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Geleitwort

g)as Subsekretariat Kunst der PAX ROMANA — MIEC (mouvement inter-
national des étudiants catholiques), das seinen Sitz in Diisseldorf hat, ver-
anstaltete in der Zeit vom 18. bis 22. Mai dieses Jahres in Linz a. d. Donau
seinen dritten internationalen Kongrefl liber das Gesamftthema ,Christliche
Kunst in Osterreich — Tradition und neue Wege". Unter den 53 Teilnehmern
waren Vertreter aus Osterreich, der Schweiz, Holland und Deutschland, mit
einer eigenen Gruppe aus dem Saarland. Uber den Verlauf der Tagung wurde
bereits in einem eigenen Bulletin berichtet, das an die Federationen in allen
Léandern der Welt verschickt worden ist. Als ein besonderes Entgegenkommen
begriifen nun der Leiter und die Teilnehmer an der Tagung dankbar, daB
der Herausgeber der ,Christlichen Kunstblitter® in Oberdsterreich, Herr
Professor Dr. Norbert Miko, sich bereit erkldrt hat, die auf der Tagung gehal-
tenen wertvollen Referate an dieser Stelle hier einer breiteren Offentlichkeit
zugangig zu machen. S¢ wird es avch den Ubrigen eupcpédischen und aufler-
europdischen Feaeratitiien, -aie aicnt” ay der’ Tagung teilnehitien” konnten,
maoglich, sich weiter iiber die ernsthafte Arbeit in Linz zu orientieren und
eine Diskussionsbasis fiir ihre eigene Gruppenarbeit zu finden. Sinn und Zweck
solcher alljahrlich staftfindenden internationalen Zusammenkiinfte soll ja der
sein, durch Vortrige und Gedankenaustausch in Gespridchen lebendigen Kon-
takt unteréinander zu bekommen und vor allem iiber den sichtbaren Ausdruck
in der Kunst mit dem geistigen und christlichen Gut desjenigen Landes, das
zu der Tagung einlddt. Die Tagung in Linz a. d. Donau war unter diesem
Gesichtspunkt zweifellos ein schoner Erfolg. Thr werden im Marz 1957 fiir
die nordischen Federationen in Dénemark und zu Pfingsten 1957 in Italien
gleiche Tagungen folgen.

Dr. Leonhard Kiippers
Direktor des Subsekretariats Kunst

PAX ROMANA — MIEC



G. Egger (Wien)

Liturgie als Grundlage sakraler Kunst

Die Kirche hat zur praktischen Religionsaus-
iibung der Glaubigen, begriindet auf Theo-
logie und Tradition, den Gotiesdienst eingerich-
tet, der durch einzelne Bestimmungen geregelt
und festgelegt ist. Dieser Dienst, die Liturgie,
bedarf zu seiner Durchfithrung gewisser For-
men. Diese Formen kénnen innerhalb der durch
die Bestimmungen gesetzten Grenzen allgemei-
nen historischen Wandlungen unterworfen sein.
Sie erfassen den Raum, das Gerilt, das Gewand,
das Bild und schlieBlich auch die Musik, die
Sprache und die Gebédrde. Diese Dinge kénnen
unter gewissen Voraussetzungen Kunstwerke
sein, stehen aber immer in Abhéngigkeit von
der Liturgie. Aus einem liturgischen Erfordernis
mufl wohl eine Form, aber noch kein Kunstwerk
entstehen; daneben kann es im kirchlichen Be-
reich Kunstwerke geben, die von liturgischen
Erfordernissen unabhiingig sind. Wenn somit
die Liturgie nicht die einzige Erkldrung fiir
Form und Gestalt sakraler Kunstwerke sein
kann, so besteht im groBen gesehen eine starke
Zuordnung von Liturgie und Kunstwerk.

In erster Linie steht kier <en gotissidiensilicke
Raum. In der Geschichice der 5l Iiesse ——-ich
berufe mich in diesen Fragen auf das Werk:
Missarum solemnia von Jungmann — ist das
erste entscheidende Phinomen, dali ihr Kern,
der Canon actionis, von der vorkonstantinischien
Zeit an in seinen wesentlichen Teilen unver-
indert blieb. Dieser Teil ist weder an einen
bestimmten Raum noch an einen bestimmten
Ort gebunden. Es ist zwar ndheliegend, und in
den meisten Fillen auch so gelibt worden, diese
Messe in einem Innenraum abzuhalten, aber
auch das war keine unbedingte Notwendigkeit.
Es war moglich, diese Messe in einem Haus, in
einem Grabh, in einem unterirdischen Gewilbe
oder sonst irgendwo, sogar auch im Freien ab-
zuhalten. Es besteht also aus den urspriinglichen
liturgischen Bestimmungen keine raumliche
Gebundenheit, ‘

Diese Einrichtung dndert sich in der konstan-
tinischen Zeif, die eine der wichtigsten Ab-
schnitte in der Geschichte der Kirche ist, grund-
sdtzlich. Jungmann hat festgestellt, dal in dieser
Zeit sehr bedeutende Teile der urspriinglichen
Messe hinzugefiigt wurden, Diese sind: das
Anlegen der Gewinder, der Wink mit der
Mappa, der Introitus, der Gesang ,Ecce sacerdos
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magnus”, die Prozession und die Prozessions-
litanei, an die sich spiter das Kyrie eleison
anschlofl, die Verwendung von Weihrauch, das
Vorantragen von Licht durch Akolythen und
die Incensio. Alle diese Teile stehen am Anfang
der hl. Messe als vorbereitende, einfithrende
Handlungen und hingen mit der Feierlichkeit
des Gotlesdienstes und einer Prozession zu-
sammen,

Diese liturgischen Bestimmungen sind nun
nicht mehr wie die fritheren Einrichtungen von
Raum und Ort der Messe unabhiingig, sondern
veérlangen eine bestimmte Form des Raumes. In
digser Zeit entstanden auch die ersten christ-
lichen Monumentalbauten. Aus der Befreiung
der Kirche durch Konstantin ergab sich die
Moglichkeit und Notwendigkeit nach offent-
lichen religitsen Gebiuden, etwa in Form eines
Tempels oder eines Versammlungshauses, aber
noch keine bestimmte einzelne Form Wie schon
in fritheren Zeitabschnitten griff die Kirche
hier auf die basilikale Konstruktion der romi-
schen Versammlungsgebaude. Wenn dieser Bau-
typus auch jans ldec rimischen Kunst ableitbar
iSt, su sind docn die Konstantinischen GroBibau-
ten Roms in ihrer Anlage neu. Sowohl die
Lateran- wie die St. Peterskirche bestehen, ab-
gesehen von dem vorgelagerten Eingangshof,
aus einem langgestreckten basilikalen Bau
(Abb. 33), einem quergelagerten Raum und
einer abschliefenden Apsis. Dieses ganze Ge-
bdude ist durchwegs nach innen gekehrt. Die
Wand des nach auflen geschlossenen Geb#udes
ist im unteren Geschoff durch Saulenreihen auf-
geltst, im zweiten durch Bilder wverziert und
schlieit oben durch eine Fensterreihe ab. Das
hohe Mittelschiff ist von niederen Seitenschiffen
begleitet. Alle Schiffe miinden in den in Mittel-
schiffshbhe errichteten Querraum ein, Die ganze
Anlage findet in der Apsis mit dem vorgestellten
Altar ihren Abschlull, Es handelt sich hier um
einen Raumkomplex in einer ganz bestimmten
Abfolge, die von einem Eingang zu einem Ziel-
punki hinfithrt: eine Raumabfolge also, die wie
ein Weg fiir einen feierlichen Einzug angeordnet
ist und in einen Versammlungsraum mindef.
Diese Raumkonstruktion ist ein ideales Beispiel
fir den Zusammenhang zwischen einer litur-
gischen Einrichtung und einer kiinstlerischen
Bauform, denn in dieser Zeit kamen alle Feier-



lichkeiten des Gottesdienstes zur Messe hinzu.
Durch diesen Raum bewegte sich der Zug, um
vorne am Altar im Querhaus das Eigentliche
des Gottesdienstes zu beginnen. Man kann es
als eine begriindete Annahme hinstellen, dafl
diese Einrichtungen direkt auf die Initiative des
Kaisers zuriickgehen. Jungmann selbst ist der
Meinung, daBl diese neuen Einrichtungen aus
dem rémischen Kaiserkult und Kaiserzeremo-
niell in die romische Papstmesse iibernommen
wurden. Alféldi und Klausner haben nachgewie-
sen, daf} die kirchlichen Gewiénder durch beson-
dere Stiftung Konstantins aus den kaiserlichen
Zeremonialgéewidndern entstanden sind., Da die
beiden Hauptkirchen Roms, die Kirche des
Lateran und die alte Peterskirche, unmittelbar
im AnschluB an die Befreiung der Kirche in
Rom auf kaiserliche Stiftung begriindet wurden
— der Lateran sogar auf dem Boden eines
kaiserlichen Palastes —, so ist der Zusammen-
hang mit einer kaiserlichen Stiftung noch mehr
in' die' Ndhe gertickf. Diesem Typus kommt in
gewisser Weise eine griindende Bedeutung zu.
Wir kinnen in der Geschichte der Kunst durch
die Jahrhunderte vor allem des Mittelalters
sehen, dall sich dieses System im wesentlichen
erhalten hat und daB es die Grundlage vor
allem fiir die gesamie mittelalterliche aber auch
nachmittelalterliche kirchliche Architektur bil-
det. Bs ist ja tatséchlich auch von dem liturgi-
schen System der Messe im wesentlichen nicht
abgeriickt worden. Es gibtjzwar eind Reihevon
Verdnderungen, die auch immer [glelen stider
rédumliche Konsequenzen nach sich zogen, aber
im Grunde blieb das System gleich. In den west-
lichen Teilen Europas entstand in den nachfol-
genden Jahrhunderten ein reduziertes System
einer querhauslosen Basilika, die sich aber ihren
lingsgerichteten Charakter erhielt, wie ja auch
in der Liturgie vom Einzugsritus nicht abgese-
hen wurde. Bezeichnenderweise ist das Quer-
haussystem im 9. und 10. Jh. in den nordlichen
Gegenden Europas. vor allem am Rhein wieder
aufgenommen worderi. Diese Kirchen standen
im Zusammenhang mit den kaiserlichen Ein-
richtungen der karolingischen und ottonischen
Zeit. Jungmann hat darauf hingewiesen, dafl
die Verinderungen und Neuerungen in der Li-
turgie der Messe nun nicht mehir wie bisher
durch die romischen Einrichtungen, sondern
durch nérdliche gemacht wurden. Vor allem der
Ordo von Seez in der Normandie und das Pon-
tifikale von Mainz aus dem Jahre 950 brachten
die entscheidenden Verdnderungen. Es waren
sogar kaiserliche Gottesdienste, wie z, B. die
Kronung Heinrichs II. im Jahre 1014 oft ent-
scheidend fiir Neueinfithrungen, wie bei dieser
z. B. das Credo. Der Monumentalisierung der

Liturgie und der Betonung des feierlichen Cha-
rakters der Messe entspricht architektonisch die
Wiederaufnahme des Querhaussystems in den
basilikalen Bau, das dann von nun an im Kathe-
dralbau des Mittelalters nicht mehr verloren
geht.

Im Zusammenhang mit liturgischen Verdnde-
rungen oder Besonderheiten entstanden im
Mittelalter bei den einzelnen Orden neue Bau-
formen oder gewisse Abweichungen von diesem
System. An erster Stelle stehen hier die Bene-
diktiner, deren bedeutendste Abtei zweifellos
Cluny war. Die beiden cluniazensischen Ordines
— einer aus der Mitte des 11. Jhis und der Ordo
Udalrichs von 1080 — bestimmten besondere
Feierlichkeit, besonderes Chorgebet und gestei-
gerte Reliquienverchrungen mit Prozessionen in
vielfdltiger Weise. Daraus entstand ein fast
permanenter Gottesdienst mit bedeufenden
rdumlichen Konsequenzen. Der erste Bau der
Klosterkirche von Cluny war sehr klein. Der
zweite von 950 bis 981 brachte eine bedeutende
Vergriflerung und bereits ein Querhaussystem,
aber der dritte, der von 1088 bis 1130 aufgeliihrt
wurde, brachte eine monumentale Vielrdumlich-
keit, Das System war ein langer Weg mit stufen-
weiser Bteigerung. Auf einen Torbau und Vor-
hot folgie das basilikale fiinfschiffige Langhaus,
dann ein Querhaus mit einem méichtigen Vie-
rungsturm und einzelnen Tiirmen iiber den
Querarmen, dann ein Zwischenschiff und ein
wweited ~Querhaus. Ar- disses waren einzelne
KapeleblangesclilofsbaDann erst ' kam der
Chorraum, der mit Chorumgang und einer Reihe
von Ostkapellen den Komplex abschlofi. Wie
sicherlich alle einzelnen Formen dieses Gebdu-
des nicht ohne weiteres nur aus liturgischen
Einrichtungen erklirbar sind, so handelt es sich
hier um einen Bau, der besonders auf die litur-
gischen Neuerungen und Besonderheiten des
Ordos von Cluny eingegangen war. Die vielen
Kapellen waren zur Aufnahme der Religuien
notwendig, die wieder verschiedene Prozessio-
nen méglich machten. Auf den Charakter und
Rhythmus der Prozession weist vor allem auch
die Verdopplung des Querhauses und der Chor-

umgang hin, da das Querhaus jedesmal eine Art

sHaltepunkt® ist, wahrend der Chorumgang, in
neuartiger Weise, das Umschreiten des Altares
moglich macht, Die Tendenz zur Vielrdumigkeit
der Benediktinerkirchen wird durch die Grup-
pierung der Teilnehmer am Gottesdienst noch
gefordert. Jede Gruppe: die unmittelbar betei-
ligten Priester, die singenden und nichtsingen-
den Moénche, die Kranken und schlieBliche die
Laien haben alle verschiedene Raumteile fir
sich, Vor allem aber spielt die groBe Rolle in

diesen Kirchen die Prozession. Zu allen gottes-

3

}



dienstlichen Abschnitfen gibt es immer wieder
Einziige und Hinzlige zu besonderen Zielpunk-
ten und daher wird in jedem Raumteil immer
wieder die Richtung betont, iiber die die eine
Richtung, die durch das Ganze zum Hauptaltar
durchfiihrt, die ganze Raumfiille zusammenfafBt.
Diese Einrichtungen haben schliefilich zu den
riesenhaften Kirchen mit Lingenausdehnung bis
zu 150 und 160 Meter gefiithrt, in denen man nur
mehr in der feierlichen Prozegsion das Ganze
als Einheit sehen kann (Abb. 34).

In bewufitem Gegensatz zu diesem System
wurde durch den liber usuum der Zisterzienser
aus dem Jahre 1119 alles an entbehrlicher Feier-
lichkeit und Vielseitigkeit in Liturgie und Kir-
chenraum weggelassen und in Betonung der
Schlichtheit und Einfachheit alles auf das not-
wendigste Mall beschriankt. Da an den Haupt-
teilen der liturgischen Einrichtungen nichts
gedndert wurde, bleibt im wesentlichen der
langgestreckte Prozessionsraum erhalten, aber
alle Vielrdumigkeit wird weggelassen. Daraus
entsteht ein dreischiffiger basilikaler Langhaus-
bau mit einem guergelagerien Raum und in den
urspriinglichen Beispielen ein gerade abgeschlos-
sener Chor. Die straffe Gliederung dieser Riume
hat die Ausbreitung der Frithgotik in ganz
Europa sehr begiinstigt (Abb. 35).

Die fiir das spétere Mittelalter so bedeutende
Tendenz nach Reduzierung und Vereinfachung
des architektonischen Systems wurde von den
Bettelorden sehr wasentlich jreifinderis,Die Do-
minikaner bestimmien durch den 9rdo von 1244,
der im Jahre 1256 Gesetz wurde, wesentliche
Verdnderungen fiir den Gottesdienst in ihren
Kirchen. Es waren vor allem Kiirzungen, die
eingefithrt wurden: im Stufengebet, Graduale
und vor allem am Beginn der Messe. Diesen
Kiirzungen entgegengesetzt wurden Dramatisie-
rungen des Hauptteiles, z. B. das Ausbreiten
der Arme und die Predigt neu eingefiihrt. Diese
Anderungen spielen liturgisch eine grofie Rolle,
da durch sie die Eréffnungsfeierlichkeiten ver-
schwinden und einem neuen Teil, der Predigt,
das Ubergewicht geben. Kirchengeschichtlich
héngt das mit der Ketzer- und Haretikerbewe-
gung des spédten Mittelalters zusammen und der
daraus folgenden Notwendigkeit, die Gldubigen
auch bei der Messe zu unterweisen. Diese litur-
gischen Einrichtungen brachten in der Bauweise
der Bettelorden sehr bedeutende Konsequenzen.
Das idealste Beispiel dafiir ist die Dominikaner-
kirche von Toulouse aus der zweiten Hélfte des
13. Jh.s, die mit dem gesamten System mittel-
alterlicher grofier Kathedral- und Klosterkirchen
bricht und den Typus eines zweischiffigen Saa-
les, in dem in der Mitte eine Saulenreihe steht,
verwendet. Diese Raumeinrichtung eignet sich
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zu' Prozessionen tiberhaupt nicht mehr. In so
einer Kirche ist kein Einzug mehr maglich; hier
kann der Altar sogar an eine Lingswand ge-
stellt werden, was eine vollige Umordnung des
Raumes ergibt. Das Ganze ist wie ein Versamm-
Iungsraum, in den man von allen Seiten ein-
treten kann. Hierin finden wir innerhalb des
Mittelalters eine der schirfsten Konsequenzen
in rdumlicher Beziehung auf eine liturgische
oder bestimmungsmiéfige Neuerung. Im Zusam-
menhang mit diesem stehen auch die sehr weit-
gehenden Konsequenzen der Franziskaner, die
auch in ihren Ordines grofie Bedeutung auf
Kiirzungen, Vereinfachung und Schlichtheit leg-
ten. Dadurch wird von dem langgestreckten Bau
immer mehr abgesehen. Das Mittelschiff wird
breit und néhert sich einem quadratischen
Grundrif3 mit kubischer Konstruktion. Die als
Franziskanerkirche gebaute Wiener Minoriten-
kirche ist ein vollig quadratisch komponierter
gotischer Raum, der gleichsam nach allen Seiten
hin gleich geordnet ist und an jeder Stelle die
Maglichkeit fiir die Aufstellung des Altares und
der Kanzel bietet.

Scharf im Gegensatz zu diesen kldsterlichen
Neuerungen steht der mittelalterliche Kathe-
dralgottesdienst, vor allem der Gotik des 13. Jh.s,
der die Tradition der Benediktiner in gewisser
Weise fortfiihrf. Dorther stammen die Einrich-
tungen der Gottesdienste an den Kathedralen
des Hochmittelalters. Entscheidend bei diesen
wer die\Vorsidr car {; des Gesanges und die Ver-
starkung der Sientbarkeit der Handlung, eine
Intensivierung der Schaubarkeit der Messe als
einem groBartigen Geschehen. Jungmann nennt
das die Auffassung der Messe als eine drama-
tisierte Darstellung des heilsgeschichtlichen Vor-
ganges, vor allem des Leidens, Sterbens und
Auferstehens Christi, beginnend mit den Sehn-
suchtsrufen der Patriarchen und Propheten und
schlieBend mit der Himmelfahrt des Herrn. Zu
diesem kommt die im 13. Jh. stirker betonte
rememorative Allegorese der Messe: die Vor-
stellung der Gleichsetzung der Messe mit einer
Wiederholung des Todes Christi, Das Erscheinen
Gottes selbst steht dabei im Mittelpunkt, das
durch die Neueinfithrung der Elevatio der Ge-
stalten seinen sichtbaren Ausdruck erhielt. Die-
ses Sehen der Gestalten wurde sogar der Kom-
munion gleichgehalten und es heiBt in manchen
Stellen, die Glaubigen stiirzen am Sonntag von
Kirche zu Kirche, um jedesmal bei der Elevation
dabei zu sein, und riefen dem Priester zu, er
solle sie noch hoher halten. Durch diese Vor-
stellung ist die Ausbildung der gotischen Kathe-
dralchtre bedingt, deren Formelement das
Schauen, Sichtbarmachen, das Licht und der
lichterfiillte Raum sind. Es ist natiirlich nicht



alles an der Form dieser Chére durch die
Liturgie erkldarbar, was aber hier mit dem Litur-
gischen zusammenhéngt ist die Lichtfiille und
die Schaubarkeit. In diesen Réumen, wie etwa
dem Chor der Kathedrale von Reims oder des
Domes von Kéin, spielte sich die dramatische
Handlung der unblutigen Wiederholung des
Kreuzestodes Christi ab, bei der die Menschen
dabei sein kénnen, um sie zu sehen (Abb. 36).
Neben diesen Kirchengebiduden flr die Feier
der hl. Messe gibt es eine ganz andere Gruppe
von Bauwerken, die aus dem Zusammenhang
mit liturgischen Einrichtungen heraus eine be-
stimmte Form haben: die Zenfralbauten. Die
hervorragende Verwendung dieser Bauform in
der friithchristlichen Zeit und im frithen Mittel-
alter ist das Grab. Die Tradition dazu stammi
aus der romischen Kunst. Es gibt Texte, die im
Zusammenhang mit der Grabweihe oder den
Exequien die Vorstellung eines Weges nach
unten und nach oben, ein Hinabsteigen und eine
Himmelfahrt ansprechen. So z. B. bei der Grab-
weihe: . Es steige hinab in dieses Grab Dein
Hl. Geist, damit auf Dein Geheill der hier Ru-
hende zur Zeit des Gerichtes die Auferstehung
mit allen Heiligen haben kann." Oder im Kar-
samstagshymnus vom Hl. Grab: ,Da Dich oben
auf dem Throne und unten in dem Grabe die
Uberirdischen und die Unterweltlichen sahen,
staunten sie, mein Erléser, iiber Deinen Tod,
denn tiber alle Vernunft erscheinst Du im Tod

als Anfiinger des Lebens.“ Diese Vorstellung

driickt eine bestimmte Rightungsyverbindyng aus:
Diese Verbindung von unten uni oben fa eine
rdumliche Konsequenz, die zu einer véllig ande-
ren Form fithren mufl als der Raum fir die
hl. Messe. Die raumliche Konsequenz, die hier
verlangt wird, ist die Betonung der Mitte. In
der Mitte ist im Grab der Weg nach unten, dar-
iiber in der Kuppel, die in rémischen und frith-
christlichen Beispielen oft eine Offnung hat, der
Weg nach oben. Diese Mitte ist in der Raum-
form nicht das Ziel, zu dem man hingeht, son-
dern der Plaiz, den man umschreitet. Dieser
Vorstellungskomplex ist in Verbindung mit dem
Zentralbau bis in die Pridhistorie zuriick verfolg-
bar und ebenso in primitiven Kulturen in vielen
Teilen der Welt festzustellen, In Verbindung
mit diesen Vorstellungen wurde das Zentralbau-
schema in die abendlindische Kunst aufgenom-
men und erscheint vorerst als Grab- und
Memorienbau. In diesen Bauten ist kein Platz
zur Abhaltung der hl. Messe, zumindest nicht
in ihrer Mitte (Abb. 37).

