Gesamtbildes stellt sich die gebaute Architektur selbst
mit dar®, '

8 Fiir den Gesamteindruck des Zwiefaltener Kircheninneren vgl. die Beschrei-
bung bei Hager 145.

9 Ernst 73.

% Ganz charakteristisch dafiir ist der Riickblick aus der Vierung (Lieb Abb. 88).
Die meisten Freskogegenstinde stehen Kopf — sie werden sinnlos. Die Wélbung
wird als architektonische Form erlebbar; gerade dann zeigt sich aber, daf sie nur
ein konstruktives, kein kiinstlerisches Glied des Bauwerks ist. Die Siulen konnen
wegen des schon erwihnten Aufbaus nicht zur Wélbung in anschaulichen Bezug
treten; ihre Grofle steht zur Héhe und Breite der gewaltigen Tonne in einem
Miflverhiltnis; die Staffelung der Siulenpaare hat keinen Sinn, kein Zentrum,
keinen Zielpunkt mchr: es entsteht cine Art Bahnhofshalle.

1 Das , Thema“ dieses Gesamtbildes gibt wieder der Inhalt der Fresken. Das
grofie Deckenbild im Langhaus zeigt die marianischen Wallfahrtsorte von Ein-
siedeln, Fourvi¢res, Genazzano und Altétting nebst Hinweisen auf die Geschichte
dieser Wallfahrten: zusammen mit Zwiefalten ist gewissermafen ein marianisches
Europa unter einem benediktinischen Himmel dargestellt. Das Vierungsfresko
zeigt (laut Inschrift) Maria als Kénigin aller Heiligen im Himmel. Der Fresken-
zyklus der Kapellen bringt Darstellungen aus dem Marienleben, der in den Em-
poren solche aus der Geschichte des Benediktinerordens. Die weiteren Fresken im
Querhaus, Chor und Altarraum bezichen sich auf Ordensheilige und Patrone.

Wichtig ist, da} in der Vierung — teils als Malerei in den Zwickeln, teils als
plastische Gruppen auf dem Gebiilk — Allegorien fiir die vier Erdteile und die
vier Elemente gegeben sind. Die Bedeutungen des Kirchengebiudes als Welt und
als Kosmos werden so anschaulich.

Ausfiihrlichste Beschreibung der Ausstattung mit geschichtlichen Notizen bei
Schurr, Bernardus Das alte und neue Miinster in Zwiefalten, Ulm a. D. 1910.
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Bei aller Verschiedenheit der Erscheinung stimmen die beiden grofien
Werke des fiinften Jahrzehnts — Zwielalten und Wies — im Stil iiberein.
Gemeinsam ist ihnen die Auflésung der Raumgrenzen: in Zwicfalten durch
die von der Bildordnung diktierte Blickrichtung, in der Wies isthetisch
durch die Auflésung der Wand in eine weille Lichtfliche. Gemeinsam ist
ihnen die Bildhaftigkeit der Architektur: einmal durch die weiterhin aus
Rocaille gebildete Ubergangszone zwischen Architektur und Fresko, zum
anderen durch die Stellung des Betrachters vor den Raum (besonders in
Zwiefalten); in der Wies durch die Ver-Bildung der Architekturelemente
— Fenster, Stiitze, Zwickel etc. — beziehungsweise durch die (Zwiefalten
analoge) Entriickung der traditionellen Architekturformen. Gemeinsam
ist ihnen die #sthetische Isolierung der gebauten Siule aus dem orga-
nischen Verband von Wand, Pfeiler und Gewdlbe, ihre anschauliche Ver-
wandlung von einer konstruktiven zu einer Wiirdeform. Und schlieBlich
ist den beiden Werken gemeinsam, daff in der kiinstlerischen Um-
wandlung des Kirchenraumes zu einem Bildraum — und der damit ver-
bundenen teilweisen oder ganzen Unbetretbarkeit des Innenraumes auf
Grund der kiinstlerischen Anlage — die zweckhafte Funktion des Kirchen-
gebdudes als eines kultischen Raums sich nicht mehr ganz mit seinem
kiinstlerischen Anschauungswert deckt. In der Architektur beginnen sozu-
sagen das Kunstwerk und der ,Gebrauchsgegenstand® auseinanderzutreten.

Dice Johanniskapelle in Landsberg am Lech (Altarraum)

Steinhausen, Wies und Zwiefalten sind die bedeutendsten Rokoko-
Kirchenbauten, an ihnen prigen sich die Kriterien fiir die kirchliche
Rokoko-Kunst deutlich aus, und ihrem Rang nach reichen die iibrigen
Bauten des fiinften Jahrzehnts, die dem bayerischen Kunstgebiet zuge-
horen, nicht an sie heran. Neben Fischers 1750 entstandener Anastasia-
kapelle in Benediktbeuren wiire am ehesten noch Zimmermanns Johannis-
kapelle in Landsberg am Lech zu nennen, bereits 1741 geplant, jedoch
erst kurz nach der Jahrhundertmitte ausgefithrt®®. Die Kirglichkeit der
Ausfithrung hat bisher verhindert, da dem Bau die ihm zukommende
Bedeutung zuerkannt wurde. Der zwischen Rechteck, Achteck und Oval
schwankende Grundrifl des Gemeinderaumes bildet ein wichtiges Glied
zwischen Steinhausen und Wies. Fiir uns ist hier der kleine kreisrunde
Altarraum der Kapelle wichtig, weil er eine fiir das Rokoko anscheinend
neue Erscheinung bringt, das illusionistische Wandfresko im Untergeschof3
(Taf.1). Beim Einblick in den Altarraum sicht man durch die Offnungen
eines aus Rocaillen besiehenden Altaraufbaues in das Heilige Land. Durch
eine weite Landschaft scheint der Jordan auf den Betrachter zuzuflie3en,
als vollplastische Gruppe befinden sich Christus und der ihn taufende
Johannes sowohl inmitten der grofen Offnung des Altarbaues, wie auch
scheinbar in der Landschaft; das (geschnitzte) Wasser scheint zwischen
den beiden Figuren hindurchzuflieBen. Das Wandfresko ist iiber ein
Gesims hinweg mit dem Deckenbild verbunden, wo Gottvater, von Engeln

2 Vgl. Dehio-Gall, Handbuch der deutschen Kunstdenkmiler, Oberbayern,
Miinchen Berlin 1952, 270.
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umgeben, erscheint. Da Decke und Wand von Fresken bedeckt sind, fehlt
die Rocaille als Bindeglied. Und doch gelingt es der Anlage nicht, die
totale Illusion zu verwirklichen. Das Wandfresko verschmilert sich nach
oben zu, seitlich werden Stiicke des Gesimses und der Wand sichtbar.
Die unten vollkommene Illusion, die Architekturersatz ist, entlarvt sich
selbst: die Wand- und Gesimsstiicke zeigen, daf die Illusion ,blof3“
Wandbemalung ist. Trotzdem aber wird der illusionistische Anspruch in
der Verbindung mit dem Deckenfresko aufrechterhalten. Gesteigert und
zerstort gleichzeitig wird die Illusionistik der Szene durch den Altarbau.
Die plastische Greifbarkeit der Figuren vor und in der Landschaft, das
scheinbar zwischen ihnen hindurchfliefende Wasser vervollkommnet die
Illusion. Diese ergreift auch den Altarbau, in dem die Figuren stehen —
und sie wird zerstort: Das sich iiber der Mensa erhebende Rocaillegebilde
steht nicht als illusionistischer Gegenstand in Hinsicht auf das Heilige
Land da, sondern als Altarbau, als Ausstattungsstiick des Kirchenraumes.
Die Gruppe wird nun gewissermafien zum Altarbild, von Rocaille gerahmt.
Mit dem Durchblick und dem plastischen Wasser beginnt aber wieder die
Illusion. Die Gleichzeitigkeit beider Seinsweisen lafit weder den distan-
zierten Kunstgegenstand (Altarbau mit Plastiken) noch die Illusion sich
ganz entfalten, diec Anlage pendelt stindig von einem Realititsgrad in
den anderen. Damit verrdt sich die Skepsis des Rokoko: Skepsis ein-
mal gegeniiber dem Kunstwerk, das nicht als &sthetisch distanzierter
Gegenstand iiber die umgebende Realitiit gestellt wird, Skepsis zugleich
auch gegeniiber der Realitidt des Seinsbereiches, die man illusionistisch
erweitert, um sie dann aufzuldsen.

i Der Umbau von Steingaden

An den Hauptbeispielen lief sich zeigen, daf die Bildhaftigkeit des
Kircheninneren sich vorwiegend auf einen Kernraum erstreckt. In den
Werken Zimmermanns ist dieser schon im Grundri3 gegeben, in Zwie-
falten bildet sich der Kernraum aus der Folge Langhausschiff — Vierung
— Chor — Altarhaus. Die Anrdume (Umgang, Kapellen, Emporen, Quer-
arme) beanspruchen keine Aufmerksamkeit als selbstindige Raumteile,
sie wirken nur indirekt an dem Zustandekommen des Raumbildes mit,
ihre Funktion besteht vorwiegend in der Isolation des Kernraumes gegen
die positive Raumgrenze hin. Gerade an dieser licBen sich die klaren
Feststellungen von innen und aufien treffen, denen die Rokoko-Kirche
ausweicht. Aus dieser Tendenz erklirt sich auch, daf in Bayern bei den
Neubauten von Rang Architektursysteme nicht zur Anwendung kommen,
die keine oder nur eine partielle Moglichkeit der Isolierung eines Kern-
raumes bieten, bei denen die definitive Raumgrenze ganz oder teilweise
erlebt werden kénnte. Diese Systeme sind der Saalbau und die Basilika.

Der Saalbau ist in Bayern zur Zeit des hohen Rokoko im fiinften und
sechsten Jahrzehnt bei Gestaltungen von Rang iiberhaupt nicht anzutreffen.

Auch das basilikale System ist nicht mehr durch bedeutende Neubauten
vertreten®. Das Rokoko und die darauf zufithrende Entwicklung weichen

% Die als Basilika von Egid Quirin Asam errichtete Stiftskirche Rohr (1717 {f.)
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der direckten Raumbegrenzung im Hochschiff aus. Die Auseinandersetzung
des Rokoko mit der Basilika besteht in Umbauten mittelalterlicher An-
lagen. Die drei hervorragenden Beispiele sind Rottenbuch bei Steingaden
1738/47, Steingaden 1740/51, und Indersdorf 1744/55. Charakteristisch ist,
dal der Umbau weniger Sache des Architekten ist, sondern mehr die des
Malers und des Stukkateurs. Der Bau wird jeweils kaum in seiner materi-
alen Substanz angegriffen, er wird durch Stuck und Fresken ver-bildet.
Die in die Zeit der Hauptwerke Zwiefalten und Wies fallende Umgestal-
tung von Steingaden im fiinften Jahrzehnt zeigt Eigenschaften, an denen
allein man eine Wesensbestimmung des kirchlich-bayerischen Rokoko
vornehmen konnte (Taf. 2).

Im Mittelschiff des Langhauses hat man je zwei Arkaden zu drei
Doppeljochen zusammengefat und mit flachen Héngekuppeln iiberwdlbt.
Nach der Verunklirung der oberen Raumgrenze durch die Gewdlbefresken
Bergmiillers richten sich die Mittel auf die Beseitigung des Erlebnisses
»Wand® in der Oberzone des Mittelschiffs. Die Wand wird auf zwei Arten
beseitigt; einmal tatsichlich, indem man in der Wélbzone grofe, unregel-
mifig geformte Uffnungen schafft, zum andern durch grofie ebenfalls
unregelmifBig begrenzte Wandfresken iiber jeder Arkade. Wandbild und
Fenster modifizieren sich wieder iiber die Ahnlichkeit der oberen Begren-
zung. Die Rocaille an den Ubergingen zwischen Architektur und Fresken
erzeugt die charakteristische Bildeinheit. Der Aufbau des Mittelschiffes
ist nun folgender: Arkade, Wandfresko, unregelmiBige Fensterdffnung,
Deckenfresko. Die architektonische Raumgrenze ist unwirksam gemacht,
der Kirchenranum aus der Architekturwirklichkeit in die Bildhaftigkeit
itberfiihrt.

Die Tatsache, daf man den schon 1663 umgebauten Chor und die eben-
falls im siebzehnten Jahrhundert stukkierten Seitenschiffe im achtzehnten
Jahrhundert unberiihrt lief, ist nur scheinbar ein Ritsel. Gerade die
Konzentration der Umgestaltung auf das Mittelschiff des Langhauses hilt
den Betrachter davon ab, die Seitenschiffe oder den Chor zu betreten,
der auch noch durch mehrfache Stufenstellungen entriickt ist. Diese
Réume werden also nur geschaut, sie fiigen sich im ausschlieBlich opti-
schen Erleben der Bildhaftigkeit des Kirchenschiffes ein. Diese Bildhaftig-
keit wird jedoch nicht von Fresken und Rocaille erzeugt, sie entsteht
durch das Bewufitwerden der stilistischen Andersartigkeit des Chors
beziehungsweise der Seitenschiffe. Das Romanische, Gotische oder Barocke
einer Kirche ist dem Rokoko an sich schon ein ,Bild“ der Architektur.
Voraussetzung dafiir ist, daf® diese Riume nicht architekionisch-realer
Raum werden, daf} sie in den spezifischen Zustand der Bildarchitektur und
des Architekturbildes entriickt werden. Diese Bewuf3theit gegeniiber friihe-
heren Stilstufen und die Einbezichung entsprechender unverinderter
Raumteile in die Gestaltung ist eine Doraussetzung des Stilhistorismus®.

kann hier iibergangen werden. Der ,betonte Italianismus“ (Lieb) des Werkes liefd
keine fiir Bayern charakteristische oder sonst originelle Durchfiihrung des Schemas
entstchen. 9 =

3 Charakteristisch ist auch der Umbau von Andechs. (17}(/}5, Lieb Abb. 142 £.).
Die gotische Hallenkirche wurde durch Entfernung aller Dienste und Gewdlbe-
rippen, durch die Immaterialitit des Kalkweifl an Pfeilern und Wiinden und durch
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Dieses Verhalten ist nicht zu verwechseln mit der Barockgotik (etwa
Santin Aichels) oder den barocken Umbauten (Tegernsee etc) In diesen
Fillen werden die dlteren Formen zu einer nur dem Barock eigenen Ver-
bindung umgestellt.

Da sich diese distanzierende BewuBtheit auch schon auf den Barock
richtet (Chor und Seitenschiffe in Steingaden, Altarraum in Indersdorf).
kann das Rokoko nicht als Spitbarock angesprochen werden, es setzt sich
von diesem bewuft ab. — Trotz der bewufiten Sicht fritherer Bauformen’
kommt das Rokoko zu keiner echten Stilrezeption, zu keinem aktiven
Stilhistorismus. Die dem Rokoko eigene bildhafte Vorstellung des Kirchen-
gebdudes schlieft eine Wiederholung des betretbaren romanischen, goti-
.schen etc. Kirchenraumes aus, eine solche Wiederholung wire ja schon
wieder ,wirkliche“ Architektur. Die Basilika wird also nicht nur deshalb
vermieden, weil sie eine direkte architektonische Raumgrenze (Hoch-
schiff) brichte, sondern auch deshalb, weil sie als historische Architektur-
form erlebt wird, mit der man sich nur in der Verbildlichung ausein-
andersetzen kann.

! Der Auflenbau der Rokoko-Kir;:he

Die Auflengestaltung der Rokoko-Kirche folgt der Tendenz, die im
Innenraum sowohl die Mantelform wie auch das Gewdlbe als plastisch-
materiales Kontinuum aufzulésen versucht. Die Kirche soll auch von
aufen nicht als Bau-Kérper wirken. Daraus folgt eine Vernachléssigung
der #ufleren Gestaltung des Kirchengebidudes iiberhaupt. Mit zwei Mitteln
wird das AufBlere der Kirche so weit wie méglich der Beachtung entzogen.

Das erste ist nicht vom Rokoko entwickelt worden, doch wird es bereit-
willig aufgegriffen: man entzieht den Bau dem Blick véllig bis auf die
Fassade, indem an diese beidseitig andere Bauten — Klostertrakte oder
sonstige Hiuser — angeschlossen werden. Die Fassade erscheint dann nicht
mehr als Teil eines Baukérpers, sondern lediglich als isolierte Schauwand.
Obwohl eine solche Anordnung in Siiddeutschland schon vor dem Rokoko
ofter anzutreffen ist, nimmt Fischer doch an der 1750 begonnenen Zwie-
faltener Fassade einige bezeichnende Neuerungen vor®.

Vergleicht man sie mit der ebenfalls von Fischer stammenden Schau-
wand von Diessen, die zwischen 1736 und 1739 fertiggestellt wurde®, so
werden die Unterschiede zwischen Rokoko und einem auch noch so freien
Spiitbarock deutlich. Das Diessener Werk ist durch eine ,architektonische
Logik“ charakterisiert: Sockel, Pilaster, Gebilk und Giebel stiitzen und
entsprechen einander. Der obere kleine Rundgiebel bezieht sich auf den
Dreiecksgiebel iiber den beiden mittleren Pilastern, der Stichbogengiebel
auf die ganze Fassadenbreite. Die unteren Teile werden durch das Gebiilk,
die beiden oberen Giebel durch die Nische verbunden, alle Teile sind

Fresken ihres ausschlieflich architektonischen Charakters entkleidet. Obwohl das
Gotische der Kirche in den Proportionen durchaus noch zu erleben ist, zeigt sich
dem Auge keine gotische Form; die Gotik ist hier nicht mehr architekturwirklich,
sie ist bildhaft geworden.

% Lieh Abb. 85.

% Lieb Abb. 66.

49



traditionelle Formen der Architekiur, die Fassade ist eine anschauliche
architektonische Einheit. — Der anschauliche Charakter der Zwiefaltener
Schauwand ist unabhingig vom Aufbau im einzelnen ,wuchtig® und
wdrohnend®. Von diesen allgemeinen Adjektiven her dann stilistisch Barock
zu konstatieren, wire verfehlt. Jeder Stil hat in sich unterschiedliche
dynamische Moglichkeiten. Da3 Rokoko immer etwas .Leichtes, Heiteres,
Verspieltes® sei, ist ein oberflichlich #sthetisicrendes Convenu (vgl. die
Thematik der Wies!). Im Unterschied zu Diessen hat sich die Sockelzone
der Wand gegeniiber verselbstindigt, die Portale trennen die aus mich-
tigen Quaderschichtungen bestehenden Sockelstiicke, die vor der Wand
stehen. Das Verhiltnis von Wand und Siule ist bezeichnend: Die Siulen-
paare rechts und links der Mittelachse haben sich zu schattenden Frei-
siunlen isoliert und stellen sich damit in betonten Gegensatz zu den
Pilastern. In der Irontalansicht haben diese stirksten Formen am wenigsten
zu leisten; der aus der Wand tretende Sprenggiebel lastet anschaulich
nicht auf dem Kampferstreifen auf; jeweils zwei Ornamente wirken wic
zarte . Fifle“ zwischen Giebel und Siule. Dadurch verstirkt sich die
Isolation der Siulenpaare, sic erscheinen wie im Inneren der Kirche
nicht als funktional tragendes Glied; im statischen Aufbau der Fassade
wirken sie im Verhiltnis zum Giebel sehr stark, fast sprengend. — Das
Verhiltnis zur Wand wird deutlich am benachbarten Pilaster. Er steht
jeweils mit den beiden von der Wand gelosten Siulen auf einem Sockel-
stiick und wird so mitisoliert. Die Wand ist negiert, was Breite und
Grofe des Fensters der Seitenachse anschaulich unterstiitzen. Der Pilaster
muf jedoch die Wand eo ipso postulieren: Die Seitenteile der Fassade
erscheinen dann als ein durch Gebilk und Wandstiicke verbundenes und
von Pilastern flankieries Kontinuum; in dieser Sichtweise werden die
Siulen iiber Sockel und Gebilk wieder an die Wand gebunden. Dadurch,
daf® der Pilaster auf den isolierten Sdulensockel dazugestellt wurde, wird
die Wand gleichzeitig negiert und bejaht, die Vorlagen pendeln zwischen
Bindung und Freistellung, zwischen Architektur im anschaulich funktio-
nalen Sinn und Architektur als schaubarer isolierier Elemente. Diese fiir
das Rokoko bezeichnete Vereinigung heterogener Strukturen kennt die
Diessener Fassade iiberhaupt nicht; dort bleibt trotz Uber- und Unter-
ordnung jeder Teil eindeutig in Form und Funktion, die Secinsweise der
Fassade als Ganzes véllig einheitlich®.

Die StraBenfront der Johanniskapelle in Landsberg am Lech ist auch der
Hohe nach in die Flucht der Biirgerhiuser cingebunden, die Gliederung
selbst sehr zuriickhaltend, dic Kapelle kann als Kirchenbau fast iibersehen
werden.

57 Das Motiv der Zusammenstellung von je zwei Siiulen und einem Pilaster auf
gemeinsamen Sockel diirfte Fischer auf seincr héhmisch-mihrischen Reise an der
Fassade von St. Nikolaus auf der Klcinseite in Prag (1703/11) kennengelernt ha-
ben. Wiihrend es aber dort in den béhmisch-hochbarocken Duktus der Schauseite
cingespannt bleibt (neben ciner Reihe anderer Formen), verursacht die weit-
gehende Isolicrung des Motivs in Zwiefalten die beschricbene Struktur der Fassade.
Es geht dem Rokoko wie gesagt nicht primiir um die Neuschépfung von Formen,
sondern um ein neues Verhalten derselben. Der vorliegende Fall ist besonders
clegant, weil lediglich durch Isolation eines barocken Motivs aus einem gréfieren
Zusammenhang die dem Rokoko eigene Mehrdeutigkeit erzeugt wurde.
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Bei den Wallfahrtskirchen ist eine Einbindung in Gebéudefluchten meist
nicht maéglich, sie stehen isoliert. Das zweite Mittel des hohen Rokoko be-
steht dann darin, den Aufenbau lediglich als eine Umbauung des Innen-
raumes erscheinen zu lassen. Die Wieskirche® besitzt so gut wie keine
eigene Auflengestaltung, die innen sinnvolle Fensterform und Anordnung
wirlt auen fast willkiirlich, die Fassade ist am Westende zn einigen funk-
tionslos um die Mauerrundung gestellten Siulen reduziert. Der ganze Bau
versucht sich in der Landschaft gleichsam zu verstecken; die Unterordnung
der Dachsilhouette unter die Wellung des Hohenriickens im Siiden ist oft
bemerkt worden. Neumanns Vierzehnheiligen bildet den dufersten Gegen-
satz dazu Auch dort sucht der Bau Verbindung mit der Landschaft, doch
nicht um sich ein- oder gar unterzuordnen wie das bayerische Werk, son-
dern um mit grofler barocker Geste durch die riesige Doppelturmfassade
— zusammen mit dem gegeniiberliegenden Banz — iiber das Maintal zu
herrschen.

