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Wittelalterliche Skulpturen in Barockaltdren
Von Herbert Beck

(Unter besonderer Briicksichtigung des unmittelbaren Didzesangebie-
tes des Erzbistums Salzburg vor der Sikularisierung des Erzstiftes)
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Vorwort

Die vorliegende Arbeit iiber ,Mittelalterliche Skulpturen in Barockaltiren® resul-
tierte aus einer Anregung meines verehrten Lehrers, Herrn Professor Dr. Harald
Keller. Seinem wertvollen Rat und mehreren Gesprichen mit Herrn Dr. Anton
Legner verdankt die Arbeit viel Forderung. Die finanzielle Unterstiitzung der Fritz-
Thyssen-Stiftung hat meine wissenschaftlichen Reisen und das Sammeln des Mate-
riales ermdglicht und der vorliegenden Untersuchung zu einer reicheren Illustrie-
rung verholfen. Ich bin Herrn Professor Dr. Dr. h. ¢. Helmut Coing in Frankfurt
a. M. zu herzlichem Dank verpflichtet, der mir den Weg zur Thyssen-Stiftung wies,
besonders aber deren Geschiftsfithrer, Herrn Dr. Ernst Coenen, der die Arbeit mit
regem Interesse verfolgte.

Unserem Jahrhundert wurde es moglich, einen barocken Kirchenbau
in seiner komplizierten Verschmelzung einzelner Raumkompartimente
zu einem pulsierenden Gebilde ebenso unvoreingenommen zu bewun-
dern und zu genieflen wie die additive Monumentalitit einer roma-
nischen Basilika. Eine solch anerkennende Stellungnahme darf jedoch
keineswegs fiir die Beurteilungsfahigkeit der Menschen des 17. und
18. Jahrhunderts vorausgesetzt werden. Vielmehr verdanken wir dies
der Moglichkeit, Charakteristika verschiedener Stilepochen in ihrem
spezifischen Wert zu erkennen, wozu uns die historischen Wissen-
schaften Kriterien in die Hand gegeben haben. Durch sie sind wir in
der Lage, unsere Bewunderung ebenso mittelalterlichen wie barocken
Skulpturen zu schenken.

Das Kunsturteil des 17. und 18. Jahrhunderts pries jedoch fast
ausnahmslos Werke der eigenen Zeit als wahrhaft schon, wihrend
ihm altere Bauten und Skulpturen fremd bleiben mufiten, denn diese
waren nicht zeitgemif. Gefallen und Miffallen waren abhingig von
den jeweils geltenden Stilgesetzen, unsere Wertung jedoch ist geprigt
von dem Geschichtswissen, um das sich die Wissenschaft seit dem
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vorigen Jahrhundert bemiiht. Die Beurteilung der Kunstwerke hat
sich — allerdings in Abhingigkeit von der Geschichtsforschung —
objektiviert, wihrend sie bis zum ausgehenden 18. Jahrhundert von
dem jeweils giiltigen Stilempfinden ausgerichtet war, welches die
asthetische Norm prigte.

So scheint es heute in der Regel undenkbar, dafl aus einer gotischen
Kirche der Fliigelaltar des 15. Jahrhunderts entfernt wiirde, weil er
durch ein modernes Retabel ersetzt werden soll. Wihrend der Barock-
zeit war es jedoch gang und gibe, dltere Aufbauten zugunsten einer
neuen Ausstattung zu zerstdren. Die im Vergleich zur urspriinglichen
Ausstattung gotischer Kirchen geringe Anzahl in situ erhaltener mit-
telalterlicher Retabel lehrt uns, dafi dieser Prozef§ durchaus iiblich war.

Berief man sich dabei auf die Notwendigkeit, einen inzwischen
baufillig gewordenen Altar ersetzen zu miissen, oder verkiindete
man ohne Umschweife, er sei ,altvitterisch® oder ,Truhelwerk“l),
jedenfalls wurde die dltere Ausstattung vielerorts durch eine moderne
ersetzt und fiel somit der Zerstdrung anheim.

Um so mehr mufl es demnach verwundern, wenn man in einer
kaum iberschaubaren Anzahl barocker Altaraufbauten eine oder
mehrere Skulpturen ilterer Altire wiederfindet, die doch gerade ihres
unzeitgemiflen Aussehens wegen ersetzt werden sollten.

Dabei war die Ubernahme dlterer Skulpturen in neue Altire keine
besondere Eigenart des 17. und 18. Jahrhunderts. Auch Fliigelaltire
des spiten 15. oder des beginnenden 16. Jahrhunderts haben Figuren
aufgenommen, deren Entstehungszeit bereits zwei oder drei Gene-
rationen zuriick gelegen hatte?). Und ebenso umgab man im 19. Jahr-
hul}gert mittelalterliche Skulpturen mit einem neuen architektonischen
Aufbau.

Identisch war jeweils die Aufnahme ilterer Skulpturen in neu er-
richtete Altire. Wihrend die spatgotischen und neugotischen Anlagen
aber ihrer verwandten Formenwelt wegen eine vergleichsweise span-
nungsiose Eingliederung gotischer Figuren gestatteten, iibernahmen
Barockaltire Elemente, deren Altertimlichkeit gerade bewufit ge-
worden war. Im Gegensatz zu der inneren Verwandtschaft kiinst-
lerischer Gestaltung von spitgotischen Altaraufbauten und zlteren
gotischen Skulpturen, aber auch im Gegensatz zu dem bewuften —
angleichenden — Riickgriff der Neugotik des 19. Jahrhunderts auf
gotisches Formengut, wurden die Altaraufbauten des 17. und 18.
Jahrhunderts konfrontiert mit Skulpturen, die sich ihrem Wesen und
threm Aussehen nach zutiefst unterschieden von den jeweils aner-
kannten der eigenen Epoche.

Daraus resultiert aber neben der Frage nach den Griinden fiir die
Ubernahme einer veralteten, unzeitgemidflen Skulptur sogleich auch

1) Der gotische Hochaltar der Leech-Kirche zu Graz wurde im Jahre 1666 so
bezeichnet und durch einen barocken Aufbau ersetzt. (Rochus Kohlbach, Steirische
Bildhauer, Graz 1956, S. 66.)

2) Theodor Miiller, Frithe Beispiele der Retrospektive in der deutschen Plastik,
Abhandlung der Bayerischen Akademie der Wissenschaften, Philosophisch-Histo-
rische Klasse, Sitzungsberichte, Jahrg. 1961, Heft 1, Miinchen 1961, S. 9.
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das formale Problem, inwieweit die Konfrontation barocker Altar-
aufbauten mit gotischen Skulpturen neuartige kiinstlerische Losungen
nach sich zog, die ohne die Notwendigkeit, stilistische Diskrepanzen
einer dsthetisch befriedigenden Gesamtvorstellung nutzbar machen
zu miissen, nicht denkbar gewesen wiren. Es ist dies die Frage, ob
unter besonderen historischen Voraussetzungen unzeitgemifle Kunst-
werke — also solche, die den jeweils vorherrschenden Stilprinzipien
entgegen bezxehungswexse nicht gleichgerichtete Tendenzen trugen —
sobald sie einem neuen Zusammenhang eingegliedert wurden, Impulse
vermittelten, die zu ganz spezifischen, dann freilich zeitgemiflen for-
malen Losungen fithren konnten.

Die uniibersehbare Anzahl von Barockaltiren, in welchen mittel-
alterliche Skulpturen Aufstellung gefunden haben, gestattete es nicht,
allen Beispielen nachzugehen. Die Beschrinkung-auf das Material
eines Gebietes, welches fiir die Erklirung des Phinomens besondere
Aufschliisse erwarten lief}, war notwendig — und auch gerechtfertigt,
sobald Fragestellung und Antworten ihre Giiltigkeit auch auflerhalb
dieser Grenzen bewahren.

Eine Konzentration der Beispiele barocker Altaraufbauten mit
mittelalterlichen Skulpturen innerhalb Siiddeutschlands und Oster-
reichs lenkte den Blick in diese Richtung. Dabei bot sich das Gebiet
der Erzdiozese Salzburg mit seinen Grenzen vor der Neuordnung
unter Josef II. an, da die Konstellation des Problems gerade hier eine
allgemein verbindliche Antwort auf die gestellten Fragen zu ermdg-
lichen schien: Kirchenpolitisch im 17. und 18. Jahrhundert ein ein-
heitliches Gebiet, umfaflte die Erzdiozese so verschiedene Kunstland-
schaften wie Steiermark und das Salzburger Land, dariiber hinaus
umgriff sie aber auch Teile Tirols, Kirntens, Niederosterreichs und

Oberbayerns, so dafl mit einer Vxelfalt kiinstlerischer Aspekte gerech-
net werden durfte.

Der Domneubau Santino Solaris in Salzburg wie auch das Mauso-
leum Ferdinands II. in Graz weisen zudem entschieden darauf hin,
dafl die Erzdidzese gerade im 17. Jahrhundert — also in der Friihzeit
des Barock — nicht etwa kiinstlerische Provinz war, sondern daf} hier
der italienische Barock sein mafigebliches Einzugsgebiet fand und eine
Keimzelle herauszubilden vermochte, die diesseits der Alpen nicht
ihresgleichen hatte.

Als Voraussetzung und politische Analogie ist die 1587 erfolgte
Wahl Wolf Dietrichs von Raitenau zum Erzbischof zu betrachten,
dessen Blickrichtung auf Italien eine neue Phase kraftvoller und ziel-
bewufiter Machtpolitik einleitete. Nicht einmal von den Wirren des
Dreifligjahrigen Krieges unterbrochen, fand diese Epoche erst mit
der Regierungszeit Siegmunds Graf von Schrattenbach (1753—1771)
ihren Niedergang, dem in der Sikularisation und der Auflosung des
geistlichen Fiirstentums Salzburg im Jahre 1803 ein Ende gesetzt
war3).

3) Franz I\Elrtin, Salzburgs Fiirsten in der Barockzeit (1587—1812), Salzburg
1949, 3. Aufl. 1966, S. 106 f£.
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Fir diese Zeitspanne wird das Problem der Aufnahme alterer
Skulpturen in neu errichtete Altaranlagen zu betrachten sein.

Beachtenswert ist dabei, daf} die Hiufigkeit der Beispiele innerhalb
dieses Zeitraumes schwankte. Statistische Untersuchungen ergaben
eine offensichtliche Konzentration fiir das Jahrhundert von 1650 bis
1750%). Demgegeniiber war die Anzahl zutreffender Altire aus der
ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts, vor allem jedoch der zweiten
Hilfte des 16. Jahrhunderts so geringfiigig, daff die Aufstellung mit-
telalterlicher Skulpturen bis zur Mitte des 17. Jahrhunderts Aus-
nahmen bildeten.