Verwandt mit dieser Vorstellung ist eine Ein-
richtung, die in der frithchristlichen Zeit zu einer
dhnlichen architektonischen Lésung fiithrte: die
Taufe. Dionysius Areopagita sagt: ,Zutreffend

ist das vollstindige Verbergen im Wasser mit
cinem Bild des Todes* und in der Wasserweihe
heiBt es: ,Es steige hinab in diese Quelle die
Kraft des Hl. Geistes” und im Taufformular:
+~Wiedergeboren aus dem Wasser und dem HL
Geist.“ Das ‘Hinabsteigen unter das Wasser
kommt hier einem mystischen Tod gleich, aus
dem man entsteigt zu einem neuen Leben. Diese
Vorstellungen fiihrten im Friithchristentum zu
einer Zentralbauform fiir Baptisterien, die erst
im 12. Jh. mit dem Uberhandnehmen der Kin-
dertaufe verschwunden sind. In der Mitte dieser
Réaume ist die Taufpiszina, in die der Taufling
hinabsteigt. Die anderen Gléaubigen gehen oder
stehen um diesen Mittelpunkt herum, wie in
dem Kuppelmosaik des Baptisteriums der Or-
thodoxen in Ravenna die Heiligen in einer Pro-
zession um die Taufe Christi. Im Exequien-
rituale gibt es das gleiche Umschreiten des
Sarges. Das gleiche gilt von der Wasserweihe,
von der Abt Suger von St. Denis im 12. Jh. sagt,
daB wviele Priester wihrend der Wasserweihe
wie in einem feierlichen Tanz das Becken mit
dem Wasser umschreiten. Hier findet eine villig
andere Art eines liturgischen Vorganges statt
als bei der Messe und somif finden wir auch
eine villig andere Raumform.

Vor allem durch die Reliquienrekondition im
oder unter dem Altar bekommt die Gemeinde-
kirche schon in frither Zeit einen gewissen
Memoriencharakter, wodurch zentralraumliche
Tendenzen in den Langhausbau aufgenommen
werden. Die. ersie . grofle Richtungsbaukirche
Hbes/Gnem\ Grab dstldic Peierskirche in Rom.
Im konstantinischen Bau dieser Kirche wird —
und darin ist sie sicher ein Sonderfall — bis auf
eine Confessio keine bauliche Riicksicht auf
diese Tatsache genommen. Die Religuienrekon-
dition im Altar wird erstmals 359 in Afrika
erwihnt, ist aber im 5. und 6. Jh. allgemein
iiblich geworden. Aus dieser Zeit stammt auch
das grofie Problem der Vereinigung von Kup-
pel- und Langhausbau, fiir das die 532 bis 537
unter Kaiser Justinian in Konstantinopel errich-
tete Hagia Sophia eine der frithesten und her-
vorragendsten Losungen des Mittelalters bringt.

Die Memorienvorstellung als Grundlage einer
Zentralkomposition spielt beim Neubau wvon
St. Peter in Rom eine entscheidende Rolle.
Sowohl der Entwurf Bramantes von 1506 wie
der Michelangelos von 1547 zeigen einen reinen
Zentralbau. In der heutigen Gestalt der Kirche
aber, die sie durch das von Maderna 1606 bis
1615 angebaute Langhaus erhalten hat, schliefit
sie sich der alten Richtungsbauvorstellung der
Gemeindekirchen wieder an.

Nicht nur beim Raum kommt dem Zusammen-
hang zwischen kiinstlerischer Form und Liturgie
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eine wichtige Funktion zu, sondern auch bei
Einrichtungsstiicken im Raum.

Der Haupt- und Zielpunkt der ganzen Kir-
chenanlage ist der Altar. Zu dem Altar hin flihrt
der Prozessionsweg des Langhauses und vor
diesem .Altar stehen die Glaubigen im Querhaus
aufgereiht. Im urspriinglichen Zustand der kon-
stantinischen Zeit ist dieser Altar ein Tisch, liber
dem ein Baldachin {iber quadratischem Grund-
rify errichtet ist. Dieser Altar dient nur dem
Zweck der Abhaltung des Opfers. Eine ver-
dnderte Form bringt der Konfessioaltar, der
im Zusammenhang mit der Einrichtung der
Religuienverehrung und -rekondition, vor allem
gines Grabes unter dem Altar steht. Er besteht
aus einem Kasten mit einer Platte als Tisch; der
Kasten ist an der Riickseite offen zuginglich mit
einem Raum iiber dem Grab fiir Gebetl, Opfe-
rungen und Weihungen. Gegensténde wurden
higr hingelegt, um sie durch die Beriihrung mit
dem Grab zu weihen und private Andachten
verrichtet. Gregor von Tours berichtet, dafl man
in Rom an manchen Stellen den Kopf in so eine
Konfessio hineinstecken multe, um eine be-
stimmte Weihe zu erlangen. An solchen Altdren
wurden Lampen aufgestellt, Inzensierungen und
Libationen vollzogen. Es sind also liturgisch-
kultische Binrichtungen, die, wenn sie auch am
Rande der eigentlichen MeBliturgie stehen, diese
Form des Haupteinrichtungsstiickes des gottes-
dienstlichen Raumes formen (Abb. 38).

Im spateren Miftelalter wird der Altar im
Zusammenhang mit dpr | Decrandisierung der
Messe immer mehr zur Scnauwana.; Daniit hdangt
einerseits die neue Wendung des Priesters zu-
sammen, der nun nicht mehr versus populum,
dem Volke zugewendet, sondern in der Richtung
des Volkes vor dem Altar stehend die Messe
zelebriert, andererseits die Notwendigkeit und
Maglichkeit, diese Winde besonders zu schmiik-
ken. Daraus entstand der Retable, der in frithe-
sten Beispielen in Italien im 12. Jh. nachgewiesen
werden kann und der als Schauwand mit einer
reichhaltigen Bildergeschichfe nicht nur dem
Vollzug des Oplers, sondern auch der Unter-
weisung und religiosen Vorstellung dient., Diese
Art des Altares hat sich nicht gleich entschieden
durchgesetzt. Noch im 13. Jh. verbot z. B. ¢in
liber ritualis aus Magdeburg die gemalten und
geschnitzten Bilder auf dem Altar und bezeich-
net sie als gottlos. Im 15. Jh. war aber dieser
Typus als Retabel und Fliigelaltar voll einge-
fiithrt. Im Anschlull an das Tridentinische Kenzil,
in dem unter anderem auch iiber die standige
Gegenwart des Altarsakramentes abgehandelt
wurde, vollzog sich wiederum eine sehr bedeu-
tende Neuerung in der Form der Altdre, da die
Aufpewahrung einer konsekrierten Hostie im

)

Altar verlangt wurde. Das fiihrte zur Ausbil-
dung des Tabernakels. Durch diese Forderung
nach standiger Gegenwart Gottes im Altar wan-
delte sich die groBe mit Bildern und Plastiken
besetzte Schauwand zu einem architektonischen
Aufbau. Die wesentlichen Elemente aller Ba-
rockaltdre, die — slark im Zusammenhang mit
den Jesuiten — von da ihren Ausgang nehmen,
sind eine grofe, die ganze Ostwand der Kirche
einnehmende Siulenarchitektur, die wie ein
Baldachin den Tabernakel umstellt, und ein
grobes Altarbild oder eine plastische Gruppe,
die die Rickwand der ganzen Anlage bilden
und oft von Plastiken umrahmt sind.

In die Reihe derartiger Zusammenhinge zwi-
schen Liturgie und Form gehort nun auch — um
ein weiteres Beispiel zu nehmen — das Gefdfl
fiir die Aufbewahrung und Aussetzung des
Sakramentes. In den friihesten Zeiten wurde
die konsekrierte Hostie in eine Pyxis — még-
licherweise anfianglich auch nur in den Kelech —
gelegt, und mit diesem GefiB im Baldachin iiber
dem Altar aufgehéingt. Dadurch war zumindest
wihrend der hl. Handlung eine stindige Gegen-
wart Goltes maglich. Fiir diese Einrichtung gibt
es in gleichzeitigen Quellen eine Symbolerkli-
rung, nach der der Altar mit der Bundeslade
verglichen wird. Wie Gott {iber der Lade des
Alten Bundes gegenwiirtig war, so soll nun Gott
in der konsekrierten Hostie in der Pyxis liber
der Lade des Neuen Bundes, dem Altar, ebenso
gegenwairtig sein. In der Zeit wieder, in der der
Cottesdisns’ auf Hdas Sichtbare, Schaubare, Dra-
miptsierte Thinfahiet]! wird dieses Aufbewah-
rungsgefdll verindert. Vorerst entstand die neoch
in mehreren Beispielen erhaltene Hostientaube
des 12. und 13. Jhs, die in den Baldachin iiber
dem Altar aufgezogen wurde; die konsekrierte
Hostie wird hier zwar selbst nicht sichtbar, die
Gegenwaértigkeit aber durch das Symbol des
HI. Geistes bildlich unterstiitzt.

Die entscheidendste Wandlung kam aber mit
der Einfithrung des Fronleichnamsfestes durch
Papst Urban IV. im Jahre 1264. Dieses Fest ist
der hichste Ausdruck gotischer Sichtbarkeil des
Gottesdienstes und Sichtbarkeit der verwandel-
ten Gestalt. Zu dieser Sichtbarkeit gehort ein
Gegenstand, mit dem man die verwandelie
Hostie in feierlicher Prozession sogar auBerhalb
der Kirche herumiragen kann. Dazu gehort ein
Geridt, das in kostbarster Weise sichtbar in der
Mitte den Platz fiir die Hostie wie eine Archi-
tektur, wie eine Kirche im kleinen umrahmt
und dadurch gleichsam eine Funktion des Kir-
chengebidudes libernimmt. Die daraus neuent-
standene Monstranz hat sich als wichtigstes
sakrales Gerat auch fiir den feierlichen Gotfes-
dienst, besonders aber die Anbetung in der



Kirche eingeflithrt. Das FPormbestimmende dieses
Geriites bleibt die Sichtbarmachung der konse-
krierten Hostie.

In allen diesen Dingen handelt es sich also
um einen Zusammenhang, zwischen Form und
liturgischem Erfordernis. Es gibt keine kano-
nisch richtige Form und keine kanonisch falsche.
Das gleiche gilt vom Stil. Man kann nicht sagen
die Gotik sei katholischer oder liturgischer als
die Renaissance, aber es gibt einen Zusammen-
hang zwischen Liturgie und Kunst innerhalb
jeder Zeit. In jedem Stilausdruck gibt es Dinge,
die in ihrer Form mitbestimmt werden von dem
Zweck, dem sie zugeordnet sind.

Dr. Giinther Heinz (Wien)
Barock

ie folgenden Ausfiihrungen geben in gekiirz-

ter Form einen Vortrag wieder, der zur
Einfithrung in die Probleme der dsterreichischen
Kunst des 17. und 18. Jh.s diente. Es wurden
hiebei die kirchlichen Denkméler gegeniiber den
profanen besonders beriicksichtigt. Zwangliufig
konnte in der gegebenen Form nicht die Fiille
der Erscheinungsformei  des- édterraishischen
Barocks gewiirdigt, sondera! que didiod Leson-
ders bezeichnende Probleme beriithrt werden.

Der strenge Barockstil hatte sich in Italien

seit den Neunzigerjahren des 16. Jhis durch-
geseizt. Das heildt aber nicht, daB neben den
revolutionidren Kiinstlern wie Annibale Carracci
und Caravaggio nicht ein breiter Strom von
Werken den Stil des spdten 16. Jh.s ins 17. Jh.
hiniibergetragen hitte, wodurch wir neben den
klar die neuen Ideen vortragenden Werken der
Bahnbrecher eine breite Schicht ven Arbeiten
eines Mischstiles antreffen. Selbst in Rom kann
diese Beobachtung gemacht werden und wesent-
lich stdrker auBerhalb dieses kiinstlerischen
Mittelpunktes, wie am Beispiel der florentini-
schen Malerei, aber auch der Kunstiibung Nord-
italiens zu sehen ist. Die bBsterreichische Kunst
kniipft nun im frithen 17. Jh. gerade an diese
Erscheinungen der Peripherie an, so daB von
einem strengen Barock im italienischen Sinn gar
nicht gesprochen werden kann. Das gilf fiir
die figiirlichen Kiinste fast noch stirker als fiir
die Architektur. Die-Auseinandersetzungen mit
Italien sind das eigentliche Problem der &ster-
reichischen Kunst im 17. Jh. und die Grundlage
fiir die Weiterentwicklung in der Bliitezeit, Dié

‘in Osterreich

Dieser Zusammenhang wére theologisch ge-
dacht im groflen ungefihr folgender: An der
Spitze einer Art Hierarchie steht die Offen-
barung mit der Erscheinung Gottes selbst, dann
die Religion als Auswirkung dieser Offenbarung,
die Lehre und die Beziehung zu dieser Erschei-
nung Gottes mit Liturgie und Kult, der die stin-
dige Wiederholung dieser Erscheinung Gottes
reprasentiert; daven abgeleitet ist die Stellung
des Kunstwerkes, das im kirchlichen Bereich
dem Kult dient und in diesem Dienst ebenso wie
die anderen Stufen dieser Hierarchie schliefilich
hinfiithrt, zu der Herrlichkeit des auf Erden er-
schienenen Gottes. :

Vortragsresiimé

Kunst dieser bewegten Epoche wird von ein-
gewanderten Kiinstlern, von veriibergehend
hier tdtigen Meistern und wenigen einheimi-
schen Kriften geschaffen. Daneben spielen auch
die Importstiicke als Anregungspunkte wegen
ihrer oft bedeutenden Qualitdt eine nicht un-
wesentliche Rolle. Es soll hier auch hingewiesen
Werdeng-dafl, im 174 Jhy-di= Galerie des Erz-
hierzogs’ Leepold Witheiin ‘riach Wien “gelangte,
als' eine reiche Quelle der Anregungen fiir die
Entwicklung der oOsterreichischen Spitharock-
malerei,

Die Kunst des osterreichischen Gebietes wird
von verschiedenen Zentren beherrscht. Wir
haben als wichtigstes Zentrum selbstverstind-
lich die Mefropole Wien. Allerdings haben diese
Zentren in der zeitlichen Abfolge ihre Bedeu-
tung gedndert. So ist Wien auBerordentlich
bedeutend zur Zeit Maximilians I1.; es verliert
seine Bedeulung als Zentrum zur Zeit Ru-
dolfs II., der bekanntlich seine ganzen Kunst-
ideen in Prag verwirklicht sehen wollte. Auch
die Herrscher Ferdinand II. und Ferdinand III.
haben Wien nicht gerade zu einem iiberragenden
Kunstzentrum zu machen verstanden. Erst mit
Leopold I. beginnt die grofe Ara, die zur Zeit
Josefs I. und Karls VI. ihren Hbohepunkt er-
reicht. Graz als eines der Zentren der Gegen-
reformation spielt gerade fiir den Anfang der
Entwicklung eine aubBerordentliche Rolle, zu der
Zeit, da Karl II. von Innerdsterreich und Fer-
dinand, der spidfere Ferdinand II,, italienische
Kiinstler- beschiftigt haben. AuBerordentlich
wichtig und vielleicht das wichtigste Zentrum
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neben Wien ist Salzburg: Es ist historisch nicht
vollstandig korrekt, nun von diesen drei Stéddten
als Zentren osterreichischer Kunst zu sprechen.
Salzburg gehort ndmlich nicht zu den Erblanden
in der Epoche, mit der wir es hier zu tun haben,
zum Unterschied z. B. von Prag. Eigentlich sind
also die Zentren des osterreichischen Barocks
Wien, Prag und Graz. Der bthmische Barockstil
ist fiir sich ein abgeschlossenes Phinomen und
wiirde daher einen eigenen Vortrag bedingen.
Es mag daher gerechtfertigt erscheinen, von der
Betrachtung der Kunst des béhmischen Raumes
hier abzusehen, wdhrend hingegen durch die
enge Verbindung, die Salzburg vor allem durch
die hin- und herwandernden Kiinstler mit Wien
hatte, dieses Zenirum in die Betrachtung des
osterreichischen Barocks eingeschlossen werden
kann (Titelbild!).

Das erste der zu behandelnden Probleme ist
die Ubertragung des Stiles, der sich um 1600 in
der Lombardei ausgebildet hatte, nach Oster-
reich. In der Lombardei ist kein eigentliches
Zentrum des strengen Barocks entstanden. Trotz
_der sehr bedeutenden Leistungen der Mailén-
_ dischen Kunst des 17. Jh.s sowohl in der Archi-
" tektur als auch in der Dekorationsplastik und
der Malerei entspricht der hier herrschende Stil
“nicht den neuen Ideen, die in der bolognesischen
Malerei oder dem strengen Barock in Rom ent-
halten sind. Es ist dies nicht aus einer Unfdhig-
keit des lombardischen Stammes zu der strengen
Form zu erkldren, denn gerade eingroBen Teil
der Kiinstler des strergan Raroiss@ind Lomliat-
den von Geburt, so z. B. Caravaggio oder Ma-
derna. In der Lombardei selbst ist hingegen der
Mischstil ausschlaggebend, wie ihn vor allem
Cerano vertritt, bei dem ja die charakteristische
Neigung zu malerischen Effekten sowohl in
einer Verbindung zu Werken des spaten 16. Jh.s
als auch zu der niederldndischen Malerei deut-
lich wird, Ein é#hnlich flieBender stilistischer
Ubergang vom 16. ins 17. Jh. wie bei Werken
der Malerei kann auch in der Dekorationsart in
der Nachfolge Tibaldis festgestellt werden. All-
méhlich werden Elemente der neu entwickelten
Barockkunst aus Rom und Bologna mitver-
arbeitet.

Nun haben wir in Osterreich am Anfang der
fiir uns zu betrachtenden Periode eine Menge
von Kiinstlern tédtig, die aus der Lombardei
stammen und die diese interessante Zwischen-
stellung vom 16. und 17. Jh. nach Osterreich
bringen. Ich mochte mich vor allem hier mit
drei Kiinstler-Unternehmern beschéftigen, Elia
Castello, Pietro de Pomis und Santino Solari,
von denen der erste und der letzte in Salzburg,
der mittlere in Graz téitig war. Castello ist ein
Kiinstler der Innendekoration, wir wissen von
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ihm, dafl er vor allem als Mosaizist beschaftigt
war; er hat aber nicht nur Fliesendekorationen,
sondern auch Stuckarbeiten geschaffen und wohl
auch selbst Gesamtdekorationen entworfen. Das
bedeutendste dieser Werke ist die Grabkapelle
fiir den Erzbischof Wolf Dietrich von Raitenau
in Salzburg. Castellos Stil ist vermutlich vom
ligurischen und lombardischen Kunstschaffen
herzuleiten. So ist im Figiirlichen vielleicht an
einen Einflull des genuesischen Spitmanierismus
zu denken, wie er in den Fresken der Castellos
und vor allem des Cambiaso vor Augen tritf.
Nur finden wir bei Castello in den Neunziger-
jahren des 16. Jh.s eine allmdhliche Verfestigung
der Form gegeniiber seinen genuesischen Vor-
bildern. Als Schopfer einer Gesamtdekoration,
wie es das Mausoleum darstellt, huldigt Castello
mehr malerischen als architektonischen Gestal-

" tungsprinzipien: glinzende farbige Fliesen be-

decken die gesamte Wandflache, Lichtreflexe und
reiche koloristische Reize bestimmen den Ein-
druck dieses Innenraumes. Ein direktes Vorbild
hat sich nicht nachweisen lassen, aber man mul}
doch unwillkiirlich an die Moglichkeit einer
Ubertragung maurischer Innenausstattungen aus
Spanien denken.

Pomis hat in Graz ein grofles Unternehmen
besessen; es sind aus diesem Unternehmen
Architekturen, Dekorationen und Bilder hervor-
gegangen, die alle mit seinem Namen verbunden
sind, weswegen wir aber nicht annehmen miis-
sen. dafl er-alles mit eigenen Hénden gearbeitet
mat. Die sulist'sche Horkunft seiner Kunst ist
am Mausoleum in Graz, seinem Hauptwerk,
deutlich zu erkennen. Es ist der Kreis der spét-
manieristischen lombardischen Kunst um Pelle-
grino Tibaldi. Deutlich ist das Grazer Werk in
seinen Proportionen vor allem der Aullenglie-
derung von Sto. Stefano in Mailand abhingig,
in der schweren, nach Licht und Schatten geglie-
derten Fassade mit dem betont plastischen
Charakter wird man an die Fassade von San
Paolo beziehungsweise an die Portale des Domes
in Mailand erinnert (Abb. 39).

Der bedeutendste von diesen Unternehmern
ist zweifellos Solari, der Erbauer des Salzburger
Domes. Solari ist von Geburt Lombarde und hat
das lombardische Dekorationssystem nach dem
Norden ilibertragen. Der Salzburger Dom wurde
urspriinglich von Scamozzi entworfen und ist
daher in seinem ersten Plan ein Werk des
Venezianischen Kunstkreises. Solari hat gemél
seiner Schulung den vorliegenden Bauplan weit-
gehend umgearbeitet, wobei ihm moglicherweise
der Grundrif und die monumentale Pilaster-
gliederung von 8. Vittore in Mailand zum Vor-
bild gedient haben konnte. Allerdings sind auch
einzelne venezianische Motive iibernommen
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Abb. 39 Graz, Mausoleum, Ostseite

Abb. 40 Stuckdekoration, Salzburg, Dom



Abb. 41

J. M. Rottmayr:
Glorie des hl. Carl Borromaeus, Wien, Karlskirche,
Kuppelfresko (Ausschnitt)

Photo: Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek



Abb, 42

Paul Troger:

Martyrium des hl. Maximilian
(Ausschnitt), Salzburg, Kajetanerkirche

Pholo: Mox Puschej, Salzburg

&

Andagéo Cuj,

L]

W 4

Abb. 43

Fr. A. Maulpertsch:

HI. Narcissus, Wien, Osterreichische Galerie

Fhoto: Osterreichische Galerie, Wien




Meinrad Guggenbichler:

HI. Sebostian, Irrsdorf,
Filialkirche




worden, wie etwa die Balustrade an der Fassade
oder die Offnung der Oratorien mit Balkonen
im Inneren.