Das Friihwerk der Briider Zimmermann, die Wallfahrtskirche in Stein-
hausen, ist auch in der Gestaltung des Aufenbaues von besonderer Origi-
nalitdt®, Die Winde sind von allen Seiten gleichmifig zuriickhaltend mit
sehr zarten streifenartig wirkenden Pilastern, die Dachzone ist durch
Giebel gegliedert. Da die Lingsachse der Kirche mit der voriiberfiihrenden
Strale parallel verliuft, sind die Siid- und entsprechend die Nordfront
gegeniiber der West- und Ostpartie etwas mehr betont. Diesen der Strafde
zugewandten, aus zwei von einem Giebel mit flankierenden Zierobelisken
zusaramengefafiten Achsen bestehenden Gebiudeteile konnte man noch am
chesten als Fassade bezeichnen® — doch fehlt gerade an dieser Stelle ein
Portal. Damit aber beginnt in Sieinhausen auch am AuBenbau das Rokoko:
Der Betrachter muf3 die betonten Stellen immer in der Distanz erleben, das
Gebédude bleibt fiir ihn hier nur schaubar. Will er es betreten, dem Her-
kommen nach im Westen, so schrumpft diese Schau. Einmal, weil die
Westseite schlichter gehalten ist, und zum anderen, weil die nahen Bauern-
héuser die fiir die Betrachtung notige Distanz nicht erlauben. Was wiihrend
des Barock im architektonischen Gegenstand Fassade in der Regel vereinigt
war — betonte Schauseite und Zugang — das wird hier auseinandee-
genommen, die Schauseite riickt an die dafiir nicht gebriuchlichen Siid-
und Nordpartien des Kirchengebiudes. Befriedigende Schau und Zweck-
lichkeit (hier Zugang) decken sich auch am AuBenbau nicht mehr vollig.

i Orgelprospelit, Altarbau und Plastilk

Der Orgelprospekt hatte sich im Verlauf des siebzehnten und im frithen
achtzehnten Jahrhundert dahin entwickelt, daf er in den folgenden Jahr-
zehnten gewissermafen die Funkiion der Architektur als Westabschluf3
des Innenraumes iibernehmen konnte. ,Das Eingehen in die Architektur
war erst moglich, nachdem zuerst die Pfeifen und dann das Gehiuse
selbst ihr Eigenleben aufzugeben begannen. Eine weitere entscheidende

8 Lieh Abb. 149.
¥ Lich Abb. 148.
® Zum Fassadenproblem in Steinhausen vgl. Kasper-Strache 57.
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Stufe in dieser Hinsicht war dann erreicht, als sich der Prospekt geteilt
hatie, die niichste, als er sich aufgelést hatte“¢'. Das groBartigste Beispiel
fiir dieses Eingehen in die Architektur ist der von 1737 bis 1750 errichtete
Orgelprospekt in Weingarten®. Diese Verbindung mit der Architektur
wird in Zwiefalten unveriindert iibernommen, bekommt aber im Zusam-
menhang mit der dem Rokoko eigenen Gestaltungsweise einen ganz
anderen Akzent. Im Sinne der Typisierungen Weiermanns steht der
Prospekt in Zwiefalten etwa zwischen ,geteilt“ und ,aufgelést®. Er ist
so angebracht, daf3 er ein grofles Fenster zwischen sich nimmt, im iibrigen
aber die Westwand bis auf kleine Stiicke iiber dem Fenster vollig ver-
stellt. Es entsteht dadurch wieder die fiir das Rokoko charakteristische
Wechselbeziehung: Das einfache Rundbogenfenster mit dem noch sicht-
baren Wandausschnitt sowie die kleinen Wandstiicke deuten die Orgel als
Westabschluf, als ,Wand“. Anschaulich bleibt sie jedoch Orgel, und sie
verdeckt die Wand: Das Fenster tritt in anschaulichen Bezug zur Orgel,
es wird zur Offnung in der ,Ausstattung®. Der Westabschlufl schwankt
unentschieden zwischen Architekiur und Ausstattung.

Weiermann hat nachweisen konnen® daf3 die Orgel, beziehungsweise
der Orgelprospekt eine ausgeprigte und vielfiltige Symbolik besitzt, die
etwa bis 1770 lebendig ist und gerade im achtzehnten Jahrhundert durch
Engel, Végel usw., durch Anbringung von Uhr und Globus (fiir Kosmos)
anschaulich wird. Die Fresken iiber der Orgelempore stehen gewdhnlich
in Bezug zur Bedeutung der Orgel. Als Generalnenner fiir diese Bedeutun-
tungen kann man angeben, daB3 der Orgelprospekt (zusammen mit dem
jeweiligen Fresko) anschaulich auf die iiberirdische Musik im ,Himmel“
der Kirche hinweist.

Fiir den Altarbau fehlt eine neuere Untersuchung, die Architektur und
Malerei im gesamten Kirchenraum mitberiicksichtigt. — Das Rokoko
unterscheidet im allgemeinen zwischen Hoch-, beziehungsweise betonten
Hauptaltiren einerseits und Nebenaltiren andererseits. Bei der Gestaltung
der Hauptaltiire werden die traditionellen Architekturformen verwendet,
jedoch entsteht daraus (im Gegensatz zum Barock) kein ,Bau® mehr, da
die Giebelformen sich in unarchitekionische Gegenstinde (Ornament,
Vorhiénge) auflésen®. An den Hochaltiren von Zwiefalten und Wies
konnte gezeigt werden, daf3 die Altarsidulen die gebauten Architektur-
sdulen als Ausstattung interpretieren, umgekehrt wird der Hochaltar zu
einem Quasi-Raumabschlufl und nimmt eine architektonische Funktion in
Anspruch. Das anschauliche Verhiltnis von Altarbau zu umgebender Archi-
tektur ist dem von Orgel zu Architektur durchaus analog.

Bei den untergeordneten Altiren werden Architekturteile wesentlich
sparsamer verwendet. Sie tauchen oft nur in Andeutungen auf oder ver-
schwinden vollig. Letzteres ist vor allem beim fithrenden Meister, bei
Straub, im fiinften und sechsten Jahrzehnt der Fall; als Beispiele seien

6t Weiermann 79.

62 Lieb Abb. 6.

% Lieb Abb. 88.

8 Zur Ikonologie der Orgel vgl. Weiermann 85 ff.
% Vgl. Hoffmann 30 f.
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genannt: die Diagonalaltire in Berg am Laim, 1743/46%; die sechs Altire
in der Rotunde von Ettal, 1757 ff.%. Der Altar besteht bei diesen Haupt-
beispielen im wesentlichen nur noch aus Mensa und Altarbild. Es ist jedoch
weniger dieses Gebilde fiir sich, das den Blick auf sich zieht, sondern
vielmehr die Zuordnung der einzelnen Nebenaltire zu einem jeweiligen
Hauptaltar; es entsteht dadurch eine Gruppierung der Altire, die an der
Entstehung des bildhaften Raumes durch Verstellung der gebauten Archi-
tektur mitwirkt (Steinhausen, Andechs, Indersdorf; bedeutendste Vorform
im vierten Jahrzehnt ist Diessen). In extremen Fillen bilden Architektur
und Altarbau zusammen erst eine Einheit, der Altar wirkt dann nicht
eingestellt, sondern mit der Wand verwachsen, wie die im sechsten Jahr-
zehnt entstandenen Seitenaltire der Pfarrkirche in Horgersdorf bei Erding
zeigen (Taf.3). Gebaute Teile der Architektur rechnen mit der Auf-
stellung des Altares: das Gebilk am Eingang zum Altarraum ist in die
Wand verschliffen, deren architektonische Gliederung im Hinblick aunf
die Aufstellung des Altares aussetzt. Vom Rocaille-,Giebel“ des Altar-
baues entfernen sich einige Schnorkel so, daf¥ sie zum Wandstuck werden.
Die Symmetrie des Altarbaues kommt erst dadurch zustande, daf} die
holzerne Altarsidule zum gebauten Pfeiler am Eingang des Altarraums in
anschaulichen Bezug tritt. Dieser Bezug wird verstirkt, indem aus dem
Gebilk der Wandvorlage (in der Abb. links oben) ebenso eine Rocaille
herauswiichst wie aus dem der Altarsdule. — Die Entfernung des Altares
machte sowohl diesen selbst wie auch die benachbarten Teile der Archi-
tektur anschaulich sinnlos. Beide Elemente negieren und bejahen einander,
die ganze Gestaltung pendelt zwischen Ausstattung und Architektur.

Die qualitative Verkiimmerung des Altarbildes ist fiir die Rokoko-Kirche
ebenso charakteristisch wie das vollige Fehlen des Tafelbildes. Fiir
letzteres gibt es keine Anbringungsmoglichkeit, weil anschaulich keine
Wand zu erleben ist®, Der Altarbau jedoch ist selbst Teil einer Bild-
ordnung oder Quasi-Teil der Schauarchitektur. Der eigentliche Grund
dafiir, da® man sich innerhalb der Kirche kein bedeutendes gerahmtes
Bild mehr machen kann, ist darin zu suchen, daB das gebaute Kirchen-
gebiude schon selbst bildhaften Charakter hat. Das Kircheninnere ist nicht
in dem Maf als architektonischer Raum zu erleben, da3 sich ein Bild
davon absetzen und ausgrenzen konnte. Die Malerei erzeugt nicht inner-
halb des Kirchengebiiudes Bilder, sondern sie macht die Kirche zusammen
mit der Architektur zu einer bildhaften Erscheinung. Deshalb wird ,die
kiinstlerische Kraft . . . bis zum spiten Rokoko von der dekorativen Grof3-
malerei aufgesaugt®®,

 Lieb Abb. 82 f.

7 Lieb Abb. 139.

% Bezeichnend ist die Anbringung der beiden Gemilde vor der Westwand des
Untergeschofes in Zwiefalten (Lieb Abb. 88). Um die Wand nicht zu postulieren,
sind sie auf Beichtstiihle aufgesetzt; sie befinden sich nicht an, sondern vor der
Wand, ihre Funktion besteht in der Negierung derselben durch Unterbrechun
des Wandkontinuums. Dariiber hinaus ist aus Beichtstuhl und Bild ein Gegenstan
geworden, der ,Rahmen® des Bildes wiichst aus dem Beichtstuhl heraus. Versuchte
man, den Aufbau vom Beichtstuhl zu trennen, so wiren beide Gegenstinde, Beicht-
stuhl und Rahmen, zerstort.

¢ Feulner, Skulptur und Malerei 146.
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Auch die Plastil der Rokoko-Kirche ist vorwiegend aus ihrem Ver-
hiltnis zu den anderen Gattungen zu begreifen. Ein typisches Beispiel
stellen die beiden groflen Altire im Nord- beziechungsweise Siidarm der
Kirche von Sandizell dar™. Sie sind nach Entwiirfen Egid Quirin Asams
(gest. 1750) von 1751 bis 1753 ausgefithrt (Taf. 4). Diese beiden Altiire sind
echte ,kritische Formen“™, an denen sich die Tendenzen der kirchlichen
Rokoko-Kunst in Bayern weitgehend ablesen lassen. — Die abschlieBende
Wand der Kapelle wird so gut wie véllig von dem etwa zehn Meter hohen
Altarbau verstellt. Dieser besteht aus Teilen, die sich — abgesehen von
der Mensa — formal-begrifflich nicht bezeichnen lassen. Elemente der
Architektur, Gebilke, Voluten, Konsolen, Giebel tauchen stiickhaft aunf
oder sind .traumhaft® verbogen. Dazwischen schieben sich grofle aus-
gefithrte Ornamente, die groflen C-Kurven, in denen sich die seitlichen
Engel befinden, und der von Rocaille-Stiicken gebildete Giebel. Statt
eines Altarblattes erscheint innerhalb des Altaraufbaues das farblos ver-
glaste groBe Fenster der Kapelle! Die Verkiindigung Mariae ist als plasti-
sche Gruppe dargestellt, Maria kniet auf dem Altarbau vor der Fenster-
offnung, das Lesepult vor ihr scheint ebenso ,frei* zu stehen, der Engel
der Verkiindigung erscheint halb vor dem Fenster, halb vor dem Altar-
bau,

Die Interpretation dieses Gebildes konnen wir nun kurz fassen. Ein
Element der Architektur — das Fenster — ist an die Stelle des Bildes
getreten, das rahmende, stukkierte Wandprofil erscheint als Bilderrahmen.
Dic maégliche Umkehrung erstreckt sich auf den Altarbau. Der Architek-
turcharakier des Bildfensters teilt sich dem Altarbau (auch iiber die ver-
mittelnde Rocaille) mit. Der Altarbau wird sozusagen selbst zu der Wand,
die er verstellt, anschaulich bleibt er jedoch Ausstattung, deren Charakter
er dem Fenster mitteilt: die Ausstattung wird zur Quasi-Architektur, ge-
baute Architekturteile werden zur Ausstattung. Die Ausstattung nimmt
dabei an der Bildhaftigkeit der Architektur teil.

Die wechselseitige Modifikation zwischen Bild, Architektur und Aus-
stattung ergreift auch die Plastik. Wird das Fenster als Bild gesehen,
so ist die Plastik direkt und anschaulich Bildgegenstand, sie ist genau
wie die Architektur abgebildet. Wird das Fenster und damit auch der
Altar als Architekiur geschen, so steht die Plastik entweder frei (vor der
Offnung), oder sie ist Altar- bezichungsweise Architekturplastik. Da beide
Sichtweisen gleichzeitig gegeben sind, entsteht (analog der Schauarchitel-
tur) sozusagen ecine neue Gattung als Bild und Plastik, das skulpierte
Plastik-Bild™. Architektur, Ausstattung (hier Altarbau) und Plastik pen-

“ Die Kirche ist nach Plimen von Gunctzrhainer von 1735 bis 1737 erbaut; vgl.
Dehio-Gall, Handbuch der deutschen Kunstdenkmiiler, Oberbayern, Miinchen Ber-
lin 1952, 298 f. Dort fiir Plastiken und Malerei weitere Kiinstlernamen angefiihrt.

" Zu Begriff und Wesen der ,Kritischen Form® vgl. Sedlmayr Hans, Verlust
der Mitte, Salzburg 1948, 9 ff.; ferner Bauer 66 f.

" Der andere — siidliche — Altar ist weitgehend dhnlich, die plastische Gruppe
vor dem Fenster stellt dort die Taufe Christi dar.

% Bezeichnenderweise kennt das Rokoko im Kircheninnenraum keine Wand-
plastik, sei es auf Konsolen oder in Nischen (letztes Beispiel fiir Nischenplastik
an einem Hauptwerk ist im bayerischen Raum Freystadt-Mariahilf/Opf. 1700/1708).
Die Auflosung der Wand als anschaulich-materiale Raumgrenze macht diese
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deln zwischen cigenstindiger Existenz und Abbildung ihrer selbst. Weil
allem Erscheinenden selbst schon cin Bezug zum Bildhaften eigen ist,
kann das gerahmte Bild kein Miitel bedeutender Aussage mehr sein.
Es ist symptomatisch, daf8 es in unserem Beispiel vollig fehlt und durch
cin Architekturteil und Plastik ersetzt ist.

! Kriterien

Nach der Betrachtung der Hauptwerke kénnen wir nun eine Reihe der
wichtigsten Charakteristika anfiihren, die zusammenwirkend die bayerische
Rokoko-Kirche bestimmen.

1. Ausbildung eines Kernraumes, der als einziger Teil des Baues rdum-
lich-asthetisch befriedigt und durch Anrdume von der definitiven Raum-
grenze, der Auflenwand des Baues isoliert ist.

Die dazu geeigneten Systeme sind der Wandpfeilerbau und dessen
Ubertragung auf ovale und zentralisierende Grundrisse; ferner das durch
Aufzehrung der Zunge zwischen Wand- und Pfeilerende entstanden zu
denkende Freipfeilersystem auf ebenfalls zentralisierenden Grundrissen.
Eine weitgehend indirekte Beleuchtung des Kernraumes ist die notwendige
Folge.

2. Die Begrenzung des Kernraums bleibt allseitig unklar, da sie nicht
von einem Kontinuum architektonisch erscheinender Glieder gebildet
wird. Die obere Raumgrenze ist vom Fresko verdringt, die seitlichen
Begrenzungen sind entweder anschaulich in Licht und Immaterialitit
aufgelost, oder sie werden durch eine von der Bildordnung diktierten
Blickrichtung dem Auge entzogen. Da die Raumform anschaulich von der
Grenze her nicht mehr zu bestimmen ist, kann der Betrachter nicht mehr
exakt die Gestalt des befriedigenden Raumteiles der Kirche feststellen.
Es entstehen die ,verwischten Raumarten“?, in denen sich keine archi-
tektonischen Raumbegriffe, sondern sozusagen nur noch adjektivische
Raumempfindungen einstellen, wie tief, lang, ausgeweitet oder ,irgend-
wie“ rund.

3. Der-Bildung, Isolation und Entriickung der traditionellen Architek-
turformen. Der Betrachter ist in jedem Fall von der herkémmlichen
architektonischen Einzelform distanziert. Er kann die Architektur nicht

Aufstellungsarten unméglich. Dariiber hinaus macht sich die Plastik auch von der
traditionellen Art der Bindung an dic Stiitze frei. Die Kirchenfiguren der Wies-
kirche befinden sich zwischen den paarweise angeordncten Stiitzen, die Kon-
solen sind anschaulich weder an den Stiitzen noch an deren Sockeln befestigt
(Lich Abb. 158).

Von der bildhaften Einbindung in die ,Gesamtansicht eines Raumes“ (Feulner
Adolf, Miinchner Barockskulptur, Minchen 1922, IX f.) her diirfte auch eine
gewisse Entplastizierung zu verstehen sein, die von der Mitte des Jahrhunderts ab
die Werke Straubs und Giinthers auszeichnet. Das Arbeiten mit grofien, durch
stellenweise Kriuselung und Knitterung feinfiihlig belebten Flichen befriedigt
allein schon im optischen Erfassen; der Tastsinn wird nicht angesprochen, das
Umgehen der Plastik ist schon der Aufstellungsart wegen meist unméoglich. Bei den
Kirchenviiterplastiken in der Wies (von Anton Sturm 1753 f.) kommt die ,un-

plastische* und ,fassadenhafte Ausbhreitung der Figuren der bildhaften Einbin-
dung besonders entgegen.
“ Hauttmann 184.



in einem existentiellen Gegeniiber messen, sei es, da sich Siule, Fenster,
Zwickel etc. ,verbilden® (wozu bis zu einem gewissen Grad auch Ver-
leugnung der Materie und der statischen Funktion gehéren), oder sei es,
daf} sich der Betrachter deswegen nicht anndhern kann, weil die bild-
hafte Zusammenstellung der architekionischen Elemente auf einen distan-
zierenden Punkt berechnet ist. Da in der Anschauung Wand und Gewdlbe
nicht als solche erlebt werden, isoliert sich die meist gefiarbte Sdule (unter
Umstinden mit Gebilkstiick) dsthetisch aus dem architektonischen
Verband.

4, Eine Ornamentzone schiebt sich zwischen Fresko und Architekiur,
die gleichzeitig am Wesen der Architektur, des Bildes und des Ornaments
teilhat. Diese Zone wirkt anschaulich als Vehikel der Modifikation zwi-
schen Bild, Fresko und Architektur.

5. Der Standpunkt am Westende des Kernraumes ist der wichtigste
geworden. Auf diesen hin sind die Hauptfresken im wesentlichen angelegt,
von Westen gesehen erscheinen die durch Raumschichtungen, Bogen-,
Saulen- und Altarstellungen gegebenen Bildordnungen des Raumes sinn-
voll und am reichsten.

Rokoko-Kirche in Schwaben und Franken? — Ottobeuren

Mit den gewonnenen Kriterien soll zunichst untersucht werden, ob auch
an Bayern angrenzende Kunstlandschaften die Rokoko-Kirche hervor-
gebracht haben. Da diese Kriterien im wesentlichen aus der Betrachtung
von Werken des fiinften Jahrzehnts gewonnen sind, soll der Vergleich
mit Bauten annihernd gleicher Entstehungszeit durchgefithrt werden, und
auch im Rang sollen die Werke vergleichbar sein.

In Schwaben war ,um 1725/30 die Kraft der Vorarlberger erlahmt®?.
Die grofen Aufgaben dort fallen dem Bayern Johann Michael Fischer zu.
Nur in der duflersten Siidwestecke gelingt Peter Thumb, der zum schwei-
zerisch-siidwestdeutschen Zweig der Vorarlberger zihlt, noch eine letzte
originelle Auseinandersetzung mit der vorarlbergischen Tradition: die
gleichzeitig mit der Wies (1746) begonnene Wallfahrtskirche Birnau am
Bodensee™. Diese Auseinandersetzung besteht in der Reduktion der Wand-
pfeiler des vorarlbergischen Schemas zu einfachen Wandvorlagen in Form
von Pilastern”. Aus der Empore wird eine umlaufende Galerie, dic
doppelgeschossige Fensterreihe bleibt. Damit ist aus der Wandpfeiler-
kirche eine Saalkirche geworden, konsequent ist auch eine Flachdecke
eingezogen, zwischen Wand und Decke vermitteln flachgedriickte Stich-
kappen, als Rudimente ehemaliger Tonnenstichkappen aufzufassen. Dem
Eintretenden™ wird die konkrete Raumform ,Saal“ sofort deutlich. Seit-
lich wegen der klar begrenzenden Wand, in der die einfachen Fenster-
6ffnungen sofort Klarheit zwischen innen und auflen schaffen; oben jedoch
wird die Flachheit der Decke sogleich anschaulich; das Fresko ist nicht
auf den Weststandpunkt berechnet. Die Decke wird daher in ihrer Form

% Lieb 73.

“ Grundrif3 bei Lieb 133.

7 Vgl. dazu Boeck Wilhelm, Birnau am Bodensee, Miinchen 19532, 6.
% Lieb Abb. 163.
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als Freskotriger erlebbar. Die Anlage des Freskos erfordert die Begeh-
barkeit des Raumes; und dessen klare architektonische Gestalt erlaubt
sie. Die im Fresko erscheinende Siulenarchitektur setzt sich in Form
und (gleichsam itherischer) Materie vom Saal ab, innerhalb dessen nun
der Betrachter sieht. Zwischen Architektur und angrenzendem Fresko
fehlt eine Ubergangszone™, hie und da erscheint eine vereinzelte Rocaille
wie angeheftet. Architektur und Deckenbild sind getrennt, kionnen sich
nicht gegenseitig modifizieren. Noch deutlicher wird das im Chor, wo
ein regelmifiger runder Rahmen die Bereiche schneidet. Die fiir die
Rokoko-Architektur so charakteristische, den gesamten Innenraum er-
fassende Bildhaftigkeit kommt aus folgenden Griinden nicht zustande:

1. Verwendung eines Systems (Saalbau), das nicht die Bildung eines
Kernraumes zulafit.

2. Daraus resultierend: klare, erlebbare seitliche Raumbegrenzung, all-
seitige Begehbarkeit.

3. Der Weststandpunkt ist unwichtig, von ihm aus erscheint nicht ein
einheitliches ,Bild“; gerade die zentralperspektivische Anlage des
Deckenfreskos bewirkt die Zerlegung in Saal und ,Ausmalung®.