Detailliert aufgefiihrt stieg die Anzahl der Beispiele eines Jahr-
zehntes der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts um die Jahrhundert-
mitte sprunghaft an, sie vervierfachte sich. Ihren Hohepunkt erreichte
sie in den siebziger Jahren, um zu Ende des Jahrhunderts leicht ab-
fallend diese Grofle in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts in etwa
konstant zu halten und in der zweiten Jahrhunderthilfte fast kon-
tinuierlich abzunehmen. Letzteres galt fiir die Erzdiozese Salzburg,
nicht jedoch fiir angrenzende Gebiete. So vollzog sich beispielsweise
in Schwaben und Niederbayern eine unbedingt vergleichbare Ent-
wicklung, doch folgte diese im Abstand von etwa einem halben Jahr-
hundert. Das heif}t, die Anzahl der Beispiele war in der ersten Hilfte
des 17. Jahrhunderts noch vollig unbedeutend, sie stieg in der zweiten
Halfte des Jahrhunderts, um dann in der ersten Hilfte des 18. Jahr-
hunderts ein Maximum zu erreichen und erst in der zweiten Jahr-
hunderthilfte wieder leicht abzusinken. Die quantitative Entwicklung
verlief also analog zur Erzdi6zese, doch folgte sie in einer zeitlichen
Phasenverschiebung von einem halben Jahrhundert.

Fragt man dagegen nach der Entstehungszeit der in Barockaltire
aufgenommenen Skulpturen, so ist die Antwort leicht gegeben: Ihr
weitaus iiberwiegender Teil gehort dem spiten 15. beziehungsweise
dem frithen 16. Jahrhundert an. Und dies kann nicht iiberraschen.
Denn als Voraussetzung fiir die Moglichkeit vielfacher Ubernahme
mittelalterlicher Skulpturen in barocke Retabel mufl die weite Ver-
breitung spatgotischer Schnitzaltdre gelten, da nur ihre reiche figiir-
liche Ausstattung die notwendige Erhaltung ilterer Skulpturen auch
iiber einen Zeitraum von mehr als zwei Jahrhunderten garantierte.

Der zahlenmiflig vergleichsweise geringe Bestand von Skulpturen
fritherer Jahrhunderte, dazu seine Dezimierung durch Zerstorung,
li88t von vornherein die Uberzahl der Beispiele der Zeit ,um 1500¢
selbstverstandlich werden.

Daneben verdienen nur die Skulpturen aus dem ersten Drittel des
15. Jahrhunderts noch groflere Beachtung, wihrend die wenigen

4) Diese Untersuchungen basieren auf 650 Beispielen, die teilweise auch aufer-
halb der Erzdidzese liegen, um landschaftlich bedingte Eigenheiten gegeneinander
abgrenzen zu konnen. Bei einer Untergliederung des gesamten Zeitraumes von
1550 bis 1800 in Zeitabschnitte von jeweils 50 Jahren, ergaben sich fiir die zweite
Hilfte des 16. Jahrhunderts 2, fiir die erste Hilfte des 17. Jahrhunderts 53, fiir die
zweite Hilfte des 17. Jahrhunderts 231, fiir die erste Hilfte des 18. Jahrhunderts
210 und fiir die zweite Hilfte des 18. Jahrhunderts — einschlieflich einiger friih
klassizistischer Altire — 154 Beispiele.
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frither entstandenen Figuren, die Aufnahme in barocke Altarkonzep-
tionen gefunden haben, eher als Ausnahmen anzusprechen sind®).

Die geringe Anzahl frilhbarocker Altaraufbauten mit alteren
Skulpturen in der zweiten Hilfte des 16. sowie im beginnenden
17. Jahrhundert kann nicht verwundern: In ganz Osterreich kamen
bis zur Mitte des 17. Jahrhunderts kaum ein Dutzend Altire zur
Ausfithrung®). Verantwortlich dafiir waren die materiellen Lasten des
Dreifligjihrigen Krieges, von denen auch das Erzbistum Salzburg
nicht verschont geblieben war, obwohl Erzbischof Paris Lodron eine
unmittelbare Beteiligung an der Katholischen Liga zu vermeiden
wuflte?). So konnten sich die kiinstlerischen Krifte des Erzbistums
zu Beginn der zweiten Jahrhunderthilfte neu sammeln, um an die
groflen Leistungen des Jahrhundertanfanges anzukniipfen, wihrend
Nachbarlinder zu dieser Zeit noch in deprimierter Stagnation ver-
blieben. Denn gerade die Verwiistungen und Repressalien zu Kriegs-
ende, denen die Gebiete Schwabens und Niederbayerns ausgesetzt
waren, machten einen kiinstlerischen Neubeginn in der zweiten Hilfte
des Jahrhunderts noch unméglich, was den Vorsprung der Salzburger
Kunst zu dieser Zeit ebenso erklirt wie die zeitliche Phasenverschie-
bung fiir die Entstehung des Phinomens , Mittelalterliche Skulpturen
in Barockaltiren® gegeniiber diesen Nachbarlindern.

Die variable Zahl barocker Altarretabel mit ilteren Skulpturen
mufd dariiber hinaus jedoch in Beziehung gesehen werden zur kirchen-
politischen Entwicklung des 17. und 18. Jahrhunderts. Neben indirek-
ter Abhingigkeit von gegenreformatorischen Tendenzen im Anschlufl
an den Dreifligjihrigen Krieg, die sich allgemein konkretisierten in
einem enormen Aufschwung kirchlicher Kunst, darf hier bereits auf
den direkten Zusammenhang von Gegenreformation und der Auf-
nahme mittelalterlicher Skulpturen in Barockaltire hingewiesen wer-
den.

Diese Abhingigkeit erklirt die Wahl eines kirchenpolitisch ein-
heitlich geleiteten Gebietes fiir unsere Untersuchungen. Zugleich erfor-
dert sie eine historische Skizze der gegenreformatorischen Mafinah-
men innerhalb der Erzdiozese Salzburg, um den inneren Zusammen-
hang evident zu machen:

Bereits in der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts waren die kon-
fessionellen Gegensitze zwischen Protestanten und Katholiken voll
ausgebildet. Ein Zug zur Kompromifibereitschaft — der sich 1555 im
Augsburger Religionsfrieden konkretisierte — wie auch mangelnde
Aktualitat innerhalb des politischen Programmes der Landesherren

5) Diese Ausnahmestellung ist freilich nur aus dem Blickwinkel rein quantitativer
Untersuchungen gegeben. Von ihrem Kultwert her betrachtet stehen uns gerade in
diesen ilteren Skulpturen fast ausnahmslos die bedeutendsten Beispiele gegeniiber
(Altotting, Mariazell etc.).

6) Gudrun Rotter, Die Entwicklung des oOsterreichischen Altarbaues im 17. Jahr-
hundert, phil. Diss., Wien 1956 (Maschinenschrift), S. 3.

7) Befestigung Salzburgs seit 1620 und Stellung eines Kriegskontingentes. (Franz
Martin, Salzburgs Fiirsten in der Barockzeit, a. a. O., S. 86 f.)
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maflen der Gegenreformation zu dieser Zeit jedoch noch eine unter-
geordnete Bedeutung zu. So war es fiir die allgemeine kirchen-
politische Situation bezeichnend, wenn im Jahre 1556 ,Adel und
Stiadte von Osterreich, Steiermark, Kirnten und Krain die Freiheit
der reinen Lehre, und natiirlich auch Kelch und Priesterehe“8) ver-
langten. Die Spaltung stagnierte in gegenseitigen Forderungen, ohne
dafl diese relative Ausgewogenheit in einseitigen Verinderungen durch
kirchen- oder machtpolitische Intervention aufgekiindigt worden
wire. Noch zu Ende des Jahrhunderts war Bayern neben Spanien die
einzige aktive katholische Macht, deren Fiihrer, Herzog Wilhelm der
Fromme, sich mehr und mehr der planmifiigen Gegenreformation
hingab?®). Auch als sich der Salzburger Erzbischof Marx Sittich zu
Beginn des 17. Jahrhunderts gezwungen sah, die Gegenreformation
voranzutreiben, war ihm nur wenig Erfolg beschieden, was freilich
auf die Intensitat seiner Mafinahmen riickschlieflen lifit.

Ein Umschwung zeichnete sich ab in der Wahlkapitulation Max
Gandolfs Graf von Kuenburg des Jahres 1668, in welcher das Dom-
kapitel es als unerldflich erachtete, dem Kandidaten als Erstes den
Schwur abzufordern, dafl er nach seiner Wahl die Reinhaltung des
Glaubens durchzufiihren trachten wiirde. Und in diesem Punkt hielt
sich der Erzbischof an die Wahlkapitulation: ,, Wenn von Protestan-
tenvertreibungen aus Salzburg die Rede ist, dann denkt man nach
Firmian (1727—1744) sogleich an Kuenburg“!?). Damit spielte sich
wihrend der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts ein Zustand ein,
der fiir unser Problem von Wichtigkeit ist: Bekannte sich der Grof3-
teil der salzburgischen Bevolkerung auch offiziell zum Katholizismus,
so flammte die protestantische Bewegung doch an einzelnen Orten
immer wieder auf. Dies zwang die Kirche fiir nahezu zwei Jahr-
hunderte zu permanenter Aktivitit und forderte ihre Uberzeugungs-
kraft heraus. Da man die Aufnahme mittelalterlicher Skulpturen in
Barockaltire aber als Teil dieser gegenreformatorischen Kirchen-
politik zu verstehen hat, was spiter nachzuweisen sein wird, mufl
die exakte Parallelentwicklung gegenreformatorischer Bemiihungen
sowie das Anwachsen und Sinken der Anzahl von Beispielen ilterer
Skulpturen in zeitgemiflen Retabeln in ursichlichem Zusammenhang
gesehen werden.

Damit ergeben sich aber Konsequenzen fiir die unterschiedliche
geographische Verbreitung barocker Altire mit mittelalterlichen
Skulpturen: Das Phinomen ist weitgehend an solche Gebiete gebun-
den, die seit dem Augsburger Religionsfrieden unter katholischer
Herrschaft standen. Denn sein Auftreten war verflochten mit ein-
ander widersprechenden Grundlagen protestantischer und katholischer
Glaubenslehre. So erlaubte die Bilderfeindlichkeit des Protestantismus
dieses Phinomen nur ausnahmsweise!!). Die Intensivierung der Bil-

8) Carl Brandi, Deutsche Geschichte im Zeitalter der Reformation und Gegen-
reformation, Miinchen 1927, 3. Aufl. 1960, S. 340.

9) Ebenda, S. 415.

10) Franz Martin, Salzburgs Fiirsten in der Barockzeit, a. a. O., S. 120.

11) Vergleiche dazu: Horst Keller, Barockaltire in Mitteldeutschland, Burg b. M.
1939, S. 98 f1.
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derverehrung durch die Gegenreformation dagegen lief mit Vor-
liebe — und als Gegenreaktion — gerade auch mittelalterliche Bilder
zur Verehrung aufstellen. Denn diese waren noch verkniipft mit der
ungeteilten — vorreformatorischen — Machtstellung der katholischen
Kirche. Und in diesem Zusammenhang wurde ihnen ein fast sym-
bolischer Wert zuteil.

Es kann demnach nicht verwundern, wenn barocke Altire mit
alteren Skulpturen vornehmlich auf katholische Gebiete beschrinkt
geblieben sind, in erster Linie also auf Siiddeutschland und den
Alpenraum.