Die Dekoration, die in Salzburg ausgezeichnet
erhalten ist, zeigt die Ubertragung des lombar-
dischen Dekorationssystems nach dem Gebiet
nordlich der Alpen, Wir finden hier die stark
plastische Dekoration, wobei die stark hervor-
tretenden Einzelglieder des Rahmensystems der
urspriinglichen Kassettendecke sich vor dem
dunklen Fond aufblattern, ein stark auf Hell-
dunkelwirkung berechnetes System. Diese Art
finden wir in der Nachfolge der Tibaldischen
Dekorationsart, am #@hnlichsten dem Salzburger
Beispiel in der Dekoration der Querschiffapsiden
von San Fedele in Como (Abb. 40).

Es gibt in Salzburg nicht nur diese lombar-
dische Dekorationsart in Stuckarbeiten, sondern
auch in der Malerei, wofiir die Deckenausstat-
tung des Oktogons in Hellbrunn, die von Arsenio
Mascagni ausgefithrt wurde, ein gutes Beispiel
ist.

Im Zusammenhang der Bauunternehmen die-
ser Zeit in Salzburg, die meist mit der Person
Solaris verbunden sind, enfstanden auch Werke
der Malerei, die der Maildndischen Schule ein-
zuordnen sind. Daneben ist allerdings auch der
florentinische Spétmanierismus durch Arsenio
Mascagni, einem Schiiler Ligozzis, nach Salzburg
vermittelt worden. Mascagnis Werke sind durch
eine strenge zeichnerische- Auffassung gekenn;
zeichnet, fast eine Geom:=irislerlinzincEnsin:
anderstoflen von Flichen, wie es die” Dekora-
tionsart seit den Arbeiten des Bernardino Poeetti
in Florenz gewesen ist. Es ist interessant zu
sehen, dafi Mascagni personlich in der Zeit der
Bliite des strengen Barocks an einem Hauptwerk
der Barockmalerei mitgearbeitet hat und trotz-
dem fast keine Spur einer Beeinflussung zeigt.
Er ist also ein typischer Vertreter der Stil-Uber-
schneidung. Er hat mit Guido Reni zusammen
in San Gregorie Magno gearbeitet, also méchte
man meinen, dafl davon irgend etwas auf den
isterreichischen Barock libergegangen wire, und
doch 1dRt sich nicht die geringste Spur von
einem Einflufl des grofien bolognesischen Mei-
sters feststellen. Dafiir hat er aber Errungen-
schaften der rémischen illusionistischen Malerei
tibernommen, wie die perspektivische Erweite-
rung des Illusionsraumes mil einer Durchléche-
rung des illusionistischen Architekturgeriistes
nach oben, ein System, das von Tassi in Rom
ungefahr um dieselbe Zeit entwickelt wurde
und ein Vorbild fiir die illusionistische Malerei
des 17. Jh.s gewesen ist.

De Pomis zeigt uns als Maler eine Vermi-
schung des lombardischen und venezianischen

Ideengutes. Wir haben es also hier mit der
Fortsetzung eines venezianisch-manieristischen
Stiles zu tun, womit ein weiteres Zentrum Nord-
italiens als EinfluBquelle erschlossen ist. Deut-
lich sind die Figurentypen aus dem spéten
Oeuyre Tintorettos iibernommen, wobei auBer-
dem, namentlich im Kompositionellen, auch an
den spiten Veronese angekniipft wird.

Der Wiener Hof hat im Laufe des 17. Jhs
ebenfalls keine Stellung zum Problem des stren-
gen Barocks bezogen, vielmehr finden wir in der
Kunsttdtigkeit um Ferdinand II. und Ferdi-
nand III. immer noch das Fortwirken der rudol-
finischen Kunstideen. So z. B. arbeiten die Mei-
ster der Hofwerkstatt bis in die Zeit Ferdi-
nands III. hinein, wie z. B. Dionysio Miseroni.
Nichtsdestoweniger kann man auch bei Miseroni
wie bei allen Meistern, von denen wir gespro-
chen haben, die allmihliche Verfestigung der
Formen des spaten 16. Jh.s feststellen. Der klare
einfache Aufbau der berithmten Pyramide
Miseronis ist ein Beispiel dafiir, wahrend die
Dekoration ganz dem Geschmack des spiten
16. Jh.s entspricht. Dieses Nachwirken manieri-
stischer Ideen ist auch bei anderen Kiinstlern
am Hofe Ferdinands ITI. fesfzustellen. An einem
charakteristischen Beispiel dieses Geschmackes,
und zwar dem Grab Ferdinands III. von Daniel
Neuberger, also einer Art manieristischer Toten-
tanzdarstellung — nichtsdestoweniger doch erst
nach 16567 entstanden — ist das Fortsetzen des
manipristischen|—Stieles, rustique bis in das
ZvreitdCDritte] Hes 2T UIN.s 2u verfolgen. Auch
spitere Arbeiten des Wiener Hofkreises zeigen
das Nachwirken des Stiles rustigue.

Der Maler, mit dem wir uns zu beschéftige:
haben, am Wiener Hof ist Franz Luycx. Er fithrt
uns in ein weiteres Problem, die Frage der Ab-
leitung von barocken Vorbildern ein. Die Phé-
nomene, die sich um die drei grofien Unter- o
nehmer gedreht haben, um Solari, de Pomis und
Castello, sind einfach das Problem der mitwir-
kenden Aufnahme barocker Ideen auf der
Grundlage der Kunst des spiiten 16. Jh.s. Bei
Luyex nun und einer Menge anderer Kiinstler,
von denen noch zu sprechen sein wird, handell
es sich um die Verarbeitung eéines barocken Vor-
bildes in einer Weise, die auf die Formenwelt
des 16. Jh.s zuriickweist. Luyex, ein Maler des
Rubenskreises, hat sowohl was die Auffassung
der Figuren, als auch was die Durchfiihrung be-
trifft, sich von der vorbildlichen Malweise des
Rubens abgewendet, um einen mehr linearisti-
schen Stil auszubilden, der bis zu einem ge-
wissen Grade an die Arbeiten van Dycks der
zweiten Antwerpener Epoche anschlieBt, die
ihrerseits ein Ergebnis der Auseinandersetzung
mit dem spéten 16. Jh. sind. So finden wir um
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die Mitte des 17. Jhss die Wiederaufnahme der
manieristischen Formenwelt.

Meister, wie Sandrart und Schonfeld oder
auch Adriaen Bloemaert, die voriibergehend in
Osterreich gearbeitet haben, zeigen von ihrer
personlichen Stellung her gesehen dhnliche
FPhinomene wie Luyex, also eine Ableitung von
barocken Vorbildern im Hinblick auf das spéte
16. Jh.: charakteristisch vor allem bei Schinfeld,
wenn man an seine spdten Werke denkt. Aber
auch bei Sandrart findet man die Streckung der
Figuren, die Auflosung der strengen Form in
einzelne flimmernde Lichtflecke, wie es vor
allem das grofle Hochaltarbild der Schotten-
kirche in Wien zeigt, oder wie es auch die bes-
seren Arbeiten der Lambacher Stiftskirche vor
Augen fiihren, die im grofien und ganzen wohl
Werkstattarbeiten sein diirfen. Bei Bloemaert,
der in Salzburg tédtig war, finden wir die Ablei-
tung des Vorbildes von Rubens und de Crayer
ganz im Geschmack des spiaten 16. Jhis, so dafl
man bei ihm fast den Eindruck hat, er hiitte
unter dem Einfluf von Stichvorlagen nach Par-
megianino bzw. nach Werken von Barocci ge-
arbeitet. Die Mitie des Jahrhunderts ist also ein
retardierendes Moment in der Entwicklung, ein
Hinwenden auf die Leistungen des Spatmanie-
rismus. Ich mochte nur nebenbei hinzufiigen,
dall diese Verbindung mit dem Spdtmanierismus
sich nicht nur auf die groBen Zentren be-
schréankt, sondern auch in den Leistungen, die
in 'den Klostern des Landes entstanden Sind,
festzustellen ist; so gehdren z Bl Arbeiten
der Familie Grabenberger unbedingt in diesen
Zusammenhang. Es wurden wohl auch Vorbilder
des romischen Hochbarocks wverarbeitet, doch
immer wieder auf manieristische Vorbilder zu-
riickgegriffen, wie es am besten wohl die Fres-
ken der Kirche von Waldhausen zeigen.

Die Familie der Carlone hat wie viele andere
Linder auch Osterreich mit ihren Werken iiber-
schwemmt und eine Menge von Architekturen
und Dekorationen hier hinterlassen. Ich méochte
nicht ndher auf das Carlone-Problem eingehen,
das zu den schwierigsten Teilproblemen der
osterreichischen Kunstgeschichte gehdrt, Die
Carlone-Dekoration ist doch letzten Endes eine
Fortsetzung des lombardischen Systems, aller-
dings mit Aufnahme hochbarocker Elemente,
was besonders in den figuralen Teilen der Stuck-
dekorationen zum Ausdruck kommt. Wir kom-
men mit den Carlones in das Gebiet der Ausein-
andersetzung mit dem romischen Hochbarock.
Diese Auseinandersetzung erfolgt in den Zen-
tren Wien und Salzburg durch eingewanderte
Kiinstler aus Ifalien und dann durch wenige, da-
fiir aber um so bedeulendere osterreichische
Kiinstler.
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So ist z. B. die Fassade des Stadtpalais Liech-
tenstein in Wien von Martinelli eine ganz deut-
liche Ubernahme berninesker Fassadenlésungen:
Charakteristisch das Untergeschofi mit der Ver-
klammerung der Souterrain- mit den Parterre-
fenstern wie es am Palazzo Odescalchi von
Bernini zu sehen ist. Eine ahnliche Ubernahme
der berninesken Architektur finden wir bei Zu-
gallis Werken in Salzburg. Vor allem die Kaje-
tanerkirche mit dem charakteristischen ber-
ninesken Querovalraum kann als Beispiel der
Ubertragung romischer hochbarocker Innen-
raumgestaltungen dienen. Die ziemlich starke
Raumvereinheitlichung ohne Absetzen des un-
teren Geschosses von der Kuppel, das Domi-
nieren des einfachen Raumzylinders ist eine
Leistung, die uns bei Fischer noch einmal be-
schiftigen wird. Von aullen sind Zugallis Kir-
chen grofiformig, streng und relativ einfach
gegliedert, wobei durch die wenigen aber sehr
deutlich prononcierten Elemente der Gliederung
eine Spannung zwischen flacher Mauer und dem
plastisch empfundenen Motiv der Gliederung,
wie wir es bei Bernini finden, entsteht.

Die bedeutendste Personlichkeit, die in diese
Richtung gehort, ist Fischer von Eriach. Ich kann
im Laufe der Ausfithrungen nicht das gesamte
Oeuvre Fischers durchgehen, sondern nur einige
Punkte des Problems bei Fischer aufzeigen.
Etwa bei der Dreifaltigkeitskirche das Problem
der gebogenen Wand, eine Ubernahme des Bor-
ivrmiresken Fassadenwrinzips und zweitens das
Problem-der Raunivorsiellung bei Fischer. Es
ist zweifellos eine richtige Beobachtung, daB die
Einziehung der Fassade bei der Dreifaltigkeits-
kirche nicht nur eine bewegte Schauwand dar-
stellt, sondern eine Beziehung zum AuBenraum
herstellen soll, womit eine Gestaltung des Plat-
zes vor der Kirche erzielt wird. Zweifellos hat
Fischer in seinen Innenrdumen ein stirkeres
Empfinden des Raumes gehabt als seine Vor-
ldufer. Die Fragen des Innenraumes bei Fischer
stellt sich bereits bei seinem Irithen Werk,
dem Ahnensaal in Frain, der ein geschlossener,
hohlenartiger Innenraum ist. Vorbilder dafiir
finden wir bereits im rémischen Hochbarock. Der
beste dieser ausgehdéhlten, von innen nach aulien
gebuchteten Réume ‘st wohl die Capella Spada
von Fontana in der Chiesa Nuova. Die Raumein-
heit, wie sie Fischer anstrebt und wie sie in der
Dreifaltigkeitskirche erreicht ist, wird auch in
Werken franzisischer Architektur angetroffen,
wobei fiir Fischer die Kreuzherrnkirche von
Mathey in Prag als Anregung angenommen
werden kann. Ich mochte auf das Problem des
einheitlichen Raumes auf Grund der Fischer-
schen Dekorationen noch zuriickkommen.
Bezeichnend fiir Fischer ist der Gegensatz des
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abgeschlossen gedachten Innenraumes zu der
fiir sich entworfenen Fassade. Am deutlichsten
ist 'dieser Gegensatz von Kuppelraum und
Fassadenwirkung bei der Karlskirche in Wien
zu sehen, dem wichtigsten Bau Fischers. Auch
die Kollegienkirche in Salzburg zeigt die Ver-
bindung der bewegten Fassade mit dem anders-
gearteten Innenraum, der seinerseits eine Aus-
einandersetzung mit dem Innenraumkonzept des
Salzburger Domes dargestellt, wie z. B. die
Ahnlichkeit der Gliederung der Pilaster und die
Offnung der Emporen zeigen. Hier ist auflerdem
auf das wachsende Interesse Fischers fiir die
palladianische Architektur hinzuweisen, wie es
sich im Chorraum der Kollegienkirche ausdriickt
und wie es noch stirker im Innenraum der
Karlskirche anzutreffen ist. Andererseits finden
wir bei der Kollegienkirche das interessante
Phinomen der Verdnderung der Proportion mit
Betonung der Hohe gerade im Gegensatz zum
Salzburger Dom, der mehr oder weniger den
Gesti-Typ auch in der Proportion variiert. Diese
Streckung der Proportion ist nun nicht das erste
Mal bei Fischer in der Gsterreichischen Barock-
architektur anzutreffen, wenn es auch das erste
bedeutende Beispiel ist, sondern wir finden in
der Miite des 17. Jh.is eine Richtung, die be-
reits das Verhdltnis der Breite zur Hohe des
Innenraumes vielleicht nicht unbeeinfiult von
mittelalterlichen Vorbildern zu Gunsten der

dekorationen des Cortonakreises aus, nicht von
Cortona selbst. Man kann geradezu sagen, dafl
die frithesten Arbeiten Rottmayers ebenso wie
die spdaten Arbeiten des Cortonakreises im
Gegensalz zu den Hauptleisturigen Corlonas
selbst stehen, wie denn die Kuppel Ciro Ferris
in San Agnese ein ganz anderes System ver-
folgt als die Flachkuppel von Cortona in der
Chiesa Nuova. So finden wir Rottmayer eigent-
lich als den Nachfolger Ciro Ferris, der die Kup-
pelschale mit Figuren ausfiillt und wenig Frei-
raum gibt, das heiit, wir haben ein AufreiBen
in den illusionistischen Freiraum vermieden, wie
&s zur selben Zeit in Wien die Decken Pozzos
in der Jesuitenkirche und im Gartenpalais
Liechtenstein vor Augen fithren. Ich mdéchte dar-
auf hinweisen, dall das Problem des Verstellens
des Freiraumes durch Figuren in der Kuppel-
schale und dann das Herstellen eines geschlos-
senen Eindruckes ein ebenfalls wieder spif-
manierisitisches System ist, wie es z. B. in der
Capella Pazzi von Pocetti zu sehen ist, wo wirk-
lich die ganze Fliche von Figuren erfiillt ist.
Rottmayer arbeitet dem barocken System ent-
sprechend zuerst mit den konzentrisch angeord-
neten Kreisen und geht dann allmihlich dazu
liber, die gesamte Fléiche mit Wolken zu er-
fiillen, die eine Folie bilden, auf der als einzelne
Konzentrationspunkte Figuren sitzen. So ergibt
sich eine Art illusionistischer Wand hinter der
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ein bestimmtes Verhdltnis zu seiner Dekoration.
Wir kommen mit diesem Problem der Fischer-
schen Dekoration zu dem Problem des Gesamt-
sehens, des Gesamteindruckes der Dekoration
und der allmihlichen Entwertung des Einzel-
stlickes. So sind Fischers Altire, die er teils
selbst entworfen hat oder die in seinem Kreis
von ihm stilistisch entsprechenden Kiinstlern ge-
arbeitet wurden, in die Mauermasse eingebun-
den, um damit den Raumeindruck, den Fischer
erzielen wollte, zu erméglichen. Gute Beispiele
geben von Carlone gearbeitete Altire in der
Johannspitalskirche in Salzburg, die ganz mit
der Wand als Raumbegrenzung verbunden sind,
wo die Wand plastisch einen Altar bildet und
dann wieder zuriicksinkt.

Der Meister, mit dem Fischer gern zusammen-
gearbeitet hat, und der zweifellos seine Ideen
am besten gebracht hat, ist J. M. Rottmayer, der
allméhlich diese architekturgebunde dekorative
Malerei ausgearbeitet hat: Rottmayers Kuppel-
dekorationen gehen von den spiten Kuppel-

setzung des Rottmayerschen Systemes finden wir
ausschlieBlich bei Daniel Gran, wiahrend andere
Maler des Osterreichischen Barocks bald in
Gegensatz zu dem Rottmayerschen Prinzip ge-
raten. Als Beispiel fiir Gran kann das Fresko
mit der Allegorie der gliicklichen Regierung in
Mihren in Brinn oder auch das Kuppelfresko
der Nationalbibliothek in Wien dienen. Auch
Gran arbeitet mit einer relativ seichten Raum-
schicht; wo er einzelne recht fest gearbeitete
Wolken gegeneinandersetzt und auf diesen Wol-
ken seine Figuren gemiB der neapolitanischen
Kompositionsweise verteilt (Abb. 41).

Die plastische Dekoration hat im Laufe des
17. Jh.s die Formen Berninis {ibernommen. Ent-
sprechend der Baukunst Zugallis findet man hier
die hochbewegten dramatischen Formen Ber-
ninis auch in der dekorativen Plastik, wie sie
der Stukkateur Francesco Brenno geschaffen
hat. Auch mit Fischer hat ein Bildhauer der
Bernininachfolge zusammengearbeitet, Bern-
hard Mandel. Er hat einerseits an den Altidren
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mitgearbeitef, die von Fischer entworfen wur-
den und also an dem Phénomen des Zusammen-
bindens des Altares mit der Mauer Anteil und
andererseits hat Mandel die plastische Ergan-
zung zu den architektonischen Gedanken von
Fischers Fassaden geschaffen, so z. B. die Pla-
stiken, die die Tirme der Kollegienkirche be-
kronen und das Ausklingen der gebogenen und
geschwungenen Wand in plastische Formen dar-
stellen, Der bernineske Schwung und die ber-
nineske Dramatik haben selbstverstindlich das
ganze Gebiet erobert und haben Werke sowohl
in den Zentren, wie auf dem Lande stark ge-
prigl, wie das etwa die Ritterfiguren Steinles
oder Werke Michael Ziirns d. J. vor Augen
fithren.

Entsprechend dem EinfluB des rdémischen
Hochharocks Berninis in der Skulptur, ist in der
Malerei eine starke Auswirkung des niederlan-
dischen Barocks festzustellen, der sowoh!l durch
cingewanderfe Kiinstler, wie de Neve oder
Schoonjans, als vor allem durch Imporfstiicke
vermittelt worden ist. Rottmayer ist auch hier
eine charakteristische Erscheinung. Der Einflufl
vor allem von Rubens ist in den Werken seiner
frithen Reifezeit von ausschlaggebender Bedeu-
tung, wie das an den Altarbildern des Domes
von Passau aus den Neunzigerjahren deutlich
zu erkennen ist. Von dieser Stilphase, in der das
Altarbild als Einzelstiick gewertet wird, geht
nun die Entwicklung allméhlich zur Behandlung
des Aliarbildes als Dekorpilonssiiick (oer/ wel-
ches Ziel Anfang des Zzweiten uzarzelints—des
18. Jh.s erreicht ist.

Diese Verdnderung en{spricht der Behandlung
der iibrigen Kiinste im dekorativen Gestalten,
etwa den Fresken der Kuppeln und der Altar-
gestaltung oder den Plastiken an der Aufien-
architektur. So z. B. komponiert Rottmayer in
seinen Altarbildern der spaten Zeit fast durch-
wegs dergestalt, dafl er die Hauptfigur auf
einem erhohten Platz im Mittelgrund gibt, wih-
rend im Vordergrund thematisch unbedeutende
Figuren angebracht sind, in der Art der Re-
poussoirfiguren, wie wir sie aus dem spiten
16. Jh. sehr gut kennen: Ein Riickgreifen also
auf Vasaris Kompositionsschema. Die Figuren
werden im Verhéltnis zur Bildgrifie kleiner
gegeniiber den Werken des 17. Jhis und werden
in Kurven angeordnet, die iliber das Altarbild
unter Umstinden auch hinausweisen konnen.
Das hat den Sinn, ein Korrespondieren mit den
iibrigen Dekorationen zu erreichen, etwa ein
Korrespondieren mit den Fresken der Lang-
hauswinde oder des Kuppelraumes. An wenigen
Beispielen kionnen wir dieses Problem heute
noch studieren, da viele Dekorationen wohl ge-
plant aber nicht ausgefiihrt wurden. Als eines
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der besten Beispiele dieser Art kann die Innen-
dekoration der Peterskirche in Wien dienen, wo
auch ein sehr charakteristisches Altarbild Rott-
mayers sich befindet, der hl. Franz von Sales
am rechten Querschiffaltar, der das Hinauswei-
sen iiber die begrenzte Bildfliche deutlich vor
Augen fiihrt. Es soll womdéglich in dem grofien
Altarbild als Glied der Innendekoration kein
ruhender kompositioneller Mittelpunki geschaf-
feri werden, damit die Kontinuitit in der Ab-
folge der einzelnen Glieder der Gesamtdeko-
ration ohne weiteres hergestelit werden kann.
Die Bildkomposition nimmt somit auf eine
Konzentration auf einen thematisch bedingten
Blickpunkt kaum Riicksicht. Dementsprechend
verlieren die Bilder dieser Epoche vollstindig
den inhaltgebundenen Charakter und eignen
sich also als Zielpunkte der Andacht {iberhaupt
nicht. Als Konsequenz daraus ergibt sich die
Vorblendung des Vorsatzbildes, ein Phanomen,
das seit dem 2. Jahrzehnt des 18. Jhis regel-
méaBig auftritt. Maler wie Rottmayer haben in
der Bildkomposition gerade darauf Riicksicht
genommen, indem sie den unteren mittleren
Teil der Komposition unbelebt lieBen, wie es
am Altarbild des hl. Franz von Sales, noch stidr-
ker beim Augustinusbild in St. Florian der Fall
ist. Diese Erscheinung der Beraubung des kom-
positionellen Mittelpunktes und der innerlichen
Entwertung ist natlirlich nicht auf Osterreich
beschriankt. Ich mbchte nicht behaupten, dafl die
Gsterreichische; Entwicddung von der oberita-
Tievhischent bLeenidudt ‘wurde, aber sie ist jeden-
falls parallel zu dieser verlaufen, woflir als
Beispiel die Entwicklung des Altarbildes bei
Sebastiano Ricei angefiihrt werden kann, der
ebenfalls fast um dieselbe Zeit wie Rottmayer
mit denselben Phasen zu diesen Endpunkten
gelangt.