Die ,Profanitit“ (Lieb) der Saalform und die Trennung der Gattungen
sind Elemente, die ,einen neuen Anfang bergen fiir die nichste Stil-
epoche des Klassizismus“®, Hier ist die direkte Voraussetzung fiir die
Saalkirchen Michel d’Ixnards geschaffen; der franzosische Klassizismus
kann eindringen®!,

In Ostschwaben zeigt das anspruchvollste Werk um die Mitte des Jahr-
hunderts, die Primonstratenserkirche Roggenburg, ebenfalls eine starke
Vereinfachung in der Bildung der Raumgrenzen. Der von Simpert
Kramer 1752 begonnene Bau fiigt an die Saalform des Langhauses ein
gleichfalls einschiffiges Querhaus, im Osten folgen ein eingezogener qua-
dratischer Chor und ein noch schmileres Altarhaus. Die durch Pilaster
gegliederten Winde tragen ein umlaufendes Gebilk. Die Deckengestaltung
erfolgt durch Korbbogen und Flachkuppeln (die Fresken des achtzehnten
Jahrhunderts sind nicht erhalten). Die gesuchte Klarheit der Raum-
grenze schlieBt jede Vergleichsmoglichkeit mit den bayerischen Bauten
aus. ,Die Ruhe des oberen Abschlusses und die Strenge der Formen
verkiinden den nahen Klassizismus“#?,

Dic Bauten Balthasar Neumanns gegen die Hauptwerke des bayerischen
Rokoko abzugrenzen, erscheint prima vista iiberfliissig und schon als
Versuch absurd. Immerhin sind die Kirchen von Vierzehnheiligen und
Neresheim — beide im fiinften Jahrzehnt geplant — um diese Zeit die
einzigen mit den bayerischen an Rang vergleichbaren Werke. Ohne daf3

7 Lieb Abb. 162.

80 Schnell Hugo, Birnau am Bodensee, Miinchen 1952, 9.

81 Inwieweit die Reduktion zum Saal ein Nachlassen der Gestaltungskraft in
ichl\)val:;g‘n iiberhaupt bedcutet, kann hier nicht untersucht werden; vgl. dazu
ieh 13%f.

82 Dehio-Gall, Handbuch der deutschen Kunstdenkmiler, Ostliches Schwaben,
Miinchen Berlin 1954, 142.



wir analytisch in Neumanns Schopfungen eindringen wollen, sollen doch
einige Bemerkungen die generelle Andersartigkeit sciner Werke heraus-
stellen. — Neumann arbeitet mit konkreten Raumzellen auf geometrischen
Grundriffformen, mit Ellipsen und Ovalen. Die Verkettung, Verzahnung
beziehungsweise Verschleifung dieser Raumzellen setzt sich mit den Bau-
systemen Basilika und Wandpfeilerbau auseinander. In Etwashausen und
Neresheim wird das Raumelement des Baldachins in bedentender Weise
als Zentrum verwendet. Die Raumgrenze ist — auch bei weitgehender
Durchbrechung — in jedem Fall falbar, und sei es nur als ein konstruk-
tives Geriist, das jedoch aus traditionellen Architekturgliedern besteht.
Das basilikale System bringt in Vierzehnheiligen eine direkte Raumgrenze,
im Querhaus auch im Untergeschof8. Die tiefen Ausschnitte der einfachen
Stichbogenfenster zeigen entschieden die Maichtigkeit der Wand®, auch
im Chor. Siule und Wand verbinden sich durch ein verkropftes Gebilk
zu einer unzertrennbaren Mantelform. Der obere Raumabschluff ist eben-
falls primiér architektonisch zu erleben. Die Wandsidulen (in Neresheim
Wandpilaster) bedienen anschauliche Waolbformen, entweder den Raum
iiberspannende Gurte, wodurch eine architektonische Gliederung der Decke
entsteht, oder wenigstens Stichkappen und Zwickel (Vierzehnheiligen).
Die Gewdlbezone in Vierzehnheiligen sollte nach Neumanns -Plinen durch
unterschiedliche Héhe differenziert werden. Die Decke war von Neumann
durchaus nicht als ,malerisch wogende® Einheit, sondern als eine Folge
von erlebbaren Wélbkompartimenten gedacht. Die nach Neumanns Tod
ausgefithrten .zarten Gewolbeformen™ stehen ,in stirkstem Gegensatz
zu den monumentalen Winden“s!. Die anschauliche konstruktive Ver-
bindung der als Raumgrenzen fungierenden Wand- und Deckenzonen
macht Neumanns Bauten ausschlieBlich zu Werken der Architektur —
andere Gattungen sind an der Erzeugung des Raumes nicht beteiligt.
Deshalb kénnen Malerei und Stuck in Neumanns Werken villig fehlen,
ohne daB dadurch der kiinstlerische Wert der Kirche beeintrichtigt
wiirde: Die Kirche von Etwashausen, von 1741 bis 1745 ausgefiihrt, ist
weder freskiert noch stukkiert. (In Bayern dagegen macht die Zerstérung
eines I'reskos die Kirche zum Torso, auch wenn kein Stein fehlt; Min-
chen: St. Anna am Lehel, Asamkirche). Da bei Neumann die architektoni-
schen Mantel-, Wélb- und Raumformen einander ganz oder teilweise ent-
sprechen, wird scine Architektur nicht im Erschauen, sondern im Begchen,
im unmittclbaren Gegeniiber erlebbar; der Wesistandpunkt hat nicht
annithernd die Bedeutung wie in den bayerischen Werken. .,Und zwar
neigt dieser [Neumanns] Geist zum Technischen und Mathematischen®,
wsein Raumdenken ist im Kerne konstruktiv, nicht optisch, gestalihaft,
nicht eindruckshaft, und das unterscheidet ihn und Franken iiberhaupt
von den malerisch-theatralisch angelegten Réumen, denen wir vor allem
in Bayern begegnen®®.,

Eine letzte Differenzierung muf noch gegen ein schwibisch-bayerisches

8 Hager Abb. 96 f.

8 Neumann, Neresheim 66; vgl. auch Teufel, der (109) von ciner ,grundver-
schiedenen architektonischen Wirkung® spricht.

8 Hager 116 und 128.
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Iauptwerk vorgenommen werden, gegen die Klosterkirche Ottobeuren®s,
Trotz mehrfacher Uberarbeitung sind Simpert Kramers Pline von 1736 ff.*
im wesentlichen maRgebend geblieben®s, Die Grundform ist eine kreuz-
formige Basilika, das einschiffige Querhaus ist etwa in der Mitte des
Baues gelegen. So entsteht eine zenirale, annihernd quadratische Vierung,
deren Ecken abgeschrigt sind. Die Enden der einschiffigen Querarme
durchbrechen als Halbkreise die Flucht des Langhauses, dessen Nordende
ebenfalls abgerundet ist. Im ldngeren nordsiidlichen Kreuzarm sind die
Doppelarkaden des Langhauses wie auch des Chores durch je eine Kuppel
zu grofleren, mit der Vierung eine Dreiergruppe bildenden Raumeinheiten
zusammengefait. Im Norden ist davor die halbrunde Eingangshalle be-
ziehungsweise Orgelempore gelagert, im Siiden schlieffit sich das quer-
rechteckige Altarhaus an. Breite Gurte trennen die Raumteile im Mittel-
schiff und Querhaus. Johann Michael Fischer hatte seit 1748 die Bau-
leitung iibernommen, ,wobei der reife Altersstil des Miinchner Meisters
freiwillig der Gesamtkonzeption des ilteren schwibischen Vorgingers sich
anschlofs“®,

Betritt man den 89 Meter langen Bau im Norden, so wird die archi-
tektonische Gliederung der Lingsachse sogleich erlebbar, und zwar so-
wohl in der Wand- wie auch in der Wolbzone®. Im Langhaus erscheinen
iiber den Arkaden massive Wandstiicke, dariiber ein kriftiges gerad-
liniges Gebilk und schlieBlich eine michtige Schildwand, von einem
Stichbogenfenster durchbrochen. Die vorgezogenen Pilaster-Siulenstellun-
gen bedienen vier im Rechteck zueinander stehende leicht gedriickte
Gurtbogen. Es entsteht so eine befriedigende, architektonisch klar be-
grenzte Raumeinheit, auch wenn die Hingekuppel durch das Fresko
scheinbar gedffnet ist. Das gerade Gebilk fordert zum Weiterschreiten
auf, in der Vierung erkennt man, daff der Chor eine dem Langhaus
dhnliche Raumzelle ist. Dadurch wird die Vierung selbst zum eigentlichen
Zentrum. Es entsprechen sich Langhaus und Chor wie auch die Querarme:
Von hier aus ist eine véllige und architektonisch befriedigende Klarheit
iiber den gesamten Innenraum zu gewinnen. Diese Klarheit resultiert vor
allem aus der eindeutig material gegebenen Raumgrenze. ,Die materiell
konsistente Korperlichkeit der Wand und ihre Kraft eindeutig konkreter
Raumdichtung ist in Ottobeuren sogar stirker als in anderen Bauten
J. M. Fischers“®’. Was in den Rokoko-Bauten nicmals (bei einem dem
Kunstwerk adiquaten Verhalten) der Fall war: Die im Grundrif
gegebene eindeutige architektonische Raumform ist ebenso eindeutig als
realer Raum zu erleben. Mitielschiff und Querhaus werden allseitig von
einer plastisch-korperlichen, aus Wand und Vorlagen zusammengeschmol-
zenen Mantelform umgeben (umlaufendes Gebilk!), auf welche die Glie-
derung der Deckenzone anschaulich-konstruktiv bezogen ist.

8 Die tiberaus verwickelte Entstchung der Kirche in Ottobeuren schildert breit
Norbert Liebs Dissertation ,Ottobecuren und die Barockarchitektur Ostschwabens®,
Miinchen 1931. Wir ziticren im folgenden aus der Ausgabe Augsburg 1933.

57 Lieb Textabbildungen 25 f.

% Grundrif bei Lieb 82.

8 Lieb 85.

% Lieb Abb. 101.

8t Lieb Norbert, Ottobeuren und dic Barockarchitektur Ostschwabens, Augsburg
1933, 192.
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Die Innenausstattung ist 1756 begonnen worden, die Freskierung erst
1763. Eine Zusammenschau der Gattungen mag auch durch den zeitlichen
Abstand zwischen der Titigkeit des Architekten und der Freskanten er-
schwert werden. Eine Modifikation zwischen Bild und Architektur scheint
jedoch wegen der funktional-logischen und material-plastischen Gestaltung
der Architektur ausgeschlossen. ,Im ganzen ... ist die Dekoration den
architektonischen Grundgedanken untergeordnet*®. Das Fresko kann die
rein architektonische Existenz des Kirchenraumes nicht beeintrichtigen,
diesen nicht an der allegorisch-bildhaften Verwirklichung von ,Kirche®
teilnehmen lassen. Auch kommen lange trennende Rahmenstiicke vor.
Da die Modifikation zwischen Fresko und Architckiur nicht zustande-
kommen kann, bildet die Rocaille auch keine zusammenhingende ver-
mittelnde Zone aus; das Ornament kann die kompakt erscheinende
Architektur nicht ,auflosen, sich nicht verbinden und muf} sich deshalb
weitgehend vergegenstindlichen: sie kann ,abrascheln“ (Pinder). (Be-
sonders deutlich iiber den Arkaden und an den Kuppelzwickeln.) Die
Entfernung der Rocaille wiirde an der Substanz des Kirchengebiudes nichts
indern, sie ist hier vorwiegend appliziertes Ornament, wihrend in Zwie-
falten und der Wies das Kirchengebiiude zum Teil aus Rocaille zu be-
stehen scheint.

Keines unserer Rokoko-Kriterien greift an der Otiobeurer Kirche, sie
ist ein Bau des Barock, und zwar stilistisch eines verspiteten Barock, was
freilich dem absoluten Rang des Kunstwerkes keinen Abbruch tut®.

Sonderstellung der Rololko-Kirche

So verschieden die schwibischen und frinkischen Kirchenbauten und
auch Otiobeuren untereinander sind, so ist doch ihnen allen gemeinsam,
daf sie in herkémmlichem Sinn Architektur sind. Material-kompakte
Raumgrenzen bilden einen Kirchenraum, dessen architektonische Gestalt
im Begehen erlebt wird. Die Architektur hat bei all diesen Werken gegen-
iiber anderen Gattungen den Vorrang, diese Bauten sind noch Barock
— Spitbarock.

Die Rokoko-Kirche setzt sich von aller neuzeitlichen Kirchenarchitektur
dadurch ab, daff sie die Vorrangstellung der Architektur aufhebt, sie
wird von der dem Rokoko eigenen Wechselbeziehung von gebauter Archi-
tektur und dem gleichzeitigen Bild-Sein des ganzen Kirchengebiudes
konstituiert. Diese Kirchen werden damit trotz ihrer geringen Anzahl
und ihres relativ kleinen Verbreitungsgebiets zu einem Sonderfall, zu
einer eigenen Gattung innerhalb der Architektur. "Vollig neu ist im
architektonischen Rokoko nur die ,Erfindung® einer Rahmenzone, die
gleichzeitig dem Fresko, der Architektur und dem Ornament zugehorig

92 Lieh Norbert, Ottobeuren und die Barockarchitektur Ostschwabens, Augsburg
1933, 203.

% Der Rang des Ottobeurer Werkes ist niemals ernsthaft angezweifelt worden.
Die Stellung in der Entwicklung der Kirchenarchitektur des 18. Jahrhunderts, die
»Modernitidt* Ottobeurens ist allerdings umstritten. Wir glauben, uns Hauttmanns
Meinung anschlieffen zu miissen, daf} der Bau stilistisch einer fritheren Stufe an-
gehort (Hauttmann 183 ff.).
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ist. Gerade daran zeigt sich aber das Singuldre der Rokoko-Kirche: nicht
um eine neuartige Gestaltung der Architektur oder des Freskos je fiir
sich geht es?®, sondern um eine einmalige Zusammenstellung der Gattun-
gen, ,um das Nebeneinander zweier, jede bereits bis an ihre letzte Konse-
quenz ausgeprigier Gestaltungsmoglichkeiten®, um die Verwirklichung
des ganzen Kirchengebiudes, sowohl als Architektur wie auch als Bild.
Diese ,grundsitzlich neue, bisher nicht verwirklichte Situation® (Mi-
chalski) entsteht aus einer bestimmten Vorstellung vom Kirchengebiude
als méglichst weitgehender anschaulicher Verwirklichung seiner Bedeu-
tungen. ,Ein Kirchen bauen ist sovil als einen neuen Himmel erschaffen.®
Es ist also nicht so, da® man eine Architektur baut, die nachher durch
Weihe, Bilder und Symbole eine Bedeutung erhilt — der ,Himmel“
entsteht vielmehr im Bauen selbst: die Architektur des Kirchengebiudes
- ist in der bildhaften Dorstellung von ,Kirche“ bereits mit enthalten. Es
entsteht die fiir die Rokoko-Kirche charakteristische Situation, daf} sich
die gebaute Architektur innerhalb einer bildhaften Vorstellung von Kirche
(in jedem Sinne) selbst abbildet.

Damit aber nimmt die Rokoko-Kirche innerhalb der Geschichte der
sakralen ,Architektur als abbildende Kunst“®® eine neue und — soweit
wir sehen — einmalige Rolle ein. Zunichst scheinen diese Kirchen des
achtzehnten Jahrhunderts nichts mit den Sakralbauten fritherer Kulturen
bis zur Gotik zu tun zu haben. War doch dort der abgebildete Gegenstand
und dessen geglaubte Beschaffenheit mit architekionischen Mitteln unmittel-
bar anschaulich gemacht, wobei oft der Gegenstand der Abbildung form-
bildende Kraft hatte. Dabei fielen aber dieser Gegenstand und dessen
Abbildung nicht in eines zusammen, der Sakralbau wies auf ein auflerhalb
von ihm Befindliches durch die ,dhnliche® Abbildung hin. Auch die
Rokoko-Xirche bildet einen Gegenstand ab: die ,Kirche“ in allen Seins-
weisen der damaligen Vorstellung. Eine dieser Seinsweisen von Kirche ist
aber auch das Kirchengebiude: jetzt wird die Architektur selbst der
Gegenstand ihrer Abbildung. Das Kirchengebiude ist nicht mehr nur das
Mittel, sondern gleichzeitig auch das Objekt der Abbildung®”. — Die
Termini bildhaft, ver-bildet, entriickt, distanziert, unserer Beschreibungen
zielen letztlich auf diesen Sachverhalt. Die anderen unarchitektonischen
Seinsweisen von ,Kirche bildet vorwiegend das Fresko ab. ,Kirche“ in
einem umfassenden Sinn, in allen damaligen Bedeutungen des Wortes ist
also letztlich der gemeinsame Nenner alles Erscheinenden. — Das klingt

' Das Fresko bringt lediglich an der Decke neue Gegenstande (und damit auch
neue Raumarten), jedoch keine prinzipicll neue Gestaltungsmoglichkeit; die in-
klinierte Ebenc Asams in Aldersbach bleibt singulir.

% Michalski 224.

% Vgl. dazu Sedlmayr, Kathedrale Kapitel 25.

" In einem noch unverdffentlichten Aufsatz ,Baukunst und Fiktion® zeigt
H. Bauer, daf in Goethes Theorie der Baukunst die Architektur dadurch iiberhaupt
erst ,poetisch“~kiinstlerisch wird, daf} sie sich selbst nachahmt. Obwohl Goethes
Theorie (von Palladio ausgelést) sich erst ab 1795 formt, zeigt sich, dad gewisse
Erscheinungen der Rokoko-Kirche auf dic folgende Epoche der Architekturge-
schichte hinweisen. (Bauers Aufsatz wird in der Reihe ,Hefte des Kunsthistorischen
Scr(;linars der Universitiit Miinchen® erscheinen). — Vgl. auch das Kapitel zu Stein-
gaden.
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zunichst selbstverstiandlich. Doch haben die Predigien gezeigt, womit dic
Architektur ecine direkte Verbindung eingehen muf, damit eine Veran-
schaulichung von ,Kirche® entstechen kann: mit Himmel, Kosmos, Welt,
mit Maria, den Ileiligen, mit der ,Geschichte® der Kirche usw. Dic
Voraussetzung fiic die direkte Verbindung (Ornamenizone!) der Archi-
tektur mit diesen sichtbar gemachien Vorstellungen von Kirche muf3 scin,
daf® die Architektur, das Kirchengebiude eine Seinsweise von ,Kirche®
neben anderen ist, die jetzt mit diesen zusammen abgebildet wird, wobei
unter anderem eben die sich selbst abbildende Architeltur entsteht. Das
Nebeneinander dieser Vorstellungen von Kirche, in denen auch das
Kirchengebidude vorkommt, lie sich bei den Predigern fassen. Die Rokoko-
Kirche ist somit die letzte bedeutende kiinstlerische Gestaltung eines
umfassenden Begriffes von Kirche®,

Etwa zwei Generationen nach dem erstmaligen Erscheinen der Rokoko-
Kirche sieht Goethe das .Poetische®, das cigentlich Kiinstlerische der
Architektur darin, daB sich die Acchitektur selbst nachahmt?®. Damit ist
nicht nur die Zeit der Rokoko-Kirche, sondern auch eine weltgeschicht-
liche Epoche einer Mdoglichkeit des sakralen Bauens zu Ende. Denn eine
Architektur, die sich selbst zum Gegenstand der Nachahmung hat, ist nicht
mehr sakral und kinstlerisch, sondern nur noch kiinstlerisch, sozusagen
.absolute® Architektur. Das daraus resulticrende neue Verhiltnis von
Kunst zu Religion wird zu einem Kernproblem der Romantik.

Die Stellung der Rokoko-Kirche ,zwischen den Zeiten® zeigt sich daran,
daB sic schon den Keim des Kommenden in sich trigt: sie bildet auch
Architektur ab, freilich nicht als Architekiur fiir sich, sondern in deren
Moglichkeit, ,Kirche“ zu sein.

Diese Seinsweise des Kunstwerks — H. Bauer bezeichnet sie als Meta-
stil — bahnt sich nicht nur im kirchlichen Rokoko an, sie ist ein
Charakieristikum des Rokoko iiberhaupt. Bauer hat am Ornamentstich
gezeigt, dafl diese Verhaltensweise auch das ,klassische* franzosische
Rokoko eines Meissonier, La Joue, Babel, Boucher, Mondon ete. bestimmt.
Deshalb konnte auch das in Frankreich entwickelte Ornament, die Ro-
caille, in Siiddeutschland adaptiert werden.

Die Verwirklichung der Rokoko-Syntax im Kirchenbau, ihre Anwendung
auf das Verhiltnis von Architektur und Fresko ist ecine eigenstiindige
Leistung der bayerischen Kunstlandschaft und nur auf diese beschrinki.
Das Rokoko der bayerischen Kirche beruht auf ihnlichen Gestaltungs-
prinzipien wie das franzdsische, hingt jedoch nicht von diesem ab, sondern
entwickelt sich parallel aus wesentlich anderen Voraussetzungen?®,

9% Vgl. dazu auch Schnell, Begriff und Symbol passim.

9 Vgl. Anmerkung 97.

100 Moglicherweise gibt es fir das bayerische und das franzésische Rokoko einen
gemeinsamen Ausgangspunkt, der jedoch nur das Ornament betriife (was allerdings
im Hinblick auf dic Rocaille sehr bezeichnend wiire). Wie Bauer dargelegt hat,
entwickeln sich wesentliche Elemente der Rocaille aus der Groteske, wie sie am
Anfang des 18. Jahrhunderts vor allem von Bérain und dann von Wattcau ver-
treten wird. Effner, der 1715 von seinen Studien aus Paris zuriickkehrte, hat
franzésische Ornamentgraphik als Vorlage zu Arbeiten fiir den Miinchner Hof
verwendet (vgl. Hauttmann Max, Der kurbayrische Hofbaumeister Joseph Effuer,
Straflburg 1913, 138). Mit dieser franzésischen Ornamentik ist Joh. Bapt. Zimmer-
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Das Ende: Rott am Inn, Allomiinster

Am Beginn des sechsten Jahrzehnis werden Zwiefalten und Wies fertig-
gestellt. Fischer ist seit 1748 vorwiegend mit der Ottobeurer Kirche
beschiftigt, Dominikus Zimmermann hat nach der Wies nichts mehr
gebaut. Die bedeutende Neuschépfung des Jahrzehnts liegt nicht in der
Kirchen-, sondern in der héfischen Kunst: Von 1750 bis 1753 entsteht
Cuvilliés’ Residenztheater.

Nach dieser langen Pause entsteht noch ein grofes Werk Fischers,
der letzte bedeutende Kirchenbau der Epoche in Bayern. Am 4. Juni 1759
wird der Grundstein zur neuen Benediktinerkirche von Rott am Inn
gelegt, 1760 sind die Bauarbeiten bereits vollendet, 1763 malt Matthius
Giinther das letzte der drei Fresken.

Der Grundriff®* zeigt ein zentral gelegenes ungleichseitiges Oktogon,
dessen Ecken mit Pfeilern besetzt sind. Die groferen Seiten dieses Okto-
gons offnen sich im Osten (Altarraum) und Westen zu annihernd
quadratischen Réumen, im Norden und Siiden entsteht praktisch eine
direkte Raumgrenze, da der Umgang in Emporenhéhe keine Verbindung
mit dem Raumzentrum hat. Das Okiogon und die im Osten beziehungs-
weise Westen angefiigien Quadratriume haben jeweils ein Pfeilerpaar
gemeinsam, wodurch die beim Bau von Berg am Laim niher beschriebene
(vgl. unten S.85f.) Verwachsung von Rédumen entsteht'®?, Die kleineren
Diagonalseiten sind mit achteckigen Kapellen hinterlegt. Die quadratischen
Riume begleiten rechteckige Kapellen — eine Reminiszenz an die alte
dreischiffige Basilika. Die Raumteile ostlich des Altarhauses sind abge-
mauert und sprechen fiir das Kircheninnere nicht mit. Im Westen eroff-
net eine Vorhalle die Raumfolge. Aus dem AufriB ist abzulesen, daff
simtliche Abseiten zweigeschossig sind und die drei zentralisierenden
Hauptriaume Flachkuppeln tragen.