Und nur hier waren dazu auch die kiinstlerischen Voraussetzungen
gegeben, die den kirchenpolitischen als gleichbedeutend beizuordnen
sind: Die weitverzweigten, volkstimlichen handwerklichen Tradi-
tionen spatgotischer Schnitzkunst fanden im 17. und 18. Jahrhundert
ihre Fortsetzung und Erneuerung durch die barocke Altarbaukunst.
Die Allgemeinheit der kiinstlerischen Gestaltungsfreude und der ele-
mentaren Gestaltungsfahigkeit brach noch einmal auf in dem orna-
mentalen und figiirlichen Reichtum vielerorts ansissiger Werkstitten,
deren Arbeiten in erstaunlich ausgeglichener Qualitit nebeneinander-
stehen. Diese Schaffensbreite — herausgefordert durch politische Er-
fordernisse — ist nur dem umfassenden Ideenreichtum spatgotischer
Schnitzerwerkstitten und den riesigen Bediirfnissen an Fliigelaltiren
im ausgehenden Mittelalter vergleichbar. Und hier wie dort wur-
zelten diese Moglichkeiten in der Vielfalt des Volkstiimlichen. Dar-
iiber hinaus mochten aber auch die &rtliche Abgeschiedenheit, die
jeden Wandel erschwerte, und die zwingende Bindung an Alther-
gebrachtes als Griinde fiir eine Konzentration des Phinomens im
Alpenraum geltend geworden sein.

Riickblickend stellt sich nun heraus, dafl die Begrenzung der Unter-
suchungen auf die ehemalige Erzdidzese Salzburg nicht zufillig war:
Sie umfafit einen groflen Teil gerade des Gebietes, in dem das Phino-
men der Aufnahme mittelalterlicher Skulpturen in barocke Altar-
aufbauten in grofiter Breite zu beobachten ist. Ausgehend von diesem
Kerngebiet reduziert sich die Anzahl der Beispiele mit zunehmender
Entfernung, bis sie sowohl in Oberitalien als auch in Norddeutsch-
land, in den Rheinlanden wie in Mitteldeutschland verglichen mit der
Fiille des Alpenraumes eine Seltenheit darstellen.

Die mittelalterliche Skulptur als barockes Kultbild

Ubertrug man eine mittelalterliche Skulptur in einen neu errich-
teten Altaraufbau, wihrend das ihr urspriinglich zugeordnete figiir-
liche und architektonische Programm zugleich zerstdrt wurde, so be-
deutet dies, dafl man jener einen Figur einen ganz besonderen Wert
beimaf, durch den sie sich von ihrer Umgebung unterschied. Das Auf-
zeigen chen dieses Wertes beinhaltet die Begriindung der Aufnahme
mittelalterlicher Skulpturen in barocke Altaranlagen?).

1) Der Aufstellungsort einer Skulptur innerhalb eines groferen Altarzusammen-
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Die Mehrzahl der in Barockaltire gelangten Figuren aus ilteren
Altiren stellt den Titelheiligen der betreffenden Kirche dar?). Daraus
ist zu schlieffen, daff dem Bild des Titelheiligen im Laufe der Jahr-
zehnte oder der Jahrhunderte iiber den eigentlichen Darstellungswert
hinaus eine kultische Bedeutung zuwuchs, die offensichtlich direkt mit
der Formgebung der erhaltenen Figur und auch ihrer Materie ver-
bunden war. Dieser Kultwert bewahrte sie — im Gegensatz zu ihrem
urspriinglichen Ensemble — vor Zerstorung, als an Stelle des
gotischen Fliigelaltares eine moderne Anlage treten sollte. Dariiber
hinaus gewihrte dieser Bedeutungszuwachs der mittelalterlichen
Skulptur sogar einen hervorragenden Platz innerhalb des barocken
Altaraufbaues.

Durch ein urkundlich belegtes Beispiel ist es moglich, die Bedeu-
tungssteigerung einer spitgotischen Schreingruppe im Verlaufe von
etwa einhundertundfiinfzig Jahren nachzuvollziehen: Nachdem im
Jahre 1738 der Umbau der Wallfahrtskirche St. Marid Himmelfahrt
zu Grofigmain bei Salzburg abgeschlossen war, bat die dortige Kir-
chenverwaltung, es mochte ,, wafimaflen der alte Hochaltar bey Ab-
tragung in solch schadhaften und ermoderten Standt befunden wor-
den, daf selbiger nit mehr aufgericht werden kann, ein neuer mit
Beibehaltung der alten von der Gemeinde und Wallfahrern sonder-
lich hochgehaltenen Dreifaltigkeitsbilder ... aufgericht werden. Das
Konsistorium gab dabei zu bedenken, ob nicht das auf dem in der
vorderen Haubtmauer anlehnenten Altar befindliche Maria Gnaden-
bild auf den neu zu errichtenden und weiters hinfiir zu setzenden
Hochaltar fiiglich transferiert werden konnte, folgend der fordere
Altar ginzlich abgebrochen und etwo anderweitig hin appliziert wer-
den konne. Hierzu machte die Kirchenvorstehung geltend, daf 1. die
Kirche der hl. Dreifaltigkeit geweiht sei, 2. die auf dem Hochaltar
stehende Kronung Maria vom gemeinen Volk als wundertitig ver-
ehrt werde . . .“3). Diese Bedeutungssteigerung des urspriinglich in der

hanges ist von ihrer Rangordnung abhingig. Da die weitaus iiberwiegende Zahl
der in barocke Altarretabel tbernommenen ilteren Skulpturen an besonders ex-
ponierten Standpunkten innerhalb der neuen Konzeption Aufstellung gefunden hat,
wenden wir uns zunichst solchen Beispielen zu. Barocke Altaranlagen mit gotischen
Skulpturen an untergeordneten Aufstellungsorten sind dagegen selten. Dieser klei-
nen Gruppe wird an anderer Stelle gedacht werden.

2) Von 147 Beispielen (der Erzdiozese Salzburg) stellen 98 Skulpturen den Titel-
heiligen der jeweiligen Kirche dar. Die {ibrigen teilen sich auf in: 23 Madonnen-
darstellungen, 12 Darstellungen der Kreuzigung Christi, 4 Pietddarstellungen und
10 Darstellungen verschiedener Heiliger. Diese 49 Darstellungen sind jedoch aus-
nahmslos in Seitenaltiren zur Aufstellung gekommen, soweit es sich nicht um
Marienfiguren handelte. Das Hochaltarretabel blieb prinzipiell dem Titelheiligen der
Kirche vorbehalten. Abweichungen waren nur zugunsten von Mariendarstellungen
nachzuweisen, was die wachsende Marienverehrung der Zeit widerspiegelt.

3) Osterreichische Kunsttopographie, Bd. 11, Die Denkmale des Gerichtsbezirkes
Salzburg, bearbeitet von Paul Buber]l und Franz Martin, Wien 1916, S. 122. Dazu
ist zu bemerken, dafl die erwihnten ,Dreifaltigkeitsbilder mit der ebenfalls auf-
gefithrten Marienkronungsgruppe ddentisch sind, denn die Darstellung zeigt eine
Marienkronung durch die hl. Dreifaltigkeit. Nicht diese Gruppe,._sondern eine
,Schone Madonna“ ist das urspriingliche Gnadenbild der Kirche. Dieses wurde
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Schreinmitte des ilteren Hochaltares dargestellten Patronatsheiligen
der Kirche bis hin zu einem allseits verehrten Gnadenbild und seine
damit notwendig gewordene Ubernahme in eine neue Altaranlage
war typisch. Vielerorts entstanden auf diese Weise Wallfahrtsziele,
wenn deren Ruf auch oft genug beschrinkt geblieben ist auf die
nichste Umgebung. Dazu trug natiirlich auch bei, dafl fast jeder Ort
bestrebt war, selbst in den Besitz eines verehrungswiirdigen Gnaden-
bildes zu gelangen, zumal dies nicht zuletzt auch kommerzielle Vor-
teile mit sich brachte, was eifersiichtelnde Konkurrenzkdmpfe benach-
barter Ortschaften beweisen.

Ein Blick auf die Entwicklung der barocken Wallfahrtsziele, auf
die Bedeutungsverlagerung zwischen verschiedenen Kultobjekten, mag
die immense kultische Bedeutung mittelalterlicher Skulpturen zu die-
ser Zeit weiter erldutern:

Die Wallfahrt nach Werfenweng im Salzburger Land hat ihren
Ursprung in einem Quellenkult sowie in der Verehrung eines , wun-
derbaren Steines“. Schon im Jahre 1673 fand der Stein als Kultobjekt
aber keine Erwihnung mehr. Stattdessen bezog sich die Verehrung
der Wallfahrer allein auf die spatgotische Marienfigur im Hochaltar
der Kirche?). Ebenfalls auf einen Quellenkult i}t sich die Wallfahrt
zur Heilig-Brunn-Kapelle in Mariazell zuriickfilhren. Nachdem be-
reits im Jahre 1619 fiir diesen Ort eine Heilung bezeugt worden war,
errichtete man zwischen 1711 und 1715 eine Kapelle®). Thr Hochaltar
birgt die spatgotische Madonnenfigur, auf die sich die Wundertitig-
keit bereits im 18. Jahrhundert iibertragen hatte.

Diese Ubertragung des Kultwertes von einem besonderen Ort, von
einer Heilquelle, einem Stein oder einem Baum auf ein Gnadenbild
gibt aber keine Einzelerscheinung wieder, sondern sie zeigt eine Ent-
wicklung auf, die um 1730 bereits abgeschlossen warf): Die gemalte
oder figurierte Darstellung iibernahm im Laufe des 17. Jahrhunderts
die Prioritédt unter den Kultobjekten.

Diese Wertschitzung riumte aber gerade der mittelalterlichen
Skulptur eine besondere Bedeutung als barockes Kultobjekt ein, denn
ihre Tradition, die an der Wertsteigerung vieler Figuren von Titel-
heiligen zu Gnadenbildern gemessen werden kann, qualifizierte sie in
besonderem Mafle. Uberdies mdgen beriithmte Beispiele wie die Gna-
denbilder von Mariazell und Altotting priagend auf die barocke
Gnadenbildvorstellung eingewirkt haben. Diese sicherte der mittel-
alterlichen Gnadenbildtradition, die ,in tiberwiegendem Mafi von

ebenfalls dem neuen Hochaltar eingegliedert, worin man einer allgemeinen Ten-
denz der Zeit folgte. Gleichermafen gilt dies fiir das Gnadenbild ,Maria Siul®
in der Stiftskirche St. Peter zu Salzburg. (Paul Becker, Das Bild der Madonna,
Salzburg 1965, S. 96.)

1) Gustav Gugitz, Osterreichs Gnadenstitten in Kult und Brauch, Bd. 5, Ober-
osterreich und Salzburg, Wien 1958, S. 216 f.

5) Gustav Gugitz, a. a. O., Bd. 4, Kirnten und Steiermark, Wien 1956, S. 208.

6) Hans Aurenhammer, Die Mariagnadenbilder Wiens und Niederosterreichs
in der Barockzeit, Wien 1956, S. 40.
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Plastiken getragen?) wurde, eine kontinuierliche Bedeutung auch fiir
das 17. und 18. Jahrhundert. So kann es letztlich nicht verwundern,
daf} die Mehrzahl der im Barock als wundertitig verehrten Skulp-
turen mittelalterlicher Herkunft waren®).

Die Erhaltung einzelner mittelalterlicher Figuren, die zunichst als
krasser Gegensatz zu der Zerstdrung ihres urspriinglichen Ensembles
gesehen werden mufite, ergab sich zwangsldufig aus der Bedeutungs-
verinderung eben dieser Skulpturen. Sie hatten einen neuen Wert
erlangt. Sie waren zum Kultobjekt geworden und muflten aus diesem
Grund erhalten werden. Die ihnen urspriinglich zugehdrigen Altar-
anlagen dagegen wurden entfernt, da sie als ,altvitterisches Truhel-
werk“ den asthetischen Bediirfnissen des Barocks nicht mehr gerecht
werden konnten.