Wie in 'der Entwicklung der figlirlichen Kiinste
seit dem 2. Jahrzehnt und vor allem nach 1720
ein Nachlassen der Spannung, ein allméhliches
Aufgeben der hdufiz so entschieden vorgetra-
genen Dynamik festzustellen ist, das zu jenem
ausgeglichenen Dekorationsstil fithrf, so hat die
flihrende Kunst, die Architektur, selbst neue
Wege beschritten. Fischers Auseinandersetzung
mit der franzésischen Architektur, Hildebrandts
Palastfassaden bezeichnen einerseits den klas-
sischen AbschluBl der geschilderten Periode,
andererseits — das gilt vor allem fiir Hilde-
brandt — den Ansatz einer neuen, weniger be-
wegten Entwicklung des 18. Jh.s. Ich mochte auf
dieses Gebiet, das sich hauptséchlich an Palasi-
architekturen zeigen ld6t, nicht niher eingehen.
Das bezeichnendste Werk Fischers ist die Hof-
bibliothek mit dem grofien Kuppelsaal, der das
Vorschwingen und Zuriickschwingen des Rau-
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mes, das Durchbiegen des Raumes in der Aullen-
architektur gemildert und gemilB der Forderung
nach Flidchenbildung abgeindert zeigt. Vorbild
ist die franzosische Architektur. Noch deutlicher
ist im Werk Hildebrandts das Problem der Fla-
chenbildung zu sehen, wie z. B. in der Fassade
des Belvederes oder auch des Palais Kinsky, wo
die als Fléche zu empfindende Wand und. die
aufgesetzte flache Dekoration zwei Schichten
bilden, also ein Mehrschichtensystem, nicht ein
Zusammenwachsen des Mauerwerkes mit der
Dekoration, wie es bei den fritheren Werken
Fischers gefunden wurde,

Diese Flichenbindung ist cbenso fiir die
Innendekoration bestimmend. Ein Beispiel, das
fiir das neue Empfinden auBerordentlich charak-
teristisch ist, ist die Neuaufstellung der kaiser-
lichen Galerie in der Stallburg. Die doch als
Einzelkunstwerke gedachten Bilder wurden im
Gegensatz zu ihrer eigenen beabsichtigten Tie-
fenillusion wie Flichendekorationen in einem
architektonischen Rahmenwerk von dusgespro-
chener Flachenhaftigkeit behandelt.

Die Kiinstler der folgenden Generation bauen
auf den Errungenschaften der geschilderten
Auseinandersetzungen auf. Die Architektur ar-
beitet an dem Problem der Vereinheitlichung
des Raumbildes, wie z. B. der Einheitswirkung
des Langhausbaues bei Verschwinden der Joch-
einteilung, der Bewegtheit der Raumgrenze bzw.
Verunkldrung der Raumgrenze. Die Leistungen
Hildebrandfs, Christoph Dientzenhofers und
Prandtauers sind in dizser | Hins cat-bababre-
chend. Vorbilder fiir die' Bewegiert gt -hauer=
behandlung waren wohl in Italien in den Wer-
ken Borrominis vorhanden, in dessen Nachfolge
in der Architektur Guarinis auch Vorbilder fiir
die konstruktive Verklammerung einzelner
Raumteile zu einem Einheitsraum.

In Italien hatte sich bereits der Schwerpunkt
der Entwicklung aus dem Zentrum Rom nach
verschiedenen peripheren Kunststitten ver-
lagert, so daBi wir als Einflusphiren nunmehr
wieder #dhnliche Verhidltnisse haben, wie am
Beginn des behandelten Zeitabschnittes. Vor
allem' die oberitalienischen Kunstlandschaften,
wie Venedig fiir die Malerei oder Piemont fiir
die Architektur, sind von besonderer Bedeutung.
Aber auch die Bedeutung Neapels kann nicht
iibersehen werden. Auch die nun zu erwihnen-
den grundlegenden Losungen sind nicht im
Zentrum Wien entstanden, das zur Zeit der Aus-
einandersetzung mit Rom alle Kréfte an sich
gezogen hatte,

Hildebrandt hat in der Laurenzkirche in
Deutsch-Gabel sich mit Guarini grundlegend
auseinandergesetzt und das gegenseitige Durch-
dringen an Stelle der additiven Zuordnung der

dieser Entwicklungsreihe

Einzelrdume zum Prinzip erhoben. Bereits in
diesem grundlegenden Bau kommt aber auch
der Unterschied zu der konstruktiven Architek-
tur Guarinis zum Ausdruck. Die Mauermasse
erscheint in konkaven und konvexen Schwiingen
bewegt als ein dem Raumkonzept nachgebendes
Element, nicht aber gleich einem die Raumwir-
kung hervorbringenden Geriist, Stidrker noch
als Hildebrandt hat in dieser Zeit diese Tendenz
Christoph Dientzenhofer in seinen friihen
Schépfungen Smirschitz und Woborischt wvor-
getragen, Hier sind die Wurzeéln fiir Prandt-
auers Archifektur zu suchen, der auBlerdem wohl
auch von Fischers plastischer Behandlung der
Mauermasse beeinfluit sein diirfte. An dem
Hauptwerk Prandtauers, der Stiftskirche in
Melk, sind die charakteristischen Merkmale
dieser Stilrichtung zu erkennen. Die Fassade ist
stark bewegt; aus den konkaven und konvexen
Schwiingen der Mauerfliche werden die tragen-
den Glieder, die Pilaster, entwickelt. Der Ein-
druck der Wandbewegung wird noch deutlicher
bei dem Blick in den Innenraum: das Vor-
schwingen der Zone iiber den Arkaden, das
Zuriickschwingen' in der Zone weiter dariiber:
eine auBerordentliche Bewegtheit, in die die
plastische Mauer hier gerdt. Die Nachfolge
Prandtauers geht in dieser Hinsicht noch iiber
ihn hinaus. Altenburg von Munggenast ist das
bedeutendste Beispiel fiir die Vereinheitlichung
des Raumes der ovalen Kuppel und des Presby-
teriums. Dazu kommt in Altenburg wie ja auch
in Meibydigyul Rayimeinheiy beitragende stark
Farpigheit der arcmtektonmschen Gliederung, di
dem Gesamtdekorationsgedanken entspricht, Di
plastische Behandlung der Glieder der AuBlen-

architekiur erféhrt eine weitere Ausbildung, Als

Vorbild in Osterreich fiir diese Entwicklung
kann die Fassade der Kollegienkirche von
Fischer mit ihren bildhauerisch empfundenen
Turmbekrénungen genannt werden. Als spiites
und schinstes Werk des Prandtauerkreises in
ist der Turm der
Kirche in Diirnstein zu nennen, wo ganz deut-
lich die Glieder der Architektur als Plastik
betrachtet werden.

Dem in dieser Weise vorgetragenen Innen-
raumgedanken entspricht eine neue Dekorations-
arf, die von den figlirlichen Kiinsten vor allem
der Wand- und Deckenmalerei ausgebildet wird.
Hatte Rottmayer seine dekorative Wirkung
durch die Spannung in der Abfolge von leeren
Fldchen und farbig und illusionistisch kérper-
haft geschlossenen Figurengruppen erreicht, so
wird nun eine ausgeglichene Zusammenschlie-
Bung aller Formen und Farbflecken angestrebt.
Der Représentant und Bahnbrecher in Oster-
reich ist Paul Troger. Wir finden bei ihm das
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Ausbreiten der Figuren in die Fliche, die Zer-
legung aller dargestellten Objekte in klar be-
grenzte Farbflichen, die in einer harmonischen
Abfolge farbig und im Tonwert durch ein ge-
mafigtes Helldunkel ohne scharfe Césuren
gegliedert die Gesamtfliche bedecken (Abb. 42).

Das Prinzip der Helldunkelflichenabfolge als
dekoratives Mittel hat Troger zweifellos bei
seiner neapolitanischen Schulung von Solimena
iibernommen, wenn auch bei ihm die Kontraste
in seinen Freskoarbeiten wesentlich gemildert
erscheinen, Die Tonigkeit seiner Friithwerke, wie
es vor allem in dem Kuppelfresko der Kaje-
tanerkirche in Salzburg zu beobachten ist, kann
ohne oberitalienische Einfllisse nicht erklédrt
werden, wobei sowohl an G. B. Crespis Decken
als auch an Piazetta als Vorbild zu denken ist.
Neben dem Solimena-Dekorationsstil bringt
Troger auch fiir die Dekoration rechteckiger
Saalarchitekturen — vor allem Refektorien —
Giordanos Prinzip der Randdekoration; das fiir
die Venezianische Deckenmalerei des 18. Jh.s
von so grofler Bedeutung ist, nach Osterreich,
wofiir Beispiele in Hradisch und Geras ange-
troffen werden.

Noch stidrker als im Dekorationsstil ist der
Gegensatz gegeniiber der idlteren, vor allem von
Rottmayer und Gran reéprésentierten Stilstufe,
im Altarbild. Man kann von einem Bruch in der
Entwicklung sprechen. Das Altarbild als Deko-
rationsstiick macht einem expressiven, inhalts-
betonten Schaustiick-Platz. Fine vermittelnde
Stellung nimmt hier Martino ! ltonionte. mit
seinen vom neapolitanischen und rémischen
Spitbarock beeinflufiten Altarblittern ein. Tro-
ger erweist sich in seinen frithen Leistungen auf
diesem Gebiet als direkter Nachfolger Pretis;
also als ein spites Mitglied der Carvaggio-
tradition. Auch auf diesern Gebiet machen sich
im Laufe der Entwicklung oberitalienische Ein-
schlige immer deutlicher bemerkbar, und zwar
hauptsédchlich ein Einflull des Piazettakreises.

Mitwirkend nimmt Troger damit Elemente
derjenigen Bewegungen in Oberitalien auf, die
in der Malerei der zweiten Hilfte des 16, Jh.s
Vorbilder suchte. Diese Wiederaufnahme des
Formgutes des spiten 16. Jh.s gehért zu den
charakteristischesten Erscheinungen des 18. Jh.s.
Auch der groBite Meister figiirlicher Kunst dieser
Epoche in Osterreich, Raphael Donner, hat sich
stark mit diesem Problem auseinandergesetzt.
Ahnlich Troger ist bei ihm aber auch jener Hang
zu stark expressiver Mitteilung anzutreffen. Als
Ergebnis der behandelten Entwicklung des reli-
giosen Bildwerkes kann Donners Pieta im Dom
zu Gurk angesehen werden, die zugleich auch
den kiinstlerischen Héhepunkt der ganzen Rich-
tung verkdrpert.
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Auch in der Malerei ist die Verbindung ex-
pressiver inhaltlicher Aussage mit dem als
artistischem Selbstzweck gesteigerten maleri-
schen und zeichnerischen Effekt gesucht, worum
sich auch die Vorldufer in Italien, wie Magnasco
oder Bazzani bemiiht haben. Hier werden nicht
nur Ideen des 16. Jh.s wiederaufgenommen, son-
dern man folgt einer Kunstilbung, die wihrend
des ganzen 17. Jh.s, wenn auch nur im provin-
ziellen Bereich, festzustellen ist, wie Phanomene
in den Werken Maffeis oder Mazzonis beweisen
kénnen.

Phénomene, die sowohl diese Komponente als
auch die expressive und inhaltgebundene Rich-
tung neapolitanischer Priagung in sich schlieBen,
wie Bencovich oder eben Troger, bilden die
Grundlage fiir die Kunst Maulpertsch’, der in
der letzten Phase des osterreichischen Barocks
die bedeutendste Malerpersdnlichkeit ist.

Maulpertsch geht im Gebiet der Wand- und
Deckenmalerei iitber Troger weit hinaus, was die
Zerlegung der dargestellten Objekte in wirk-
same Farbflachen betrifft. Der malerische Eigen-
wert dieser Einzelformen ist wesentlich erhoht
zu Ungunsten der Klarheit der Struktur der
dargestellten Objekte, der menschlichen Figuren
vor allem, die oft fragmentiert, verzerrt erschei-
nen. Gerade das Hauptwerk seiner Friihzeit, die
Ausmalung der Flachkuppel der Piaristenkirche
in Wien, zeigt diesen sowohl malerisch freien
als auch sehr ausdrucksstarken Stil. Fast noch
dentlicher zeigen Maunlnertsch’ Leinwandbilder,
vrlelbtwa'des Mattizviuim/des hl. Judas Thiddaus
im Schottenstift oder des hl. Narcissus im Ba-
rockmuseum in Wien, die Neigung zu fast iiber-
triebenem Ausdruck. verbunden mit dem Auf-
losen fest umrissener Formen zugunsten der
Farb- und Lichtwirkung (Abb. 43).

Diese stark expressive Richtung, die in ihrer
Verbindung zur oberitalienischen Malerei zu
begreifen ist, beherrscht vor allem das ostoster-
reichische Gebiet mit Wien als Zentrum, wéh-
rend Westosterreich, vor allem Tirol, sich dem
bayrischen EinfluB immer stirker 6ffnet, wofiir
die Arbeiten Gilinthers im Inntal charakteristi-
sche Beispiele sind.

Die EinfluBsphiren auf die Malerei des 18. Jh.s
sind sehr vielfiltig. Nicht nur italienische und
siiddeutsche, auch von der holldndischen Malerei
werden Anregungen verarbeitet, vor allem von
Rembrandt und seinem Kreis. Dieses Phinomen
ist z. B. bei Maulpertsch festzustellen. Fast noch
deutlicher tritt es in den Werken J. M. Schmidts
auf. Dieser unerhort fruchtbare Kiinstler ver-
sucht zu einer Synthese der verschiedenen Rich-
fungen zu gelangen und schliefilich eine Verein-
fachung und Festigung der Struktur des Altar-
bildes zu erreichen. Ein betontes Helldunkel



dient ihm hier als Mittel, womit er also in einem
Riickgriff auf die Malerei des 17. Jh.s als Paral-
lele zu den gleichzeitigen klassizistischen Reak-
tionen auf die letzte Phase der Barockmalerei
den Forderungen der Zeit gerecht zu werden
trachtet.

Der Gegensatz zwischen der in den Kunst-
zentren herrschenden, im internationalen Zu-
sammenhang der Stilverbindungen zu begrei-
fenden Ideen zu dem einer einheimischen
Tradition angehorenden Kunstschaffen in den
Alpengebieten kann nirgendwo besser als in der
Geschichte der Skulptur des 18. Jh.s erkannt
werden. Die in Wien und auch in Salzburg
arbeitenden Kiinstler, wie z. B. Donner, Mat-
tielli, Moll, Messerschmidt oder Hagenauer.
zeigen sich deutlich in den internationalen Strd-
mungen verankert, wie aus ihren Beziehungen
zur italienischen und vor allem zur franzd-
sischen Formenwelt dieser Zeit hervorgeht.
Demgegeniiber arbeiten die Bildschnitzer der
Alpengebiete in einer kilinstlerischen Tradition,
die an die mittelalterliche Bildschnitzerkunst in
vielen Beziehungen anschlieft. Bezeichnend ist
weiterhin das Ablehnen der strengen Formen-
welt des Frithbarocks, wohingegen die manieri-
stischen Ideen durch das ganze 17. Jh. beobach-
tet werden, um im 18. Jh. eine noch stirkere
Betonung zu erfahren. Eine Linie fiihrt von den
frithen Arbeiten Waldburgers vom beginnenden
17. Jh. iiber die Werke der Familie Ziirn bis zur
Bliitezeit dieser Kunstiibung in den Jahrzehnten
um 1700 mit ihren Haup meiglern Schwantmaler
und Guggenbichler und sciliediicn zar Spit=
phase, wo sie etwa durch Veit Konigers Arbei-

Klaus Pack (Wien)

Die Entwicklung der modernen

ten reprisentiert wird. Die Verbindung der
Schnitzkunst mit der Kunstschreinerei und der
Malerei fithrt in den Alpenlindern zu der Bil-
dung von Gesamtkunstwerken, wie sie auch das
Mittelalter in den Schnitzaltiren gekannt hat.
Das Zusammenwirken von Maler und Schnitzer,
wie z. B. Guggenbichler und Rottmayer am
Hochaltar der Stiftskirche Michaelbeuern, bringt
als Gesamtheit zu erfassende Kunstwerke her-
vor. Ahnlich diesem Gesamtkunstwerk des
Altares ist der Orgelprospekt als ein entspre-
chendes Schaustiick behandelt. Auch die Barock-
kanzel in ihrem Zusammenwirken von Kunst-
tischlerei und Bildschnitzerei und héufig auch
figiirlicher Malerei gehort in diesen Zusammen-
hang (Abb. 44).

Es ist bezeichnend, dafl in den Alpengebieten
im Ensemble der Kirchenausstattung die ba-
rocken Skulpturen sich mit den mittelalterlichen
zu einer Einheit zusammenfiigen, wie es hiufig
bei dem Einfligen mittelalterlicher Skulpturen
in neue Altaraufbauten zu sehen ist, ja dafi die
spitmittelalterlichen Innenrdume mit einer
barocken Ausstattung durchaus als kiinstlerische
Einheit empfunden werden kénnen, wofiir das
Innere des Chores der Franziskanerkirche in
Salzburg das sprechendste Beispiel ist.

Finden wir in den osterreichischen Gebieten
eine Durchdringung von spatmittelalterlicher
und barocker Kunstiibung, so ist auBerdem das
Fortleben barocker Gestaltungsweise iiber das
18, Frlinass lestzisteller;das namentlich auf
aeni’ Gepiet-der religicsen Malerei bis auf den
heutigen Tag fortwirkt.

christlichen Kunst in Osterreich

Wenn es auch in Osterreich nicht zu einer
so entscheidenden und gesammelten Bewe-
gung wie der des art sacre in Frankreich kam,
so tritt auch hier im 20. Jh. die katholische
Kirche als wichtiger Faktor und Auftraggeber
in der Entwicklung der Bildenden Kiinste gegen-
tiber der Offentlichkeit in Erscheinung. Es wur-
den und werden auch hier, auf dem mit dem
groflen Erbe des Barocks gesiittigten — fast
méchte man sagen ibersittigtem — Boden;
Werke geschaffen, deren Bedeutung iiber das
rein Lokale hinausgeht, die zum Teil Marksteine

bilden in der langsamen Erneuerung sakraler
und religidser Kunst, in der wir uns befinden.

Es seien in diesem Rahmen nur einige wenige
Beispiele herausgegriffen, die fiir alle stellver-
tretend stehen migen. Beispiele die zeigen sol-
len, daB der Strom der sakralen Kunst in Oster-
reich im 20. Jh. in den der europiischen Erneue-
rung einmiindet.

DaB es im 19. Jh. in Osterreich nicht zur Aus-
bildung einer starken sakralen und religiGsen
Kunst kommen konnte, ist zum Teil sicherlich
darauf zuriickzufiihren, da8 das Erbe des Ba-
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rocks in unverminderter Stdarke nachwirkte.
Fischer von Erlach, Hildebrand, Prandtauer,
Troger, Maulpertsch und Kremserschmid hatten
das Antlitz einer Epoche geformt, deren reiche
Zeugnisse heute noch ihren reinen Glanz ver-
strahlen, Die Sidkularisation der Kloster und
eines GroBteiles des Kirchenbesitzes mag eine
andere der sehr komplexen Ursachen sein. Sie
hatten lange End- und Ausgangspunkte jener
Bogen gebildet, die Osterreich — Mittelpunkt
eines Reiches, in dem die Sonne nicht unter-
ging — mit den fernsten Teilen einer damals
erkannten Welt verbanden. Aul den geistigen
Schnittlinien, an denen sie sich befanden, be-
wegten sich Kiinstler und Kunstwerke von Land
zu Land, erhoben sich Bauten und sammelten
sich Artifakte ad majorem gloriam dei. Das
Ende des 18. Jh.s erst sollte die Anderung brin-
gen. Es ist aber auch die Bewegung der deut-
schen Romantik, die im Verein mit dem ent-
stehenden falschen neuen Klassizismus in die
Entwicklung eingreift und in ihrer Ubernahme
eklektizistischen Formgutes und der daraus
resultierenden imitativen Formideale die Aus-
bildung einer echten und wahren Kunst verhin-
dert. Die Auseinandersetzung mit den eigent-
lichen schopferischen Quellen der Realitit ver-
siegt. In der Architektur fithrt dies zu dem
merkwiirdigen Paradoxon, dall die neu gefun-
denen Materialien der Eisenkonstruktion und
des Betons von den Architekten zu einer mate-
~ rialfremden Baukunst verwendet wurden, Wih-
rend die Skelette d=|Beu.zr sich-<en fieucn
Mboglichkeiten anglichen, wurde ihre Aulienhaut
zur historisierenden Fassade, die das Grund-
gesetz des Baues verdeckte. Es waren In-
genieure, die als erste die neuen Méoglichkeiten
der neuen Materialien sahen und sie in Zweck-
bauten ihrer reinen Bestimmung zufiihrten. Sie
bestimmten als Vorldufer entscheidend die neue
Architekturform.