Hat man die niedrige Vorhalle passiert, so bestiitigt sich die aus der
Grundrif3betrachtung gewonnene Annahme, daff der grofle Mittelraum
auch fiir das Erleben des Raumes das Zentrum ist'®. Vom Westen her
ist weder ein befriedigender bildhafter noch — da das Oktogon uniiber-
sichtlich bleibt — architektonischer Eindruck zu gewinnen. Drei weitere
Umstinde halten den Betrachter an, vorwirtszuschreiten. Erstens deuten
die gemeinsamen Sockel- und Gebilkstiicke der Doppelpfeiler einen
Tiefenzug an. Zweitens ist der Raumteil, in dem der Betrachter nach
dem Eintritt in das Kircheninnere steht, wesentlich dunkler als das
Oktogon. Und drittens, besonders wichtig: Vom Westen her stehen die
Freskogegenstinde in der ersten, westlichen Kuppel auf dem Kopf, das
Fresko ist auf einen im Oktogon gelegenen Betrachtungsstandpunkt ange-
legt. Der Ieststandpunkt hat seine Bedeutung verloren.

mann bereits 1720 in Berithrung gekommen, als er fiir die Stukkierung des
SchleiBheimer Stiegenhauses verpflichtet wurde. Ob diese Berithrung fiir dic Stein-
hausencr Rahmenzone wirksam geworden ist, kann hier nicht entschieden werden,
da eine cingehende Untersuchung dieser Probleme nicht vorliegt.

101 Abb. bei Licbh 91.

102 Vgl. dazu auch Ernst 16.

103 Lich Abb. 117.
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Uber den acht Pfeilern des Oktogons erheben sich anniahernd halbkreis-
formige Bogen; entsprechend den Pfeilerabstinden alterniert ihre Scheitel-
hohe, die kleineren in den Diagonalsciten sind ausgekehlt, die gréfieren
als breite Gurte behandelt. Die Zwickelzone iiberfiihrt das Achteck in den
von den vier groflen Bigen getragenen Kreis des Kuppelrandes, der
gleichzeitig auch goldener Freskorahmen ist; denn das Fresko hat nun
wieder einen Rahmen in reiner Kreisform. Die acht grofien Rocaillen
zwischen Zwickeln, Bogen und Fresko sind hier nicht mehr eine ver-
mittelnde Zone zwischen den Gattungen, sondern isolierte Ornamente,
die sich in Farbe und besonders im Material deutlich vom Fresko und
Freskorahmen absetzen. Gerade dadurch wirken sie dem letzteren gegen-
itber nur vorgelagert und nicht aufléosend, der Rahmen wird als Konlti-
nuum erlebt. Architektur und Fresko sind auscinandergetreten'®,

Dem Thema und den sichtbaren Gegenstinden nach ist das Fresko!
ein benediktinischer Himmel, doch wirkt es nicht mehr als Offnung der
Architektur, ,das Deckengemilde ist verhiltnismiflig so dunkel und so
schwach belichtet, daf’ es ... den Eindruck eines festen wdélbenden
Raumabschlusses macht“%, Aber nicht nur der vorherrschend braun-
grauen Tonung, sondern auch der Anordnung der Figuren wegen laf3t
das Fresko die Kuppel wieder als Abschluf3 erleben. Fiir manche Partien
wird ein quasi-architektonisches Ringschema verbindlich, die Mittelpartie
um die Darstellung der Dreifaltigkeit herum erinnert an eine Laterne.

Den zentralen Mittelraum haben wir der Zahl der Pfeiler und Seiten
entsprechend ein Oktogon genannt, der Eindruck eines achteckigen Raumes
entsteht jedoch nicht. Die Stellung der Pfeiler bezieht sich nicht auf
Achteckseiten, sondern durch die Ausrichtung der Sockel und Gebilke
auf je eine Lings- und Querrichtung, die man als Erinnerung an einc
Vierung ansprechen darf. Doch sind die Andeutungen so schwach, daf}
sie nicht zur Erginzung eines solchen Raumgebildes auffordern. So wie
die Pfeilerstellungen der Vorstellung des Achtecks entgegenwirken, lassen
sie auch den Kreis der Kuppel nicht als verbindliche Grundform des
Raumzentrums erscheinen. Zu deren Bestimmung bleiben noch die Wiinde
und Emporenstirnen der Diagonalen. Die grofen Winde im Norden und
Siiden scheiden dafiir aus, da sie den Zusammenhang mit dem Arkaden-
Kuppelsystem weitgehend vermeiden: die entsprechenden Pfeiler stecken
zum Teil in der Wand, ,die Wand ist eine Fiillung zwischen Pfeilern,
sie tritt nicht in organische Verbindung mit ihnen, ist nur eingesetzt“7.
Die weile Immaterialitit dieser Flichen kann man auch nicht als an-
schauliche Grenze fiir eine Raumform ansprechen. Ebenso vom tragenden
System isoliert wirken die hinter die Pfeiler zuriickgeschobenen Emporen-
stirnen; ihre Ausdehnung ist zu klein, um von ihrer Stellung her auf cine

104 Auch in Berg am Laim ist das Hauptfresko kreisrund, doch schiebt sich hier
kein Rahmen als drittes Element zwischen Architektur und Fresko, da der Rund-
stab als Architckturteil anschaulich wird, und er zudem so vorgezogen ist, daf}
das Fresko ctwas hohl liegt. Im betonten Gegensatz zu Rott wirkt hier die Malerei
nicht nur dem Gegenstand, sondern auch der atmosphiirischen Farbgebung nach
als Offnung.

105 Lieb Abb. 118.

108 Hager 147.

107 Hagen-Dempf 50.
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Raumform schlieBen zu lassen. Sie bewirken lediglich den Eindruck, daff
die Anrdume unbetretbar seien, was die Erhohung der Kapellen um eine
Stufe noch unterstreicht. — Die von Viscardi (s. unten S.75) eingefiihrte
Trennung von Stiitze und Wand ist hier voll ausgeprigt; sie bewirkt,
daBl keine Raumform klar anschaulich wird; in Rott zeigt sich noch
einmal der fiir das Rokoko so wichtige unklar begrenzte Kernraum.
Ebenso zeigt sich die Immaterialitit aller erscheinenden Architektur-
glieder: Der Pfeiler erscheint nicht fester als Winde und Zwickel; die
einzelnen Teile der Architektur unterscheidet nicht eine differente Sub-
stantialitit sondern lediglich die Form. Der Raum erscheint so vollig
schwerelos; H. Ernst spricht von einer ,Lichtwand“ und einem ,schwere-
losen Nach-oben-Schweben“1%, Die Schwerelosigkeit des Baues bei grofer
Lichtfiille im Zentrum, die klaren Stellungen des Arkadensystems mit den
einfachen Halbkreisbogen ergeben ,Harmonie, Ruhe und Verklarung®,
die zu Leitmotiven aller Beschreibungen geworden sind.

Die Modifikation von Architektur und Deckenbild kommt nicht mehr
zustande. Es bleibt noch zu untersuchen, ob nicht in der Architektur
allein oder in der Altarausstattung Bildordnungen wirksam sind. Das
erstere ist wohl véllig zu verneinen, denn in der den Raumeindruck
bewirkenden Dreiergruppe von Zentralriumen ist der architektonische
Bestand sowohl der Liangs- als auch der Querachse nach véllig symme-
trisch: ein Novum der bayerischen Kirchenarchitektur des achtzehnten
Jahrhunderts, das jede bildhafte, auf einen Standpunkt bezogene Zu-
sammenschau ausschliefft. Damit ist verbunden die ebenfalls neue Gleich-
wertigkeit der sich gegeniiberliegenden Ansichten aus der Mittelstellung
unter der groflen Kuppel, die von den Symmetrieachsen bedingt ist®.
Der Westblick ist durch die kleinen Fresken ebenso bedingt wie der nach
Osten; beide zeigen — vom Hochaltar abgesehen — gleich viel von der
Kirche. Auch entsprechen sich die Nord- und Siid- sowie die Blick-
richtungen in alle Diagonalseiten: entgegen den Gestaltungsprinzipien des
Rokoko ist der Raum nicht bildhaft gestaffelt, sondern gesammelt; es
kommt nicht mehr zur Polaritit zwischen Betrachter und einem Zentrum
des Raumbildes iiber Schauachsen hinweg, vielmehr ist das architektonische
System allseitig um den Betrachter aufgebaut®,

Ebensowenig wie die anschauliche Verbindung von Fresko und Archi-
tektur kommt die Modifikation zwischen Altarbau und Architektur noch
zustande. Rein #sthetisch trennen sich die dunklen Altarbauten entschieden
von der weilen Architektur; eine formale Verbindung der jeweiligen
Instrumentation ist nicht moglich: einmal weil die Grofe der Altar-
siulen mit den Pfeilern nicht vergleichbar ist, zum anderen aber, weil
sich die Siulen als Element sui generis von der unplastischen Architektur
absetzen, in der nicht eine einzige gebaute Saule vorkommt. Die Altire

sind in die Kirche eingestellt, Architektur und Ausstattung stehen sich
gegeniiber.

108 Ernst 14 und 16.
109 Vel. bei Lieb Abb. 117 mit Abb. 119.

119 Diese allseitige Blickrichtung bestimmt auch die Anordnung der Gegenstiinde
im grofien Fresko (Lieb Abb.118).
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Endlich aber ist auch die Maglichkeit einer Zusammenordnung der
Altire zu einer eigenen Bildordnung verschwunden. Die Kapellenaltire
sind aus dem Aufenthaltsraum des Betrachters ,hinausgestellt® und kom-
men dafiir nicht in Betracht. Die drei grofen Altire im Osten, Norden
und Siiden stellen sich nicht in eine Bildordnung zusammen, sondern
wenden sich gegeneinander, und der Betrachter bekommt in jeder sinn-
vollen Blickrichtung nur einen Altar zu sehen.

Wenn man zusammenfassend die Stellung des Baues von Rott am Inn
zur Rokoko-Kirche betrachtet, zeigt sich, daB eine Reihe von Rokoko-
Elementen noch - vorhanden ist, die Syntax des Rokoko jedoch wegen
einiger entscheidender Neuerungen nicht mehr zustande kommt. — Ge-
blieben ist ein Kernraum — auch dessen unklare scitliche Begrenzung —
geblieben ist die Immaterialitit der Architektur, ihre Lichtdurchléssig-
keit. Ferner ist das Fresko noch vorhanden, in den beiden kleineren
Kuppeln sogar mit landschaftlichen Gegenstinden''. Die im Rokoko
wirksamen Bildordnungen jedoch sind restlos aufgegeben, aus der Tiefe
des Bildraumes ist eine begehbare Lingsachse geworden. Véllig neu aber
ist die Art der Freskorahmung. Wihrend im Rokoko die Rahmenzone der
Malerei wie auch der Architektur angehérte, bedeutet der kontinuierliche
Goldrahmen ein drittes, trennendes Element: die aus der anschaulichen
Vereinigung von Fresko und Architektur hervorgegangene Spezies der
Bildarchitektur und des gebauten Architekturbildes existiert nicht mehr.
Folgerichtig hat der Weststandpunkt seine Bedeutung als wichtigster
Standpunkt — ja mitunter als einzige Moglichkeit, das Kirchengebiude
kiinstlerisch zu erleben, verloren. Die Architektur wird nicht mehr nur
geschaut, sondern man ist wieder ,drinnen®, und bezeichnenderweise wirkt
die Hauptkuppel trotz der Bemalung als Abschluf.

Johann Michael Fischers letzter gréRerer Kirchenbau, die Kirche fiir
das Birgitten-Doppelkloster Altomiinster, 1763 begonnen, zeigt eine weitere
Riickbildung der fiir das Rokoko wesentlichen Elemente. Der Grundrif3!?
zeigt nach der Vorhalle wieder ein groBes ungleichseitiges Oktogon, an
das sich im Osten ein kleinerer quadratischer Raum mit abgeschrigten
Ecken fiigt. Daran schlief3t sich ein nochmals verschmilerter quadratischer
Zwischenraum. Fiir das Altarhaus wurden mittelalterliche Mauerteile ver-
wendet. Vom grofien Oktogon bis zum Altarhaus begleitet diese Raum-
folge beiderseitig ein Umgang. Im Inneren zeigt sich, daff der wichtigste
Raumteil das grofe Oktogon ist (Tafel 5), der Umgang spricht im
Raumeindruck nicht mit, und die Offnungen zu den beiden Emporen
wiirden den Raumeindruck nicht wesentlich indern, wenn sie wie ver-
glaste Fenster behandelt wiren. Der Grund dafiir ist die ummantelnde
Wirkung des Systems aus Pfeilern und ganz umlaufendem Gebilk; die
mit den groferen Oktogonseiten in einer Richtung stehenden Pfeiler sind
mit Gebilk und Wandstiicken zu einer Einheit zusammengewachsen; die
kleinen und grofien Oktogonseiten haben jeweils den gleichen Anschau-

111 Thema des dstlichen Freskos ist das Martyrium (Verbrennung) des HI. Bi-
schofs Marinus, des westlichen der selige Tod des Klausners Anianus (beide Pa-

trone der Rotter Kirche).
112 Abb. bei Hagen-Dempf 54.
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ungswert. Die Beleuchtung nimmt nach oben zu an Intensitit ab, die an
sich mit dunklen Farben ausgemalte Kuppel (Fresko von J.Mages, 1768)
wird als Abschluf, nun wieder lastend, empfunden, wie die den Gold-
rahmen stiitzenden Stuckhermen zeigen. Der richtungslose Raum ist all-
seitig mit architektonischen Mitteln geschlossen. Da die Rocaille einen
stabilen Tridger vorfindet, kann sie diesen nicht negieren, sie verselb-
standigt sich weitgehend und wirkt als diirres, appliziertes Ornament —
sie ist kurz vor dem ,Abrascheln“. Das Material der Architektur bewirkt
einen zwiespiltigen Eindruck, trotz der Farblosigkeit wirkt es nicht mehr
leicht und schwerelos, aber auch nicht lastend, sondern nur erstarrt,
eingefroren. Angesichts der Kantigkeit des Systems spricht Hauttmann
von einer ,verhirteten unlebendigen Trockenheit“!®, Der Durchgang zu
den ostlichen Raumteilen wirkt dadurch, daf er eingeschossig ist, nicht
als Fortsetzung des sich dariiber schlieBenden Oktogons, sondern nur als
dunkle Offnung (der Durchgang ist die dunkelste Stelle im ganzen Bau),
die den Betrachter nicht zum Durchschreiten einlddt'. Der Durchgang
wird zum Durchblick, dort erscheinen noch einmal iiber einer Mensa drei
Altarretabeln als bildhafte Zusammenordnung, nun aber nicht mehr wie
in der Rokoko-Kirche im unendlich erscheinenden Bildraum, sondern von
der dstlichen Bogenstellung des Durchblicks architektonisch gerahmt.

Gegeniiber Rott am Inn sind auch die beiden letzten der die Rokoko-
Kirche konstituierenden Elemente verschwunden: Der Kernraum ist nun
nach allen Seiten klar begrenzt, die in ihm méglichen Blickrichtungen sind
annihernd gleichwertig, er ist richtungslos. Die Architektur hat das
Immaterielle abgestreift, sie hat einen eigenen, von jeder anderen Gattung
unabhingigen Anschauungswert.

Wihrend die Kirche von Altomiinster noch im Bau war, starb Johann
Michael Fischer am 6.Mai 1766 — Dominikus Zimmermann ein halbes
Jahr spiter, am 16. November. Sein Bruder Johann Baptist Zimmermann,
der Hauptmeister des bayerischen Rokoko-Freskos, ‘war ihm schon 1758
vorausgegangen.

Der Tod dieser Kiinstler, der Schopfer der Rokoko-Kirche, bedeutet
nicht nur das Ende des Rokoko, sondern fillt zusammen mit dem Ende
einer grofleren Epoche der Geschichte der Architektur iiberhaupt.

Schiufl und Ausbliclk

Die Geschichte der bildenden Kunst im Zeitraum vom spiiten sech-
zehnten bis zum Ende des achtzehnten Jahrhunderts stellt eine Einheit
dar, die Einheit der Barockepoche. Die hier behandelien bayerischen
Kirchenbauten von etwa 1730 bis 1760 gehéren durchaus in die Spit-
phase dieser Epoche, in die Zeit des Spitbarock. Trotzdem kann man sie
nicht spitbarocke Kunstwerke nennen, weil bei diesen Kirchen barocke‘
Gestaltungselemente in einer dem Barock fremden Weise angewand:’
werden. Daf8 diese verschiedenen Elemente aus dem siebzehnten und den:

3 Hauttmann 181.

1 Die Stellung der Kirchenstiihle ist (wie meist) bezeichnend. Die Lingsachse
ist verstellt, in die Ostteilec kann man nur blicken. Umgeht man die Kirchenstiihle
seitlich, so entschwinden die Ostpartien aus dem Blick.
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frithen achtzehnten Jahrhundert stammen, beweist jedoch wiederum die
Zugehorigkeit der Rokoko-Kirche zur Gesamtepoche. Stilgeschichtlich
ging es hier also letzten Endes um eine Differenzierung der Endphase
dieses etwa zweihundertjihrigen Zeitraumes. Wenn der Begriff Spat-
barock mehr bezeichnen soll als nur die Kunst innerhalb eines gewissen
Zeitraumes, wenn mit ,Spitbarock“ auch etwas Wesenhaftes des Kunst-
werkes getroffen werden soll, dann konnen unter diesen Stilbegriff nicht
wesentlich verschiedene Kunstwerke fallen — und ebenso gilt dies auch
fiir den Stilbegriff Rokoko.

In der neuzeitlichen Kirchenbaukunst stellt die Rokoko-Kirche den
enischlossensten Versuch dar, das Kirchengebiude mit illusionistischen
Mitteln als die betretbare Welt seiner Bedeutungen zu gestalten. Aber
zwischen sinnlich erfahrbarem architektonischen Raum und scheinrealer
Bedeutungswelt von Kirche besteht im achtzehnten Jahrhundert eine
Spannung. Offensichtlich kann der architektonische Gegenstand Kirche
nur so vorgestellt werden, daf8 er anschaulich nichts anders als sich selbst
bedeuten kann; in dieser Dimension ist die Kirche eine empirisch-isthe-
tische Gestaltung, ihre kiinstlerischen Probleme bestehen in der Formung
und den Verhiltnissen von Material und Licht, von Mantelform und Raum.
Das der Rokoko-Kirche eigene Problem besteht in dieser kunstgeschicht-
lichen Situation darin, daB die existierenden unarchitektonischen Vor-
stellungsweisen von Kirche dsthetisch ebenso wichtig genommen werden,
wie das Gebdude auch. Ebenso wichtig in dem Sinn, daff es nicht um
eine ,Aufstockung® oder um eine gesonderte Welt iiber der Architektur
geht — vielmehr will das gesamte Kunstwerk neben Architektur auch die
anschauliche Verwirklichung der unarchitektonischen Bedeutungswelt sein.
Wie die Rokoko-Kirche dieses Problem lost, haben wir darzulegen ver-
sucht. Die Kategorien des Bildhaften und des Architektonischen versuchen
sich im selben Kunstwerk gegenseitig zn ersetzen. Also nicht eine Synthese
der Gattungen, sondern gerade ihr Wechselverhiltnis macht das Eigen-
tiimliche der Rokoko-Kirche aus.

Hierin liegt der besondere Zauber, der von diesen Innenrdumen aus-
geht. Wir meinen damit nicht nur die Kraft, mit der jedes echte Kunst-
werk sein Gegeniiber ergreifen kann, wir meinen Zauber im eigentlichen
Sinn: als fortwihrende Verwandlung des Kunstwerks selbst.

Wenn die Rokoko-Kirche auch am Ende einer kunstgeschichtlichen
Epoche steht, so heiffit das nicht, daB sic nur Ende und Abschluf3 ist.
Manche wichtigen Eigenschaften hat sie mit entscheidend neuen Stromun-
gen ihrer Zeit gemeinsam. Die Entriickung der Architektur ins Bildhafte,
eine bislang unbekannte Distanzierung des architektonischen Kunstwerks,
findet sich auch bei den Bauten, die in den bezeichnenderweise gleich-
zeitig mit der Rokoko-Kirche entstehenden Landschaftsgarien eingestellt
- sind. Ferner: Wenn die Rokoko-Kirche die Architektur unter anderem als
wSchau® zeigt, wenn sie auch mit den stilistischen Moglichkeiten friiherer
— auch nichtbarocker — Zeiten arbeitet, so weist das alles in die Zu-
kunft: in eine Zukunft, da Archiiektur als Denkmal und Stilhistorismus
eine Rolle spielen. Auch wenn nicht iibersehen werden darf, dafi diese
kiinstlerischen Eigenschaften der Rokoko-Kirche in der Struktur des
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englischen Gartens, im Klassizismus und in der Romantik unter ganz
anderen kiinstlerischen und geistigen Voraussetzungen angewendet werden,
so ist es doch nicht moglich, diese Kirchenkunstwerke des achtzehnten
Jahrhunderts kunstgeschichtlich nur als Abschluf3 und Ende einer Epoche
zu verstehen.

Ideengeschichtlich sind sie allerdings ein Ende: Seit dem Rokoko ist
nicht wieder versucht worden, das Kirchengebiude auch als asthetisch
zwingende Verwirklichung seiner Bedeutungen zu gestalten.

Daf3 aber die Rokoko-Kirche diesen Versuch iiberhaupt unternommen
und wie sie das Problem auf originell-merkwiirdige Weise gelost hat
— das ist ein bedeutsamer Vorgang, sowohl in der Kunstgeschichte als
auch in der Geschichte der Ideen des achtzehnten Jahrhunderts.
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Exkurs

ENTWICKLUNG DER KRITERIEN DER ROKOKO-
KIRCHE IN WICHTIGEN BAYERISCHEN BAUTEN
WAHREND DER ERSTEN HALFTE DES
ACHTZEHONTEN JAHRHUNDERTS

Der folgende genetische Versuch will die fiir die Rokoko-Kirche be-
stimmenden Kriterien in ihrer Entstehung, Entwicklung und auch Um-
bildung zuriickverfolgen. Die in den mittleren zwei Jahrzehnten des
achtzehnten Jahrhunderts dominierenden Tendenzen lassen sich an den
in Bayern errichteten Bauten seit dem zweiten Jahrzehnt fassen. Kompli-
ziert wird die Verfolgung dieser Tendenzen dadurch, daf bis in die
vierziger Jahre hinein immer wieder einzelne ,Vokabeln“ aus verschie-
denen Kunstlandschaften fir die bayerische Syntax adaptiert werden.
Um die Entwicklung innerhalb der bayerischen Kunstlandschaft besonders
deutlich zu machen, werden Bemerkungen zu diesen Einwirkungen in den
Anmerkungsteil verwiesen, das Verhiltnis zu Schwaben jedoch soll in
einem ecigenen Kapitel umrissen werden. — Da fiir Fresko und Rah-
menzone die Entwicklung bereits im ersten Abschnitt mitbehandelt wurde,
ist hier das Augenmerk vorwiegend auf die Architektur zu richten. Das
Verhiltnis von Architektur zu Fresko und Altarstellung soll jedoch jeweils
angedeutet werden.