Und nun wird auch der unmittelbare Zusammenhang zwischen
gegenreformatorischen Bestrebungen und der Aufnahme mittelalter-
licher Skulpturen in Barockaltire vollends greifbar: Die Forderung
von Wallfahrten im 17. und 18. Jahrhundert war ein kirchenpoli-
tisches Mittel der Gegenreformation. Indem die mittelalterliche Skulp-
tur aber iiberragende Bedeutung als Ziel dieser Wallfahrten gewon-
nen hatte, 1iflt sich das Phinomen der Aufstellung ilterer Figuren
in barocke Altaranlagen nicht mehr trennen von der Verbreitung der
Gegenreformation. Thre fortschreitende und systematische Durch-
fihrung darf als Bedingung fiir die Haufigkeit dieses Phinomens
gewertet werden.

Die Beobachtung, dafl nicht nur seit langem als Gnadenbild ver-
ehrte mittelalterliche Skulpturen ihre Geltung in der Barockzeit
bewahrten, sondern dafl auch solche Figuren kultisch bedeutsam
wurden, die vor dem 17. Jahrhundert lediglich Darstellungswert
besaflen, lafit spezifische Beziehungen zwischen der dufleren Form
mittelalterlicher Skulpturen und der barocken Gnadenbildvorstellung
vermuten: Das altertiimliche Aussehen gotischer Figuren scheint all-
gemein den Anlafl zu besonderer Verehrung in sich getragen zu haben.
Gerade die veraltete Form und ihre Entfremdung neben zeitgends-
sischen Darstellungen verkniipfte assoziativ mit der Wahrscheinlich-
keit von Gebetserhorungen. Das AuflergewéGhnliche der mittelalter-
lichen Skulptur bot der Barockzeit die Moglichkeit, ein Bild des
Irrationalen zu geben, indem es kontrastierend dem Vertrauten,
namlich einem zeitgemiflen Zusammenhang eingeordnet wurde.

Solche Beispiele mittelalterlicher Figuren, die bis zur Barockzeit
eigentlich unbeachtet geblieben waren, um plotzlich in den Mittel-
punkt neu entstandener Wallfahrten zu riicken und den Bau mehr
oder weniger aufwendiger Wallfahrtskirchen nach sich zu ziehen,
stehen uns beispielsweise gegeniiber in der Wallfahrtskirche St. Maria-

7) Ebd., S. 64.

8) Finen Uberblick erlauben die in wertvoller Sammlertitigkeit zusammen-
gestellten Bindchen von Gustav Gugitz, Osterreichs Gnadenstitten in Kult und
Brauch, Bd. 1—5, Wien 1955—1958.
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Trost bei Graz®), in der Gnadenkapelle zu Gallwiese bei Innsbruck!?)
und in der Wallfahrtskirche zu Kirchental im Salzburger Land!?).

Die barocke Gnadenbildvorstellung war weitgehend direkt mit
einer unzeitgemiflen, veralteten Form verkniipft. Und diese Vorstel-
lung legte die Aufnahme gotischer Figuren in barocke Altarkonzep-
tionen nahe. Dort zogen sie die Gliubigen an, da sie durch ihre
fremde Form glaubhaft eine Wundertitigkeit intendierten.

Daneben iibertrug sich der Kultwert beriihmter Gnadenbilder aber
auch auf ihre Kopien und dariiber hinaus auf ihre architektonische
Rahmung. Die wundertitige Kraft eines bestimmten Kultobjektes
loste sich von dessen Einmaligkeit und von seiner bedeutsamen
Materie, um sich in der Nachbildung seiner Form zu verallgemeinern:
Davon legen ebenso Zeugnis ab die Architekturkopien der Casa Santa
in Loreto wie solche der Altdttinger Gnadenkapelle.

Besondere Beachtung verdienen in diesem Zusammenhang gerade
auch die Kopien von Gnaden altiren. Nur ihr direkter Anteil am
Kultwert des Vorbildes lassen die Nachbildungen des Mariazeller
Altares'?) beispielsweise in der Stiftskirche St. Lambrecht in der
Steiermark!®) und in der Katharinenkapelle von St. Peter in Salz-
burg!*) wie auch die Kopie des Altdttinger Gnadenaltares zu Palting
in Oberosterreich!®) verstindlich werden.

Threr leichten Verbreitungsmoglichkeit wegen nahmen die Nach-
bildungen wundertdtiger dlterer Figuren quantitativ gesehen freilich
eine besondere Stellung unter den Kopien ein. Die direkte Verkniip-
fung kultischer Bedeutung mit der mittelalterlichen Formensprache
iibertrug sowohl neuzeitlichen Kopien als auch formanalogen Nach-
bildungen'®) den gleichen kultischen Wert, wie er mittelalterlichen
Gnadenbildern eigen war. Nur so ist es zu erkliren, daf} die Wall-
fahrtskapelle zu Griinsink bei Fiirstenfeldbruck im Jahre 1763 weder
fir ein Gnadenbild des 18. Jahrhunderts noch fiir ein mittelalter-
liches erbaut wurde, sondern fiir eine Gnadenbildkopie des 17. Jahr-

9) Alfred Hoppe, Des Osterreichers Wallfahrtsorte, Wien 1913, S. 207 ff.

10) Gustav Gugitz, a. a. O., Bd. 3, Tirol und Vorarlberg, Wien 1956, S. 31 f.

1) Gustav Gugitz, a. a. O., Bd. 5, S. 169 ff.

12) 1727 nach Entwurf Josef Emanuel Fischets von Erlach errichtet, umgibt
er ein Gnadenbild der zweiten Hilfte des 13. Jahrhunderts.

13) 1729 errichtet (Osterreichische Kunsttopographie, Bd. 31, Die Denkmale des
Benediktinerstiftes St. Lambrecht, bearbeitet von P. Othmar Wonisch, Wien 1951,
S. 76).

14) 1733 entstanden (Osterreichische Kunsttopographie, Bd. 12, Die Denkmale
des Benediktinerstiftes St. Peter in Salzburg, bearbeitet von Hans Tietze, Wien
1913, S. 20 £.).

15) 1717 entstandene Werkstattarbeit Meinrad Guggenbichlers (Heinrich Decker,
Meinrad Guggenbichler, Wien 1949, S. 89, Abb. 120).

18) Unter ,formanalogen Nachbildungen“ sind im 17. oder im 18. Jahrhundert
geschaffene Figuren zu verstehen, die an die mittelalterliche Form oder an einen
mittelalterlichen Figurentypus anschliefen, ohne daf ein direktes Vorbild nach-
zuweisen ist.
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hunderts nach einem vierhundert Jahre ilteren Originall?). Es erklart
auch, dafl der Hochaltar der St. Mauritiuskirche zu Gries bei Bozen
eine barocke Kopie des Andechser Gnadenbildes umfingt, das im
Jahre 1679 hierher gebracht wurde!®), und daff im spatbarocken
Hochaltar der Schloflkirche St. Anna zu Kempfenhausen bei Starn-
berg eine Anna-Selbdritt-Gruppe Aufstellung gefunden hat, die wohl
als Kopie des 18. Jahrhunderts nach einem Bildwerk um 1520 zu
betrachten ist'?).

Die Aufzihlung solcher Beispiele liefle sich leicht fortsetzen®?), doch
soll stattdessen der Blick auf formale Probleme gerichtet werden, die
sich aus dieser Wertschitzung der mittelalterlichen Skulptur ergaben.
Es stellt sich die Frage, inwieweit die Verkniipfung von kultischer
Bedeutung und altertiimlicher Form auch eine isthetische Anerken-
nung der gewahlten Figur bedingte. Ein Vergleich barocker Kopien
und ihrer mittelalterlichen Vorbilder sowie die Betrachtung barock
umgearbeiteter gotischer Figuren soll uns dieses Problem niher-
bringen.

Zwei Kopien des Mariazeller Gnadenbildes in Raisting/Ober-
bayern und Scheifling in der Steiermark machen prinzipielle Unter-
schiede zwischen dem Original der zweiten Hilfte des 13. Jahr-
hunderts und diesen beiden Nachbildungen aus dem 18. Jahrhundert
deutlich. Vorausgeschickt sei, daff beide Nachbildungen sich so dhneln,
dafl sie der gleichen Kopistenhand zuzuschreiben sein diirften. Der
Typus des Vorbildes wurde genau iibernommen, die geschlossene
Umrifilinie beibehalten. Charakteristische Unterschiede liegen im
Detail. Ist die Mariazeller Figur auch nicht von iiberragender kiinst-
lerischer Qualitdt, so geht doch von ihrem Antlitz ein besonderer Reiz
aus. Der weiche Gesichtsschnitt verbindet sich mit der geschlossenen
Umrifllinie zu einheitlichem Ausdruck, der durch das sanfte Licheln
verinnerlicht und individualisiert wird. Der ondulierende Saum des
Kopftuches schlieffit bruchlos an die Schulterlinie an und vermag so
die Sanftheit der Gesichtsbildung abzurunden und auf die Falten-
fiihrung des Oberkorpers zu iibertragen. Damit steht uns das Gnaden-
bild als eine etwas labile Spatform der Klassik des 13. Jahrhunderts
in durchaus eigener — wenn auch bescheidener — Grofle gegeniiber.

Seine Kopien dagegen strecken die Kopfform zu einem Oval, wobei
sie die Kinnpartie durch eine kugelige Erhebung besonders betonen.
Augen, Nase und Mund blieben nicht Teil einer einheitlichen Model-
lierung, sondern sie sind zu graphischen Eintragungen geworden, die
es nicht vermdgen, sich zu einem bedeutsamen Gesichtsausdruck zu-
sammenzuschlieffen. Diese Simplifizierung wiederholt sich ebenso in
der Gestaltung des Kopftuches: Die Umrifilinie ist zwar der des Ori-

17) Dehio-Gall, Handbuch der deutschen Kunstdenkmiler, Oberbayern, 3. Auf-
lage, Miinchen und Berlin 1960, S. 133.

18) Josef Weingartner, Die Kunstdenkmiler Siidtirols, Bd. II, 3. Auflage, Inns-
bruck—Wien—Miinchen 1957, S. 93.

19) Dehio-Gall, Oberbayern, a. a. O., S. 145 f.

20) Zwischen 1757 und 1802 schnitzte ein Bildhauer in Mariazell Nachbildungen
des dortigen Gnadenbildes. (Rochus Kohlbach, Steirische Bildhauer, a. a. O., S. 342.)



221

ginales nachgebildet, der geschwungene Saum wurde nun jedoch um-
gedeutet zu starren, unorganischen Ausbuchtungen der Haartracht,
wobei Erinnerungen an Haarformen des frithen 14. Jahrhunderts
mitgespielt haben kdonnten. Solche Anachronismen, die verschiedene
Stilelemente summieren, kennzeichnen zuverlissig die spitere Kopie.
In gleicher Weise ist die Fiilhrung des Gewandes zu kantigen Falten-
graden entwertet worden, die in paralleler oder spitzwinkliger An-
ordnung den Figurenblock mit einem starren Liniengefiige umspan-
nen, wihrend Korper und Gewand der Mariazeller Figur in durch-
aus organischer Beziehung stehen.