Gegen die restaurative und historisierende
Haltung der Schularchitekten, wendet sich nun
vor der Jahrhundertwende eine Bewegung, die
nahezu européisch zu nennen ist und die in
Osterreich einen ihrer wesentlichsten Stiitz-
punkte besitzt. Urspriinglich von Belgien aus-
gehend und teils von England hat sie ihr gei-
stiges Haupt in dem Architekten Henri van de
Velde. Diese Bewegung wird in Osterreich und
Deutschland als ,Jugendstil® bekannt. In Wien
erwachsen ihr gleich vier entscheidende und
grofe Personlichkeiten. Es sind dies Otto Wag-
ner (1841—1918), der heuer verstorbene Josef
Hoffmann, Josef Olbricht (der spater mit der
deutschen Gruppe zusammenarbeitet) und der
kithnste und einflullreichste, Adolf Loos.
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Sie alle streben schon vor der Jahrhundert-
wende nach einer Bauform, die der Funktion
folgt, kdmpfen gegen die Stilnachahmung und
setzten sich bereits damals fiir eine Hebung des
Gesamtniveaus im Bauen und Wohnen ein. Ent-
scheidend wird [iir sie die reine Baugestalt, das
reine Maf, die Proportion und Gliederung des
Baukirpers, sein Verhilinis zur Landschaft zum
Gesamtkomplex einer Anlage.

1902 nun geht Otto Wagner als Sieger im
Wetthewerb um den Neubau der Kirche fir die
Landes-Heil- und Pflegeanstalt am Steinhof bei
Wien hervor. In diesem Bau sieht er seine Mog-
lichkeit gekommen, die neuen Bauanschauungen
in das Gesamtkunstwerk eines sakralen Baues
und Raumes umzusetzen. Getreu seinen Vor-
stellungen wird die Anlage der Kirche vor allem
von der Funktion bestimmt. Ein zentraler Kup-
pelbau mit vorgelagerter Eingangshalle, so liegt
die Kirche in der Zentralachse der gesamten
Anlage, rechtfertigt damit auch die iiberhthte
Kuppelform, die durch ihre Vergoldung als
leuchtender Punkt in der Gesamtwirkung in
Erscheinung treten sollte.

Die Verhiltnisse der Baumassen sind einfach
und klar zueinander abgewogen und eine eben-
so grofle Einfachheit zeichnet den Grundrill aus.

Die Kirche besitzt drei Tore, von denen je-
weils nur die Seitentore gedffnet sind, um eine
Trennung der Kranken nach Geschlechtern zu
gewihrleisten. Das dritte, das Haupttor, wird
mur bei kirghlichen Festen und Feiern gedffnet.
Iia diel Kirche e n: Plarrkirche ist, steht sie
auch nicht fiir Taufen, Hochzeiten usw. zur Ver-
fiigung.

Die Sitzreihen im Kirchenraum sind moglichst
kurz gehalten damit die Pfleger jederzeit ein-
greifen konnen und so angeordnet, dall jeder
Besucher bequem dem Vorgang der heiligen
Messe folgen kann. Zu diesem Zweck ist auch
das Presbyterium um zwei Stufen, der Hoch-
altar um drei Stufen gegeniiber dem Kirchen-
boden erhdht, der auBerdem gegen den Alfar
zu um insgesamt 26 cm ansteigt, eine leichte
Neigung, die nicht bemerkt wird.

Gleichzeitig ist der gesamte Kirchenboden
héher gelagert um unter ihm die notwendigen
Ubikationen, wie Rettungszimmer, Klosetts,
Depots, Stiegen und die Gasheizung unter-
zubringen. Unter dem Presbyterium und unter
der gegen den Hochaltar zu gelagerten Kirchen-
hiillfte befindet sich eine Krypta, unter dem
Hochaltar das Heilige Grab.

In den Tirmen der Eingangshalle sind die
Stiegen auf die voneinander getrennten Empore
und Chor, wobei erstere fiir die Bediensteten
der Anstalt und ihre Familien reserviert ist.



Durch diese Stiegen konnen auch die Gloeken-
stube, die Dachplatte, die Laterne der Kuppel
und die Kuppel selbst erreicht werden. Die Kup-
pel selbst und der Tambur waren mit Kupfer-
platten tliberzogen und vergoldet gedacht. Auf
den beiden Tiirmen der Eingangshalle sind die
Statuen der beiden Landesheiligen, St. Severin
und St. Leopold, als kronender Schmuck an-
gebracht.

Der eigentliche Innenraum der Kirche zeich-
net sich durch &duBerste Helligkeit aus, eine
weitere Neuerung im Kirchenbau, die Otto Wag-
ner hier einfiihrte und die bei dieser Anstalts-
kirche schon aus hygienischen Griinden als eine
Notwendigkeit erscheint,

Grofie helle Glasfenster von Kolo Moser, nur
in hellen Scheiben und einigen leuchtenden
Farbpunkten gestaltet, erleuchten den Raum
taghell, wobei das Presbyterium, der Hochaltar
und das Hochaltarbild noch eine zusdtzliche Be-
leuchtung durch zwei unsichtbare Fenster er-
halten.

Aus akustischen Griinden wurde die Héhe des
Kuppelraumes mit 20 m fixiert. Die Wandfldchen
sind aus denselben Griinden rund und uneben
gestaltet selbst im Mauerputz.

Die im Kirchenraum schwebenden elektri-
schen Lichtquellen sind an Krinen befestigt und
konnen hochgezogen werden. Die Krine kénnen
auch ein Schwebegerist zur Reinigung des
Kuppelraumes tragen.

Der Innendekor erscheint ddreh die’sonsirak-
tion und den Zweck fixiert. Bis zu einer Hohe
von drei Metern sind die Winde mit Marmor
verkleidet, dariiber mit gewelltem Weiliputz.
Bei den Raumdecken und in der Kuppel wirkt
die Konstruktion als gliederndes Element. Sie
besteht aus einem aus T-Tridgern gebildeten
Netz, in das Rabitzplatten eingesetzt wurden,
die miteinander durch Drahtschlingen verbun-
den sind. Das Eisennetz hdngt an der eigent-
lichen Dachkonstruktion, die wiederum auf
paarweise gekuppelten Pfeilern ruht.

Die Farben des Innenraumes wurden auf
WeilB-Gold beschrankt, Damit wird die Haupt-
farbwirkung auf den Hochaltar und das dahin-
ter liegende Altarbild konzentriert. Der Hoch-
altar ist aus Marmor und Bronze mit reicher
Vergoldung, Das Hochaltarbild von Kolo Moser,
fiir die damalige Zeit von einer revolutionédren
Anwendung verschiedenster Materialien, ver-
wirklicht die Intentionen des Architekten, der
weder ein Fresko noch ein auf Leinwand ge-
maltes Bild vorgesehen hatte. Képfe und Héande
der Figuren sind aus Mosaik oder wenig bombier-
ten farbigen Tonplatien, die Gewander aus wei-
fien und farbigen, zum Teil polierten, zum Teil

rauhen Marmorplatten, in die Glas und Bronze
inkrustiert sind. Der landschaftliche Teil des Bil-
des besteht aus Tonfliesen, die Glorie aus Gold-
glasscheiben. Alle diese Materialien wurden in
weillem polierten Stuck eingelassen. Ahnlich
aber reicher im Detail sind die Bilder der Sei-
tenaltdre ausgestaltet. Wenn diese Kirche hier
ausfithrlicher besprochen wurde, so deshalb,
weil sie in ihrem revolutioniren Elan und in
ihrer Konsequenz Gedanken in den Kirchenbau
einfiihrte, ohne die er heute nicht mehr zu den-
ken ist.

1906 wird er vollendet und er zeugt noch
heute fir die Worte Otto Wagners, wenn er da-
mals sagtle:

~Die Baukunst unserer Zeit sucht Form und
Motive aus Zweck, Konstruktion und Material
herauszubilden. Sie muB, soll sie unser Empfin-
den klar zum Ausdruck bringen auch moglichst
einfach sein. Diese einfachen Formen sind sorg-
féltig untereinander abzuwigen um schéne Ver-
héltnisse zu erzielen, auf welchen beinahe allein
die Wirkung von Werken ,unserer Baukunst'
beruht.”

Diese Gedanken Otto Wagners wirken in
einer Kirche weiter, die Prof. Clemens Holz-
meister als Kanzler-Gedéchtniskirche fiir die
beiden osterreichischen Kanzler Ignaz Seipel und
Engelbert Dollful im Jahre 1937 baute. In ihrer
schlichten und komplexen Anlage vermag sie
sich wie ein heiliger Bezirk innerhalb der sie
wngeber der| Mietskagernerl su behaupten. Ei
einfaches unschematisches MaB gliedert ihrd
Fassaden. Der wechselnde Hoéhenrhythmus de
Baukorper gibt dem geschlossenen Ganzen
Leben. Einfache, betonte und unbetonte, geglie-
derte und ungegliederte Flichen sind zuein-
ander in Beziehung gebracht, liberzeugen durch
die stille Wiirde ihrer Ordnungen.

Der einfache hell durchlichtete Innenraum,
der aus der Einengung durch die Empore auf-
schlieBt, sammelt sich in dem stark erhéhten
Hochaltar wie in einer aufbrausenden Welle. Sie
wird aufgefangen wund riickgewendet durch
das michtige stark byzantinisierende Mosaik
Prof. Karl Sterrers, das den thronenden Chri-
stus darstellt. Seiner Uberzeugung getreu — und
an die Idee Otto Wagners vom Gesamtkunst-
werk eines Baues anschliefend — sind sdmtliche
Details der Innenausstattung und die Geriite von
Prof. Holzmeister selbst entworfen und durch-
geformt worden.

Als Beispiele der jiingsten Entwicklung seien
einige Werke junger Architekten angefiihrt, die
deren Einstellung zu dem ewig neuen Problem
des sakralen Raumes zeigen moge.

Die Architektengruppe 04 bekam den Auf-
trag in Parsch bei Salzburg aus einem alten
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Stadel und dem dazugehérigen Bauernhaus
Kirche und Pfarrhof im Rahmen eines Umbaues
zu gestalten. Ohne den Baukern anzugreifen
fanden sie eine ebenso gliickliche wie tiberzeu-
gende Losung. Der Altar wurde auf zwei
Drittel des alten Grundrisses verlegt und der
Kirchenraum durch zwei Einginge zuginglich
gemacht, die einander gegentiber liegen. Das
Dach wurde aufgebrochen und ein groBes Rah-
mengeriist eingezogen, so dafl zwei ineinander-
greifende Dachneigungen entstanden. Wahrend
die steilere Neigung liberdacht wurde, entstand
bei der flacheren ein riesiges Glasfenster, das
den Altar und den Kirchenraum mit seiner gan-
zen Breite liberstrahlt. In dem iiber ihm gebil-
deten Raum zur steileren Dachneigung wird das
Geldute aufgehingt. Weitere Glasfenster an den
Seitenwidnden von dem jungen Wiener Maler
Josef Mikl tragen zur Belichtung des Raumes
bei.

Von derselben Architektengruppe stammt der
Entwurf fiir eine kleine Kirche in Liechten-
stein, die sich in ihrer duBeren Formgebung aus
der Landschaft entwickelt und das dominierende
Motiv der sie umgebenden Berge architektonisch
variiert.

Zwei andere junge Architekten, Achleitner
und Gsteu, haben fiir St. Martin bei Linz ein
Kirchenprojekt ausgearbeifet, das den Gedan-
ken des Zeltes als duBeres Gewand des Baues
abwandelt, Diese Form entstand aus rein_tek-
tonischen Uberlegungtn| Wisdir ~érden dis
Glocken frei gehdngt und ein grofles, hinter dem
Hochaltar liegendes Glasfenster schliefit und
6ffnet einen Raum, der an Gedanken des mo-
dernen amerikanischen Kirchenbaues ankniipft.

Es wird also auch in der jungen Architekten-
generation der sakrale Bau als das Hauptanlie-
gen der Architektur verstanden und auch sie
sucht nach neuen Formen und Wegen um ihm
gerecht zu werden. Die jungen Kriifte in Oster-
reich versprechen durchaus, mit jenem Ernst an
der Lésung des schwierigsten aller Architektur-
probleme unserer Zeit beteiligt zu sein, der giil-
tige Ergebnisse verspricht und zu denen erst
Le Corbusier 1955 mit Ronchamp einen ersten
wirklichen Durchbruch gefunden hat.

Die sakrale Malerei in Osterreich 148t sich im
eigentlichen auf das Werk eines einzigen Malers
reduzieren, der gleichzeitig zweifellos die
starkste Personlichkeit der osterreichischen
Malerei im 20. Jahrhundert ist: es ist dies der
1894 in Klagenfurt geborene Herbert Boeckl.
Sein malerisches Werk ist von Anfang an von
einer leidenschaftlichen und fruchtbaren Aus-
einandersetzung mit der grofen westlichen
Tradition der europiischen Malerei durchdrun-
gen. Wie kein anderer auf deutschem Boden

18

setzte er sich mit dem Erbe Cezannes und van
Goghs auseinander und gewann dadurch jene
Formdichte und kiinstlerische Kraft, die ihn
heute beféhigt, zu den Quellen und Grundpro-
blemen kiinstlerischen Schaffens hinabzustei-
gen, um neue Wege einer kiinstlerischen Form
und Raumgestaltung einzuschlagen und damit
wieder die &sterreichische Malerei mit jener
groflen europiischen Tradition zu verbinden,
von der sie so lange getrennt war.

So erscheint es auch kein Zufall, dafl sein
Hauptwerk sich zum Teil in Kirchen und Klo-
stern vollzieht, wieder jene geistigen Bigen
spannend, von denen bereits am Anfang die
Rede war.

Im Gegensatz zu den Architekten entsteht das
sakrale Werk bei Boeckl nie aus einem dulleren
Auftrag, sondern es ist immer ein innerer Auf-
trag des Kiinstlers, der ihn dem Bilde weiht,
das Zeugnis eines vom Religitsen zutiefst durch-
drungenen Lebens.

Schon das erste Werk, das 1928 entstandene
Fresko fiir die Kirche Maria Saal in Kirnten, ist

eigentlich Votivgabe des Kiinstlers. Das wvon

expressiven Elementen bestimmte Bild stellt
den auf den Wassern des Sees Genezareth wan-
delnden Christus dar, der dem sinkenden Petrus
zu Hilfe eilt. Die knappe und raumgreifende
Zeichnung und die ins symbolische gesteigerte
Farbe lassen an van Gogh denken. Der Christus-
typ Boeckls ist dabei nicht von falscher Roman-
Ak 'soadern-kre £ivoll( herrlich, streng, beinahe
brutal n seiner zwingenden Macht. Die- Farb-
komplexe des Bildes schichten sich in erregter
Bewegung breit zusammen,

Obwohl dieses Fresko die begeisterte Zustim-
mung des damaligen Unterrichtsministers Dok-
tor Schmitz fand, wurde es mit einem Vorhang
verhangt, hinter dem es bis heute verblieben ist,
ein Vorgang, der um so schwerer zu verstehen
isf, wenn man die nicht verhingten Machwerke
in der Seitenkapelle der Kirche St. Peter in
Salzburg betrachtet, die einen geschlossenen
und schénen Raum in ihrem dummen Eklekti-
zismus zerstéren und dabei mit dem Anspruch
auftreten ,moderné Kunst® zu sein.

Das zweite groBe sakrale Werk Herbert
Boeckls ist sein grofer Fliigelaltar, der in den
Jahren von 1933—1946 entstand. Gedffnet zeigt
der Altar als Hauptbild den Hymnus an Maria:
Maria auf der Mondsichel, die Schlange und den
Drachen iiberwindend. Der linke gedffnete Fli-
gel zeigt St. Stephanus, der rechte St. Nepomuk.

Das Mittelbild, 1934 vollendet, wird durch das
leuchtend blaue Kleid der Madonna beherrsch,
dem das Rot und Griin der Engel antwortet. Wie
im Fresko Maria Saal spricht im Mittelbild noch
deutlich das vitale Erbe des Barocks, ja selbst



der Spitgotik, in den leidenschaftlich bewegten
Formen der Gewidnder und der Engel, die sich
um die Madonna mit den Gestirnen wie im
Aufruhr tummeln.

Diese Bewegung greift auch noch auf den
einige Jahre spidter entstandenen Stephanus
tiber. In beinahe tinzerischer Gestik sammelt er
verziickt die Steine in seiner Kasel, von der
Glorie des Mirtyrertodes iiberstrahlt. Der Turm
St. Stephan zu Wien und der Kopf eines ge-
stiirzten heidnischen Gottes zu seinen Fiiflen
geben ithm seinen iiberzeitlich-zeitlichen Platz.

Dem préchtig strahlenden Rot seines Gewan-
des steht die dunkle und feierliche Gestalt des
heiligen Johannes Nepomuk an der anderen
Seite des Altares gegeniiber. In der Anbetung
des Kreuzes versunken schreitet er iiber die
Gewdsser der Moldau, dunkel, streng und as-
ketisch. Hinter ihm brennt die SchloBsilhouette
von Prag, der Hradschin. Die Farben strémen
in michtigen breiten Formen, der zeichnerische
Kontur setzt nur mehr Akzente an entscheiden-
den Stellen ein.

Die geschlossenen Fligel zeigen auf ihrer
Riickseite ein Noli me tangere, das in dem leuch-
tenden und feierlichen Akkord von WeiBl, Gelb,
Blau, Rot und Violett erstrahlt. Dem weilgol-
denen auferstandenen Christus naht sich mit
leidenschaftlicher Gestik auf den Knien Maria
Magdalena. Sie wird von einem Engel, der sie
leicht an der Schulter beriihrt, zurlickgehalten,
Hier hat sich die Form no:h Imiek s ferfastigl
Christus und der Engel blicken in >beinahe
ikonenhafter Strenge auf den BRetrachter, die
Farbténe sind noch breiter und dichter gewor-
den und das Violett des Gewandes der Magda-
lena weht als breite Schranke in den heiligen
Bezirk als Schranke zum Beschauer. Ihr Gesicht
ist eine einzigartige wehe Maske einer tiefen
auf dieser Erde nicht mehr zu stillenden Liebe
und eines nicht zu ldschenden Schmerzes. Das
Gesicht des Engels ist von seltener Schonheit
und das des Heilands erinnert in seinem iiber-
irdischen Leuchten an die Christusdarstellungen
Rembrandts, denen es auch in seinem Typus
dhnelt.

In seiner Gesamtheit stellt der Altar ein
groBes Werk religioser Kunst des 20. Jh.s dar und
es ist zutiefst zu bedauern, daB er bisher noch
immer nicht seine Aufstellung in einer Kirche
gefunden hat.

1951, anlédBlich einer Spanienreise, entstand
das Bild der heiligen Therese von Lisieux, Auf
dem strengen berghaften Aufbau des ocker-
und goldfarbigen Gewandes erhebt sich das
Antlitz der kindhaften kleinen Heiligen vom
Karmel in einer seltenen Reinheit. Der um

Schmerzen und Leiden wissende Mund ldchelt
leicht und schlieBt sich mit dem Ausdruck der
Augen zu einem Ganzen zusammen, bei dem
tief geistige Wahrheil Physiognomik ablést. Vor
dem unglaublich farbigen Grau des Hintergrun-
des scheint dieses Antlitz zu leuchten, das Ver-
wesliche des Kunstwerkes zu liberstrahlen in
dem selienen Glanz einer begnadeten Stunde,
in der sich im Werk eines Kiinstlers das Heilige
selbst zu offenbaren scheint und aus der Dar-
stellung in die Stille spricht.

Seil 1952 arbeitet Prof. Boeckl in der Abtei
Seckau an den Fresken der Engelskapelle. Es
ist ohne Zweifel eines der bedeutendsten Werke,
wenn nicht das bedeutendste Werk der sakralen
Kunst dieses Jahrhunderts, das hier im Ent-
stehen begriffen ist.

‘Bisher sind die Hauptwand und Teile einer
Nebenwand vollendet. Das Fresko lebt von dem
Geist einer apokalyptischen Erfiillung der Zei-
ten. In seinem Zentrum steht das gottliche
Lamm, das flir uns geopfert wurde. Es springt
und tanzt auf eine Frauengestalt zu, die stell-
veriretend fiir die Kirche steht, eine Frauen-
gestalt in Witwentracht. Mit einer selbstent-
auflernden Gebirde begriift sie das Lamm,
hingebend und hingegeben. Zur anderen Seite
des Lammes ist die Gestalt Johannis des Tiu-
fers, der in heftiger Bewegung auf das Lamm
zu und von ihm weg eilt: in den Martertod, fiir
den stin abgeschiageries Haupt auf der Schiissel
ZBugrie/ gibi/In den' beiden-deken, in Zwickeln
angebracht, befindet sich links die Madonna auf
der Mondsichel, umgeben von Gestirnen in der
Glorie, vergebens bedroht von der Schlange,
rechts der Brudermord Kains an Abel. Darunter
als Gegenstiick zum Haupt Johannis das wahre
Ikon, das Schweilituch der Veronika mit dem
Antlitz Christi. Unter diesen heiligen Gestalten
als Basis der Komposition erscheinen vier Ge-
schopfe, Wesenheiten, Elementargestalien und
Evangelistensymbele in einem. Der Stier, der
Mensch, der Léwe und der Adler, die hier in
Anbetung und Entziickung gewissermafien Fun-
dament des Mysteriums bilden.

Entscheidend bei diesem Werk scheint bisher,
daBl sich abstrakte Elemente mit symbolisch
iiberhohter Naturgestalt zu einem Ganzen bin-
den. Wie auch hitte die letzte Wirklichkeit des
apokalyptischen Raumes besser ihre Darstellung
finden kénnen? Wie anders als durch jene ab-
strakten Elemente, die in ihrer vielfarbigen
Brechung die Aufhebung des Raumes und der
Zeit verkiinden.