Discardi

Die bedeutenden bayerischen Kirchenbauten am Anfang des achtzehnten
Jahrhunderts gehen auf Giovanni Antonio Discardi zuriick. Die Forschung
ist darin einig, daB® Viscardi fiir die weitere Entwicklung der Kirchen-
baukunst in Bayern von grofler Wichtigkeit ist'. Seine Bedeutung liegt
darin, da3 er — aus Graubiinden stammend — italicnische mit einheimi-
schen Traditionen verschmilzt?

1. Fiirstenfeld. Bei der Klosterkirche von Fiirstenfeld besteht diese
Verbindung im wesentlichen in der Durchfithrung des bodensténdigen
Wandpfeilersystems in italienisch-plastischen Raummantelformen. Der 1701
begonnene Bau® gliedert sich von Westen nach Osten in eine Art Vor-

t Vgl. Hauttmann 160, Lieh 28, und Ernst 88 ff.; ferncr den Artikel Liebs in
Thieme-Beckers Kiinstlerlexikon.

2 Darauf wurde in jiingster Zeit besonders durch Neumanns posthum veroffent-
lichte Studie ,Die Gestaltung . . .“ a.a. Q. hingewiesen.

3 Durch (len Ausbruch des Spamschcn Erbfolgekrieges kam der Bau ins Stocken
(Baugeschichte bei Lieb 141). Jedoch besteht keine Veranlassung anzunehmen,
daf® bei der spiteren Weiterfithrung nach Viscardis Tod (1713) von den wur-
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halle, iiber der sich die Orgelempore befindet, dann folgt ein schmales
Auftaktjoch, dem sich drei etwa doppelt so breite Wandpfeilerjoche
anschlieffen’. Der eingezogene Chor wiederholt diesen Rhythmus des
Langhauses, indem der Wand vorgelegte Halbsdulen und Gurte wieder
eine Jochfolge 1/, — 1 — 1 — 1 bewirken. Der Chor ist halbkreisformig
geschlossen. Langhaus und Chor sind jeweils mit Langstonnen, die Ab-
seiten mit Quertonnen eingewélbt.

Die Pfeilerecken im Langhaus sind durch je zwei vor Pilastern stehende
Halbsiiulen besetzts. Obwohl die Basen und die entsprechenden Gebilk-
verkropfungen im rechten Winkel zueinander stehen, sind die Séaulen
nicht so erlebbar, daf je eine dem Schiff und eine der Kapelle zugeordnet
erscheinen, sondern sie sprechen vorwiegend zusammen als plastische
Eckbetonung des Pfeilers. Dessen Materialitdt wird durch das dem Schiff
zugekehrte Wandfeld zwischen den Sédulen anschaulich®. Durch mehrfache
Abstufung der Rahmung dieses Feldes entsteht der Eindruck, als sei in
die kompakte Pfeilersubstanz hineingegraben worden; Pfeiler und Sdulen
bilden zusammen eine wuchtig-materiale Einheit. Die Stellung der Saulen
fithrt den Blick in die Kapellen auf die Aufenwand’. An den Fenster-
einschnitten wird anschaulich, daf auch die seitliche Begrenzung am
kompakten Charakter der Pfeiler teilhat. Durch tiefe, etwas geschrigte
Einschnitte wird die Stirke der Wand sichtbar. In der Fensterform wirkt
der zwischen der Vertikalen und dem bekronenden Stichbogen jeweils
eingeschobene kleine C-Bogen nicht so sehr als zeichnerisch-freie Form:
Die weiche Rundung und die Michtigkeit der Wand lassen diesen Bogen
wie ein Hereinquellen der Mauermasse ins Fenster erscheinen. Dabei ist
zwischen Pfeiler und Siule einerseits und der Wand andererseits hinsicht-
lich der materialen Beschaffenheit nicht generell unterschieden: im Chor
erscheint die Sdule nun als Hervorbringung der Wand®. Der aus Wand,
Pfeiler und Séule zusammengeschmolzene kontinuierliche Raummantel
scheint aus einer einheitlich plastisch-schweren Materie zu bestehen. Das
michtige, den ganzen Bau umlaufende und iiber allen Wand- und Pfeiler-
vorlagen verkropfte Gebilk unterstreicht die Einheitlichkeit.

Uber diesem Gebilk ist eine Art Attika um die Pfeiler herumgefiihrt,
die als Glied zwischen den Pfeilern und den Wolbungen fungiert. Die mit
Quertonnen iiberwélbten Abseiten sind hoch hinaufgezogen, so dafy im Schiff
durch sehr tiefe Stichkappen der Eindruck ,Tonne“ stark abgeschwicht
wird®. Umso stirker sprechen die drei wuchtigen, sich iiber das Schiff
von Pfeiler zu Pfeiler spannenden Gurte. Da die Attika den durch die
Siulen bedingten Verkrépfungen des Gebilks folgt, erscheinen die hohen,

spriinglichen Plinen abgewichen wurde, zumal dann Viscardis ehemaliger Palier
Ettenhofer die Baufiihrung hatte.

4 Grundrify bei Lieb 29.

5 Lieb Abb. 15.

¢ Lieb Abb. 18.

7 Lieb Abb. 15.

8 Lieb Abb. 20.

® Hauttmann hat darauf hingewiesen, daf® diese Gewdolbekonstruktion einen —
vor allem aus der Miinchner Theatinerkirche entlehnten — Italianismus im ein-
heimischen Wandpfeilersystem darstellt (154), der allerdings fiir die weitere Ent-
wicklung keine grofere Bedeutung hatte.
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kantigen Profile der Gurte von den Siulen bedient, wihrend die schwere,
gebogene Schienenform und die gedrungene Proportionierung der Gurte
durch die zwischen ihnen lastenden Gewdlbeflichen bedingt wirken.
Untergescho8 und Walbzone entsprechen und bedingen einander sowohl
in den Mitteln der architektonischen Gliederung, wie auch in ‘der An-
schaulichkeit der plastisch-schweren Materialitit. Die plastischen Krifte
entladen sich besonders an der Stelle, wo Langhaus und Chor zusammen-
gefiigt sind; im Untergeschof® héuft sich die Sédulenstellung, der Bogen
daritber ist aus fiinf weich gegeneinander schwingenden Bogenstiicken
gebildet, die Form erscheint wie von Riesenhand aus plastischer Masse
modelliert . Die erst um 1730 entstandenen Fresken Asams hatten wegen
der Deckengliederung keine Moglichkeit, sich stark auszubreiten. Auch
innerhalb der Joche konnen sie die Geschlossenheit des Baukorpers nicht
aufbrechen; trotz der durchaus entwickelten illusionistischen Technik
bleiben sie im Verhiltnis zum Bau anschaulich Dekoration des Gewdlbes.
Ebenso ordnen sich die erst ab 1737 erstellten Altire der Pfeilerstellung
vollig unter.

Die Raumgrenze wird allseitig durch plastisch-architektonische Elemente
anschaulich und ist daher véllig eindeutig. Die erlebbare Raumform
deckt sich durchaus mit der aus Grundriff, Lings- und Querschnitt
ablesbaren.

2. Freystadt in der Oberpfalz. Wichtiger als Fiirstenfeld sind fiir die
bayerische Entwicklung Viscardis Kirchen in Freystadt und Miinchen
(Dreifaltigkeitskirche) — die letzien reinen bedeutenden Zentralbauten
in Bayern iiberhaupt. Die Wallfahriskirche Mariahilf bei Freystadt in der
Oberpfalz, entstanden von 1700 bis 1708, nennt Hauttmann ,geradezu
cine Grundlage fiir die Entwicklung“’. Ein griechisches Kreuz wurde so
abgeschrigt, da3 sich ein ungleichseitig-achteckiger, von hoher Laternen-
kuppel iiberwélbter Zentralraum ergibt!?> (Innenansicht Tafeln 6 und 7).
Das Neue liegt darin, daB in den Schrigseiten konchenartige Kapellen
untergebracht wurden, deren gesielzte Emporenbogen das Gebilk durch-
stoflen und so zusammen mit den Bogen der Kreuzarmtonnen den ,Schein-
tambour® (G.Neumann) tragen. Damit ist die ,Ubertragung des deutschen
Wandpfeilersystems auf den Zentralbau“ (Hauttmann) vollzogen. Das
Achteck ist nun auf allen Seiten von Anréumen umgeben. Die von den
acht Bogen getragene Kuppel erscheint aufgesetzt, weil sich ihre bis in
den Scheintambour hinein verkropfenden Doppelrippen nicht funktionell
mit der Siulenstellung in Verbindung bringen lassen. Diese nimmt viel-
mehr durch Gebiilk und Sockelstellungen immer wieder Bezug auf die
Richtungen der Kreuzform. Gerade deshalb ist der Eindruck eines vor-
wiegend in sich zentrierten Achteckraumes nicht vorherrschend; der Raum
der Kirche seizt sich in die Abseiten fort und ist dort klar begrenzt.
In den seitlichen Kreuzarmen (Tafel 6) stoBt das Gebilk an die Auflen-

10 Die Hiufung der Siulen am Choreingang ist aus dem System der Instrumen-
tierung zu erkldren. Auf eine solche strukturell bedingte konzentrierte ,Hervor-
pressung® plastischer Glieder scheint aber das System angelegt zu sein.

1t Hauttmann 160.

12 Grundrif} bei Hauttmann 158.
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winde an, es wird nicht an diesen weitergefithrt. Das Gebilk umlauft
somit jeweils nur den Pfeiler und fafft ihn zusammen. Es taucht dic
Moglichkeit auf, die Wand bei aller durch die Tiefe des Fensteraus-
schnittes betonten Massigkeit auch als zwischen die Pfeiler und in den
Tonnenbogen eingepaft zu erleben; das Rundbogenfenster mit der profi-
lierten und stukkierten Rahmung gibt dieser Fiillwand einen eigenen
Anschauungswert. Zwischen den benachbarten Sdulen befinden sich schmale
Wandstiicke. Ganz im Gegensatz zu Fiirstenfeld, wo die Ordnungen von
Pfeiler und Wand hervorgebracht erschienen, sind diese Felder durch
eine schmale Nut von den Siulen abgesetzt (Tafel 7). Die massige
Plastizitdt aller Elemente des Baues, von Sdule, Wand und Wélbungen,
wird genau wie in Fiirstenfeld anschaulich, die Kontinuitit des Raum-
mantels erscheint hingegen nicht mehr gewahrt, sondern am Gebilk
unterbrochen, und in Bezug auf Sidule und Wand zeigen sich feine Risse.
Einige Kriterien fiir die schwere Materialitat seien angefiihrt: der kraf-
tige Stuck am ganzen Bau, besonders in den Tonnen iiber den Kreuzarmen;
Fenstereinschnitte und -umrahmungen, vor allem in der Kuppel (schwere
Voluten und lastende Giebel). Auch die in wulstférmig umrahmten flachen
Wandnischen stehenden Plastiken in den Kreuzarmen gehoren hierher.
Sie stehen auf kriftigen aus der Wand kommenden Sockelplatten- und
erscheinen in ihrer weifen plastischen Masse ebenso aus dem Material
des Baukorpers gebildet wie der Baukérper aus dem ihren. — Die Fresken
an den Tonnenwélbungen und in der Kuppel sind konsequent als ein-
gelassene Medaillon- beziehungsweise Kartuschenformen behandelt®®. Ge-
nau wie in Fiirstenfeld werden die aus Grund- und Aufrif8 ablesbaren
Begrenzungen auch beim Betreten des Baues #sthetisch wirksam.

3. Miinchen — Dreifaltigkeitskirche. Zu Beginn des zweiten Jahrzehnis
des achtzehnten Jahrhunderts priigen sich gewisse, in Freystadt nur als
Untersiromung aufgetauchte Moglichkeiten deutlich aus. Dies ist an Vis-
cardis Dreifaltigkeitskirche in Miinchen, 1711/14, zu beobachten. Wie in
Freystadt liegt dem Bau eine Kreuzform zugrunde, Altarraum und Vor-
halle verlingern den einen, nord-siidlichen Arm. Das an der Durch-
dringung der beiden Arme sich ergebende Quadrat ist an den Ecken zu
einem ungleichseitigen Oktogon abgeschriigt. Uber den vier Diagonalseiten
Iciten Pendentifs zur tambourlosen Kuppel iiber, die durch vier Fenster
und eine Laterne belichtet wird. Die vier direkt an den zentralen Mittel-
raum angrenzenden Kreuzarme sind ihrer jeweiligen Tiefe entsprechend
mit Tonnen, der Altarraum mit einem Muldengewélbe eingewdlbt, in das
drei Stichkappen einschneiden. Der Raummantel erscheint durch Siulen
gegliedert, iiber denen sich ein verbindendes Gebilk verkropft (Tafel 8).

1% Ahnlich wie in Freystadt wird man sich — auf einen Langbau iibertragen —
die Stukkierung und Ausmalung von Fiirstenfeld vorzustellen haben, wenn der
Bau ab 1701 ununterbrochen fortgefiithrt und ausgestattet worden wire. — In
Freystadt sind die originalen Altire nicht erhalten.

1 Wihrend der Erbauung der Dreifaltigkeitskirche starb Viscardi am 9.9. 1713.
Wicder fiihrte Ettenhofer die Kirche zu Ende. Zuccalli hatte die Oberaufsicht,
doch iinderte er nichts Wesentliches an der Planung; vgl. Paulus Richard, Der Bau-
meister Henrico Zuccalli am kurbayerischen Hofe zu Miinchen, Straflburg 1912,
176 f. Grundriff bei Hauttmann 160.
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Wie in Freystadt ist dieses Gebilk nicht an den Abschlufwinden der
seitlichen Kreuzarme weiiergefiihrt. Doch hier geht Viscardi ein ent-
schiedenes Stiick weiter: durch eine starke schattende Nut trennt er diese
Winde von Siiule, Gebilk und Tonne: das System reifit ab. Die durch
tiefen Fenstereinschnitt und kriftiges Rahmenprofil schr stabil erschei-
nenden Seitenwénde wirken nun nicht mehr eingepaBt, sondern wie von
auflen herangeschoben. Zwischen der die Querarme schlieBenden Wand
und den iibrigen Baugliedern ist kategorial unterschieden. Da der Hoch-
altar den architekionischen Abschluf3 des Altarraumes verstellt, erscheinen
die iiber die Diagonalen von einem Kreuzarm in den anderen fithrenden
Séule-Gebilk-Wandzonen als vier selbstindige Raummantelstiicke. Wo im
Raummantel eine neue Richtung einsetzt oder — wie im Altarraum —
ein neuer Raumabschnitt, erscheint eine Siule gleichsam als Drehachse.
Das Vermittelnde dieser Sdulen wird in den Diagonalen sehr deutlich:
die Sockelstellung folgt der Schriigrichtung, die Verkrépfung des Gebilks
den Kreuzarmseiten. Zwischen den Siulen sind hohe und schmale Felder
so angebracht, daf zwischen ihnen und den Siulen eine dunkle, schmale
Kluft erscheint. Da diese Wandfelder auch leicht hinter die Ebene des
Gebilks zuriickgeschoben sind, wirken sie wie ,aufgehingie Platten®?.
Das Verhiltnis von Sockel, Gebilk und Siulen einerseits zu den Wand-
feldern andererseits erscheint wie ,Geriist und Fiillung“ (H. Ernst). Eiue
kontinuierliche Wand ist weder sicht- noch vorstellbar, das Wandfeld
erscheint geradezu transportabel. — Uber dem Gebilk leitet in die
Wolbzone eine kurze Attika iiber, die iber den Séiulen in gedrungen
balusterartigen Formen verkropft ist. -Die Kuppel ist vollig ausgemalt,
Von der Eingangswand hinter den Emporen abgesehen, erfolgt die Be-
lichtung des Kircheninneren nur in Hohe der Waélbzone.

Die Materialitit der Architekiurteile erscheint schwer und kantig-hart
(Gebiilk, Profile der Wandfelder, Tiefe der Fensterausschnitte). Die Frage
aber, ob Siulen, Gebillk, Wandplatten, herangeschobene Abschlu3winde
und Wélbungen aus einem einheitlichen und gleichmiiBig dichten Material
bestehen, kann wegen der teilweisen Isolierung dieser Elemente vonein-
ander nicht mehr eindeutig beantwortet werden. — In Freystadt hatten
die groBBen abschliefenden Winde des Nord- und Siidarmes noch eigenen
Anschauugswert, in der Dreifaltigkeitskirche ist an den entsprechenden
Stellen das Fensier so weit wie méglich hinaufgeriickt, wihrend die ganze
groBe Wandfliche — vom rahmenden Profil abgesehen — nicht weiter
gegliedert ist. Hier wie auch am Hochaltar rechnet die Architektur mit
einer Verstellung der Wand durch Altarbauten®®. Dabei konnen diese
trotz der Verwendung architektonischer Motive und der im Verhilinis
zur GréBe des Baues bedeutenden Ausdehnung kaum eine quasi-architek-
tonische Funktion ausiiben. In Material, Farbe und Proportionierung
erscheint der Altarbau neben dem Siulen-Gebilk-Wandplattensystem als
ein generell andersartiges Element.

15 Ernst 90.

16 Die drei Altiire sind nach Abschlu der Bauarbeiten von 1716 bis 1718 ent-
standen; vgl. Dehio-Gall, Handbuch der deutschen Kunstdenkmiiler, Oberbayern,
Miinchen Berlin 1952, 12.
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Vergleicht man die Dreifaltigkeitskirche mit den Bauten Viscardis zu
Beginn des Jahrhunderts, so ldaf8t sich im zweiten Jahrzehnt eine stark
abweichende Auffassung des Baukérpers aufzeigen. In Fiirstenfeld und
auch noch in Freystadt bilden Siule, Pilaster, Pfeiler, Wand und Wolbung
eine kontinuierlich-organische raumausgrenzende Mantelform — aus einer
plastisch schweren Masse gebildet. Keines der Elemente dieses Kontinuums
liefe sich ohne Verletzung eines anderen oder ohne eigenen Sinnverlust
isolieren. In der Dreifaltigkeitskirche dagegen haben sich diese Elemente
schon weitgehend isoliert. Wand und Sidule erscheinen nun je fiir sich
faBbar. Der Raummantel besteht nun nicht mehr aus der verschweif3ten
Saulenwand sondern aus einem zusammengestellten System von Sockeln,
Sdulen, Geball: und Wandfeldern. Diese Zerlegung der Siulenwand in ihre
Elemente bleibt fiir den Kirchenbau des achtzehnten Jahrhunderts in
Bayern bestimmend. Die in dieser Isolation entstehenden Wandfelder und
die herangeschoben wirkenden Abschluflwinde der Querarme erscheinen
als kulissenartige Dichtungen des Siulen-Gebiilk-Waolbungssystems. Diese
anschauliche Entlastung von tragender und stiitzender Funktion ist eine
Voraussetzung fiir die spiitere Unstofflichkeit und Entschwerung der Wand
(wobei das aufgehidngte Wandfeld bei Viscardi fiir sich seine Materialitiit
durchaus noch hat). — Aus der kérperhaften Auffassung der fritheren
Kirche wurde im zweiten Jahrzehnt eine geriistartige. Der Raum ist nun
nicht mehr ausgegrenzt, sondern von einem Geriist umstellt, das mit
mobil erscheinenden Teilen gefiillt ist.

Johann Michael Fischer

Die Entwicklung von Viscardi zum Rokoko tragen Johann Michael
Fischer und die Briider Asam.

1. Osterhofen. Fischers Reihe der Lingsbauten gipfelt in Zwiefalten.
Die vorangehenden Wandpfeileranlagen, von denen die bedeutendsten
Osterhofen und Diessen sind, weisen bei aller Verschiedenheit Eigen-
schaften auf, die die Nihe des Rokoko anzeigen.

Dic ehemalige Primonstratenserkirche in Osterhofen wurde ab 1726
errichtet, sie ist das erste grofere Werk Fischers. Der Architekt war
festgelegt durch Teile der vor dem Neubau abgebrochenen mittelalter-
lichen Kirche: Die Westpartie (Tiirme und Teile der Westwand), sowie
Linge und Breite des Chores waren gegeben. Aus dem Grundrif3!? ist zu
entnehmen, dafl im Langhaus das Schiff von je drei Lingsovalkapellen
mit Emporen begleitet wird. Die Form der Kapellen bestimmt diejenige
der Pfeiler: an der West- und Ostseite jeweils konkav mit Verbreiterungen
sowohl zur Auflenwand wie auch zum Schiff hin. Auch die Stirnseiten
sind leicht konkav eingeschwungen. Die Kapellenreihen werden jeweils
von einer halbtaktigen Abseite eroffnet und beschlossen, die vier Ecken
des Schiffes sind abgerundet. Der eingezogene Chor wird durch Fenster-
achsen in drei Joche geteilt und ist aufen dreiseitig, innen aber halbrund
geschlossen. Schiff und Chor sind jeweils mit Tonnen, die Abseiten mit
sbohmischen Kappen® iiberwolbt.

17 Abb. bei Lich 51.



Der Zugang zur Kirche erfolgt durch das als Vorhalle gestaltete nord-
westliche Halbjoch. Beim ersten Schrigblick®® zeigt sich, daff die kleinen
Joche im Aufbau eine untergeordneie ‘Rolle spielen: die schmalen Off-
nungen gehen in der Gestaltung der Langhausecken auf. Dagegen wird dic
Form der grofien Abseiten direkt anschaulich®. Die Kurvung der Stufe,
die die Kapellen vom Gemeinderaum trennt, die in das Schiff vorschwin-
genden Emporenbriistungen und die Kriimmung des Gebilks im Emporen-
raum addieren sich zu der Vorstellung ovaler ,Raumsiulen“ (Lieb) von
grofler Helligkeit, die sich gegen den Raum des Schiffes ausgrenzen.
Die Emporenbriistungen setzen sich durch die rot-braun-graue Firbung
vom farblos weiflen Material der Pfeiler ab; sie werden vorwiegend als
Raumgrenze des Anraumes und nicht des Schiffes anschaulich. Fiir die
primire Begrenzung des Schiffes kommen nur die Pfeilerstirnen und die
vier Ecken in Frage. Die Pfeilerstirnen sind nur etwa halb so breit wie
die Offnungen der Abseiten; sie sind konkav gebildet, und die Vor-
stellung eines zu ergiinzenden, begrenzenden Kontinuums kénnen sie nicht
hervorrufen. — Die beiden ostlichen Ecken des Schiffes® verstellen zwei
iiber zehn Meter hohe Altire. Die von der jeweils ostlichen Empore bis
zum Chorbogen durchgezogenen Gebilkstiicke erscheinen in der raschen
Abfolge von gekurvten und geraden Teilen willkiirlich und unklar geformt,
erst der nachrechnenden Betrachtung wird der Bezug zu den Pilastern
klar. Im Westen erschwert es die weit in das Schiff vorschwingende Orgel-
empore, die architektonische Gestaltung der Ecken zu erkennen.