Diese allgemeine Erstarrung und Erkaltung der Form und die
Aufspaltung struktureller Gefiige zu additiven Verbindungen ober-
flichlich gekennzeichneter Partien diirfen ebenfalls als Kriterium zur
Unterscheidung von Original und Kopie gewertet werden. Zur zeit-
lichen Fixierung der Kopie sind besonders die Verschiebung der Pro-
portionen und die Verinderung von Einzelformen — in diesem Fall
der Kopfform und der Gesichtsbildung, die in das 18. Jahrhundert
weisen — herauszuarbeiten.

Die barocke Gnadenbildkopie schien grundsatzlich dazu zu neigen,
Einzelformen zu iibersteigern, ja sie karikierte sogar, um die Fremd-
heit und Andersartigkeit der Form augenfilliger und bewufiter zu
machen. Das Ziel dieser Verfremdungsbestrebungen lag offensichtlich
ebenfalls in der assoziativen Verbindung von sichtbar fremder Form
und glaubhafter Wundertatigkeit.

Schwieriger ist es, eine Muttergottesstatue im Hochaltar der Kirche
zu Pyrawang in Oberdsterreich als Kopie des Altottinger Gnaden-
bildes zu identifizieren, stellt man sie nicht direkt ihrem Vorbild
gegeniiber®!). Bedient man sich jedoch der aufgestellten Kriterien und
berticksichtigt die Beibehaltung der Umrifilinie sowie charakteristi-
scher Binnenformen, so wird die Abhingigkeit auch hier evident. Die
Ubernahme des Typus und einiger Einzelformen weist auch sie als
Kopie aus. Der Drang zu groflerer Plastizitit, die Ausdehnung des
Korpervolumens, welche das vorgepragte Liniensystem zu sprengen
droht, 14ft ihre Entstehung in der zweiten Hilfte des 17. Jahr-
hunderts, wohl im Anschluff an die Errichtung des Hochaltares im
Jahre 1656 vermuten.

Als formanaloge Nachbildung einer mittelalterlichen Figur ver-
dient die Madonna der Pfarrkirche ©zu Maria-Laah in Obergsterreich
besonderes Interesse. Ohne daf} sie auf ein bestimmtes Vorbild bezo-
gen werden konnte, griff sie dennoch auf mittelalterliche Formen zu-
riick. Gesichtsbildung und Faltenfiihrung lassen Analogien zur Spit-
gotik erkennen. Befremdend keilen unmotivierte Faltenbausche, die
einem linearen System aufgelegt sind, den Figurenblock ein. Dies er-
moglicht es, Konstanten der barocken Gnadenbildvorstellung abzu-
lesen: Bedeutsam ist die hierarchisch strenge Haltung der Figur. Sie
geht parallel mit einer allgemeinen Erstarrung jeglicher Bewegung

21) Dehio-Ginhart, Handbuch der Kunstdenkmiler Osterreichs, Oberosterreich,
4. Auflage, Wien 1958, S. 245, dort wohl filschlich mit einer Datierung ,um
1360“ versehen.
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des Korpers und des Gewandes. Wie bei der Gnadenbildkopie blieb
der kiinstlerische Wert spatgotischer Figuren auch dem Schnitzer
formanaloger Nachbildungen gleichgiiltig. Er bildete das nach, was
ihm besonders fremd erschien. So mufite gerade das Unzeitgemifie
ihr Aussehen prigen, denn sie rethen unverstandene Motive anein-
ander, ohne sie organisch zu verbinden. Weder demonstrieren sie die
Ahnlichkeit barocker und gotischer Gestaltung, noch wurden sie durch
eine solche — ohnehin fragwiirdige — Verwandtschaft ermdglicht,
sondern sie sollten gerade auf die Unterschiede verweisen®?). Sinn und
Notwendigkeit der formanalogen Nachbildungen lagen im Kontrast
zur zeitgemiflen Bildhauerkunst.

Eine Gruppe spitgotischer Gnadenbilder der Steiermark, die zur
Zeit ihrer Aufnahme in barocke Altaranlagen iiberarbeitet wurden,
kann helfen, die Gnadenbildvorstellung des 17. und 18. Jahrhunderts
weiter zu prizisieren. Diese Gnadenbilder haben Aufstellung gefun-
den in den barocken Hochaltiren der Wallfahrtskirchen zu Mariahof,
Mariabuch, Pernegg, St. Maria-Lebing bei Hartberg, in Preding
(Abb. 26) und Maria-Trost bei Graz. Sie alle verbindet die auffal-
lende Verinderung ihrer Silhouette gelegentlich ihrer Aufstellung in
die neuen Altaranlagen. Durch seitliche Anstiickung von Gewand-
falten wurden sie in eine streng dreiecksformige Umriflinie gepragt.
Diese Uberarbeitung war notwendig, da die spitgotische Bewegtheit
der Figuren den barocken Vorstellungen von alten Gnadenbildern
widersprochen hatte. Abstrahiert man bei der Betrachtung der Ma-
donnen in Preding und Maria-Trost von den barocken Erganzungen,
so erstaunt das Maf} der urspriinglich weit ausgreifenden, tanzerischen
Bewegung, die in der auferlegten Strenge der Dreiecksform erstarrt
1st.
Auch eine Neufassung oder leichtes Uberschnitzen des Antlitzes,
besonders der Augenpartie, trugen oft dazu bei, diesen aufgenom-
menen Figuren ein archaisches, ikonenhaftes Aussehen zu verleihen.
Diese Uberarbeitungen diirfen jedoch nicht dazu verleiten, in ihnen
den Versuch einer Angleichung an den barocken Formenkanon zu
suchen. Die barocken Ergidnzungen nihern das Aussehen dieser Gna-
denbilder keineswegs dem zeitgendssischer Figuren. Im Gegenteil: Die
starre geometrische Form isoliert sie innerhalb des barocken Aufbaues
augenfalliger, als das urspriingliche Aussehen der gotischen Madonnen
dies vermocht hitte.

Und gerade dieser offensichtliche Unterschied wurde angestrebt.
Im allgemeinen erzielte man diesen Effekt allerdings nicht durch auf-
wendige Erginzungen und kostspielige Uberarbeitungen. Die Gna-
denbilder wurden im 17. und 18. Jahrhundert mit einem Gnaden-
mantel umgeben, dessen Dreiecksform sie ebenso wirkungsvoll ihrer

22) Diese Tendenzen sind selbst dann spiirbar, wenn die Nachbildung ein ver-
lorenes oder zerstortes Werk moglichst getreu ersetzen sollte, was die Figur des
heiligen Sebastian im Hochaltar der Leonhardskirche zu Murau/Steiermark zeigt.
(Osterreichische Kunsttopographie, Bd. XXXV, Die Denkmale des Gerichtsbezirkes
Murau, bearbeitet von Inge Woisetschliger-Mayer, Wien 1964, S. 420 f.)
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Umgebung entfremdete, wie dies bei der steiermirkischen Gruppe
durch barocke Verinderungen des Umrisses erzielt werden konnte.

War die duflere Form Triger einer kultischen Bedeutung, so galt
dies in gleichem Mafle auch fiir die Materie verehrter Gnadenbilder.
Auch mit ihr war die Wundertitigkeit unmittelbar verbunden®?). So
wurde die Madonna des Benediktinerstiftes Garsten in Oberdsterreich
nach ihrer weitgehenden Beschadigung durch die Bilderstiirmer barock
ummantelt. Dabei blieb die Materie des mittelalterlichen Kultbildes
wie eine Reliquie als Kern erhalten. Die neue, barocke Ummantelung
schlof8 jedoch bezeichnenderweise an den Typus einer romanischen
Sitzfigur an, indem das Kind auf dem Schofle der Madonna in die
Symmetrieachse der Skulptur geriickt wurde. Der archaisierende
Riickgriff auf den romanischen Figurentypus in Verbindung mit der
dreiecksformigen Silhouette des Mantels sollte auch hier den Gnaden-
bildcharakter veranschaulichen.

Die barocke Gnadenbildvorstellung verkniipfte den Kultwert asso-
ziativ mit einer altertiimlichen Form. In diesen Beispielen hat sie
ithren formalen Ausdruck gefunden. Die auflergewdhnliche Gestal-
tung bot Gewihr fiir eine innewohnende Wunderkraft. Darin lag die
Vorliebe der Barockzeit fiir mittelalterliche Skulpturen als Kult-
objekte begriindet. Sie galt in gleichem Mafle fiir Gnadenbildkopien
wie auch fir formanaloge Nachbildungen. Niherte sich das Aus-
sehen des Gnadenbildes einmal dem zeitgemifler Figuren, so wurde
es iiberarbeitet oder durch einen Gnadenmantel innerhalb ihres En-
sembles wieder isoliert.

Eine dsthetische Anerkennung der mittelalterlichen Skulptur setzte
dieses Verhalten grundsitzlich nicht voraus, es scheint sie vielmehr
auszuschlieflen.

Die mittelalterliche Skulptur in barocken Altaranlagen

Die Haiufigkeit der Aufnahme mittelalterlicher Skulpturen in
barocke Altaranlagen 1iflt die Frage nach formalen Besonderheiten,
die aus dieser Verbindung resultieren konnten, beinahe miiflig er-
scheinen. Die oft miihelose Eingliederung ilterer Figuren konnte als
selbstverstindliche Moglichkeit barocker Altarbaukunst betrachtet
werden, obwohl hier Figuren, ornamentale oder architektonische Ele-
mente unterschiedlicher Stilepochen aufeinandertrafen. Die grofle
Zeitspanne von zweihundert Jahren, der diese Untersuchungen gewid-

23) Fir diese kultische Bedeutsamkeit der Materie von Gnadenbildern mochten
neben dem selbstverstindlichen Glauben an eine innewohnende Kraft auch Vor-
stellungen mafgebend geworden sein, die mit der Entstehung der Vollskulptur als
Reliquientrdger in Zusammenhang standen. (Vergleiche dazu: Harald Keller, Zur
Entstehung der sakralen Vollskulptur in der ottonischen Zeit, in: Festschrift fiir
Hans Jantzen, Berlin 1951, S. 71 ff.) Denn noch zu Ende des 15. Jahrhunderts
waren vereinzelt Reliquien in Skulpturen eingelassen worden. (Stephan Beissel,
Geschichte der Verehrung Marias in Deutschland wihrend des Mittelalters, Frei-
burg/Brsg. 1909, S. 300.)
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1rcnflzt sind, gibt jedoch genug Anlaf}, dieses Problem weiter zu ver-
olgen.

Grundsitzlich mufl die Entscheidung, auf welche Art eine iltere
Figur ihrer neuen Umgebung eingefiigt werden sollte, in Relation
gesehen werden zu den kiinstlerischen Gegebenheiten der Altar-
baukunst der Zeit. Thr Wandel im Laufe des 17. und 18. Jahrhun-
derts bot aber zugleich Gewahr dafiir, dafl die Aufnahme mittelalter-
licher Skulpturen immer wieder neuartige formale L&sungen nach
sich gezogen hat.

Um die Vielfalt kiinstlerischer Eingliederungsmoglichkeiten iiber-
sichtlich darzustellen, sollen drei Altartypen herauskristallisiert wer-
den, die eine Vielzahl unterschiedlicher Aspekte unter einigen iiber-
geordneten Gesichtspunkten zusammenzufassen vermogen.