In. diesem Fresko hat bei Boeckl die Farbe
einen symbolischen und mystischen Ausdruck
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gewonnen, von dem keine Reproduktion nur
eine Ahnung vermitteln kann, nur die Begeg-
nung mit dem Kunstwerk selbst in seinem
Raum und Rahmen. Schon jetzt besteht aber,
wie schon erwihnt, kein Zweifel mehr, daB

DAS F

Dr. Leonhard Kiippers
Ronchamp — eine Kirche

Am 25. Juni 1955 weihte Erzbischof Dubpis in
seiner Ditzese Besangon in Frankreich die Wall-
fahrtskirche Notre-Dame du Haut, Damit erwies
sich dieser katholische Kirchenfiirst erneut als
mutliger Mann, denn es war nicht die erste auf-
fallend moderne katholische Kirche, die in seinem
Bistum entstand. Assy, Audincourt und die Dorf-
kirche in Les Breseux waren bereits voraufgegan-
gen. Was aber hier in Ronchamp als erste
Kirche Le Corbusiers, der eigentlich Edouard
Jeanneret heifit, entstand, stellt alles bisherige, was
Neuheit und Ungewohntheit angeht, in den Schat-
ten. Die meisten kennen den grofien franzisischen
Architekten, der nebenbei auch Maler und Plastiker
ist, nur von seinem Stadteplanen und wiederum
besonders von seinem Wohngemeinschafisbau in
Marseille her, der ebenso griindlich kritisiert wie
bewundert wird. Als eine Kommission, sehr beein-
flult von den dominikanischen Bahnbrechern auf
dem Gebiet der miodernen kirchlichen Kunst Pere
Regamey und Pare Chuturier, sich an Gl Corbusier
wandte, lehnte er zunachs; Bb) @ | mo hiz gealint
haben, wie sehr er sich dem harten Urteil aller
jener aussetzte, die immer noch das Ungewohnte
gleichsetzen mit dem Unmdglichen oder Falschen.
Und dann: es war ja im Jahre 1948 bereits einmal
eine Ablehnung eines Planes von ihm fiir die Fel-
senkirche La Sainte Baume bei Marseille erfolgt.
Erst die ndhere Bekanntschaft mit der Landschaft
der siidlichen Vogesen und mit dem iiberragenden
Hiigel bei Ronchamp, auf dem seit 1271 eine Wall-
fahrtskirche zu Ehren der ,Jungfrau Maria als
Patronin der Gefangenen™ nachweisbar ist, stimmte
den Meister um. Le Corbusier, der sich nicht offen
zum Christentum bekennt, der sich aber gewifl nicht
kirchlich gebunden fiihlt, nahm den Auftrag an und
baute ,Notre-Dame du Hautl®, ,Unsere Liebe Frau
vom Hohen Ort“ Als leuchtendes weifles Mal f&llt
sie jedem bereits von weiter Ferne auf, der den
Weg von Belfort in Richtung Dijon nimmt. ,Ich
iibergebe Thnen, Exzellenz, diese Kirche aus star-
kem Beton, die vielleicht tollkiithn, gewill aber
mutig errichtet wurde, und ich hoffe, dafl sie bei
Thnen und bei allen, die diesen Hiigel emporsteigen,
eine Antwort findel, die dem entspricht, was wir
hier ausgesagt haben®, so duBerte sich Le Corbusier
gelegentlich der Konsekration seiner Kirche dem
Bischof gegeniiber. Erzbischof Dubois nahm das
Worl des Meisters an und erwiderte: ,Dieses hohe
Haus Mariens, das das Land beherrschen wird, war
fiir Sie, was Sie von den Baumeistern des 13. Jahr-
hunderts gesagt haben: ein Akt der Hoffnung, eine
Geste des Mutes, ein Zeichen der Kiihnheit, eine
Probe der Meisterschaft.” Diese Worte hin und her
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dieses Werk tiber Assy-Passy, Vence und Audin-
court hinaus zum bedeutendsten sakralen Werk
des 20. Jh.s heranwichst und damit Osterreich
in die groBe Tradition bindet, Abschlufi eines
Weges und Beginn eines neuen zugleich.

ORUM

von Le Corbusier

wird nur der recht wverstehen kénnen, der Notre-
Dame in Ronchamp selber besucht hat. Vom Photo
her 146t sich kein giltiger Eindruck gewinnen.
Photos besagen bei diesem so gar nicht photogenen
Bau immer viel zu wenig, Arche und Grolte,
beides hat Le Corbusier in seinem Bauy ausgesagt,
weil beides von einer ehrlichen Liehe her gekannt
und gemeint war. Beides aber ist nicht auch .schon
erkennbar aus der Ferne, beides kristallisiert sich
vielmehr erst heraus aus der Nidhe. Deénen, die den
miithsamen Pfad vom gesichtslosen Fabriksort Ron-
champ emporsteigen, schwimmt gleichsam die Arche
entgegen, die Eintretenden aber umfidngt, ohne dali
man krampfhaft zu deuten wversucht, die Grotie.
Das Dach, wie ein michtiges Kissen und auf allen
Photos geradezu schwarz wirkend, ist in Wirklich-
keit graubraun, wihrend die Winde und die turm-
artigen Lichtschdchte fiir drei nicht leicht zu ver-
mutende Innenapsiden blendend weillen Rauhver-
putz haben, Die Siidwand der Wallfahrtskirche,
sehrdg gestiEiii und sich nach oben hin verjlingend,
sefihrt eins Auficekeranz durch Fensterluken in
Form verschiedenartiger Rechtecke, sehr verschie-
den in den Maflen, in der Tiefe und in der Grup-
pierung. Immer wieder hért man in Bezug auf diese
Wand den Hinweis aul die Abstrakta Mondriaan-
scher Gemiilde. Zwischen dieser Wand und dem
groBten turmartigen Hauptlichtschacht befindet sich
die Haupttily, eine grofe Roi-Blau-Griin-Gelb-
Graphik von Le Corbusier, ein ohne Zweifel lauter
und leicht iiberfiiissiger Akzent im stillen Weili der
Winde. Die Nordwand ist weill wie alle andern,
fensterlos und leicht gekurvt. Zu ihr hin senkt sich
das kissenformige Dach niederwiirts, so daB der
Regen in dieser wasserarmen Hohe durch einen
einfachen, breiten doppelrohrigen Wasserspeier ab-
zulaufen vermag und drunten in einem Bassin auf-
gefangen wird. An der Nordwand, zwischen den
beiden andern gleichhohen Lichtschichten, befindet
sich ein weiterer, fiir gewohnlich allein offener
Eingang in das Innere der Kirche, Aulierdem fiithren
links von diesen Lichtschéichten zwei freistehende
Eisentreppen empor zu einer Sakristei und zu einem
kleinen Versammlungsraum. Besonderes Interesse
weckt die Ostseite der Kirche. Sie ist genau genom-
men der nach auflen gelegie innere Chorraum zu
besonderem Zweck, nach oben abgegrenzt und gegen
Unwetter geschiitzt durch das niederhingende wul-
stige Betondach, mit freistehendem Altar, Kanzel
und S#ngerbiihne. Hier wird bei grofien Walliahrten
der Gottesdienst gehalten, wobei dann das Volk im
Freien steht, Von hier aus fiihlt man sich auch am
ersten ins Innere der Kirche gedringt, nicht
zuletzt von einer transparenten Wandnische her, in
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der als Plastik das Gnadenbild steht, sowohl im
Inneren als auch von aulen her sichtbar, Gleich
beim Eintreten in die Kirche fllt der Blick auf
die, durch die schon erw#hnten Fensterluken auf-
gelockerte, Sitidwand. Von hier und wvon einem
zwischen den Winden und der hdngenden Decke
liegenden schmalen Glasband bekommt der ganze
Raum sein Lichi, naturgemal ein elwas spérliches
Licht, so dafl auch von da her immer wieder zur
Rechifertigung von Ronchamp als christliches Got-
teshaus Begriffe wie Katakombe oder Grotte
gepriagt werden, nic¢ht zuletzt um das Vorhanden-
sein des fiir eine christliche Kirche wesensnotwen-
digen Momentes der Sammlung beweisen zu kon-
nen. Ich muf allerdings gestehen, daf die Lichtluken
der schriigen Slidwand, sehr einfach im Glas, naiv
beschrieben und mit Zeichnungen in Schwarzlot
versehen; das Moment der Sammlung stark beein-
triachtigen. Als wirklich echte Raume der Samm-
lung vermag man eigentlich und ohne Miihe ledig-
lich die Altarnischen unfer den drei erwidhnten
Lichtschiichten zu erfassen, die verborgene
Réaume sind, vormn Gesamtraum her zunichst nicht
spiirbar. Aber auf was hin soll sich hier im Ge-
samiraum Sammlung vollziechen? Es miilite zweifel-
los der Altar sein; denn ey ist immer Zentrum
der katholischen Kirche und, wo er tiberhaupt ist,
als Opferaltar, konsequenterweise also als Mittler,
gemeint. Hier in Ronchamp, wo er ein wenig aus
der Achse herausriicki und, wenn auch nur um
weniges, nach links ausweicht, ist das anders; denn
dieses Ausweichen ist ein Ausweichen zugunsten
der Madonna, zugunsten des Gnadenbildes rechts
oben im verglasten Wanddurchbruch. Vor ihr stehen
auch der grolle Leuchter fiir brennende Kerzen
und lings der Siidwand eine Gruppe hintereinan-
dergereihter schwerfalliger, zum Knien kaum ge-
eignetér Binke, Zweifellos hat Le Corbusier sich
die Sache nicht leicht ge=arhlijtin@ i im (Ihnkrn
der Kirche den Versucn Gnilernonaed,” biturgid
und Volksfrommigkeit, wie sie bei Wallfahrten vor-
herrschend ist, in Einklang zu bringen, Ob es ihm
gelungen ist, mochte man allerdings nicht in naiver
Begeisterung ohne weiteres mit einem Ja beant-
worten. Es scheinen vielmehr die zwei Bereiche, der
liturgische und der privat-fromme, hier doch ein
wenig zu nahe beieinander zu liegen und sich fast
zu  vermischen. Dem kann auch nicht dadurch
widersprochen werden, dall man behauptet, Maria
wére ja tatsdchlich seitlich abgeriickt. Es bleibt
vielmehr die Frage, ob nicht die Ostwand oder
wenigstens die zentrale Wand in einer Kirche —
mag sie Wallfahrtskirche oder Gemeindekirche sein
— immer nur dem Opferaltar zu gehoren hat,
wennschon in einer Kirche iiberhaupt geopfert
wird, Wo aber geopfert wird — und in Ronchamp
ist es s0 —, da kann es immer nur geschehen auf
das eine zentrale Fakium hin, dafl echte Ge-
meinde werde, Von hier aus gesehen ist Ron-
champ problematisch. Ganz sicher aber wird man
beim ehrlichen und berechtigten Suchen nach neuen
und zeitgemédlien Formen fiir den Kirchenbau von
heute nicht gerade in ,Notre-Dame du Haut® in

Ronchamp den wegweisenden Beginn einer neuen
Ara des Kirchenbaues zu suchen haben.. — Damit
wiirde man Le Corbusier selber kaum eine grofie
Freude machen: denn, wenn nicht alles tduscht und
wenn man ihn selbst zur Sache hort, hat er niemals
an eine derartige Sendung und Wirkung seiner
Kirche gedachi. Damit mochte aber keineswegs
einer Negation des Corbusierschen Werkes das
Wort gesprochen werden. Man wird durchaus voller
Bewunderung z. B, die Konsequenz dieses Bauwer-
kes anerkennen kinnen und die gute Harmonie der
Teile zum Ganzen hestaunen diirfen, man wird es
gelten lassen konnen, wenn da immer wieder von
der ,grandiosen Plastik in der Landschaft® gespro-
chen wird, ja man kann es sogar gelassen, auch
wohl ein wenig mit Humor, hinnehmen, wenn die
Besonderheit der Sitidwand, vielleicht sogar ihre
Schonheit, immey wieder hervorgehoben wird mit

einem Hinweis auf Mondriaansche Gemiilde, Vor.

allem aber: man wird die kosmische Einheit von
Architektur und Landschaft hier bestaunen kinnen,
Was aber ist mit all dem und mit vielersn anderen
Lob des Details eigentlich Aufregendes gesagt! Es
kann schlieflich dahin fithren, dal man vor laufer
bewunderten Details das Eigentliche iibersdhe. Im
Falle Ronchamp ist es tatsdchlich so! Dieses Eigent-
liche driangt sich in die Frage: Ist ,Notre-Dame du
Haut” in einem klaren Sinne eine christliche, eine
katholische Kirche? Sie miifite es sein um des
Opfers willen, das in ihr auf dem Altar gefeiert
wird, Dann aber wire da noch etwas anderes zu
erfiillen, was zweifellos in dem sonst sehr beach-
tenswerten Bau, in diesermn mutigen und, man soll
es zugeben, auch in vieler Hinsicht schénen Bau,
nicht vorhanden ist, die Einheit ndmlich von einem
echten unsensationellen Innen und einem ebenso
echten und unsensationellen AuBen. Man sollte es
an dieser Stelle nicht verschweigen, dali gerade fiir
uns| Heutige beimn Swvcehen nach neuen Kirchenbau-
torinz | digses [vie kil withiig ist. So wahr es ist,
dali in einer Kirche, in der das Opfer Jesu Christi
am Altar dargebracht wird, sich das immer auch
ereignet auf die Gemeindewerdung einer
Menge hin, auf das Gottesvolkwerden eines
Volkes hin, so wahr ist es auch, dafi der Kirchenbau
nicht etwa nur auf dieses Faktum hin, dieses litur-
gische Fakium Hhin, gebaul werden muf}, sondern
daB er als solcher bereits die Gemeinde vorzu-
bilden hat. Der Bau als solcher schon kann nicht
darauf verzichten, die Gemeinde erkennen zu lassen.
Dali unter solchen Gesichispunkten bei Le Corbu-
siers Notre-Dame du Haut“ Bedenken anzumelden
sind, diirfte keinem ehrlich Bemiihten entgehen.
Auf keinen Fall aber lieBe sich zur Rechtfertigung
einer enigegengesetzten Meinung anfilthren, man
miisse Ronchamp erlebt haben, wenn die Kirche bis
zum letzten Platz mit beienden Menschen gefiilit

Hier verschieben sich, wie so oft beimi Urteil
ubel Ronchamp, die Gesichispunkie, Eine Kirche,
auch eine Wallfahrtskirche, wird selbst ohne die
Ansammlung von Massen die Merkmale der Samm-
lung und die Vorbildhaftigkeit des Gottesvolkes,
der Gemeinde, offenbaren miisgen, soll sie gut sein,
soll sie als Kirche gut sein.
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Ronchamp und die Folgen

Dieser kiihnste, extremste und personlichste Bau
von, Le Corbusier ist sehr umstritten, vor allem,
wenn man den Bau als katholische Wallfahrtskirche
bezeichnet. In der katholischen Schweiz jedoch
herrscht einstimmiger Jubel; man schrieb bis jetat
nur in hymnischen Ténen tiber dieses Experiment,
wie denn iiberhaupt die Hymnilk die einzige Form
ist, in der man bei uns liber alles, was als moderne
Kirchenkunst bezeichnel wird, sich #uflert und sich
dufliern darf. In einem zweiten Artikel soll hier
davon die Rede sein.

KRITISCHE STIMMEN ZU RONCHAMP

Es ist vielleicht nicht ganz unnétig, hier darauf
hinzuweisen, dafj man nichi senil ist, wenn man
Ronchamp als Kirche ablehnt, Deshalb folgen hier
drei Stimmen, die kritisch tonen.

Niemand wird bestreiten, dall der abstrakte Bild-
hauer Max Bill, bis vor kutzem Leiter der neuen
+Hochschule flir Gestaltung™ in Ulm, restlos modern
denkt. In einem Artikel ,Zum heutigen Stand der
Baukunst® in der Wochenendbeilage der ,Neuen
Zﬁﬁwer Zeitung“ vom 5. November 1955 schreibt
Bill:

+Auf der andern Seite sind die Architekten, Das
sind Leute, die unter Zuhilfenahme von allen moig-
~ lichen Kunstkniffen versuchen, die heutige Einfor-

migkeit des Lebens in eine Vielfall des Bauens
umzumiinzen, Dies aus einer richtigen Erkenntnis:
Die Architekten sind die Verantwortlichen [iir die
Umgebung der Menschen, Also werden die Archi-
tekten zu Moralisten. Das wiire nun noch keine
Schande. Aber die Moral der Architekten hat einen
doppelten Boden, und unter diesem doppelten Bo-
den verbirgt sich der Kiinstler., Dieser leidet senau
s0 am Drang nach ,Sellexpi¢siion win ¢ed Maler
oder Bildhauer oder 'der-Dichigc-La/ist - dem Adchl-
tekten nicht auszutreiben: By mul’ etwas Umwil-
zendes machen, das von allen Seiten photographiert
werden kann und ihm einen Stern am Himmel
sichert. Das filihrt schliéBlich dazu, dafli eine
Wallfahrtskapelle zu einer Ausstel-
lungsarchitektur wird, und dadurch
Religion der Reklame zum Verwech-
seln nahe kommt').*

Der Architekt Prof. Dr. Peier Meyer, ehemals

Redaktor des ,Werk®, vor kurzem als Exira-
ordinarius an die Zircher Universitit berufen,
sprach im letzten Oktober in einer der Sondervor-
lesungen fiir Ehemalige der ETH bei Anlall des
Hundertjahr-Jubildums auch iiber Ronchamp. Er
sieht in diesem Bau eine Riickkehr zu den
Troglodyten In einem Bericht liber diesen
Vortrag restimiert die Fachzeitschrift ,Bauen und
Wohnen® wie folgt:

Die Wallfahriskirche von Ronchamp ist wie aus
weichem Material geformt und erinnert irgendwie

1y Aus Bills Artikel sei noch eine Stelle angefihrt, die
mutatis mutandis fiir unsere offizielle Schriftstellerei iber
kathelische Kirchen gilt: .Mit der zunehmenden Zahl der
Architekten kam der Strelt der Meinungen, und an Stelle
deér Vernunft kamen die These und das Manifest. Ein
jeder begann eigene Thesen und eigene Manifeste zu
machen. Dann kam die Zeit der Kongresse, Zuerst waren
es5 Kongresse, die das Neue wollten. Dann gab es Gegen-
kongresse, dann solche, die das Ganze und solche, die das
Schine wollten, dann solche, auf denen man einfach reden
wollte, Es wiarde das Reden als Bestandtell
der Architektur erfunden® (resp. das Schreiben
dariiber).
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an die an einen Felsen angebaute Wildkivchlikapelle
im Appenzellerland. Es handelt sich hier um ein
extremes Ausweichen vor allem Technischen in das
reine Gegenteil des nahezu Ungeformten, des
Felsen- und Héhlenmilligen. Corbusier
greift bewuBt hinter alles Historische zuriick und
versucht, ins Elementare, ja Prihisto-
rische zurtickzutauchen®

Zur peinlichen Uberraschung unserer Hymnoden
in ,NZN¥ ,Orientierung®, ,Werk" usw. hat an
einer Ziircher Studientagung flir katholische Kir-
chenkunst Prof, Dr. Leonhard Kilippers aus
Diisseldorf (ein wirklich erfahrener — nicht ange-
maliter — Fachmann) den Bau von Ronchamp als
Kirche restlos abgelehnt. Ich weill von
einem flihrenden, nichtkatholischen Schweizer Ar-
chitektert und seiner Frau, die beim Besuch wvon
Ronchamp entsetzt ausriefen: . Das ist nicht kirch-
lich, sondern ddmonisch!* Ich verzichte darauf, hier
negative Urteile auslandischer Zeitschriften anzu-
fithren®).

RONCHAMP UND DIE ZEITGENOSSISCHE
ARCHITEKTUR

Welches ist die wirkliche Stellung von Ronchamp
in deyr zeitgendssischen Architekiur? Zur Beantwor-
tung mull man etwas ausholen. Goethe definiert in

_ Palermo das Urelement der Architekiur unver-

gleichlich klar als .das Gefiihl des Perpendikels
und der Wasserwaage, das uns eigentlich zu Men-
schen macht und das der Grund aller Eurhythmie
ist*. Dieses Gefiihl fir Senkrecht und
Waagrecht, das man auch als Gefiihl der sta-
tischen Sicherheit, als Balancegefiihl des Menschen
berzichnen kann; perlangt von jedem Raum Beru-
Righng, Sicherhait. \Eine cchiefe Wand, ein krummes
Gewdlbe bedriicken uns. Uber die Mode der schrig
nach einer Liéngsseite ansteigenden Decken in
Schulzimmern (gelegenilich sogar in Kirchen und
Kapellen) #ufierte sich in der oben genannten
Architekturnummer der ,NZZ" ein erfahrener
Schularzt warnend; solche Raume fuhren durch ihre
Asymmetrie und durch den einseitigen hohen Licht-
einfall zu Verkriimmungen der Kinderkorper . . .
Dieses Verlangen nach Sicherheit wird primér be-
ruhigt durch Klarheit, Symmetrie, Achsialitit,
regelmiBige Lichtfithrung usw, In fast allen Archi-
tekturperioden fiihrt dieses anthropomorphe Ver-
langen dazu, daff man die Knochen und Muskeln
des Baues sehen will, in der Form von Architektur-
symbolen (Sdulen, Kapitellen, Basen, golischen
Diensten, Konsolen usw.).

Diesem ,organischen* Denken, das am Anfang
und in der klassischen Periode eines jeden Stiles
herrscht, steht polar das rein raummiiBige Denken
der Spiitzeiten gegeniiber, das auf all diese funktio-
nellen Untersireichungen und Sichtbarmachungen
verzichtet, da sie tatsachlich die freie Raumgestal-
tung hemmen kénnen. Es ist dies der polare Gegen-
satz zwischen dem griechischen Tempel und der
Hagia Sophia, zwischen denen als teils organischem,

%) Uber Ronchamp kann man nur reden, wenn man es
gesehen hat, Wer die Fahrt dorthin nicht machen kann,
findet nun endlieh zahireiche ausgezelchnete Photos im
letzten Dezemberheft des ,Werk”. Es ist dringend zu win-
schen, daf die Leser meiner Zeilen diese Apbildungen
vor uf_ch haben, um das Gesagte kontrollieren zu kinnen.



teils raummaéligem Raum das Pantheon steht. In
der neuern Zeit ergibt sich entsprechend die Dreier-
gruppe: Gotiik, Renaissance, Barock. Die modernhe
Baukunst hat aul jegliches Bausymbol im herkém-
lichen Sinne verzichief. Sie will aber iiberall — und
dessen rithmt sie sich besonders — das Funktio-
nelie, die Struktur, besonders sichtbar machen; In
Wirklichkeit hat sie dafiir ebenfalls thre Bausym-
bele erfunden, im Grunde recht willkiirliche und
nilichterne, Ich greile eines heraus; Alle Tragele-
mente, Saulen, Pleiler usw. werden oben stark ein-
gezogen, 50 dall die Abschilisse aussehen wie der
vorstehende Zapfen eines Flaschenhalses, was man
dann ,sinngemal* auch an der Basis wiederholt.
Noch weiter geht man, wenn man bei diesen Enden
der Tragsdulen (oder der nur scheinbaren Tragsédu-
len) nur das nackte Eisen zeigl. Beispiele aus der
modernen katholischen Kirchenkunst der Schweiz
lieflen sich leicht anfithren und werden spater hier
analysiert werden.