Im Chor haben die groBen Fenster zwischen den gliedernden Pilastern
fast die ganze Wandsubstanz aufgebraucht; das Chorgestiihl verdeckt
das Wenige davon Gebliebene so gut wie véllig?. Den Ostabschluf3 bildet
der riesige Altarbau. Die kriftige Einziehung des Chores gegeniiber dem
Langhaus und die bildhafte Zusammenordnung der beiden groflen Altire
in den Ostecken des Schiffes mit dem Hochaltar lassen die Verbindung
von Langhaus und Chor als vorwiegend optisch erscheinen®. Um die
Trias der Ostaltdre im Blick zusammenzuhalten, sind die Stufenstellungen
im Osten des Schiffes sehr subtil nicht unter dem Torbogen, sondern
bereits vor dem Zwischenjoch angebracht?.

Was von der Wélbung des Schiffes iiber den drei Hauptjochen nicht
von dem grofien Fresko bedeckt ist, schneiden die hochgestelzten, in die
Tonne einschneidenden Bégen iiber den Abseiten weitgehend aus. OUstlich
und westlich vor dem Hauptfresko ist je ein kleineres Fresko angebracht;
Gurtstiicke und stark ornamentierte Felder lassen von der Wolbung nur
Fragmente erscheinen. Auch die Chorwélbung ist freskiert.

Am Langhaus hat sich gezeigt, da die Abseiten einen hoheren Grad
architektonischer Gestaltung besitzen als das Schiff zwischen ihnen. Die

1 Lieb Abb. 48; da der Eingang an der Nordseite ist, hat man den ersten Blick
aus der Nordwestecke. Es spielt jedoch hier keine Rolle, daf} die Abb. bei Lieb aus
der Siidwestecke aufgenommen wurde.

1 Lieb Abb. 48 f.

% Lieb Abb. 47.

2t Lieb Abb. 54.

2 Der Chor will . . . in bildhafer Weise erlebt werden® Ernst 39.

# Lieb Abb. 55.
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Form der begleitenden Raumsédulen ist ohne weiteres aus den begrenzenden
Stiicken zu erfassen. Der Aufenthaltsraum des Betrachters jedoch ist von
seiner Umgrenzung her nicht als primir architektonischer Raum zu defi-
nieren, er ist sozusagen nur der nicht weiter gestaltete Zwischenraum
zwischen den Abseiten. Die perspektivische Anlage des Hauptfreskos®!
unterstiitzt diese Gestaltung des Kircheninneren. Die vier Ansichten des
Deckenbildes sind jeweils auf einen Standpunkt unter der gegeniiberliegen-
den Seite berechnet, bei der Blickrichtung nach Norden und Siiden fillt
die Form der entsprechenden Abseite ins Auge, die Mittelkapellen sind
zudem durch Altarstellungen ausgezeichnet, die auf den’ fiir die Fresko-
betrachtung erforderlichen Standpunkt Riicksicht nehmen. Beim Blick
von Westen nach Osten aber wird der Sinn der Anlage des Schiffes
deutlich®: die Gestalt der Abseiten wird unklar, die Zusammenordnung
sowohl der drei Hauptiltire wie auch der Bogen in der Deckenzone ist
eine optisch-bildhafte — der in dieser Blickrichtung von primiren archi-
tektonischen Grenzen her unfafibare Kernraum weist auf das Rokoko hin.
DaB er durch die ,Anfiigung“ architektonischer Anrdume gleichsam poin-
tiert gewonnen wird, zeigt, daf die Bildhaftigkeit noch nicht den ganzen
Bau erfafit hat. Die Vereinigung eines bildhaften Kernraumes mit be-
gleitenden architektonisch geformten Raumzellen ist eine originelle und
bedeutende Leistung Fischers?.

Im Langhaus von Zwiefalten sind die vorschwingenden Emporenstirnen
nicht mehr strukturell bedingt, sie werden nur mehr ,Motiv“. Durch Ver-

24 Lieb Abb. 46. )

% Lieb Abb. 47. )

% Sowohl Heilbronner (23) wie auch Ernst (411f.) leiten einen grofen Teil der
Raumgedanken von Osterhofen aus der Jesuitenkirche von Olmiitz ab. Die Ab-
leitung bezicht sich vorwiegend auf das eine Motiv der vorschwingenden Emporen-
briistung; in Olmiitz bleibt das Wandpfeilersystemgsonst jedoch vollig konventionell
(Abb. 22 bei Franz Heinrich Gerhard, Die deutsche Barockbaukunst Mihrens,
Miinchen 1943). Wiihrend dort der geknickte Pilaster auf der als IDandrest wir-
kenden Pfeilerstirn zusammen mit der Emporenbriistung als , Kriuselung® (Ernst)
der Begrenzung des Schiffes wirkt, machen sich die Emporenbriistungen in Oster-
hofen primir als Begrenzung der Abseiten anschaulich. So dhnlich die Motive er-
scheinen (und so wahrscheinlich es ist, daf} Olmiitz auf Fischer eingewirkt hat),
so sind sie doch in den beiden Werken von einer generell unterschiedlichen
Struktur bedingt. In Olmiitz &ffnet sich ein als klarer Raum erfafbares Schiff
zu Kapellen und Emporen, in Osterhofen entstcht das Schiff gleichsam durch den
Abstand zweier paralleler Ketten von Ovalriumen.

Solche ein Schiff begleitende Ketten von zentralisierenden Abseiten zeigen die
Langhiuser der Theatinerkirche und der Klosterkirche Waldsassen (Grundrisse
bei Hauttmann 130 und 133). Hier scheint ein strukturelles Element von Oster-
hofen greifbar, das Fischer vom basilikalen in das Wandpfeilerschema iiberfiihrt
hat. Ob und wieweit dafiir — besonders fiir die Verschneidung der Absciten mit
dem Schiff — direkte oder indirekte Anregungen Guarinis &rchitettura civile
oder Vermittlungen iiber Bohmen) — fiir das Osterhofener Langhaus wirksam
waren, wird kaum endgiiltig zu entscheiden sein. — Im Motiv der konkaven Pfei-
lerstirnen ,steckt die Erinnerung an eine Abfolge von quergelegten Ellipsen oder
Ovalen . . . Derartiges kennzeichnet die béhmischen Anlagen von Woborischt bis
Neupaka®“ (Ernst 42). Bei der geringen Breite der Pfeilerstirnen im Verhiltnis zu
den Offnungen zwischen ihnen und dem Fehlen jeglicher Entsprechung in der
Wilbung kommt es jedoch nicht zu einer Ubernahme béhmisch-mihrischer Struk-
turen, sondern nur der Motive der vorschwingenden Emporenbriistung bzw. der
konkaven Gestaltung der Pfeilerstirnen. Beide Motive zusammen bewirken in dem
bayerischen Werk die unklare, sekundire Begrenzung des Schiffes.
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einfachung der Gebiilkstiicke um die Pfeiler, die das Auge nicht mehr
in die Abseite hineinfithren, und durch stirkere Instrumentierung der
Pfcilerstirnen erlebt der Betrachter nur noch den Kernraum. Das Zwie-
faltener Langhaus ist groflenteils cine Reduktion der entsprechenden Oster-
hofener Anlage.

2. Diessen. In der Augustiner Chorherrenstiftskirche in Diessen nimmt
Fischer den emporenlosen Typus der Wandpfeilerkirche auf. Der Bau
wurde 1733 begonnen, bis 1740 war er bereits ausgestattet. — Von Westen
nach Osten zeigt der Grundrif® ein erstes Joch, das von Vorhalle und
Orgelempore eingenommen wird, dann folgen drei Wandpfeilerjoche.
Drei Stufen und ein Gurt iiber dem Schiff heben ein viertes, gleich
groBes Joch als eine Art Vorchor heraus. Nun zieht sich der Bau zu
einem Chor ein, dessen Grundform ein Quadrat mit leicht abgeschrigten
Ecken ist — im Norden und Siiden von schmalen Anriumen begleitet.
Die im Grundrif8 erkennbare Form des folgenden Altarhauses konnte man
als angeschliffenen Halbkreis bezeichnen.

Beim Betreten der Kirche im Westen spricht das Vorjoch fiir den
Raumeindruck kaum mit. Erst wenn man das Vorhalle und Schiff
trennende Gitter®® passiert hat, ,beginnt“* der Raum?®. Eine grofic
Helligkeit durchflutet die Kirche, obgleich dem Eintretenden kaum eine
Lichtquelle sichtbar wird. ,Bau, Raum und Ausstattung sind auf zwei
wesentliche Schaurichtungen angelegt: Langsblick zum Hauptaltar, Auf-
blick zum Gewdlbe.* Im Lingsblick wird das Auge zuerst gefesselt von
der Abfolge der vier Seitenaltarpaare, die mit dem Hochaltar ein .ein-
ziges Gesamtbild“ ergeben. Dabei bildet das letzte, dstliche Paar insofern
den Ubergang zum Hochaltar, als diese Altdre breiter sind, also ein-
geriickt erscheinen. Ferner erscheinen nur noch an ihnen die den Hoch-
altarbau bestimmenden Saulen. — Die schmalen und kurzen Wandpfeiler
werden von den kriftigen Farben der Altire iibertént. Die Pfeilerenden
sind mit je drei im neunzig-Grad-Winkel zueinander stehenden kanne-
lierten Pilastern besetzt, die von Pfeilern und AuBenwand gebildeten
Ecken mit einem geknickten Pilaster®. Die Pfeilermasse wird von Osten
und Westen durch eine hochrechteckige, in die Substanz gegrabene Aus-
schiirfung vermindert. .Gegeniiber den kannelierten Pilastern werden
die glatten Wandstiicke als diinn und durchstoBbar empfunden“?? Uber
den Pilastern umléuft ein hohes, kriftig ausladendes Gebiilk das ganze
Langhaus. Obwohl damit der Blick in die Kapellen gefiihrt wird, laBt
deren Proportion keinen befriedigenden Raumecindruck entstehen®: Das
Verhiiltnis von Tiefe zu Breite zu Hohe bis zum Beginn der Attika ist
2:4:7; bis zur Wolbung gar 2:4:9. Diese Kapellen sind weder als

27 Abb. bei Licb 63.

2 Lieb Abb. 67.

2 Dieses und alle weiter nicht belegten Zitate aus dem von Norbert Lieb ver-
faften ,Kleinen Kirchenfithrer* zu Diessen; erschienen bei Schnell und Steiner,
Miinchen, 19542

39 Lieb Abb. 69.

3t Lieb Abb.70 und 75.

32 Ernst 47.

33 Lieb Abb. 74.
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Riume zu sehen, noch fordert etwas zum Beschreiten auf, zumal sie
durch zwei Stufen iiber den Gemeinderaum erhoben sind. Die Blick-
richtung nach vorn und damit die Bildordnung des Raumes bleibt also
mafigebend. Die nur mit einem Pilaster besetzten schmalen Pfeiler-
stirnen konnen noch weniger als in Osterhofen zu einer inneren Raum-
grenze zusammengelesen werden. Die Wandpfeiler gliedern daher einen
hintereinander gestaffelten ,Kulissen“-Raum?®. Dabei werden weder die
seitlichen Raumgrenzen noch die Lichtquellen effektiv sichtbar, das Licht
erscheint mehr flutend als gefiihrt. In der Waolbung des Langhauses wird
das streng tektonische System von Waag- und Senkrechten des Unter-
geschosses verlassen®. Die nur um die Pfeiler gefithrte Attika setzt in
einem sich verjiingenden Sockel auf dem Gebilk auf, in einem Gegen-
schwung verkropft sie sich dann wieder. Stirker als in Osterhofen ergeben
die Schnittlinien der Kapellenwélbungen mit der Schiffswélbung sphéarische
Kurven. Wegen der geringen Tiefe der Kapellen entsteht in ihrer Wol-
bung weder der Eindruck eines Gurtes noch der einer Tonne, sondern
vielmehr der eines segelartigen Gebildes.

Das Hauptfresko erstreckt sich wie in Osterhofen iiber drei Joche,
ohne von Gurten unterbrochen zu sein. Von dem wichtigen Standpunkt
unter der Briistung der Orgelempore gesehen, setzen die drei michtigen
Wolbungsbogen, die Langhaus, Vorchor, Chor und Altarraum sondern,
die Bildordnung des Raumes in der Wélbzone fort; zusammen mit den
Altaren verfestigt sich so die Bildeinheit der Raumgriinde. Zwischen
diesen Bogen erscheint kein architektonischer Raumabschluf, sondern
Freskenraum. Dadurch isolieren sich die Bogen zu freitragenden Gebilden,
die am Kulissencharakter des Untergeschosses teilhaben. — Auf den
Standpunkt im Westen ist auch der éstliche und mittlere Teil des Haupt-
freskos bezogen. Die vier Blickrichtungen des Osterhofener Freskos haben
sich hier auf zwei in der Lingsachse reduziert®*. Auch das Fresko lenkt
somit von der Betrachtung der Kapellen als selbstindiger Riume ab. (Das
auffallende Zusammengehen von Architekturanlage, Perspektivgestaltung
der Fresken und Altarstellung in einer Struktur ldBt¢ vermuten, daf® fiir
alle diese Komponenten der Kirchen von Osterhofen und Diessen von
vornherein eine konkrete zusammenfassende Planung vorlag). Lediglich
der weiter vorn, auf der Liéngsachse liegende Blickpunkt des Vorchor-
freskos fordert zum Beschreiten des Raumes auf. Die geschwungene Balu-
strade der Kommunionbank beziehungsweise das Gitter dazwischen setzen
der Begehbarkeit ein Ende; vor allem aber werden die vorderen Rédume
durch ein Zweier-, dann eine Vierer- und noch eine Dreierstufengruppe
entriickt®”.. Am Choreingang tauchen erstmalig Siulen auf. Der Chor
selbst wird von einem riesigen, freistehend erscheinenden Baldachin
gebildet, die von ihm getragene Kuppel ist durch das Fresko in einen
Wolkenfreiraum umgewandelt. Die Zwickel sind mit groBen Kartuschen
besetzt und auf schrig gestellte Pfeiler bezogen. Die vier michtigen Gurte
werden von je zwei Sidulen bedient. Erst ein (willkiirlicher) Schriigblick

8 Lieb Abb. 69.
3 Lieb Abb. 75.

* Vgl. die Bemerkungen zum Diessener Langhausfresko weiter oben S. 9.
37 Lieb Abb. 77.
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in den Chor entdeckt, daf® seitlich in den Baldachin halbhohe Oratorien
cingestellt sind. Die Aufenwinde des Chores sind von den Siulen und
Gurten drei Meter abgeriickt, wodurch der Baldachin auch gegen Norden
und Siiden freistehend erscheint. Uber die Form des Altarraumes kann
selbst vom Chor aus nichts ausgesagt werden, eine seitliche Begrenzung
wird nicht sichtbar, die éstliche ist weitgehend von dem achtzehn Meter
hohen Altar eingenommen.

In Diessen wird erstmalig ein ganzer Innenraum — vorwiegend durch
Altarstellungen — bildhaft aufgebaut. Der Westrandpunkt ist der wich-
tigste, hier erschlieBt der Raum seinen vollen Reichtum, die Anlage
fordert mehr zum Beschauen als zum Begehen auf. Fiir den architek-
tonischen Bestand des Kunstwerkes waren dazu zwei Voraussetzungen za
erfiillen.

a. weitgehende Entschwerung des Raummantels: Die Saule wird darin
nicht mehr verwendet; die Entfirbung der Architekturteile wirkt als
Unstofflichkeit und begiinstigt die gleichmifige Ausbreitung des Lichtes.

b. Das Wandpfeilerschema wird so durchgefiihrt, daf der Blick vom
Westen her die bestimmenden Komponenten des Bildraumes — die Altire
mit den Kulissenpfeilern — erfassen kann. Die Besonderheit dieser Durch-
fithrung besteht darin, dafl die Wandpfeiler verkiirzt und gleichzeitig die
Kapellen verbreitert werden.

Damit ist aber ein entschiedener Schritt zu einem bildhaften Einheits-
raum gemacht und die architektonische Aufgliederung des Raumes in
Schiff und Abseiten zuriickgedringt®. Dabei ist fiir Diessen charak-
teristisch, dafl die Bildordnung zwar am wichtigsten, doch nicht allein
maBgebend ist. Beim Durchschreiten des Langhauses zeigt sich, dafl die
Pfeiler und die Wiinde als Architekturglieder einen eigenen Anschauungs-
wert haben, das Gebilk erscheint nun als durchlaufendes, das ganze Lang-
haus zu einer architektonischen Einheit verklammerndes Band®. Im
bildhaften Aufbau eines Einheitsraumes liegt die Verbindung mit dem
Rokoko, in der gleichzeitigen Realisierung der Architektur das trennende
Moment. In Diessen sind Bildordnung und Architektur gleichermafien
existent und iiberschichten sich, in der Rokoko-Kirche versuchen sie ein-
ander immer wieder zu ersetzen. Wihrend in Diessen der Architektur
die Bildordnung durch vorwiegend unarchitektonische Mittel (hauptsiich-
lich Altarstellung) auferlegt wird, verwendet oder verwandelt das Rokoko
bereits architektonische Motive, um das gebaute Architekturbild ent-
stehen zu lassen. Das ist der entscheidende Unterschied zwischen Spit-
barock und Rokoko. Es ist charakteristisch, daff in Diessen die Bild-
ordnung durch die Altire bewirkt wird, wihrend in Zwiefalten die
Reihung der roten Siulen das Auge fiihrt.

Gegeniiber Osterhofen hat in Diessen die Bildordnung den ganzen Raum
erfafit. Der giinstigste Betrachtungsstandpunkt ist aus der Mitte des Lang-
hauses an dessen Westende geriickt. Die spitere Zwiefaltener Losung
kiindigt sich in der Verwendung der Sidulen an®. In der Abfolge der

35 Uber das Verhiltnis der Diessener Kirche zu den schwiibischen Wandpfeiler-

anlagen vgl. weiter unten das Kapitel Bayern und Schwaben.
3 Lieb Abb. 74.
¥ Lieb Abb. 77.
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Siulenstellungen an Chorbogen, Chorbaldachin und Hochaltar klingt schon
die Bezugnahme der gebauten Siule auf den Altar und ihre isthetische
Isolierung aus dem Baukérper an, obwohl in Material und Farbe noch
generell zwischen Architektur- und Altarsdule unterschieden ist. Dabei
ist wichtig, da} diese Abfolge wegen der Stufen und des Gitters vor dem
ostlichen Langhausjoch fiir den Betrachter nur schau- und nicht passierbar
ist. Die Séaulen in Diessen wirken mehr als eingestellte Wiirde- und
Triumphformen, denn als Teile des Baukérpers.

/ 3, Miinchen — St. Anna am Lehel. Im QOeuvre Fischers weisen neben
den Langbauten eine Gruppe von Kirchen mit zentralisierenden be-
ziehungsweise aus zentralisierenden Raumteilen zusammengesetzten Grund-
rissen auf das Rokoko hin. Der erste Bau dieser Gruppe ist die ab 1727
errichtete ehemalige Hieronymitanerkirche St. Anna am Lehel in Miinchen,
die erste Ovalkirche im Wandpfeilersystem iiberhaupt. Die Aufenlinien
des Grundrisses bilden ein Rechteck, aus dem der Altarraum apsiden-
formig heraustritt. In dieses Rechteck ist ein Oval von acht Wandpfeilern
eingestellt, zwischen denen sich in der Léngsachse Vorhalle und Altar-
raum und seitlich je drei unregelméfig-kurvig geformte Abseiten offnen.
Der Pfeilerabstand in der Lings- und Querachse (a) betrdgt etwa sieben
Meter, der in den Diagonalen (b) ca. 4,5 Meter. Die Breite der an das
Pfeileroval herangeschobenen Riume alterniert also a-b-a-b ... Im
Grundrif3 kann die Gestalt des Altarhauses durch die in das Oval ein-
schneidenden Stufen zu einem Kreis ergénzt werden, analog die Vorhalle
(wo aber die Stufen fehlen). Hagen-Dempf erklirt das Zustandekommen
des Ovals in einer iiberzeugenden Analyse*’, dagegen gelingt es nicht,
die kurvige Fithrung der Abseitenwinde strukturell zu erkliren. Der Oval-
raum ist mit einer groflen Flachkuppel iiberwilbt, der Altarraum mit einer
kreisrunden Flachkuppel, die Anriume mit schalenartigen Wélbfragmenten.

Bei der Betrachtung des Innenraumes sind wir auf iltere Photographien

angewiesen, da die Kirche wihrend des letzten Krieges schwer beschadigt
wurde (Tafel 9). Die Pfeiler scheinen aus mehreren Pilastern zusammen-
gesetzt: die Paare am Eingang und am Chor zu massiven Gebilden von
nahezu rechteckigem Grundrif3; die zu Seiten der grofien Kapellen in
der Querachse wirken wie zu einem stumpfen Winkel ,aufgebogen®.
Die Pfeiler sind durch acht Bégen verbunden, die entsprechend den
verschiedenen Pfeilerabstinden bei gleicher Hohe mehr oder weniger
gedriickt erscheinen. Die rdumliche Ausdehnung des Altarraumes bleibt
dem Blick unklar, zwischen den Pfeilern erscheinen nur der grofie Hoch-
altar und daritber das Fresko. Die riumliche Beschaffenheit der iibrigen
Anrdume zu erkennen, ist durch verschiedene Umstinde erschwert.

1. Die gebogenen Winde sind ungegliedert, bis auf ein schmales Band,
das iiber den Kapitellen von Pfeiler zu Pfeiler lauft.

2. Vor allem in den kleinen Abseiten wird die Verbindung von Pfeiler
und Wand nicht anschaulich; an den entscheidenden Stellen wird
neben den Pfeilern die Wand durch glatte, ungerahmte, hochrecht-
eckige Einschnitte aufgezehrt.

it Abb. bei Hagen-Dempf 7.
2 Hagen-Dempf 8 f. Eine auf die ganze Anlage zielende Beschreibung 9 ff.
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3. Das gekurvte und stark ausladende Gebilk der Pfeiler ist nicht an
den Winden entlanggefiihrt, in Gebilkhéhe erscheinen in den Kapel-
len Fenster. Das Auge liest hier rundum die Abfolge Pfeiler —
Fenster — Pfeiler — Fenster ..., es stellt sich eine Erinnerung
an Freipfeilersysteme ein.

4, Die Wand selbst kann nicht als solche erlebt werden,

a) weil sie sich kaum gegliedert und farblos-weiff ausdehnt und
somit unstofflich erscheint;

b) indem die Verglasung der Fenster méglichst weit nach innen
gezogen wurde, zeigt die Wand keine Stirke; sie erscheint viel-
mehr als diinne weifle Folie, was durch die Zartheit der Fenster-
umrahmung unterstrichen wird;

¢) die unregelméffigen Kurvungen der Kapellenwinde erinnern nicht
an gebriuchliche Raumformen;

d) die Fensterform wirkt wie der Wand ,eingezeichnet”, die Wand
erscheint so sehr ohne innere Spannung, dal} die zeichnende Hand
scheinbar beliebig aus ihr ,ausschneiden“ konnte.

Man gewinnt den Eindruck, ,daf hier mit allen Mitteln vermieden
wurde, ,Wand® zu zeigen®*:.