Diese drei Altartypen sind bestimmt von dem Aufstellungsort, den
sie der mittelalterlichen Skulptur bei ihrer Eingliederung in die neue
Altaranlage zugebilligt haben:

Typus I umfaflt Altire mit dlteren Skulpturen an nebenge-
ordneter Stelle des Aufbaues. Bei Altiaren des II. Typus wird
der gesamte Kern der Konzeption durch mittelalterliche
Elemente gebildet, und Altire des III. Typus zeigen an iber-
geordneter Stelle eine oder mehrere iltere Skulpturen.

Die unmittelbare Abhingigkeit zwischen dem Aufstellungsort der
ilteren Figur inerhalb der barocken Konzeption und ihrem kultischen
Wert wurde bereits konstatiert. Das heifit aber, daf} die mittelalter-
lichen Skulpturen in Altiren des I. Typus keinen Kultwert besaflen,
denn ihr Platz innerhalb der barocken Altaranlage war nicht von der
Forderung bestimmt, eine besondere Bedeutung sichtbar machen zu
miissen, sondern ithnen wurde eine nur wenig bemerkenswerte Stelle
zugewiesen.

Somit ist fiir diese Gruppe aber auch die Begriindung hinfillig, dafl
die mittelalterlichen Skulpturen ihres Kultwertes wegen erhalten und
barocken Altaranlagen eingegliedert worden seien. Die Beispiele des
I. Typus nehmen in dieser Hinsicht eine Ausnahmestellung ein, die
im folgenden niher zu beschreiben sein wird. Auch rein quantitativ
konnen sie als Ausnahmen angesehen werden. Thre Anzahl betrigt
etwa ein Zehntel der Beispiele des ITI. Typus.

Es ist fiir sie bezeichnend, daf sie dltere Figuren sowohl ikono-
graphisch als auch formal der Konzeption nur locker angliederten.
Dies duflert sich deutlich in der Aufstellung der iibernommenen
Skulpturen auf seitlich des Hauptgeschosses auskragenden Konsolen
oder gar zu seiten des Aufzugsbildes, wo sie die Ausgestaltung der
Altaranlage nicht im geringsten beeinfluften. Dort konnten sie durch
barocke Figuren ersetzt werden, ohne dafl dieser Wechsel den kul-
tischen oder auch kiinstlerischen Wert dieser Anlage unbedingt ver-
mindern wiirde. Die iibernommenen mittelalterlichen Skulpturen
blieben als Begleitfiguren innerhalb der Konzeption isoliert. Die Aus-
tauschbarkeit der mittelalterlichen Elemente scheint fiir diesen Typus
symptomatisch.

Da die iibernommenen Figuren zumeist Altargemilde flankieren
and nicht barocke Figurengruppen wie die ausgewihlten Beispiele
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in Egerdach!) und Thambach?) in Oberbayern sowie Unterlimbach?)
(Abb. 1) und Obdach?) in der Steiermark zeigen mdgen, wurde der
stilistische Unterschied zu der Entstehungszeit der Altaranlagen durch
eine vergleichende Betrachtung auch nicht sofort augenfillig. So mufl
mit der Moglichkeit gerechnet werden, daf die mittelalterlichen Figu-
ren dieser Gruppe — lediglich durch eine neue Fassung, nicht durch
Uberarbeitung angeglichen — formal wie barocke Figuren verwendet
wurden. .

Die beiden Seitenaltire der Pfarrkirche St. Nikolaus zu Saalbach
im Lande Salzburg®) machen diese Annahme wahrscheinlich. So zeigt
der rechte Altar zu seiten des Mittelbildes die spatgotische Figur des
heiligen Virgil, der die Figur des heiligen Rupert aus dem Jahre 1691
gegeniibergestellt wurde (Abb. 2). Der linke Seitenaltar gab der spit-
gotischen Paulusfigur als Pendent die im Jahre 1720 geschnitzte Figur
des heiligen Sebastian. Die mittelalterlichen Figuren wurden hier
offenbar gleichberechtigt den barocken verwandt.

Diese Parallelverwendung mittelalterlicher und barocker Figuren
tiberrascht, sie darf jedoch nicht iiberschitzt werden. Zumeist ist sie
auf Seitenaltire oder kleine Dorfkirchen beschrinkt geblieben, so daf§
die Negierung der Stildifferenzen im Hinblick auf die Situation des
Zeitstils nicht verallgemeinert werden darf: Sie sollte nicht iiberinter-
pretiert werden als Kongruenz gotischer und barocker Stiltendenzen,

1) Der Hochaltar der Kirche St. Margaretha in Egerdach wurde im Jahre 1679
errichtet. (Denkmale des Regierungsbezirkes Oberbayern, bearb. von G. von Bezold,
B. Riehl, G. Hager, Miinchen 1905, S. 2679). Die vermutlich im letzten Jahrzehnt
des 15. Jahrhunderts entstandenen Figuren der Heiligen Katharina und Marga-
retha stehen auf Konsolen zu seiten der Siulen des Hauptgeschosses. (Eugen
Liithgen, Die Holzplastik der Spitgotik im Gebiete zwischen Inn und Salzach.
Eine entwicklungsgeschichtliche Studie. Phil. Diss. Miinchen, Erlangen 1907, S. 56.)

2) Hochaltar der Kirche St. Georg, errichtet in der ersten Hilfte des 18. Jahrhun-
derts. Die Figuren zu seiten der Siulen des Hauptgeschosses entstanden zu Ende
des 15. Jahrhunderts. (Denkmale des Regierungsbezirkes Oberbayern, a. a. O.,
S. 2062.)

3) Hochaltar der Kirche St. Bartholomius, errichtet 1646. (Gudrun Rotter, Die
Entwicklung des Osterreichischen Altarbaues, a. a. O., 257.) Die Figuren der
Heiligen Rochus und Sebastian zu seiten der Siulen des Hauptgeschosses sind ver-
mutlich in einer Hartberger Werkstatt zu Beginn des 16. Jahrhunderts entstanden.
(Rochus Kohlbach, Steirische Bildhauer, a. a. O., S. 310.)

4) Der Hochaltar der Spitalskirche U. L. Frau zu Obdach wurde zwischen 1670
und 1680 errichtet. Die von Mandl angefithrte Bezeichnung ,1628¢ erscheint
wesentlich zu frith. (Johann Mandl, Die Entwicklung des Altarbaues im 16. und
17. Jahrhundert in Steiermark, phil. Diss. Graz 1928, S. 52.) Die ilteren Skulp-
turen der Heiligen Apollonia und einer Heiligen ohne Attribute entstanden um
1470.

5) Der linke Seitenaltar wurde zwischen 1718 und 1720 errichtet, der rechte im
Jahre 1691. Letzterer diente urspriinglich als Hochaltar der Kirche. Die Figur des
heiligen Paulus im linken Seitenaltar entstand zwischen 1470 und 1480, die mittel-
alterliche Figur des rechten Altares sowie die beiden Reliefs im Obergeschof zu
Ende des 15. oder zu Beginn des 16. Jahrhunderts. (Osterreichische Kunsttopo-
graphie Bd. XXV, Die Denkmale des Gerichtsbezirkes Mittersill, Saalfelden, Taxen-
bach, Zell am See, bearb. von Franz Martin, Baden bei Wien o. J., S. 295, 298;
Gudrun Rotter, Die Entwicklung des Osterreichischen Altarbaues, a. a. O., S. 267.)

15 Landeskunde 1968
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die ihre parallele Verwendung zulief}. Denn die Beispiele dieses Typus
gehdren nahezu ausschlieflich dem 17. oder dem frithen 18. Jahr-
hundert an. Zu dieser Zeit mochte es tatsachlich moglich gewesen sein,
dafl divergierende Stilmerkmale abseits beriihmter Kunstzentren oder
an weniger wichtigen Ausstattungsstiicken negiert wurden, was die
gleichartigen handwerklichen Gepflogenheiten, auf die bereits hin-
gewiesen wurde, erleichtert haben mochten. Auch in jenen Fillen
scheint es nicht notwendig, eine Stilverwandtschaft von Spitgotik
und Barock zu fordern. Das Aufgreifen dlterer handwerklicher Prak-
tiken konnte die Uberginge hier verwischt haben, was eine Uberspie-
lung der Stildominanten in einigen Fillen zu ermdglichen vermochte.
Zu Ende des 17. Jahrhunderts aber hatten sich die Moglichkeiten
barocker Altarbaukunst so erweitert, daff von solchen Losungen Ab-
stand genommen wurde zugunsten von Altarkonzeptionen, die gerade
stilistische Unterschiede bei der Eingliederung mittelalterlicher Skulp-
turen sehr wohl zu nutzen wufiten.

Bevor wir uns aber dieser dominierenden Gruppe barocker Altar-
bauten des 17. und 18. Jahrhunderts zuwenden, sollen die Aufbauten
des II. Typus betrachtet werden. IThre Verbreitung entspricht weit-
gehend der des I. Typus, die Anzahl der Beispiele st also vergleichs-
weise zu solchen des III. Typus verschwindend gering.

Als Kennzeichnung der Altarkonzeptionen des II. Typus konnte
die weitgehende Ubernahme figiirlicher, architektonischer und orna-
mentaler Elemente gotischer Fliigelaltaranlagen angefiihrt werden.
Die iibernommenen Teile wurden dabei analog den Vorstellungen der
zeitgemiflen Altarbaukunst umgestaltet, wobei es gleichermaflen im
Bereich des Moglichen lag, den Charakter der urspriinglichen Anlage
weitgehend zu erhalten oder auch das Aussehen des Retabels ganz den
Vorstellungen der Umbauzeit anzugleichen. Ausgangspunkt dieser
Umgestaltungen war jedoch jeweils der Versuch, einen Grofiteil der
dlteren Altaranlage in die barocke Konzeption zu iibernehmen.

Die Einplanung beider Altarfliigel und die Figuren des Mittel-
schreines, seltener auch die Ubernahme der Schreinarchitektur, diirfen
im Prozef} der Barockisierung gotischer Fliigelaltaranlagen als Hochst-
mafl der Erhaltung mittelalterlicher Elemente betrachtet werden. Auf
Predellen mufite jeweils verzichtet werden, wenn der Aufbau als
Hochaltaranlage auch einen Tabernakel erforderte, wie dies im Laufe
des 17. Jahrhunderts allgemein iiblich wurde®). Die Hohe des Sockels
wurde dann, verglichen mit der Predellenhche der urspriinglichen
Anlage, vergroflert und den Ausmaflen des Tabernakels angeglichen.
Auf die gotische Gesprengearchitektur als Altarbekronung verzichtete
man generell?).

8) Joseph Braun S. J., ,Altarretabel“, in: Reallexikon zur deutschen Kunst-
geschichte, Bd. I, Stuttgart 1957, Sp. 605 ff.

7) Eine Ausnahme stellt der Hochaltar der Wallfahrtskirche in Maria-Rain bei
Nesselwang im Allgdu dar. Der gotische Fliigelaltar und Teile des ersten Umbaues
der Zeit zwischen 1617 und 1619 wurden im Jahre 1762 unter Beibehaltung des
gotischen Gesprenges zu einer einheitlichen Altaranlage zusammengefaft. (Richard
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Mit der Ubernahme des Altarschreines und seiner Fliigel blieb der
urspriingliche ikonographische Zusammenhang erhalten. Dies ver-
wundert um so mehr, als die Darstellung von Heiligen und illustrie-
render Szenen ihrer Legenden im Gegensatz zu den iblichen ikono-
graphischen Gepflogenheiten barocker Altarbaukunst stand. Hier ist
das Zugestandnis an die Ikonographie gotischer Fliigelaltaranlagen
deutlich.