Ronchamp steht nun im schneidendsten Gegen-
satz zu all diesen modernen Bauten. Das ,Gefiihl
der statischen Sicherheit"
bei einem serifsen Bau angegriffen worden wie in
Ronchamp, nicht einmal bei den modernsten bra-
silianischen Schalenbauten. Die gerade Linie wird
schon im GrundriBl peinlichst vermieden, Alle auf-
steigenden Wande, mit Ausnahme jener Elemente,
die statisch in dieser Form absolut notwendig wa-
ren, sind am Auflern und Innern schrig gefithrt,
nach oben zuriickweichend, wie bei tibetanischen
Klosterbauten. In diesen Mauern tun sich, in den
allerverschiedensten Dimensionen und Proportionen,
LJPerforationen” auf, Schlitze, Schlifzfenster und
-fensterchen, wie wir sie von Engadiner Hiusern
her und vor allem an den Projektionskammern der
Kinos kennen, aber auch ganz niedrige breite, die
an Geschiitzschlitze in Bunkern gemahnen, An der
konvex gewdlbten Chorwand sitzen. willkiirlich
verstreut, winzige quadrasische Liclier ( Dic (Dacke
sackt nach der Mitte des Raumes hin ap: denn aur
ihr sammelt sich oben das Regenwasser. (Dieses
wird am AuBern aus einem Speier herab in ein
seltsam geformtes Becken gegossen, ohne Kennel,
~wobei das Ausgieflen und Aufschlucken des Was-
sers zu einem prachtvollen dramatischen Vorgang
gestaltet ist™, wie man in einem hymnischen Artikel
des ,Werk"” zu lesen bekam; in Wirklichkeit geht
der Wasserstrahl beim leisesten Windsto da-
neben . . .) Als besondere Feinheit gilt, daB die
herabhédngende Decke des Innern nicht {iberall auf
den nach oben abgeschragten Mauern ruhf, sondern
streckenweise durch ganz dilnne Schlitze zwischen
ihr und den Winden Licht hereinsickern 1d6t, Was
am Aullern als eine Dreiergruppe von Tiirmen an-
gesprochen wird, entpuppt sich im Innern als mas-
kierte Lichtfithrung fiir die drei geschweillen Sei-
tenkapellen. Prinzipiell entspricht diese Lichifiih-
rung einem im Barock oft beniitzten Effekt, der
durch das sogenannte ,Transparente® im Umgang
des Chors von Toledo besonders bekannt wurde.

Der unruhige Raum mit dem verzeftelten Licht

und der Vermeidung von Senkrechten und Waag-
rechten, mit der volligen Aufhebung des Schwer-
gewichtes, erinnert an den ersten abgebrannten
Anthroposophen-Tempel von Dornach, an Raum-
bilder des Golem-Filmes und an Bauten des kata-
lanischen Architekten Antonio Gaudi. Er ist in ge-
wissem Sinne verwandt mit dem hemmungslos
dynamischen Denken Berninis und vor allem Gua-
rinis, und gehort geistig zum Expressionismus nach
dem Ersten Weltkrieg, der damals die Verzeichnung
des Innenraumes des Basler Miinsters auf dem klei-

ist noch nie so restlos

nen Neapler Bild von Konrad Witz extrem bewun-
derte und sich z. B. in Malereien Lionel Feiningers
spiegell.

Man kann Ronchamp durchaus gelten lassen als
eine ganz freie Raumschopfung einer hichst eigen-
willigen Personlichkeit, die hier als reine Aus-
druckskunst  Raum an sich” schuf, im Grunde als
Selbstzweck. Die Architektur ist die unfreieste aller
Kiinste, durch tausend praklische Anforderungen
eingeengt. Man kann es daher verstehen, was es
fiir Le Corbusier bedeuten mufite, hier restlos frei
schaffen zu konnen, chne die geringste wesentliche
Hemmung, rein seiner Phantasie hingegeben, in
einem Mafle, das Alfired Roth, den Redakior des
«Werk", von der ,an Formanarchismus grenzenden
Kapelle von Ronchamp® sprechen lEGf, Jegliche
rationale Logik isl deswegen bei diesem Bau
ausgeschlossen. Es gibt da Bauteile, {ir die man
nicht nur keine verniinftige, sondern auch keine
irrational-religitse ,Erklirung® finden kanhn. Da
steht zum Beispiel am rechten Ende der ,Aulien-
kirche” eine hufeisenférmig nach auflen gedffnete
freistehende Mauer (mit der Rundung nach Kanzel
und Altar hin gedreht, ihnen gewissermalien die
kalte Schulter zeigend), die in méfBiger Hiohe ab-
geschnitten ist und aus der heraus eine Stiitzsiiule
das iberhdngende und an der Unterseite ge-
schweifte Dach abstiitzt. Sofern man verlangt, daf
Bauteile irgendwie noch eine Funktion, eine Da-
seinsberechtigung haben sollen, ist dies ein vollig
sinnloses Spielen mit Formen:; es 16t sich hoch-
stens sagen, dali dieser Bauktrper in einem be-
stimmten, dem Zweck allerdings voéllig widerspre-
chenden Rhythmus steht.

RONCHAMP ALS KIRCHE

Denn der Bau will schliefllich einem ganz be-
stiminten. Zweck aienen. will sogar eine katholische
JNellabytskiriche seir (und wird just als solehe
gefeiert. Es ist jedoch in Wirklichkeit kaum zu ver-
antworten, hier das angeblich Liturgische heraus-
zuheben. Der nur um eine Stufe erhohte Hochaltar
mit einem niedrigen Kreuz ohne Korpus ist sicher
nicht liturgisch empfunden™; ist die Kirche mit
Wallfahrern gefiillt, so siéht man ihn kaum. Die
Altarwand ist leicht konvex gebogen. Eine konkave
Wand (== eine Apsis) war und ist das klarste, élteste
und einleuchtendste architektonische Element, um
einen Altar herauszuheben. Aber Le Corbusier
macht das Gegenteil: er wilbt die , Altarwand*
leicht nach vorne, nach dem Beter hin, was litur-
gisch absurd wirkt®), — Was bedeuten fiir den Beter
die Locher und Lichlein, die an der hohen gebauch-

1) e Corbusier legt es geradezu darauf an, in Ron-
champ {n allem und jedem gegen den Stachel zu lécken.
Decken In Kultrdumen sind meist gewdlbt; seine Decke

senkl sich nach der Mitte hin, Kirchenfenster sind meist

in die Héhe pgezogen; Le Corbusier gibt wadgrechte
Schlitze., Seitdem man aul Samothrake den Schiund der
Kabiren durch eine flache Apsis in der AbschluBwnnd des
Tempels herausholte, und seitdem man im Augustusforum
im Tempel die Statue des Mars Ultor durdh eine Apsis
betonte, ist diese Architekturform imimer und immer
wieder beniitzt worden, um etwas Wichtiges zu unter-
streichen: den Kaiserthron, dle Cathedra des Bischofs, den
Altar, das Mirtyrergrab. Seit bald drelBijg Jahren Ist in
unserm Kirchenbau die Apsis aufs Strengste verpiont.
Dafiir benilitzte man {berall riesige rechleckige Winde,
flir die wir keine Maler haben. Le Corbusier geht noch
weiter und wolbt die Altarwand den Andichiigen ent-
gegen; die natiirtiche Raumbewegung nach dem  Altar
hin wird also nach den Ecken hin ahgelenkt, Warum hat
keiner der Apologeten von Ronchamp dlesen Umstand
mnd ali die andern jedem liturgischen Denken zuwider-
laufenden Einzelhelten von Ronchamp bemerkt?




ten Wand hinter dem Altar herausgestochen sind?
— Ist die absolute Bilderfeindlichkeit der Wall-
fahrtskirche ,liturgisch“? — Auf den Abbildungen
im . Werk” wirkt der Altar der grofien Seiten-
kapelle vor der sehr hohen, vbllig nackten und ganz
hell beleuchteten Wand theatermélig sehr stark; aber
katholisch oder gar liturgisch im lateinischen Sinne
(und noch viel weniger im ostkirchlichen) wirken
diese Kapellen bestimmt nicht. Sie sind farbig ver-
schieden gehalten. In der roten Kapelle, die, wie
oben gesagt, in barocker Weise hoch einfallendes
Licht aus unsichtbarer Offnung erhilt, ist es dem
Zelebranten unmdoglich, Messe zu lesen, wenn er
nicht eine schwarze Brille aufsetzt, denn derarf be-
tdubt ihn das intensive Rot, So berichtet mir ein
bekannter Ziircher Geistlicher aus cigener Erfah-
rung. Oder man sehe auf Seite 385 des letzten De-
zemberheftes des ,,Werk" die Aulienaulfnahme wih-
rend des Einweihungsgottesdienstes vom 25, Juli
1955! Ich wefte, daf, wer die Unterschrift nicht liest,
das Ganze fiir eine Gerichissitzung oder eine is-
lamitische Zeremonie in Marokko halten wird: der
Tischaltar nur um eine Stufe erhoht und wie zu-
fallig dahingestellt; davon abgeriickt, wviel héher
und auf einem mittleren Pfosten montiert, eine
michiige, kastenfirmige Kanzel; an der Wand da-
hinter, noch viel hoher, die Tribiline fiir die Sénger-
buben; rechts daneben, in der unregelmilig durch-
lochten Wand, das verglaste Kistlein (schrig ver-
glast) mit dem Gnadenbild, das man nach Bedarf
nach aullen und innen drehen kann. (Dieser letztere
Einfall wird als besonders genial gepriesen. In
Czenstochowa ist er seit Jahrhunderten besser und
eleganter verwirklicht.)

Schliefilich und primiir ist Ronchamp eine Wall-
fahrtskapelle. Aber im Innern und am AuBern ist
die pgotische Marienstatue und ithr Glaskasten
eigentlich ein Element, das formal aus dem Rhyth-
mus des Bauwerkes herausfillt und das vom reli-
gigsen Standpunkt aug j2a) venigs 2um Geltyng
kommt. In aller Naivitil-eagl dabviminidor Eigriat
der Kirche: ,Friiher wallfahrtete man zu Notre-
Dame-de-Ronchamp, heute zu Le Corbusier.” Eine
vom Kiinstler aul eine Scheibe geschriebene Zeile
~vous salue Marie* macht den Architekten nicht
zum christlichen Kiinstler und die Kirche nicht zu
einem liturgischen Raum. Mit der gleichen subjek-
tiven, gefithlsmafigen Ehrlichkeit wiirde der Ar-
chitekt auch ,La illa il Allah* oder (wahrscheinlich
noch lieber) ,.Om mani padme hum” schreiben. Als
Meditationsraum fiir moderne Buddhisten oder An-
throposophen kann man sich das Innere recht wohl
denken. Wie wenig die eigentlichen Pilgeranliegen
den gewill genialen Kiinstler beschiftigt haben,
demonstrieren mit ihrer Enge und Hartkantigkeit
die unbequemen Binke und die brutale eiserne
Kommunionbank,

Und die Folgen?

Ieh will sie hier nur andeuten. ,Spottet ihrer
selbst und weif nicht wie” muBte man von der
Hymne sagen, die als Erster ein fithrender katho-
lischer Kirchenarchitekt unseres Landes auf Ron-
champ anstimmte. Denn seine und fast alle andern
modernen Kirchenbauten der deutschen Schweiz
stehen in schreiendem Gegensatz zu Ronchamp:
Dort fast amorphes Gestalten, hihlenmifiiges, rest-
loses Verschleiern der strukturellen Linien, Negie-
ren des Korpergefithls fiir Senkrecht und Waag-
recht; bei uns ein Unterstreichen und Uberbetonen
der Konstruktion, gemischt mit rein graphischen
Eifekten, das Spielen mit den verschiedensten Bau-
materialien, die man in diversen Zustdnden prasen-
tiert.

Die Folgen zeichnen sich jetzt schon ab. Bereils
hat der sonst so treffliche protestantische Kirchen-
architekt Ofto A. Senn in Basel auf einem seiner
neuesten Projekte Le Corbusiers Kinokammer-
schlitze, Perforationen und Bunkerfenster iiber-
nommen und sie sogar gehéuft; bereits hat einer
unserer fithrenden katholischen Architekien in
einem Projekte fast iiberdeutlich sein Bekenntnis
zu Ronchamp abgelegt, zu dem er mit fliegenden
Fahnen gezogen ist. Bereits bereitet Le Corbu-
sier selber eine riesige Forisetzung zu Ronchamp
vor, mit der unterirdischen Basilika von Sainte-
Baume ostlich von Marseille. Was dort durchaus
angezeigt ist, da das Heiligtum aus einer Héhle
besteht, wird sich aber sehr rasch bei uns ,ober-
irdisch® auswirken. Mit einem Gigantensprung wird
unsere Kirchenarchitektur von einem Extrem ins
andere hiipfen. Natura non facit saltus, wohl aber
unsere Kirchenbauer. Schon jetzt hoért man im
Geiste unsere Hymnoden, die vom Thema ausgehen
werden, die Versammlungsridume der ersten Chri-
sten, die zum Inbegriff der christlichen Gemeinden
geworden seien (was zwar historisch grundfalsch
si) lderm) die Hatal:ohiven waren keine ,Versamm-
Langsrauwme”), seianin ¢ Corbusiers ,Basilique de
la Paix et du Pardon® erneuert worden, und dieser
Geist des Katakombenchristeniums steige nun sinn-
gemdll auch {iber die Erde hinauf und verwirkliche
sich in unsern zu erwartenden neuen Gottes-
hédusern . . .

Der angesehene Architekt Werner Stiicheli in
Zirich sagte, als er vor einem Jahr ein von ihm
erbautes modernes Schulhaus der Offentlichkeit
iibergab: .Der moderne Architekt hat es nicht
leichi; wenn er die architektonische Herbstmode
verpalit, hat er Miihe, den Anschiull an die nichste
Friihlingsmode zu finden.® Davon und von der
wirklichen Lage unserer heutigen Kirchenbaukunst
sei hier spéter in einem eigenen Artikel die Rede.
Einen Markstein bedeutet Ronchamp auf jeden
Fall, leider keinen duBersten Punkt,

Prof, Linus Birchlenr.

(Aus: Orientierung, Katholische Blétter fiir weitanschauliche Information, Nr. 14/15, 1856, Zirich.)

Die Wallfahrtskirche Notre-Dame du Haut in Ronchamp

Als ich im vergangenen Sommer Ronchamp be-
suchte, wollte ich rein einen personlichen Eindruck
von dieser, jedenfalls modernsten Kirche Europas
gewinnen, Diese wenigen Zeilen beurteilen daher
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von Le Corbusier

die Wallfahrtskapelle nicht unter dem Aspekt des
Kiinstlers oder Kunstkritikers (fiir beides fehlt mir
das Urteil), sondern unter dem Gesichispunkt eines
heutigen Menschen und eines Seelsorgers.



" Ich michte meinen Ausfithrungen vorwegnehmen,

dafi mein Urteil positiv ist,

1. Ronchamp hat fiir sich, dafi es ein Werk ist, wel-
ches iiberhaupt zu einer Auseinandersetzung heraus-
fordert. Man kannesbegeistert bejahenoder fanatisch
ablehnen, Beides. Aber man kann wenigstens nicht
neutral bleiben. Es fordert zu einem néheren Ein-
gehen auf seine Struktur und zu einer Auseinander-
setzung mit seiner Form auf. Und das hat es jeden-
falls vielen Kirchen, die im letzten Jahrhunderi ge-
baut wurden, voraus. Diese letzteren kann man
nidmlich stundenlang ansehen, ohne von ihnen weder
positiv noch negativ angesprochen zu werden, Sie
erwecken hochstens ein diskretes Géihnen.

2. Die Kirche ist von e inem Menschen und noch
dazu von einem Menschen init Ideen gebaut worden.
Auch das erscheint mir, gerade im Vergleich mit
anderen modernen Kirchen bemerkenswert zu sein,
Vielen unserer Kirchenneubauten merkt man es
nimlich an, dafl sie nicht das Werk eines Ar-
chitekten sind, sondern oft viele und allzu viele
Kopfe, vom Generalvikar bis zum Plarrkirchenrat
in den Plan dareingeredet haben, teils gute, teils
schlechte Vorschlige brachten, aber die Einheit und
Form des Baues dadurch jedenfalls nicht besser
geworden ist. — Ronchamp ist aber auch das Werk
eines Mannes mit neuen Ideen. Wenn manche
deutsche Kunstkritiker Le Corbusiers ,machine
a habiter” im negativ verichtlichen Sinn mit
+Wohnmaschine” ibersetzen, ist dies nur ein Zei-
chen, dafl sie nie einen seiner Bauten in Mailand
oder Marseille gesehen haben und tberdies nicht
franzisisch konnen. Man kann gewili die Ideen, die
Le Corbusier in Ronchamp Gestalt werden lief, als
verriickt erkldren. Aber vielleicht hat diese ,ver-
riickte” Kirche unsere moderne Kirchenkunst mehr
gefordert als ein Dutzend anderer Kirchen, welche
einige farblose, abgeschmackte Gedanken in hun-
dertster unveridnderter Atflage pwiss ergeben,

Diese Einheit prigt sich'auch nccly'inasr tehitung
aus, dall man sich von dieser Kirche so. gut wie nichts
abpausen kann. Man kann von ihr niemals, wie es
zum Teil von anderen modernen Kirehén geschieht,
gewisse Elemente herausnehmen und in andere
Kirchenmodelle verpflanzen. Ronchamp ist verriickt
genug, um entweder ganz oder gar nicht aufgenom-
men zu werden,

3. Jeder, der einmal den steilen Bergweg zur
Wallfahrtskirche hinaufstieg, wird wohl bestitigen,
dafl sich ihr Bild harmonisch in die Vogesenland-
schaft einfiigt. Ich glaube, viel Ablehnung erfihrt
Ronchamp von Menschen, welche es nicht im Ori-
ginal, sondern nur auf Bildern gesehen haben, Jedes

Bauwerk wirkt auf einem Fote anders als in der
Natur. Ganz besonders aber dieses.

4. Die entscheidende Frage, die der Priester und
der Katholik an Ronchamp stellt, ist aber nattir-
lich diese, wieweit dieser Bau sakral ist, wieweit
er einen religitsen Gehalt besitzt, Diese Frage wird
durch die weltanschauliche Einstellung Le Cor-
busiers besonders aktuell, Uber die grundsitzliche
Frage, wieweit ein Nichtkatholik eine Kirche bauen
kénne, ist bereifs geniigend diskutiert worden. Es
hat sich hier wohl die Auffassung durchgesetzt,
dafl nicht die dulere Zugehorigkeit zu einer Reli-
glionsgemeinschalf, sondeyn die innere Einstellung
zu Gott und zum Mysterium das Entscheidende sei.
Mein personlicher Eindruck ist der, dafi Ronchamp
ein sakrales Bild bietet. Hat man einmal den total
ungewohnfen Anblick voll in sich aufgenommen
und 140t man das Innere des Baues mit seiner gan-
zen Dynamik auf sich wirken, so glaube ich, daB
es auf einen unverbildeten und unvoreingenom-
menen Menschen einen religitsen Eindruck ausiibt.
Ich bin mir aber sicher, dali es zumindest sakraler
ist als viele unserer Renaissancekirchen, die in
ihrem kalten, leeren Stil kaum die Tiefe eines
Mysteriums vermitteln, und dall Ronchamp auch
religitser ist, als viele kirchliche Bauten und Denk-
méler der Jahrhundertwende, die in ihrer Banalitit
und Geistlosigkeit eine grofiere VerhShnung der
Religion darstellen, als es jede, ernst gemeinte, mo-
derne Kirche tun kann. Wie man mir berichtete,
hat ‘auch die Kirche unter den Menschen der elsis-
sischen Umgebung bereits Liebe und Gefallen ge-
funden. Und zweimal jdhrlich ziehen {iber 10.000
Pilger zu dieser modernsten Kullstitte des Chri-
stentums. Die billige Ausrede, mit der man jeden
Kitsch zu sanktionieren vermeint: der Geschmack
des Volkes miisse beriicksichtigt werden, findet also
hier keinen Boden.

Diz Entfremdung zwischen Kirche und Welt, die
vrisere heulije 'Zeit 50 drickt und beschwert, die
zu emnem ,Missionsiand Frankreich™ oder besser zu
einem ,Missionsgebiet Europas® fiithrte, kann nur
durch ein gegenseifiges Enfgegenkommen und Ver-
stehen wieder lberwunden werden. Ronchamp ist
eine Briicke hiezu. Der Kommunist Le Corbusier
hat einen Schritt entgegen getan. Es liegt jetzt an
uns Katholiken zu beweisen, dall wir heute noch
jene ,Weite“ besitzen, ob der man unsere Kirche
einmal die katholische, d. h. die allumfassende ge-
nannt hat,

Ich glaube jedenfalls, die ,Mutter der Weisheit
und der schénen Liebe“ freut sich tiber ihr mo-
dernes Haus mehr vielleicht als mancher ihrer
Siihne. Dr. Rudolf Malik, Linz
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BUCHBESPRECGCHUNGEN

Dr, Karl B. Frank, Die Barockfassade des In-
stitutsgebindes der Englischen Friiulein (B. M. V.)
in St Polien und der Prandiauer-Kreis, St. Polten,
1956,

Prédlat Dr. K. B. Frank hat die Gelegenheit des
250jahrigen Bestandes des St Poltener Institutes
der Englischen Fréulein keniitzt. um im Rahmen
der Festschrift dieses Institutes ein {iir St. Polten
lokalgeschichtlich intevessantes Problem zu be-
handeln, Er fithrt zum Beweise seiner These, duf
die Barockfassade des Institutes von Jakob
Prandtauer stamme, soweit sie dem ersten Bauab-
schnitt angehort (1708/1718), eine Reihe wvon bio-

graphischen und stilkritischen Momenten an. Die

Fortsetzung des Baues (1751/1769) war nach Franks
Auffassung dem Baumeister Joseph Wiligrill anver-
traut, die Erstellung des plastischen Schmucks
den Plastikern Peter Widerin und Andreas Gru-
ber.

Uber das Lokalgeschichtliche hinaus bietet die
Studie einen guten Uberblick (iber das Schaffen
Prandtavers und seines Kreises. Wichiig ist der
Hinweis auf die Bedeutung der provinziellen Mei-
ster fiir das Osterrcichische Barockzeitalter. M.

Georg Griill, Die Freihiiuser in Linz. Linz 1855,
Sonderpublikationen zur Linzetr Stadigeschichie.