Alle Kapellen sind durch eine Stufe gegen den inneren Raum abgesetzt,
auch in der Walbzone kommunizieren die Anrdume nicht mit dem Haupt-
raum. Da die Form der Kapellen nicht fa8bar und die Wand ,ginzlich
entwertet ist“, wird ,die Ausdehnung der Riume zwischen und hinter
den Pilasterbiindeln ... rational nicht mehr erfafft“#. Die Kapellen,
beziehungsweise deren ,Winde“ bilden keine eindeutige Begrenzung des
ganzen Raumes. Ebenso wenig befriedigt die Pfeilerstellung als Raum-
grenze; dazu ist sie viel zu locker. Die Stellung der den Pfeilern vor-
gelegten Pilaster 1aBt den Blick immer wieder in die Kapellen gleiten,
das Oval als konkrete Raumform ist nicht zu erleben; wenn die Bogen
zwischen den Pfeilern dem Oval folgen, so wird es durch die in den
Mittelraum vorbauchenden Stufen und Gitter des Altarraumes beziehungs-
weise der groflen Kapellen wieder zerstort. Im ganzen kommt es zu einem
,Eindruck des Ungeklditen in der Fithrung der Raumgrenze®*.

Das 1729 entstandene Fresko Asams* bedeckt das nicht weiter geglie-
derte Gewdlbe des Kernraumes so gut wie véllig. Zwischen den Bogen und
dem unregelmifigen Freskorahmen bleiben klcine Rest-Walbflichen
stehen. Die Thematik des Freskos, die Aufnahme der Hl. Anna in den
Himmel, bedingt Freskogegenstinde, welche die ,die Wand verneinende
Tendenz der Architektur folgerichtig za Ende“ fithren'’. Die Anlage des
Freskos ist vorwiegend auf den Standpunkt unter der Orgelempore be-
rechnet, von wo aus sich dem DBetrachter der Sinn des ganzen Raumes
erschlief3t*,

# Heilbronner 11.

# Heilbronner 15.

5 Ernst 32.

% Hanfstaengl Abb. 31.

47 Hanfstaengl 106.

# Zur Bedeutung des Weststandpunktes vgl. auch Heilbronner 32.



Mit der Verunklirung der Raumform und der Freskierung der ganzen
Wolbung des Hauptraumes stellt St. Anna den Bau dar, der dem Rokoko
am nichsten steht. Durch die Verunklirung der Anrdume entsteht der
Junbegrenzte® Kernraum, die Pendelstruktur zeigt sich im Verhiltnis
von Pfeiler zu Wand: die Art, wie die Pfeilerpilaster den Blick in die
Abseiten fiihren, postuliert dort eine Wand, die aber nicht anschaulich
wird: Der Pfeiler erscheint dadurch freistehend. Weil das Postulat trotz
und wegen der Nichterfiilllung stindig wirksam bleibt, wiederholt sich
der Vorgang immer wieder. Die Aufnahme des Ovals im Grundrif3 er-
scheint weniger als versuchter Ausgleich von Zentral- und Lingsbau. Die
Absicht scheint vielmehr zu sein, diesen beiden einheimischen und kon-
kreten architektonischen Raumarten auszuweichen. Zur Rokoko-Kirche
fehlt nur noch die Ausbildung einer Zone zwischen Architektur und Fresko,
welche die Modifikation zwischen den Gattungen bewirken konnte. Die
Kompilation der Rahmenform und die Verbindung des Rahmens mit den
Pfeilern durch Stuckbinder kann als Ansatz zu einer solchen Zwischenzone
betrachtet werden. Als Zimmermann in dem nur ein Jahr spiter (1728)
begonnenen Bau von Steinhausen den Freskorahmen iiberwunden hatte,
war die Rokoko-Kirche geschaffen *.

¥ Als wichtigste Voraussetzung fiir den Bau von St. Anna hat bereits Neumann
(in der Studie ,Die Gestaltung . . .“) die Anwendung des Wandpfeilersystems auf
einen zentralisierenden Grundrifs durch Viscardi in Freystadt bezeichnet. In Frey-
stadt findet sich auch die alternierende Anordnung verschieden breiter Anriume
um den zentralen Mittelraum (Fischer als geborener Oberpfilzer dirfte die Frey-
stadter Kirche gut gekannt haben). Fiir die kurvige Gestaltung der Abseitenwinde
hat Ernst auf die béhmische Klosterkirche Woborischt hingewiesen (Abb. bei
Franz, Dientzenhofer Taf.8—10). Wieder zeigt sich, daf} hier nur das Motiv
wirksam geworden ist; strukturell erscheinen die Bauten nicht vergleichbar.
Wiihrend in Woborischt die gekurvte Wand eine eindeutig plastische Grenze des
einschiffigen Raumes darstellt, sind bei Fischer die Kapellenwiinde aus dem Oval-
raum hinaus in deutlich abgegrenzte (Bogen in der Wolbzone) Abseiten geriickt.
Dic Bildung des Gewdolbes in St. Anna bezieht sich eindeutig auf den ovalen Kern-
raum und crlaubt nicht, die Abseitenwiinde als Reste grofierer in den Ovalkern
eingreifender Rdume oder Raumteile zu interpretieren. In Woborischt dagegen sind
dic Winde und Gewdlbeformen — trotz aller Synkopisierung — strukturell
aufeinander bezogen.

Es sind vor allem zwei Momente, die cine direkte genetische Beziehung zwischen
Bohmen und Bayern verhindert haben. Das erste ist struktureller Natur und wurde
eben angedeutet. In Béhmen werden gewisse (nicht alle) Moglichkeiten Guarinis
fort eﬁiﬁrt und gesteigert. Aus der Verkettung und Verschneidung von Ridumen
wird im Zusammenwirken von Wand und Gewdlbebildung eine Synkopisierung,
dic nicht nach Bayern, sondern nach Franken auf den dortigen Zweig der Dientzen-
hoferfamilic (Banz) und auf Balthasar Neumann gewirkt hat. Im Gegensatz zu
Bohmen decken sich in der bayerischen Kirchenarchitektur die Wélhformen bzw.
-fliichen mit den darunter befindlichen Réumen bzw. Raumteilen im Lot. Dabei ist
charakteristisch, da® Gurte etc. nicht die Wolbfliche selbst architektonisch ge-
stalten, sondern nur die auch im Grundri® erscheinenden Raumteile voneinander
trennen. Diese Entwicklung zu grofien, architektonisch ungegliederten Wélbflachen
kann nur in Hinsicht auf das Fresko und dessen Funktion innerhalb der Bild-
architektur verstanden werden. (Genauso ist auch die Reduktion von Laternean-
kuppeln, mit und ohne Tambour, zu Flachkuppeln zu interpretieren.) Dabei ist
nicht zu ibersehen, daff in der Behandlung von Gurten (Berg am Laim) oder in
der Art, wie sich die Wélbungen von Abseiten und Schiffen in Liingsbauten ver-
schneiden (Osterhofen, Diessen, Fiirstenzell) einzelne béhmische Motive bei Fi-
scher wirksam geworden sind. Es ist bezeichnend, daf diese Anklinge etwa von
der Mitte des Jahrhunderts ab keine Rolle mehr spielen.
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4, Berg am Laim — Hofkirche St.Michael. Die Bauzeit der St. Mi-
chaels-Hofkirche in Berg am Laim vor Miinchen (1739/42) beriihrt schon
das fiinfte Jahrzehnt. Fischers urspriinglicher Plan von 1735 kam nicht
zur Ausfithrung. Obwohl der mit ihm rivalisierende Koglsperger den Bau
begann, ist nicht zu zweifeln, da® er im wesentlichen auf Fischer zuriick-
geht®, Der Grundrif® zeigt, daff eine querovale Vorhalle zwischen die
Westtiirme eingespannt ist. Dic Ausgangsidee des Gemeinderaumes ist ein
ungleichseitiges Oktogon. Seine grofieren Seiten offnen sich in der Lings-
achse zum Chor (diese Bezeichnung soll nur als terminus technicus stehen)
beziehungsweise zur Vorhalle, in der Nord-Siidachse zu Raumteilen, die
als halbierte Lingsovale angesprochen werden konnen. Die vier etwas
schmileren Diagonalseiten sind gleichmifig als konkave Wandnischen
gestaltet. Diese Wandnischen — und damit alle Seiten des Oktogons —
sind von Stiitzen flankiert, die jeweils von Pfeiler und Siule auf gemein-
samem Sockel gebildet werden. Die Doppelstiitzen sind so weit vorgezogen
und die Winde zwischen ihnen so sehr durch die konkave Einschwingung
aufgezehrt, daf} die Stiitzen als Wandpfeiler mit einer Tendenz zum
Freipfeiler erscheinen. Der sich im Osten anschlieBende Chor wiederholt
das ungleichseitige Oktogon im verkleinerten Mafstab und in verein-
fachter Formung. Wie im Gemeinderaum 6ffnen sich die grofien Seiten in
der Lingsachse, wihrend in der Querachse zwischen den Siulen Kulissen-
winde herangeschoben sind, die sich durch eine Nut von den Stiitzen
absetzen. Die kleineren — nun geraden — Diagonalseiten sind von Drei-
viertelsiulen flankiert. Hier jedoch zeigt sich, daB der Chor nicht etwa

Das zweite Bohmen und Bayern trennende Moment betrifft nicht die Struktur,
sondern die materiale und dynamische Auffassung des Baukorpers. ,,Die bshmische
Eigenart dufert sich in einer schweren, dumpflastenden Massigkeit der Formen-
bildung* (Franz,Heinrich Gerhard, Die deutsche Barockbaukunst Mihrens, Miinchen
1943, 61). Dem ‘steht seit dem dritten Jahrzehnt in Bayern extrem gegeniiber die
»Entschwerung des Raummantels“, die ,Schwerelosigkeit im Ubereinander der
Formen“ (Ernst). Winde und Stiitzen konnen sich hier als tragende Bauglie-
der gar nicht anschaulich machen, da ein lastendes Gewdlbe nicht zu existicren
scheint; es kommt zu einer ,Auflésung der Wand“ (Hagen-Dempf). Ebenso unter-
scheiden sich die Kunstlandschaften Béhmen und Bayern hinsichtlich der im Bau-
korper wirksamen dynamischen Krifte. In Bshmen erscheint das Kirchengebiude
als gewaliige Auscinandersetzung von plastischer Materie mit Kriften, die diese
bewegen. ,Plastische Energien® fithren mitunter zu einem ,Auseinanderplatzen
der Wand®; es ist cin ,in-Bewegung-sctzen der plastischen Baumasse“, deren
»plastische Wucht sich auch nach aufien entlidt (Sedlmayr, Vorlesung Fischer
v. Erlach und seine Zeit, Sommersemester Miinchen 1956). Es kommt deshalb in
Bohmen auch zu ciner plastisch materialen Gestaltung des ganzen Auflenbaues,
dic in Bayern nicht anzutreffen ist. Hier wiirde die Entplastizierung des Baukorpers
und die #sthetische Auflésung der Raumgrenzen den Kriiftestromen gar keinen
materialen Gegenstand bieten. Hauttmann stellt fiir die Zeit ab 1720 das ,,Ver-
schwinden alles Gewaltsamen, aller Hiirten® fest; ebenso ,verschwindet der Pomp,
der Kraftrausch, die leidenschaftliche Erregung® (254). Fiir Johann Michael Fi-
scher sind Miihclosigkeit und Selbstverstindlichkeit bezeichnend (Hauttmann 256).
All das hiingt zusammen mit der ,,Neigung des Bayern zu weiten, ruhenden Riumen®
(Hager 114). Dieses mitunter verklirt-schwebend Selbstverstindliche des bayeri-
schen Kirchenraumes kann schlie8lich ein ,Element klassischer Reinheit“ ausbilden
(Hauttmann zu Berg am Laim 177), das in duferstem Gegensatz zur bohmischen
Gestaltungsweise steht.

50 Baugeschichte bei Lieb 150; fiir Zuweisung an Fischer vgl. Hagen-Dempf 40.

t Abb. bei Lieb 71.
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an den Gemeinderaum angefiigt, oder herangeschoben ist, sondern mit
diesem verwachsen, die westlichen Siulen des Chores sind gleichzeitig die
ostlichen des Gemeinderaumes, beide Raumzellen haben ein strukturelles
Element gemeinsam. Diese Art der Raumverkniipfung geht letztlich auf
Guarini zuriick®:. Ebenso verwiichst der Chor mit dem Altarraum, dessen
Form ein Queroval bestimmit.

Im Inneren trennt ein den ganzen Bau umlaufendes Gebilk die beiden
Geschosse des Aufbaus. Die Belichtung erfolgt nur im Obergeschof3s,
Von den Architekturteilen faBt das Auge im Gemeinderaum zuerst die
Stiitzen wegen ihrer Fiarbung auf: Pfeiler von einem zarten Griin stehen
neben rotlichen Saulen. Diese Stiitzen sind anschaulich von der weiflen
Wand durch eine tiefe Nut getrennt®, Da sich die Attikastiicke iiber dem
Gebilk nur auf die Stiitzenstellungen beziehen, liest man nicht horizontal
umlaufend, sondern vertikal aufsteigend: Pfeiler — Attika — segelartiger
sphérischer Walbbogen (durch Goldfarbe betont) — Attika — Pfeiler.

Der Gemeinderaum scheint von vier solchen Bogenstellungen umstellt.
Die Gestaltung der Diagonalen unterstiitzt diese Lesart: Das isolierte
Wandstiick ist grofenteils von den Altiren verstellt; mit dem Fenster
kommt zwischen dic Bogenstellungen eine Offnung; ein ,Lichtrahmen®
leitet die Helligkeit in die ,runde Stichkappe“ davor, die neben den
gefarbten Segelgurten ganz in Licht aufgelost erscheint. Die in diesem
sphirischen Walbungseinschnitt stuckierte Kreisform fordert dazu auf,
vier in den Diagonalen stehende Raumzylinder zu erginzen. Wand und
Gewolbebildung zeigen hier ein Schwanken zwischen basilikalem und
Wandpfeilersystem®. — Die vier Segelgurte berithren den Rahmen des
grofBen kreisrunden Freskos, das den Bau scheinbar &ffnet und die
Bogenstellungen véllig freistehend erscheinen laf3t.

Die Pfeiler sind so gestellt, daf ihre Verbindung mit den Winden
aller Anrdume unkontrollierbar bleibt. Die rdumliche Unklarheit dieser
Anrdume hiélt den Betrachter vom Weiterschreiten zuriick, auch die
konkave Fithrung des Gebilks hat etwas Bergendes, das einen nicht aus
dem Gemeinderaum entlafft. Was im Grundriff im Norden und Siiden als
Lingsovalfragment erschienen war, wird nun als seichte, in ihrer Form
unbestimmbare Zone erlebt. Durch eine Stufe entriickt, wirkt sie nicht
als eigener geformter Raum, sondern nur als Uffnung des Gemeinde-
raumes. Im Osien ist der Chor durch zwei Stufen erhoben, die Ost-
teile der Kirche werden nur im Schauen aus dem Hauptraum erlebt, sie
haben fiir den Betrachter eine von seinem Aufenthaltsraum ,verschiedene
Raumwirklichkeit“, sie sind ,bildhaft“ zu erleben (Ernst). Diese Bild-
haftigkeit erstreckt sich zuniichst auf die Raumformen. Was bei einem
schriigen Einblick in den Chor von diesem sichtbar wird, erscheint als
rdumliches Spiegelbild des Aufenthaltsraumes. Es ist bezeichnend, daf}
sich die Anordnung mancher Teile verkehrt, in den Chordiagonalen er-
scheint die Nische oben und das (Oratorien-)Fenster unten, letzteres

2 Vgl. Sedlmayr, Borromini 108.

3 Lieb Abb.82f.

" Hier scheint ein Motiv Visacardis direkt gewirkt zu haben. Vgl. Tafel 8.
Fir die im Chor Wand und Siulen trennende Nut kann man auf die Pfeiler von
Freystadt hinweisen; vgl. Tafel 7.

% Vgl. Hauttmann 175.
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durch einen stukkierten Vorhang ins Nur-Erscheinungshafte entriickt.
Die Bildhaftigkeit ergibt sich ferner aus der Stellung der Altire. Die
Diagonalaltire ordnen sich mit dem Hochaltar zu einer Gruppe. In der
Blickrichtung nach Osten nehmen die gebauten Architektursiulen etwas
von dem Charakter der ebenfalls réotlichen Hochaltarsiulen an (Tafel 10),
die drei Paare von Siulen am Eingang zum Chor, zum Altarhaus und am
Ende desselben fithren das Auge zu der Instrumentation des Hochaltarbaus
hin. Dreht man sich in der Mitte des Gemeinderaumes um neunzig Grad
nach Norden oder Siiden, so zeigt sich die bildhafte Zuordnung von
zwei einfacheren Diagonalaltiren genauso wie der Bezug der den Durch-
blick flankierenden Sidulen auf die Altarsiulen wieder®. In den drei
wichtigsten Schaurichtungen ist der Betrachter von Bildordnungen um-
geben, deren reichste im Osten sich zeigt, der Standpunkt im Westen
der Anlage wird dadurch betont. Die Modifikation zwischen Altarbau und
Architektur differenziert sich im Norden und Siiden besonders. Die Riick-
wand der Altarbauten, sowohl der Diagonal- wie auch der Hauptaltire,
steht wegen der griinen Marmorierung in einem anschaulichen Verhiltnis
zu den Pfeilern und dem ebenfalls griinen Friesband des Gebilks: die
Siiulen ordnen sich wegen der roten Farbe zusammen. Der griine Streifen-
pilaster am Hauptaltar erscheint neben der Altarsiule als eine der ge-
bauten Doppelstiicke vergleichbare Zusammenstellung, der Altar wird so
in den Aufbau des Raumes eingebunden, der Pilaster in die Bildordnung
der Altire. Dieses Verhiltnis von Architektur und Altar wirkt aber zuriick
auf die Diagonalen; die den Nebenaltar flankierenden Doppelstiitzen
erscheinen nun als Quasi-Altarbau. Da das griine Friesband in dem den
ganzen Bau durchlaufenden Gebilk sowohl auf Pfeiler und Pilaster wie
auch auf die Altire bezogen werden kann, bildet es sozusagen den
gemeinsamen Aufhingungspunkt der zwischen Architektur und Bild hin
und herpendelnden Sichtweisen.

Zu einer anschaulich kontinuierlichen Verbindung zwischen der Archi-
tektur und den Fresken Zimmermanns durch Ausbildung entsprechender
Zwischenzonen ist es in Berg am Laim nicht gekommen. Jedoch wird die
Modifikation zwischen den Deckenbildern, den tragenden Gliedern der
Architektur und den Altdren durch eine aufeinander abgestimmte atmos-
phirische Farbigkeit erreicht, die in dieser Subtilitit, in dieser Beziehung
alles Erscheinenden zum Licht, withrend des ganzen achtzehnten Jahr-
hunderts nicht mehr so vollkommen in einem Kircheninneren gestaltet
wurde .

% Lieb Abb. 82 zcigt nur einen Teil davon. — Wiihrend Fresken, Stuck und
Diagonalaltire noch 1m Anschluf3 an die Bauarbeiten im finften Jahrzehnt ent-
standen sind, wurden die grofen Altire im Norden und Siiden 1758/59 und der
Hochaltar erst 1767 errichtet; vgl. Lieb 150. Die niemals angezweifelte Einheit von
Bau und Ausstattung rechtfertigt unsere Interpretation.

% Man kann fiir den Innenraum von Berg am Laim mutatis mutandis den Be-
griff der ,Réume aus Farben® anwenden, den Hans Sedlmayr im Hinblick auf
Kirche und besonders die Bibliothek des Stiftes Altenburg gepriigt hat (Sedlmayr,
Barockarchitektur 53 ff.). Da die Werke ziemlich gleichzeitig sind (Altenburg Bi-
bliothek ausgemalt 1742, Berg am Laim 1743/44) kann man kaum eine Abhiingig-
keit annehmen. Hier wie dort ist es jedoch das Ziel, durch die atmosphirische, nicht
korperhafte Farbe ,die Architektur in einer ganz neuen Weise zu entwirklichen®.
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Die Ausbildung eines allseitig architektonisch unklar begrenzten Kern-
raumes, die Modifikation zwischen Altarbau und Architektur, die Be-
tonung des Weststandpunktes und die farbige Abstimmung von Fresken,
Architektur und Altarbauten nihert Berg am Laim unmittelbar den
Gestaltungsprinzipien des Rokoko3.

Die Briider Asam

Am Schluf3 dieses Abschnittes bleibt noch die Baukunst der Briider
Asam zu betrachten. Wir wihlen als Beispiel die ab 1733 errichtete
Johann-Nepomuk-Kirche in Miinchen; ,der kiinstlerische Stil ihrer Schép-
fer hat ,hier vollendeten Ausdruck gefunden“®. Die Einfiigung der
gewesteten Kirche in die Hiuserflucht der Sendlingerstrafle bedingte
ungewohnliche Proportionen: 28,2 Meter Liange bei nur 8,8 Meter Breite.
Der Grundri® zeigt im Osten eine querovale Vorhalle, die sich nach
einer Einziehung zu dem an den vier Ecken abgeschrigten Schiff offnet.
Durch eine weitere Einziehung wird das ebenfalls querovale Altarhaus
abgesondert. Der ganze Bau ist von einem flachen Muldengewdlbe iiber-
deckt. Nach Durchschreiten der Vorhalle bewirkt die Proportion des
Inneren (zusammen mit der bedeutenden Hohe) einen dammerig-schlucht-

% Bereits Hauttmann hat darauf hingewiesen (177), daB die sich verjiingende
Abfolge zéntralisierender Réume ihre Vorstufe in Rainaldis S. Maria in Campitelli
in Rom hat. — Die Gestaltung des Gemeinderaumes weist dagegen auf Hilde-
brandts Kirche in Gabel und die Piaristenkirche in Wien, wie Ernst (56) und
neuerdings wieder Franz (Fischer 227) festgestellt haben (Grundrisse bei Grim-
schitz, Hildebrandt 31). Dies betrifft sowohl die Anordnung der tragenden Glie-
der in den Diagonalen, wie aucth die gegen den Kernraum vorschwingenden
Gurte (Gabel). Die charakteristische Umbildung Fischers betrifft erstens das Ver-
hiltnis des Gemeinderaums zu den seitlichen Anriumen. Die bei Hildebrandt zwar
subordinierten, aber doch in ihrem Raumwert selbstindigen Anriume in der Quer-
achse werden in der bayerischen Fassung zu unbestimmten seichten Zonen verun-
klirt, so da® nicht mehr der niichste Raum, sondern nur noch die Offnung des
Kernraumes spricht. — Die zweite wesentliche Umbildung erstreckt sich auf die
Gestaltung der Diagonalpartien. Die konkave Einschwingung einer Diagonalpartie
findet sich — durch den Grundriff bedingt, aber hier dennoch vergleichbar —
schon im ersten bayerischen Ovalbau, in Asams Weltenburg. Ebenso — freilich in
anderem strukturellen Zusammenhang — das Nebeneinander von Pilaster und
Séaule. Wiihrend Fischers Losung in den Diagonalgewolben vollig originell ist, geht
die Zusammenstellung von Stiitzen, Gebilk und dazwischen aufgehiingten Wand-
stiicken — und damit der Charakter des Geriisthaften — direkt auf Viscardis
Dreifaltigkeitskirche zuriick; vgl. dazu auch Ernst 56.