Eine Anerkennung der formalen Funktion der Fliigel beinhaltete
dieses freilich nicht. Die Beweglichkeit des gotischen Aufbaues wurde
grundsitzlich durch einen starren barocken architektonischen Rahmen
verfestigt. Dies galt sogar fiir den im Jahre 1643 umgebauten Hoch-
altar der Pfarrkirche St. Agatha zu Agatharied in Oberbayern®) und
fiir den Hochaltar der Pfarrkirche zu Stuben in Tirol aus dem Jahre
1680°), obwohl den Fliigeln lediglich barockes Ornament an die Rah-
menleisten geheftet wurde, das einer Drehbarkeit nicht im Wege
stand. Ublich war jedoch die Trennung von Mittelschrein und Fliigel
durch eine barocke Sdulenarchitektur. Diese rahmt den Mittelteil und
trigt sogleich die Obergeschoflarchitektur, die ihrerseits vollig den
Gewohnheiten der Zeit verpflichtet blieb. Die Fliigel wurden dem
tektonisch selbstindigen Mittelbau nur lose angeschoben. Sie verbrei-
tern den Altar und gewdhren ihm die gewiinschten lagernden Pro-
portionen, was ein kleines Altirchen in Kirnten, im rechten Seiten-
schiff der Wallfahrtskirche auf dem Magdalensberg!?), deutlich macht.

Diese Differenzierung in eine mittlere Siulenarchitektur und schein-
bar noch beweglich angefiigte Seitenteile war jedoch nicht charak-
teristisch fiir barocke Umbauten gotischer Fliigelaltire. Zwei kleine
Alvdrchen an den Mittelschiffspfeilern im Langhaus der Stiftskirche
zu Neuberg an der Miirz in Steiermark, die im Jahre 1668 zur Auf-
stellung gekommen sind, kennzeichnen die Anforderungen, die an
barockisierte gotische Altdre gestellt wurden, deutlicher: Beide zeigen
sowohl im Mittelschrein als auch auf den Szenen der seitlich anset-
zenden Fliigel Darstellungen aus der Passion Christi, die durch die
Jahreszahlen 1505 und 1518 fest datiert sind'!). Entscheidend war
hier die Ausdehnung des Hauptgebilkes iiber die Fliigel. Dieses iiber-

Hoffmann, Bayerische Altarbaukunst, Miinchen 1923, S. 286, Abb. 216; Michael
Petzet, Stadt und Landkreis Kempten, Kurzinventar, Miinchen 1959, S. 115f.)

8) Richard Hoffmann, Der Altarbau im Erzbistum Miinchen und Freising, Miin-
chen 1905, S. 961f.; Denkmale des Regierungsbezirkes Oberbayern, a. a. O.,
S. 1433 1.

9) Er iibernahm den gesamten gotischen Hochaltar mit Ausnahme der Gesprenge-
architektur. Die Datierung von 1513 weist ihn als frithestes Werk Jorg Lederers
aus. (Hildebrand Dussler, Jorg Lederer. Ein Allgiuer Bildschnitzer der Spitgotik,
Werkkatalog bearbeitet von Theodor Miiller und Alfred Schidler, Kempten/Allgiu
1963, S. 73 £.)

10) Um 1700 unter Verwendung eines spitgotischen Fliigelaltirchens vom Anfang
des 16. Jahrhunderts errichtet. (Karl Ginhart, Die Kunstdenkmailer Kirntens,
Bd. V, 2, Klagenfurt 1932, S. 46).

11) Johann Mandl, Die Entwicklung des Altarbaues im 16. und 17. Jahrhun-
dert, a. a. O., S. 58; Gudrun Rotter, Die Entwicklung des Osterreichischen Altar-
baues, a. a. O., S. 242; Karl Garzarolli-Thurnlackh, Mittelalterliche Plastik in
Steiermark, Graz 1941, S. 117.
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fingt somit das dreiachsige Hauptgeschofl in einheitlichem Zug und
ermoglicht dadurch eine architektonische Vermittlung zur Aufzugs-
architektur durch Giebelsegmente, die sich iiber den Fliigeln zur Altar-
bekrénung dehnen. Daraus folgerte eine allgemeine Verfestigung der
gesamten Anlage.

Dieser Weg fiihrte hin zu dem im letzten Drittel des 17. Jahr-
hunderts errichteten Hochaltar der Pfarrkirche zu St. Wolfgang in
Oberbayern (Abb. 3). Auch dieser Umbau griff sowohl auf die
Schreinfiguren als auch auf die Fliigelreliefs des spatgotischen Hoch-
altares der Zeit um 1480 zuriick!?). Offenbar sollte die Konzeption
den Chor in seiner gesamten Breite abschlieffen. So erhebt sich iiber
einem hohen Sockel, dem seitlich zwei Altardurchginge angegliedert
wurden, das breite Hauptgeschof8 des Aufbaues. Dessen Dreiteilung
ist bedingt durch die Ubernahme der gotischen Elemente. Der ur-
spriingliche Zusammenhang zwischen Altarmitte und den Fliigeln ist
jedoch gelost. Zwei gedrehte Sdulenpaare flankieren den Mittelschrein
und haben die beiden Fliigel abseits gedringt. Dort verbleiben sie
aber nicht in untergeordneter Isolation, denn die beiden abschlieffen-
den, dufleren Sdulen — wie die beiden Siulenpaare der Altarmitte
gedreht — verketten sie mit Bestimmtheit dem festgefiigten architek-
tonischen Geriist. Sowohl die Altardurchginge wie auch das schwere,
iiber den Sdulen verkropfte Gebilk und die aufsetzenden Voluten,
machen die Altarseiten der Mitte durchaus ebenbiirtig. Bestimmend
ist die Dreiteilung der Anlage und die Zusammenordnung dieser
Teile, die dem Mittelschrein durch seine Gréfle und den Durchbruch
zum Obergeschoff zwar den Vorrang geben, dennoch aber die Be-
deutung der Fliigel als konstituierende Elemente der Altararchitektur
anerkennen. An die Stelle der Scharniere des gotischen Altares, welche
die Fliigel beweglich mit dem Schrein verbanden, traten festigende
architektonische Glieder. Diese gewahrten jedem Altarteil seine eigene
Bedeutung, sie verketten die drei Teile zu einem einheitlichen archi-
tektonischen Gebilde, zu einer barocken Schauwand, die sich additiv
aus gleichberechtigten Kompartimenten zusammensetzt. Die Beweg-
lichkeit der Fliigel war ja nicht mehr gefordert, da auf die Wandel-
barkeit der Altire wihrend der Barockzeit grundsitzlich verzichtet
wurde. Jede Anlage hatte ein einziges ikonographisches Programm,
das auf einer breiten Wand prospektartig zur Schau gestellt wurde.
So wurde hier in St. Wolfgang trotz Beibehaltung von Schrein und
Fliigel des gotischen Altares eine durchaus barocke Anlage konzipiert,
indem ein architektonisches Geriist die gotische Anordnung entschei-
dend umzuprigen wufite.

Diese Loslosung von der gotischen Dreiteilung in Schreinmitte und
Fliigel, der Drang zur Gestaltung einer einheitlichen, architektonisch
untergliederten Schauwand, war ein Charakteristikum der Altar-
baukunst des 17. Jahrhunderts. Bei der Ubernahme von gotischen
Schreinfliigeln war diese Umdeutung mit Schwierigkeiten verbunden,

12) Denkmale des Regierungsbezitkes Oberbayern, a. a. O., S. 2052 f; Richard
Hoffmann, Det Altarbau im Erzbistum Miinchen und Freising, a. a. O, S. 155.
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und nur so hervorragende Losungen wie in St. Wolfgang befriedigten
auch isthetisch.

Konnte auf die Ubernahme von Schreinfliigeln verzichtet werden,
wie in den Hochaltdaren der Wallfahrtskirche St. Leonhard zu Murau
(Abb. 4) in der Steiermark!®) und in St. Maria zu Weiterskirchen in
Oberbayern'*), so stand der Ausbildung einer schauwandartigen
Altaranlage nichts im Wege. Beide Altire haben im Hauptgeschof§
vornehmlich Figuren des gotischen Vorgingers zur Aufstellung ge-
bracht. Je nach der Notwendigkeit, durch einen breiten oder schmalen
Mittelteil der Grofle des Obergeschosses Rechnung tragen zu miissen,
nahm die Altarmitte in Weiterskirchen eine, die der Murauer Kon-
zeption dagegen drei Figurennischen auf. Ein schmaler Mittelteil be-
durfte jedoch breiter Seiten, um den Illustrationsbestrebungen der
Schauwand gerecht zu werden. Ein dreiteiliger Mittelschrein konnte
sich mit schmalen seitlichen Kompartimenten begniigen. Beide Male
ist das urspriinglich voneinander abhingige Groflenverhiltnis zwi-
schen Schrein und Fliigel gotischer Altdre negiert worden zugunsten
einer konsequent konzipierten Schauwandarchitektur.

Die Altarbaukunst des 17. Jahrhunderts bevorzugte eine Saulen-
architektur, die den Mittelteil des Altares um-baute. Diesem wurden
in der Regel symmetrisch je eine Figurennische angegliedert, die
seitlich ebenfalls durch Siulen abschlieflen. Konsolenartig auskragende
Ansitze konnen zwei weitere Figuren aufnehmen, die, von Voluten-
bogen iiberfangen, den Altar seitlich begrenzen. Dieser fiinfachsigen
Anlage des Hauptgeschosses entsprechen drei Achsen des Aufzuges.

Ebensogut konnte die Anzahl der Kompartimente aber auch ver-
mindert werden. Die Reduktion auf einen architektonisch gerahmten,
einachsigen Mittelschrein mit seitlich auf Konsolen angefiigten und
von Baldachinbdgen bekronten Figuren geniigte vollig den Vorstel-
lungen der Altarbaukunst der Zeit. Diese Losung erlaubte es aber,
den Mittelschrein eines spitgotischen Altares samt seiner Schrein-
architektur einzubauen, ohne dafl dadurch eine Anderung des barok-
ken Schemas notwendig geworden wire.

Der Hochaltar der Kirche U. L. Frauen zu Obermauern in Ost-
tirol'®) macht dies deutlich: Die Skulpturen des Hauptgeschosses sind

13) 1640 von Christof Baumgartner und dessen Werkstatt errichtet. Im Jahre
1725 wurde die Mittelnische des Hauptgeschosses von Christian Drinckher durch-
brochen und das Gnadenbild des heiligen Leonhard in einen neu gefertigten Mittel-
schrein gestellt. (Osterreichische Kunsttopographie Bd. XXXV, a. a. O., S. 411,
420 f; Johann Mandl, Die Entwicklung der Altarbaukunst im 16. und 17. Jahr-
hundert, a. a. O., S. 40f.; Gudrun Rotter, Die Entwicklung des osterreichischen
Altarbaues, a. a. O., S. 242.) Die Figuren des Hauptgeschosses mit Ausnahme des
Gnadenbildes und der Figur des heiligen Sebastian entstanden um 1520 in einer
Villacher Werkstatt. (Karl Garzarolli, Mittelalterliche Plastik, a. a. O., S. 129.)
Die Figur des heiligen Sebastian ist eine barocke Nachbildung des 17. Jahrhun-
derts nach einem gotischen Original.