Herausgegeben wvon der Stadf Linz, Stédtische
Sammlungen.
Griill beschadftigt sich in dieser eingehenden

Monographie mit dem Ursprung, der Bedeutung der
Geschichite der sogenannten ,Freihfuser™ von Linz,
d. h. von Hiusern, die zum Teil pder ganz von den
Lasten, die die Stadtbiirger zu tragen hatten, be-
freit waren. Meist waren es Hauser der Reglierung,
des Adels und der Kirche, Griill kommt bei der
Behandlung seines Themas auf zahlreiche andere
Fragen, vor allem wi tschaftlicharund-Sezialér ‘MNa-~
iur zu sprechen. Da dis Arbe ufl drilnalichzim
Quellenstudium beruht, so wird sie unter den Linz-
Biichern bleibenden Wert behalten. M.

Dora Heinz, Linzer. Teppiche. Zur Geschichte einer
tisterreichischen Teppichfabrik der Biedermeierzeit.
Herausgegeben vom Kulturamt der Stadt Linz im
Verlag Anton Schroll & Co., Wien-Minchen, 1955,
mit 27 einfarbigen Bildern und vier Farbtafeln;
68 Seiten Text.

Wenn von Teppichliunst gesprochen wird, denken
wir gleich an Persien oder an den Ovient, iiberhaupt
mit seiner jahrhundertelangen Tradition der Tep-
pichkniipferei, oder an die berithmien Gobelins aus
den Werkstdtten in Nordfrankreich und in den
Niederlanden und dibersehen, dali auch auf oster-
reichischem Boden seit der Barockzeit dieser Kunst-
zweig in Bliite siand, und zwar stand das grofite
und dlteste Textilunternehmen dieser Art in Linz
Die vorliegende Monographie bringt zunichst einen
kurzen Abrill der Geschichte der Linzer Fabrik, Am
11. Mérz 1672 erteilte Kaiser Leopold 1. dem Biir-
ger und Handelsmann zu Linz Christian Sindi das
Privileg zur Errichtung einer Fabrik fur Wollzeugs
samt Farberei in der Vorstadt zu Linz. Nach mehi-
fachem Besitzerwechsel kam das Uniernehmen 1722
an die damals erst vor wenigen Jahren gegriindele
~Privilegierfe Orientalische Compagnie”, und durch
Dekret vom 9. November 1754 ordnete Kaiserin
Maria Theresia die Ubernahme der ganzen Fabrik
durch den Staal an, in dessen Besitz und Verwal-
tung sie nun fast ein Jahrhundert lang wverblieb.
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Um 1800 war sie auf ihrem héchsten Stand und
ihrer grofiten Ausdehnung angelangt. 1811 setzte ein
langsamer, aber stetiger Niedergang ein, der nicht
mehr aufzuhalten war. Am 4. April 1850 wurde die
VerdtBerung genehmigt und mit Ende des Jahres
der Betrieb eingestellt; Ende Juni 1858 erfolgte die
endgiiltige Loschung der Fabrik. Naech fast 180-
jdhrigem Bestehen hatle damit das dlteste und
grifite Textilwerk Osterreichs sein Ende gelunden,
das durch die grofie Anzahl von Menschen, die es
beschiftigt hatte, maBgeblich beteiligt war am Auf-
stiege der Stadt Linz im 18. und zu Beginn des
19. Jahrhunderts. :

Ein weiteres Kapitel befafit sich mit der Technilk
der Teppichherstellung und mit stilkritischen
Untersuchungen, die durch zahlreiche Illustrationen
hervorragend beleuchtet werden. Sie sind darum
nicht nur Hir den Techniker, sondern auch fiir den
Kunsthistoriker sehr interessant. Weil die orien-
talischen Teppiche wenig geeignet waren, sich
einem einheitlichen kiinstlerischen Konzept der
Innendekoration einzuordnen, schuf die Barockzeit
eine neue Art von Tepplchen als Erginzung der
einheitlichen Innenausstattung ihrer Riume nach
den gleichen Stilprinzipien und mit den gleichen
Dekorationsformen, welche die zeitgleichen Wand-
und Mdobelgestaltungen besitzen. Die Maschinen-
teppiche des 19. Jahrhunderts bilden vor allem in
der ersten Jahrhunderthilfte den Ausklang dieser
Entwicklung in den Wandlungen, die vom Klassizis-
mus bis zum Historismus der zweiten Jahrhundert-
hilfte fithren.

Ein Katalog hilt den Bestand der Teppiche fest
die mit Sicherheil als Erzeugnisse der Linzer Fa-
brik zu bezeichnen sind.

So ist diese sorgfdltige und vom Verlag prichtig
ausgestattete Arvbeit ein wertvoller Beitrag fiir die
Helnatkunie von Lin and Oberosterreich. P. G.

Karl SpieBl, Neue Marksteine, Drel Abhandlungen
aus dem QGebiete der {iiberlieferungsgebundenen
Kunst. Band VII der Verdffentlichungen des Oster-
reichischen Museums fiilr Volkskunde; im Selbst-
verlag des Osterreichischen Museums fiir Volks-
kunde; Wien, 1855. 140 Seiten mit 40 Abbildungen
auf Tafeln, Preis: karf. S 83—

Die drei in dieser Schrift enthaltenen Abhand-
lungen hangen miteinander nicht zusammen, jede
will fiir sich genommen Sein. Aus der reichen Fiille
des Materials kann hier nur eine kurze Inhalts-
angabe geboten werden.

Der Verfasser ist bekanni durch seine Mythein-
forschung und geht in der ersten Abhandlung der
zweifachen Herkunft des Lebensbaummotives in
der europaischen Volkskunst nach. Zunichst ge-
langte der sasanidische Lebensbaum in die Linder
nordlich der Alpen, im 9. und 10. Jahrhundert durch
byzantinische Vermittiung. Sein Kennzeichen sind
paarige Vogel im Gezweige und Wiachter am Fulie,
Gegen das Ende des 15, Jahrhunderts verdrdngt der
hellenistische Lebensbaum den sasanidischen. Des-
sen vordringliche Leitgestalt ist das Blutengesprosse
aus dem Doppelhenkelkruze, Motive, die in der
Volkskunst bis in unsere Tage lebendig sind.

Die zweile Abhandlung befaBt sich mil einem
Thema der christlichen Kunst: Maria im Ahren-
kleide. Der Autor spiirt der Verbreitung nach und
sucht eine SinnerschlieBung im béuerlichen Uber-
lieferungsgul, besonders in den Brduchen um die
Ernte.



Auch die dritte Abhandlung, .Das wahre Ant-
litz Jesu®, begibt sich auf ikonographisches Gebiet.
Sie gibt einen wertvollen Uberblick iiber die alten
Christusdarstellungen, das Bild von Kamulia und
das Abgar-Bild, und befafit sich dann ausfiihrlich
mit dem Veronika-Bild und den damit zusammen-
hiangenden Legenden. In diese Linie gehdrt auch die
Darstellung des Schmerzensmannes, die in der
~Gregor-Messe" eine Weiterfithrung erfahren hat.

All dieser Motive hat sich auch 'die Volkskunst
angenommen und eine Fiille von Darstellungen in
Plastik und Malerei und auf Andachtsbildchen hin-
terlassen.

Diese aufschlufireichen Abhandlunigen verdienen
das Interesse jedes Volkskundlers und Heimaf-
freundes. P.G.

Hans Aurenhammer, Die Mariagnadenbilder
Wiens und Niederisterreichs in der Barockzeit. Der
Wandel ihrer Ikonographie und ihre Verehrung.
Band VIII der Verdffentlichungen des Osterreichi-
schen Musewms fiir Volkskunde; im Selbstverlag
des Osterreichischen Museums fiir Volkskunde;
Wien, 1856, IX und 183 Seiten. 40 Abbildungen auf
16 Tafeln, kartoniert.

Das Buch bietet viel mehr, als der Titel vermuten
lassen mochte. Es bietet nicht nur eine Darstellung
der Marienverehrung in der Barockzeit und eine
Aufzihlung der Bilder und Orte, sondern durch die
einleitenden Artikel und dargelegten Forschungs-
ergebnisse eine #duflerst instruktive Gesamtschau
iiber die Bilderverehrung und iiber das Wallfahrts-
wesen {iberhaupt und greift in der Aufspiirung der
Wurzeln weit hinaus iiber den Raum von Wien und
Niederdsterreich bis nach Italien und in den Orient.
Es spannt einen grofien Bogen von den .,Lukasbil-
dern” Roms bis zum kleinen Andachtsbild in der
Barockzeit.

Zuniéchst wird der Begriff Andachtsbild” geklart
nach der Definition der ,devetio” durch Thomas vor
Aquin und nach den Bestivauingen d2s lornz s von
Trient iiber die Bilderverehring,; darauthin geht
der Autor den historischen Gegebenheiten tliber die
Entwicklung der Bilderverehrung und des Wall-
fahriswesens nach. In diesern Zusammenhang wird
besonders auf drei bestimmende Motive hingewie-
sen, die hduflg zum Beginn einer Vereshrung und
zur Griindung eines Gnadenortes gefithrt haben,
namlich auf das Motiv der Rast, das Tiirken- und
Pestmotiv und das Mihandlungsmotiy.

Bei den verehrten Bildern lassen sich drei groBe
Gruppen unterscheiden: Die grofite Gruppe der
wahrend der Barockzeit in Wien und Niederdster-
reich verehrten Gnadenbilder stellen jene dar,
welche ikonographisch letzten Endes auf byzanti-
nische Marienbildtypen zurilickgehen.

Die bekanntesten Originale sind die nach der
Hauptstadt von Kreta benannte Maria Candia und

Maria Potsch. In diese Reihe gehort auch die Mut-

ter Gottes von Czenstochau; alle leben auch in vie-
len Kopien weiter. Eine andere Untergruppe bilden
die berithrten und wviel verehrien .Lukasbilder”
Roms. Von ihren anzunehmenden byzantinischen
Vorbildern fiihrt eine Entwickiungslinie iiber das
italienische Trecento zu dem niederlandischen Ma-
rienandachisbild und eine Linie auch zu den als
Gnadenbilder verehrten Marienbildern Lucas Cra-
nachs. Als kultische Initiatoren kommen besonders
einige Orden, wie die Jesuiten und Augustiner Ere-
miten, und besonders stark auch das Haus Oster-
reich in Frage.

Eine geringere Zahl als die Gnadenbilder byzan-
tinischer Tradition nehmen jene Bildey ein, deren

Bildtypen als mittelalterlich zu bezeichnen sind.
Hieher gehoren ,Maria in der Sonne®,  Maria im
Ahrenkleid”, das Rosenkranzbild, das Mariaschmer-
zenshild und die Schutzmantelmadonna.

Die dritte, nachmittelalterliche Gruppe hat Maria
und ihr Leben zum Gegenstand. Diese Bilder ver-
kirpern die religitse Malerei seit der Gegenvefor-
mation. Es handelt sich vielfach um Marienbild-
tvpen, die aus Italien, Spanien oder Flandern zu
uns gekommen sind, Hieher geéhtren besonders die
Gnadenbilder, die ihre Themen aus der Darstellung
der Unbefleckten Empfiingnis Mariens herleiten,
deren klassische Auspréagung im 17 Jahrhundert in
Ttalien durch Reni, in Spanien durch Murillo ge-
funden wurde.

Ein dullerst umfangreicher Katalog sowie ein Per-
sonen-, Sach-, Orts- und ikonographisches Register
machen diese Arbelt zu einem Hduferst wertvollen
»Wallfahrts-Dehio® und zu einem Heimatbuch, um
das man Wien und Niederdsterreich wahrlich be-
neiden lkann, PG =

~Der Bilderkreis.” Herausgegeben von Heinrich
Liitzeler, Verlag Herder, Freiburg, Nr. 11: Auf-
erstehung; Text von Ludwig A. Winterswyl; 3. Auf-
lage, 1956. Nr. 46: Johannes, Text von Reinhold
Schneijder, 1956.

~Der Bilderkreis will zum Wesen der Kunst hin-
fiihren und den Menschen anleiten, die Kunst nicht
nur historisch oder #sthetisch, sondern auch als Bild
des vielfiiltigen Lebens zu sehen, Die einzelnen
Kunstschépfungen werden so gleichsam in unser
Leben mit hineingenommen, damit wir im Um-
gang mit ihnen wissender, reifer und froher wer-
den.”

So sagt der Verleger als Einleilung. Und dieser
Zweck und diese Absichl wird vollkommen erreicht
durch die schmucken und gediegen ausgestatteten
Bindchen; man_mochte sie in der Hand jedes
Frear des der K insl [(nd] jedes besinnlichen Men-
sthen’ Wisserh PG

DDr. P, Adalbert Krause, OSB., Die Admonter
Weihnachtskrippe. Verlag Styria, Graz. 18 Seiten,
Preis: S 4.50.

Die michtige barocke Weihnachtskrippe, 1755 von
Josef Thaddédus Stammel vollendet, stellt wohl den
schonsten kiinstlerischen Schmuck des Admonter
Blasiusmiinsters dar. Sie blieb zum Gliick auch beim
grofen Stiftsbrand 1865 werschont. Dieses Kunst-
werk hat in dem bekannten Admonter Kunst-
historiker einen wilrdigen Interpreten gefunden, der
uns neben dey Beschreibung der Krippe auch mit
ihrem Kiinstler und dessen weiterem Schaffen bes
lkkannt macht. Dieses Heftchen ist fiir den Beschauer
ein liebes Andenken und auch sonst [iir jeden
Kunst- und Heimatfreund eine willkommene Gabe
und Erginzung seiner Sammlung. Druck und Aus-
stattung sind wvorztiglich. P.G.

P. Ambros Trafojer, OSB., Der Grieser Pacher-
Altar. Verlag Ferrari-Auer AG., Bozen.

Dieses kleine zwolfseitige Heftchen will dem Be-
sucher den ehemaligen Hochaltar der alten Pfarr-
kirche (= oberen Kirche) zu Gries naherbringen.
Wenn auch dieser Altar nicht an den berithmten
Altar in St, Wolfgang heranreicht, gehort er doch
zu den Hauptwerken des Meisters und bildet gleich-
sam die Vorstudie zum grofleren Werk. Beide Altdre
wurden im selben Jahre, 1471, in Auftrag gegeben
und begonnen und im selben Jahrhundert ausge-
fithri. Leider ist der Altar nicht 'mehy vollstiandig




erhalten. Aber auch die Schreingruppe mit der Dar-
stellung der Kronung Mariens, zwei Fliigelreliefs
und eine Muttergottesstatue aus demn Aufsatz las-
sen uns das grolle Genie Michael Pachers lebendig
vor Augen treten. Die 15 erhaltenen gotischen Ge-
milde an der Riickseile des Hauptschreines stam-
men von einem anderen Kiinstler., Man mochie in
dem sonst mit Sachkennthis geschriebenen Heftchen
neben dem einzigen Titelbild noch einige Abbildun-
gen wiinschen, P.G.

Michael Mayr, Das Fatima-Heiligtum im Fron-
wald. Pfarre Schardenberg, Oberdsterreich, im
Selbstverlag des Verfassers.

Die Broschiire schildert die Entstehung dieses
neuen modernen Wallfahrisortes als Gebelsstdtte
um die Heiligung der Familien und um Priester-
berufe. 1951 wurde dieses Heiligtum erst eingeweiht;
jetzt ist es bereits das Ziel von Tausenden von
Wallfahrern. Der Bau aus Granit fiigt sich har-
monisch in die Landschaft ein und birgt in seinem
Inneren in den Sgraffitobildern und in seinen Ein-
richtungsgegenstinden gute Beispiele moderner
Kunst. P.G.

Igo Mayr, SJ., Nicht stehenbleiben! Verlag Feli-
zian Rauch, Innsbruck. 128 Seiten, Preis: gebunden
S 39.—, kartoniert S 19.50.

Diese ,Winke fiir das innere Leben®, die in vier
Gruppen geteilt sind (Vom inneren Wachsen; Vom
Beichten und Biifen; Vom Beten; Vom Wirken fiir
den Herrn) sind zunéchst als ,Briefe der Seelen-
fliihrung” in der Zeitschrift ,Der Sendbote des Her-
zens Jesu" erschienen und nun in dankenswerter
Weise in einem Buch zusammengefait. Der be-
kannte Seelsorger und Spiritual am Linzer Priester-
seminar versteht es meisterhaft, alle Menschen an-
zusprechen, in allen Berufen und Geselischafts-
schichten. Den Suchen gibt diese moderne Aszetik
Rat und Hilfe; denen. die auf dem .vechten Wege
sind, ist es eine Aufiordeltng, nutig Zur Hihe wei-
terzuwandern und nichi-slehon =i Blaiten; und' das
alles in einer feinen, humorvollen, aber nicht ver-
letzenden Art. P.G:

Dr. Johann Nicolussi, Vater unser. Verlag Feli-
zian Rauch, Innsbruck. 91 Seiten, Taschenformat,
Preis: kart. 5 12—,

Das Gebet des Herrn wurde schon oft zur Grund-
lage von Erbauungs- und Belehrungsschriften ge-
nommen; es ist aber unerschopflich. Nun hat es der
Stadipfarrer von Vécklabrudk und Theologiepro-
fessor von St. Florian unternommen, das Vater unser
neu auszulegen und die Glaubigen in dessen Herr-
lichkeiten einzufithren. Der rote Faden, der sich
durch das Biichlein zieht, ist der Gedanke von der

Vaterschaft Gottes und der Beweis, dall wir voll-
auf berechtigt sind, Gott als Vater zu betrachten.
Aus den Ausfithrungen spricht der erfahrene Seel-
sorger und besorgte Hirte. Dieses schlichte Biichlein
ist geeignet, manchen das Vater unser wieder an-
dichtiger und gedankenvoller beten zu lassen,
P.G.

Josef Liener, Wort ohne Antwort. Zur Krise des
religiisen Gespriches. Verlag Herder, Wien, VIII
und 184 Seiten, Preis: kart. S 39.—, sfr. 7.80,

Es ist eine betriibliche Tatsache, dall in unseren
Tagen mit den grofien technischen Moglichkeiten der
Verstindigung iiber Kontinente hin die Verstin-
digung und das Verstindnis mit dem Mitmenschen,
mit dem ,Nichsten“, immer problematischer wird.
Die Menschen werden einsam, weil sie keine innere
Beziehung zu Gott und auch nicht zum Nichsten
haben. Das Wort, das dem Menschen als grofie
Féhigkeit gegeben ist, ist in Gefahr, im Schweigen
unterzugehen. Aber wahrhaft religitises Leben ist
ohne wiederholte Zwiesprache mit Gott und mit
dem Mitmenschen nicht méglich. Dieses Buch be-
fafit sich nach dem Vorwort des Verfassers nicht
unmittelbar mit dem religisen Gespriich im enge-
ren, erhabenen Sinn, ndmlich mit Gott, sondern ,es
will nur darauf hinweisen und vorbereiten. Es fiihrt
nicht die Beschaulichkeit des Heiligen vor, nicht das
betrachtende und miindliche Gebet. Es betrifft blof
das religitse Gesprich von Mensch zu Mensch und
will verhindern helfen, dafi der in Dunkel und
Zweifel dahinlebende Mensch keine Antwort auf die
Fragen findet, die ihn bewegen.

Er wagt es nicht einmal, das Wort der Frage
auszusprechen, weil er fiirchtet, Befremden zu er-
wecken oder kriankende, ablehnde, verwirrende
Antwort zu erhalten. Wir erleben die schwerste
Krise des religiosen Gespriches. Sie mufl iiberwun-
den werden, wenn das Menschenleben nicht immer
mehr an Sinn' verlieren und der Mensch selbst nicht
iz ader Entfaltang siner reichen Technik ein kiim-
mcrlidhes, ‘fricdlosss 'Dasein fithren soll.

Das fragende Wort darf nicht ldnger ohne Ant-
wort bleiben. Die religitse Krise bedroht alle Kul-
tur, nicht blof die des Abendlandes, auch die des
Fernen Ostens ist nicht weniger gefihrdet; sie ist
eine Weltkrise geworden. Gottes Ruf an die Men-
schen mulB wieder die zustimmende Antwort finden.*

Dieses Buch, das eine gewisse philosophische Bil-
dung voraussetzt, wendet sich vor allem an die
Seelsorger, Erzieher und Lehrer und alle, die im
Apostolat am Mitmenschen tdtig sein wollen. Dig-
sen gibt es wertvolle Hinweise, wie ein fruchtbares
Gesprédch aussehen kann, wie mit diesem wieder
Briicken' von Mensch zu Mensch und zu Gott ge-
schlagen werden kénnen. PG

Karl [ eschta

WIEN XIV, Linzerstrafe 375

Tel. Y 12606 A alter Geriite
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(ierdte ans edlem Material sowie Wiederherstellung und Frgéinzung

sdmtlicher Gold- und Schmiedearbeiten

(Eigene Vergoldungsanlage)
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FASSMALER UND VERGOLDER

WELS

Gbernimmt Auftrage far Ausmalung Richard-Wagner-Strafie 7
sakraler Rdume und Farbelungen

AKAD. MALER UND MALERMEISTER

empfiehlt sich
fiir stilgerechte Restaurierungen und
Vargoldung sdmtlicher kirchlicher

RIED IM INNKREIS, Am Hopfenberg 4 Kunstgegenstande

von Fassaden, Kirchen, Klastern
und Pfarrhéafen

Hofbuchdruckerei und Verlagsanstalt

Jol. Seichtingevs Ecben, £in3/D., Rauptpl. 18 551" 00

Herstellung aller einschligigen Buchdruckarbeiten

hifion atiee " T4 SKiptrms fiaf

VERGOLDER, FASS- UND KIRCHENMALER - - 8 g

Bilver hochrelief in Rol; ge[dynitit und bemalt,

Qﬂwﬂﬂf QD@‘ Tiahmen neugotifdie form, 70 cm breit, 1°30 m hodh

Empfieble i der bodw. Geiftlichbeit .hw fireusfpitie; aus DrtB}]hnuu:rrfmh[zﬁnz Enm‘pl

gur Ausmalung ven Kirdien und Ka- 'T‘ Gmunden 'um I?UD, thnt‘l:I mit Dt_bln.-ﬁem}l—

pellen, Reftauriering und Verqoldung von ligung an eine Rirde der Didsefe Cin hauflich
Altdren, Kreugmwegen, € ratuen und Kunfl- abgegeben werden.

marmor:ltdren 3u den billigften Preifen Ao 'D fﬂ rramt f[ ankenmarkt

Marmor-Industrie Kiefer AG.
Hallein-Oberalm

Tel.: Hallein 25 04 und 2505
mit den Briichen Untersberg, Adnet, Torren-Golling und Luggau- Dorfgastein

liefert Bau. und Monumentalarheiten, Altire, Bildhauerarbeiten, Kirchenpflaster
aus Naturstein und Kunststein, sowie Arbeiten auns Konglomerat fiir Fassaden

( seit dem Johre 1887 )