Die Bedeutung Hildebrandts fiir die bayerische Kirchenarchitektur (durch Ver-
mittlung Fischers) ist kaum zu iiberschitzen. Hildebrandts Einflu betrifft weniger
konkrete Einzellosungen als vielmehr die fiir ihn charakteristische Eigenart,
»Raum und Materie nicht als ein plastisch-korperliches, sondern primir als ein
cinseitig-optisches Erlebnis zu gestalten® (Grimschitz 178). Hildebrandts Auf-
fassung vom Baukérper ,entbehrt alles Dynamischen®. ,In der Uberwindung der
plastischen Materie [ist] eines ihrer fundamentalsten Wirkungsziele gelegen®
(Grimschitz 179). Das ist eine der Voraussetzungen fiir die Entriickung der
Architektur ins Bildhafte, die in der bayerischen Rokoko-Kirche extrem voll-
zogen wurde.

% Hanfstaengl Erika, Die Briider Cosmas Damian und Egid Quirin Asam, Miin-
chen Berlin 1955, 58.

% Abb. bei Lieb 57.
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artigen Eindruck®. Der Raum wird nach oben durch eine freitragende,
den ganzen Innenraum umlaufende Empore in zwei Geschosse gegliedert.
Eine kriftige, nach innen gezogene Hohlkehle erhebt sich iiber dem oberen
Gebilk, danach reif3t das System ab. In nicht erkennbarem Abstand
schwebt das durch unsichtbare Lichtquellen hell erleuchtete Fresko iiber
dem ddmmerigen Raum. Die rdumliche Stellung des Altarraums bleibt
wegen der Einziehung des Schiffes unklar. Die schon eiwa 3,5 Meter
davor eingestellte Balusirade macht eine klirende Anndherung unmaglich.
Damit ist die Moglichkeit einer Beschreibung des Werkes als Architektur
ziemlich erschépft. Es ist ,nicht aus architektonischem Denken konzipiert,
auch nicht der gedanklichen Erfassung zuginglich“®. Dabei verschligt
es wenig, daf} hie und da noch architektonische Formen auftauchen, und
ganz allgemein kann man sagen, dafl die traditionellen Architekturformen
— sie kommen schr selten vor — keine Funktion mehr besitzen. Dies ist
besonders an den auf die Galerie gestellten Siulen zu sehen, die nicht
Architekturteile, sondern Engel oder Vasen tragen. Umgekehrt konnen
Gebilde, die sich anschaulich aufeinander beziehen, kaum mehr als Archi-
tektur angesprochen werden. Bezeichnend sind die iiber den Wandpilastern
im Untergeschof3 ,gotisch-spitz® zusammenlaufenden Bénder, die ge-
wissermaflen flatternd“ an die sich vorwilbende Galerie hin stukkiert
sind. Gerade dort, wo der Bezug der stiitzenden Architekturform (Pilaster)
zur Galerie sichtbar gemacht wird, tritt keine architektonische Form in
Erscheinung: Der Pilaster bleibt isoliert; wie und warum die Galerie hilt,
ist unklar. Solche Beobachtungen lieen sich in langer Reihe fortsetzen.
Es sei noch hingewiesen auf die verbogenen Gesimsstiicke in den Flach-
nischen — durchaus nicht als perspektivischer Effekt, sondern als wirk-
liche Verbiegung zu begreifen; auf die willkiirlich erscheinende Anein-
anderreihung verschiedener Formen, dic den Eindruck einer Wandebene
vermeiden; oder das architektonisch iiberhaupt nicht fafbare und doch
so wichtige Gebilde der Hohlkehle. Die Architektur ist hier iiberwunden —
sei es nun in Form oder Funktion. Dehio hat das in den lapidaren Satz
zusammengefafit: ,Das Innere ist, architektonisch betrachtet, formlos®®.
Wenn aber in Form und Funktion die Architektur iiberwunden ist, so
mufy deswegen nicht notwendig auch das Material der Architektur ver-
leugnet sein. Trotz aller Durchbrechungen der seitlichen Raumgrenze
(man darf annehmen, daf3 fiir dic unteren Flachnischen — entsprechend
den oberen — Fresken geplant waren; im spiiteren achtzehnten Jahr-
hundert wurden dort Tafelbilder angebracht®) bleibt die Raumgrenze
materiell stabil, sie ist aus (imitiertem) Marmorstein; eine seitliche Raun-
auflésung findet nicht statt. Die grofte Bedeutung hat jedoch die Férbung
des Materials. Wihrend im Untergeschof8 kompalkte Steinsorten in braun-

° Lieb Abb.63; Hager Abb.126. Eine hier nicht notwendige ausfiihrliche Be-
schreibung miifite die urspriinglichen Lichtwirkungen beriicksichtigen; iiber dem
Hochaltar im Obergeschof3 war ein Fenster (mit gelben Scheiben?). Auch sonst
sind gerade im Westen (Altarseite) empfindliche Veridnderungen am originalen
Bestand cingetreten; vgl. dazu Feulner, Asamkirche passim, besonders aber 32f.

8 Hauttmann 187.

% Dehio Georg, Geschichte der deutschen Kunst, Bd. III, Berlin Leipzig 1926, 332.

¢ Vgl. Feulner, Asamkirche 62 ff.
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roter und dunkel-blau-grauer Farbe gegeben sind, erscheint das Ober-
geschof3 leichter durch ein Vorherrschen hellen gelb- bis ockerfarbigen
Steines, mit dem das rotliche Gebidlk zusammengestimmt ist. Die Farbe
dieses Gebilks kommt dann — in der dem Fresko eigenen Transparenz —
hiufig im Deckenbild vor, besonders deutlich zu beobachten an der Ost-
lichen (riickwirtigen) Halfte der siidlichen Langseite, wo der Betrachter
auf den im Gebilk-Rot gemalten Stufen mit dem Auge sozusagen in die
Freiheit des Deckenbildes steigt®. Obwohl in der seitlichen Raumgrenze
die Farbe meist ein Material (Marmor, Gold etc.) meint, also vorwiegend
Korperfarbe ist, bewirkt sie doch zusammen mit der Lichtfiihrung, daf}
sich der Raum nach oben progressiv entschwert, man méchte sagen: er
verraucht. Das Ziel dieser Entschwerung ist die illusionistische ,Freiheit®
des Deckenbildes. Diese Tendenz verbindet die Asams zwar mit dem
Rokoko, ihre Verwirklichung und die dazu ergriffenen Mittel trennen sie
jedoch auf das entschiedenste wieder von den Lésungen des Rokoko.

Da die Asams zwar die Architektur als einen aus geformten, traditio-
nellen Gliedern bestehenden, funktionalen Organismus iiberwunden haben,
dabei aber die Materialitit des Baukérpers bestehen liefen, ist eine bild-
hafte Erscheinung des Raumes nur in dem iiber dem Bau schwebenden
Fresko zu verwirklichen. So wenig das Kirchenschiff als Architektur zu
erleben ist, so wirklich ist es als Einzwingung des Betrachters zwischen
anschaulich-materiale Begrenzungen; auf der Spannung zwischen diesem
Raum und der Freiheit des Freskos beruht die immer wieder festgestellte
Dynamik der Asamkirchen in Weltenburg und Miinchen. Die Pole dieser
Spannung bleiben rdumlich je fiir sich konstant. Das ist der entscheidende
Unterschied zum Rokoko: dort wird durch die seitliche Auflésung der
Raumgrenze und durch das flutende Licht die Moglichkeit geschaffen, den
architektonischen Raum in einen Bildraum (und umgekehrt) umzudeuten,
wobei sich das Fresko dem Bild-Ganzen einordnet; der gebaute Raum
selbst ist also keine Konstante. Wenn bei den Asams die Spannung aus
der Gegeniiberstellung von materialem Kirchenraum und Fresko entsteht
und eine Modifikation zwar angestrebt, aber letztlich doch nicht herbei-
gefithrt wird (denn das Fresko liegt eben doch hohl), so entsteht diese
Modifikation erst im Rokoko aus der Mehrdeutigkeit des Erscheinenden.
Die Asams suchen die Spannung, in die der Betrachter hineingestellt wird;
das Rokoko erzeugt den immerwihrenden Wechsel von antinomischen
Losungen .

Wenn auch die frithen Fresken Cosmas Damian Asams die Grundlage
fiir die .Entstehung der Rokoko-Kirche darstellen, so haben die Briider
Asam in ihren Gesamtkunstwerken den Schriit zum Bildraum doch nicht
getan. In einzelnen Motiven haben sie auf das Rokoko gewirkt, etwa mit

% Ahnliche farbige Beziige zwischen Fresko und gebautem Raum diirften sehr
intensiv gewesen sein; die wenigen unzerstorten Partien der Deckenmalereien
lassen das nur noch ahnen.

% Letztlich hingt die Gestaltungsweise der Asams noch mit dem Barock zu-
sammen, auch wenn sie den gebauten Raum als Architektur im herkémmlichen
Sinn weitgehend iiberwindet. Feulner kommt zu der stilgeschichtlichen (nicht
wertenden) Feststellung, daf® die Asamkirche ,zur Zeit der Entstehung schon un-
modern war® (Feulner, Asamkirche 7; vgl. auch 82 ff.).
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der Isolation und der Ver-Bildung traditioncller Architekturformen. So
findet sich zum Beispiel die Umrifform der Wies-Fenster bereits in den
Wandfeldern, die Egid Quirin Asam seitlich neben dem Hochaltar der
1741 geweihten Ursulinenkirche in Straubing stukkiert hat.

Bayern und Schwaben

Fiir das Verhiltnis von Bayern und Schwaben wihrend der mittleren
Jahrzehnte des achtzehnten Jahrhunderts ist die Feststellung Liebs maf3-
gebend, daf in Schwaben um 1725/30 ,die Kraft der Vorarlberger er-
lahmt“%". Immerhin bleibt zu kliren, ob nicht in gewissen Werken
— vor allem Fischers — schwiibische Einfliisse wirksam sind, ferner,
wie weit die Brider Zimmermann dem bayerischen Kunstkreis zuzurech-
nen sind.

Die Frage Fischer und Schwaben betrifft die Wandpfeileranlagen, die
Auseinandersetzung mit dem Vorarlbergischen Schema. Dabei ist wieder
zu unterscheiden zwischen den zwei Typen mit und ohne Emporen.

Den Typus ohne Emporen hat Fischer in Diessen aufgegriffen. Der
wichtigsie vorhergehende vergleichbare Bau ist die Benediktinerkirche
St.Mang in Fiissen, 1701/17, von Johann Jakob Herkommer errichtet®.
Diese Kirche steht mit den Vorarlberger Bauten ,in engster Beziehung“®.
Die Art, wie die Pfeiler mit Pilasiern besetzt sind, wie ein weiterer Pilaster
in die Ecke zwischen Auflenwand und Pfeiler geknickt ist, erscheint ver-
wandt (der Vergleich erstreckt sich hier nur auf die Langhausgestaltung).
Was die beiden Bauten besonders verbindet, ist der Bezug von Schiff zu
Kapellen. In beiden Fillen ist dieser Bezug gesucht, die Art der Ver-
bindung jedoch ist vollig verschieden. Fiir das Fiissener Raumbild gilt:
wbestimmend sind die freien, eindrucksvoll hohen Kapellenrdume und
die stolze Reihe der von je drei kraftvollen, sich nach oben verjiingenden
mit Pilastern besetzten Pfeiler®™.

Wihrend hier also fiir die Kapellen ein eigener Raumwert besteht,
vermeidet Fischer diesen Eindruck mit flacheren Proportionen der Kapel-
len, durch Verkiirzung des Wandpfeilers. Damit wird der Raum der
Kapelle neben dem Schiff uninteressant, dem Blick bieten sich die West-
sciten der Pfeiler, die einen bildhaften Gesamtraum in die Tiefe siaffeln.
Die Stellung der Altire bindet diese Staffelung zu einer einzigen optischen
Erscheinung, bei der die Raumgrenzen nicht in Erscheinung treten. Die
Durchbrechung der Wandzunge fiihrt in Schwaben dagegen zur Verwirk-
lichung einer latent-gotischen Tendenz, wobei die Isolierung des Pfeiler-
endes sich dem Freistiitzensystem ndhert. In einem nicht auf eine einzige
Blickrichtung angelegten Einheitsraum werden Quasi-Freistiiizen einge-
stellt. So sehr Diessen in der Anlage des Langhauses St. Mang und auch
der davon abhiingigen St.Jakobskirche in Innsbruck™ verwandt ist, so

7 Lieb 73.

% Hammer Abb. 16 und 18.

% Hammer 109.

70 Hammer 108.

7 Hammer zeigte in seinem Aufsatz, da® St.Jakob in Innsbruck auf Pline
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sind die Absichten doch véllig andere: Bayern sucht den optisch-bildhaften,
unbegrenzt erscheinenden Einheitsraum, der in Diessen weitgehend ver-
wirklicht wurde. Die bayerische Entwicklung dringt zum Kernraum, der
von unklar bleibenden Anrdumen umgeben ist: Zwiefalten. Der schwa-
bische Einheitsraum ist dagegen ,schlicht® und ,herb“ (Hammer). Durch
dic (schon in Innsbruck beginnende) Reduktion der Wandpfeiler entsteht
im weiteren die einfache Saalkirche™.

Fiir den Typus der Wandpfeilerkirche mit Emporen hat H.Ernst die
wesentlichen Unterschiede zwischen Bayern und Schwaben bereits heraus-
gestellt. In Bayern ,ist das Bestreben nach einer Trennung von Haupt-
raum und Schalriumen zu erkennen“: Die Kapellen sind so tief und
schmal gehalten, daff die Pfeilerstirnen zusammen mit den Emporen-
briistungen eine ,zusammenhingende Raumschale bilden“. Es entsteht
weine betont bayerische Auffassung der dreidimensionalen Raumgrenze“™.
Durch die Betonung von Pfeilerstirn und vorschwingender Emporen-
briistung kommt es so zu dem gegen eine kontinuierliche Raumgrenze sich
indifferent verhaltenden Kernraum von Zwiefalten.

Vollig entgegengesetzt entwiclelt sich der Emporentypus in Schwaben
seit Beginn des achtzehnten Jahrhunderts™. In Weissenau und am stirk-
sten in Weingarten werden die Emporen hinter die Pfeilerenden zuriick-
gezogen, die ,Nebenriume weiter und flacher gedffnet® (Hammer), ,die
Trennung zwischen Hauptraum und Abseiten wird so in einem fort-
schreitenden Maf3e beherrscht® (Ernst).

Fiir Zwiefalten hat Freiermuth darauf hingewiesen, daf} die im Schaffen
Fischers neue Idee einer Vierung in der Mitte der Gesamtanlage auf
Weingarten zuriickzufiihren ist™. Daf8 bei Fischer dieser Gedanke ,auf
halbem Wege scheitert“, trifft nur dann zu, wenn man annimmt, daf3
shur der, der unter ihr [der Vierung] steht ... die rdumlichen Zusam-
menhinge ganz zu iiberblicken® vermag. Diese Vierung ist zwar zentral
gelegen, daf} sie aber als ,ausstrahlendes® Zentrum erlebt werden will,
darauf weist in der Zwiefaltener Anlage nichts hin. Einmal ist sie die
dunkelste Stelle im Bau (ganz im Gegensatz zu Weingarten), die Wolbung
ist so weit heruntergezogen, daf sie vom Westende der Anlage her grofien-
teils zu sehen ist. Da man aber zum anderen schon im Gemeinderanm
spiirt, daB8 ,die Raumhaltigkeit der Querarme nicht sehr stark ist“?,
fordert nichts auf, sich in die Vierung zu stellen. Sie fiigt sich dem
von Westen her zu erlebenden Raumbild reibungslos ein. Die unsymme-
trische Instrumentierung der Vierung zeigt besonders deutlich, daf3 sie

Herkommers zuriickzufiiliren ist. Ernst hat im Zusammenhang mit Diessen auf
Innsbruck hingewiesen (50 f.); wir halten die Verbindung Fiissen-Diessen wegen
der dhnlicheren Proportionen im Langhaus fir wahrscheinlicher. Fir die Ostteile
in Diessen vgl. Ernst 50.

72 Freiermuth glaubt, daf Fischer in Diessen an Obermarchtal, Hofen und Irsee
ankniipft und im wesentlichen nicht iiber die ,Sehweise“ kurz vor der Jahrhundert-
wende hinauskommt (331). Abgesehen von dem methodischen Fehler, den Diessener
Bau mit dem Emporentypus zu verbinden, sieht Freiermuth véllig an der bild-
miiffigen Vereinheitlichung in Diessen vorbei.

© Ernst 95 ff.

™ Vgl. dazu auch Hammer 101 ff.

7 Freiermuth 324 ff.

7 Lieb 79.
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nicht ein in sich ruhendes Zentrum ist?. Fischer diirfte das Motiv der
Vierung aufgegriffen haben, um die enorme Linge der Anlage zu bewil-
tigen. Es mufl ihm willkommen gewesen sein, da es die Moglichkeit bot.
auch an dieser Stelle eine sichtbare seitliche Raumgrenze zu vermeiden.
Als Zentrum hat Fischer die Vierung nicht interpretiert; die (von allen
Autoren aufler Freiermuth beriicksichtigte) Bildordnung des Baues — die
ausgeprigteste und eindruckvollste der deutschen Kirchenarchitektur des
achtzehnten Jahrhunderts — spricht entschieden dagegen. Obwohl zu
vermuten ist, da® das Motiv der Vierung in Zwiefalten aus Schwaben
stammt, ist es doch bei Fischer vollig andersartig verwendet und in die
bayerische bildraumliche Gestaltungsweise eingeschmolzen™.

Die Briider Zimmermann, die aus dem bayerischen Wessobrunn gebiir-
tigen Meister der Kirchen von Steinhausen und der Wies ausdriicklich
zam bayerischen Kunstkreis zu rechnen, heif8t fast, offene Tiiren ein-
rennen, da dies fiir Forscher wie Feulner, Hager und neuerdings wieder
H. G.Franz selbstverstindlich erscheint™. Ein neuer Planfund hat jedoch
gezeigt, daf® die Idee des Freistiitzenovals bereits in Entwiirfen Kaspar
Moosbruggers um 1680/90 auftaucht®. Dies ist umso auffallender, als ovale
Raumzellen in der schwiibisch-vorarlbergischen Architektur dufierst selten
sind, und selbstindige Ovalrdume iiberhaupt nicht vorkommen. Bezeich-
nenderweise blieb bei Moosbrugger das Oval ,in schwere Langhiuser
eingespannt” (Schnell) und — unausgefiihrt. Schnell hat darauf hin-
gewiesen, da die ,geniale Leistung D. Zimmermanns® darin besteht, die
Raumidee des Ovals ,verselbstindigt zu haben und zwar von einem
inneren Raumerleben aus.“ Diese Derselbstindigung jedoch war erst
moglich, als in der bayerischen Architektur die Ausbildung von Kernraum
und einer diesen gegen die definitive Raumgrenze isoliecrenden Raumzone
(hier Umgang) akut wurde. Dieses in Schwaben unbekannte ,Kunstwollen®
brachte es mit sich, daf Moosbruggers Idee erst etwa 45 Jahre nach
ihrer Entstehung fiir die bayerischen zum Rokoko fiithrenden Tendenzen
adaptiert und ausgefithrt werden konnte.

Dabei bleibt es letztlich eine, wenn auch gut fundierte, Hypothese,
daf} Zimmermann die Pline Moosbruggers gekannt hat. Mit gleicher
Wahrscheinlichkeit konnte man annehmen, daf3 das Freistiitzenoval von

@ Vgl. auch S. 42 [f. und Anmerkung 50 auf S. 45.

® Dic Tatsache, daR Freiermuth iiber Gewdlbebildungen kaum, iiber Fresken,
Altarstellungen und Bildordnungen iiberhaupt nicht spricht, lit vermuten, daf®
er seinc SchluBfolgerungen vorwiegend aus dem Vergleich und der Interpretation
von Grundrissen gewinnt. Da aber Elemente, die im Grundrif3 crscheinen, teil-
weisc kiinstlerisch nicht wirksam werden (Raumgrenzen), andercrseits dic Aus-
stattung zumindest im mittleren Drittel des Jahrhunderts hiiufig gleichberechtigt
neben die Architektur tritt, muBl es mit Freiermuths Methode zu Fehlinterpre-
tationen kommen. Im Hinblick auf die sich aus verschiedenen Gattungen kon-
stituierenden Kirchenkunstwerke erfaf3t eine isolierte Betrachtung des reinen
Architekturbestandes das Kunstwerk nicht.

 Feulner, Rokoko 63: Hager 149; Franz, Fischer 220 f.

8 Reinle, Fund passim; Schnell, Moosbrugger passim. Erérterung der Fragen,
die im Zusammenhang mit der Anwendung des Ovals bei Zimmermann auftauchen,
bei Kasper-Strache 20 ff. Dort ist auch die Méglichkeit einer Fiihlungnahme Zim-
mermanns mit dem frinkischen Kunstkreis angedeutet.
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Steinhausen nicht einem Riickgriff auf iltere Ideen, sondern einer Syn-
these schwibischer und bayerischer Entwicklungen seine Entstehung ver-
dankt. Das Freistiitzensystem hatte sich in Schwaben aus dem vorarl-
bergischen Wandpfeilerbau durch Aufzehrung der Mauerzunge zwischen
AuBlenwand und Pfeilerende entwickelt (Weingarten). Die ersten aus-
gefithrten Ovalbauten auf siiddeutschem Boden (Usterreich kann hier
aufler Betracht bleiben) sind C.D. Asams Weltenburg ab 1716 und Fischers
St. Anna am Lehel 1727. Da auch in Fischers Bau schon latent Frei-
pfeilertendenzen wirksam sind®, bestiinde Zimmermanns iiberragende
Leistung in einer synthetischen Verbindung des entwickelten schwibischen
Wandpfeilerbaus mit der in Bayern aufgenommenen ovalen Raumform. —
Diese Annahme hitte gegeniiber der Moosbrugger-Hypothese den Vorzug,
dafl sich das Steinhausener Werk reibungsloser in die stilistische Ent-
wicklung einfiigt.

Die Entscheidung dieser Frage kann hier jedoch ohne weiieres offen
gelassen werden. Das Wesen der Rokoko-Kirche liegt nicht so sehr in
neuen oder neu aufgegriffenen Gruundriformen, sondern vor allem in
der spezifischen Verbindung der Gattungen (nachdem Asam im Fresko
alle Raumarten ermdglicht hatte). Diese Verbindung wird anschaulich
durch die nur der Rokoko-Kirche eigene Rahmenzone. Die entsprechende
erste Losung dieses Problems in Steinhausen diirfte jedoch ausschlieflich
aus der seit 1720 bestehenden Verbindung Johann Baptist Zimmermanns
mit dem Miinchener fiir den Hof tédtigen Kunsthandwerk zu erkliren sein.

Mit der progressiven Verwirklichung des Einheitsraumes in Schwaben
geht parallel eine iiberaus reichliche einheitliche Belichtung des Kirchen-
inneren. Diese scheint schon seit dem dritten Jahrzehnt auch in Bayern
wirksam geworden zu sein. Sie ist eine wichtige Voraussetzung fiir das
Undynamisch-Bildhafte der bayerischen Rokoko-Kirchenkunst.

81 Vgl. Hagen-Dempf 8 ff.
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