14) Denkmale des Regierungsbezirkes Oberbayern, a. a. O., S. 1403.

15) 1660 errichtet, unter weitgehender Verwendung des spitgotischen Hoch-
altares der Kirche, der um 1490 entstanden war. (Hans Hochenegg, Die Kirchen
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ausnahmslos mittelalterlicher Herkunft, und dennoch erhielt der Auf-
bau ohne Einschrinkung einen barocken Charakter. Uber einem
hohen Sockelgeschoff mit seitlich angegliederten Altardurchgingen
erhebt sich eine zweisiulige Architektur, die von dem schweren,
durchgehenden und iiber den Siulen verkropften Hauptgebilk iiber-
fangen ist. Sdulen und Gebilk rahmen einen gotischen Altarschrein
der Zeit um 1490, dessen Architektur und figiirlicher Schmuck vollig
intakt iibernommen wurden. Der dreiteilig untergliederte gotische
Schrein birgt als Gnadenbild eine ,,Schone Madonna“ des ausgehen-
den weichen Stils. Flankiert ist sie von den Figuren der Heiligen
Petrus und Jakobus, die der Entstehungszeit der Schreinarchitektur
angehoren. Sie sind ebenso von dem spatgotischen Altar ibernommen
wie die beiden Schreinwichter auf den Konsolen seitlich der Saulen-
architektur. Dieser barccke Aufbau gab dem ilteren Schrein eine
zeitgemifle Rahmung. Obwohl lediglich auf die Ubernahme der
gotischen Fliigel verzichtet wurde, konnte der Aufbau ganz den
barocken Gesetzmifligkeiten verpflichtet werden. Die mittelalterlichen
Elemente vermochten die Struktur des Aufbaues nicht zu beeinflus-
sen, sie wurden mit einer barocken Architektur um-baut.

Diese Um-bauung gotischer Altarschreine bot die einfachste Me-
thode, einen grofleren Teil des gotischen Altares durch barocke
Rahmung dem Geschmack der Zeit anzugleichen. Dementsprechend
héulflg sind auch die Beispiele, die bis in das friihe 18. Jahrhundert
reichen.

Ein Altar soll der kiinstlerischen Bedeutung seines im Jahre 1684
barock umbauten spitgotischen Reliefs wegen nihere Betrachtung
finden: Die Mitte des Seitenaltares der Pfarrkirche St. Maria-Geburt
zu Oppenberg in der Steiermark (Abb. 5) wird von einem Relief der
Anbetung der Konige eingenommen. Gesichtstypen, in erster Linie
aber die tinzerische Bewegung der Figuren lassen seine Entstehung in
Zusammenhang mit der Tatigkeit Erasmus Grassers vermuten. Diese
Verwandtschaft ist auch dann noch vertretbar, wenn die besonderen
Bewegungsmotive als allgemeine Zeitstiltendenz der achtziger Jahre
des 15. Jahrhunderts in Rechnung gezogen werden.

Bezeichnend fiir die Reliefkomposition scheint die , Vergitterung®
des Vordergrundes durch die Schrittfiihrung der anbetenden Konige
und ihrer hinzueilenden Diener. Thre Bewegung schliefit sich zu einer
flexiblen Figuralkomposition zusammen, die zur linken Reliefseite
hiniiberdriangt. Dort halt sie inne und schrickt sogar ein wenig zuriick
in dem sanften Zuneigen der Madonna, von deren Schof} aus das
Kind den Anbetenden seine Hinde entgegenreckt. Diese gitterartige
Verriegelung des Vordergrundes teilt das Oppenberger Relief mit
dem Kreuzigungsrelief im Mittelschrein des Ramersdorfer Altares,
der im Jahre 1482, wahrscheinlich von Erasmus Grasser'®), gearbeitet
wurde. Auch im Falten- und Figurenstil bildet jenes Relief den Aus-

Tirols, Innsbruck 1935, S. 284; Johannes Landlinger, Obermauern, Kleiner Kirchen-
fithrer, Virgen o. J., S. 8 £.)
18) Philipp Maria Halm, Erasmus Grasser, Augsburg, 1928, S. 30 ff.
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gangspunkt der Oppenberger Anbetung, was seine Verwandtschaft
zu Werken Grassers nochmals unterstreichen mag!?).

Zweierlei scheint dabei jedoch beachtenswert: Einmal diirfte der
Stil des Ramersdorfer Altares zwar grundlegend fiir das Oppenberger
Relief geworden sein, doch ist fiir letzteres daraus nicht unbedingt
eine Entstehungszeit in den achtziger Jahren des Jahrhunderts zu
folgern, zum anderen bedarf es einer kritischen Einstellung zur
Meisterfrage'8).

Die Vordergrundfiguren der Ramersdorfer Kreuzigung agieren
aufgereiht auf einem schmalen, ganz an die Unterkante des Reliefs
geriickten Bildstreifen. Diese sechs Figuren schlieffen sich aber nicht
zu einer einheitlichen Komposition zusammen, sondern sie respektie-
ren die Zensur des Mittel- und Hintergrundes in zwei Teile durch
das aufgerichtete Kreuz in der Symmetrieachse des Reliefs. So ergibt
sich auch fiir den Vordergrund eine Gruppierung zu jeweils drei
Figuren, welche dieser Teilung entsprechend die kompositionelle Ver-
bindung mit den Figurengruppen im Mittelgrund zu seiten des
Kreuzesstammes aufgreifen.

Diese symmetrisch nebeneinander gestellten Figurentrauben agieren
niemals zusammen oder gegeneinander. Auch ihre Bewegung nach
vorn, die sich aus der Frontalansicht und Blickrichtung einiger Fi-
guren ergibt, verliert an Stoflkraft und wird an dem Riegel der sechs
aufgereihten Vordergrundfiguren wirkungslos. Denn diese bewegen
sich bewuflt in der Bildebene, ohne sich im geringsten nach auflen zu
wenden. Kennzeichnend fiir dieses Bemiihen, die Komposition ganz
nach innen auszurichten, scheint in besonderem Mafle die Gruppe der
Marien im linken Vordergrund. Der Korper der Gottesmutter in
ihrer Mitte wendet sich zwar frontal dem Betrachter zu, die zusam-
mensinkende Gestalt veranschaulicht das psychologisierende Moment
des Passiven und Kraftlosen aber so wirkungsvoll, dafl diese Ver-
innerlichung auch formal fiir die Komposition geltend wird. Das
Relief nimmt keinerlei Bezug auf den Betrachter, es erschliefit sich —
wohlig gruppiert — in die Bildtiefe. Daraus resultiert die Ruhe, die
trotz der vielfigurigen Darstellung von diesem Werke ausgeht.

Anders das Oppenberger Anbetungsrelief: Die Vordergrundfiguren
verzahnen sich zu einer gemeinsamen Figuralkomposition, die ein-
heitlich nach links ausgerichtet ist. So fangen sie die aus-dem Hinter-
grund nach vorn andringende Bewegung zwar auf und lenken sie zu
der Madonna und dem Kind hiniiber, dennoch aber sprudelt das
Temperament des aufziehenden Trosses aus der Bildebene heraus und
wendet sich aggressiv dem Beschauer zu (Abb. 6). Man beachte nur
die Figur eines Konigs, die sicher nicht zufillig gerade in der Schrein-

17) Auf die Verwandtschaft mit dem Stil Grassers der achtziger Jahre beruft
sich sowohl die Zuschreibung des Oppenberger Reliefs an Grasser als auch seine
Datierung um 1480, die in einer gleichzeitigen Forderung des Stiftes Rottenmann
(aus dem das Altirchen vermutlich stammt) durch Kaiser Friedrich III. beachtens-
werte Unterstiitzung durch ein historisches Faktum erfihrt. (Katalog der Ausstel-
lung ,Gotik in Osterreich®, Krems 1967, 3. Auflage, Kat.-Nr. 184, S. 218.)

18) Garzarolli betrachtet das Relief wohl als eigenhindiges Werk Erasmus Grassers
der Zeit um 1500. (Karl Garzarolli, Mittelalterliche Plastik, a. a. O., S. 77, 113.)
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mitte angeordnet ist und dessen Blickrichtung und aufgeregte Gestik
den Auflenstehenden in ein Gesprich zu verwickeln sucht. Die ruhige
Aufldsung der beteiligten Figuren in einzelne, voneinander weit-
gehend unabhingige Gruppen des Ramersdorfer Altares schlofl sich
in Oppenberg zusammen zu gezielter Bewegung, die in energischem
Zug nach vorn, zur Madonna dringt. Die Hintergrundslandschaft
wird durch die Figuralkomposition dadurch weder kontinuierlich
noch logisch erschlossen, sondern ihre abrupte Kleinteiligkeit schiebt
sich kulissenartig unvermittelt in die Szenerie des Vordergrundes.

Was ist daraus zu schlieflen? Der Ramersdorfer Altar von 1482 ist
als kiinstlerischer Ausgangspunkt des Oppenberger Reliefs zu be-
trachten. Faltenstil, Plastizitit der Figuren und ihre Gesichtstypen,
prinzipiell auch die Figuralkomposition fanden dort ihren Impuls.
Der Reichtum von Motiven und Bewegung, die Fiille der Darstellung
und die Aggressivitdt ihrer dynamischen Anordnung setzen aber eine
Weiterentwicklung voraus, die eine bedeutend spitere Entstehungs-
zeit des Anbetungsreliefs erwarten ldflt. In diesem Sinne miifite auch
die Gespanntheit der Erzdhlung, ihre manierierte Ausdruckslust und
die virtuose Ubersteigerung aufgegriffener kiinstlerischer Ideen ver-
standen werden, die nicht selten einen {iberraschenden Effekt zu er-
haschen sucht. Die in den frithen achtziger Jahren des 15. Jahr-
hunderts erschlossenen Fertigkeiten scheinen in Oppenberg zu Beginn
des 16. Jahrhunderts zum Bersten angespannt worden zu sein.

So wire es denkbar, dafl ein fiihrender Mitarbeiter Erasmus
Grassers in Ramersdorf nach Fertigstellung des dortigen Schnitz-
altares Grassers Werkstatt verlief und in die Steiermark zog. Dies
erklirte ebenso das Festhalten an Tendenzen der achtziger Jahre wie
auch die manchmal geradezu kuriose Ubersteigerung der Komposition
zu dringender Kraft. Die bei Grasser erworbene und in zweijahr-
zehntelanger Titigkeit ausgebildete Virtuositit, die fast absichtlich
iiberspannte Manieriertheit, welche sogar expressive Verzeichnungen
von Korperproportionen zulieff, scheint dabei erst zu Beginn des
16. Jahrhunderts in dieser Ausgeprigtheit moglich.

Stellt man aus dieser Zeit jedoch ein eigenhdndiges Werk Grassers
— etwa die Figur Gottvaters im Bayerischen Nationalmuseum zu
Miinchen — gegeniiber, so wird die Distanz greifbar: Die bei aller
Ausdrucksstirke ruhige Ausgewogenheit der Miinchner Figur sondert
sich mit Bestimmtheit von dem Oppenberger Relief, dessen Schnitzer
die Anregungen seines Lehrers Grasser bis zu den Grenzen des
Mbglichen zu steigern versuchte. Und gerade in dieser Ubersteigerung
ist seine eigentliche kiinstlerische Qualitit zu suchen.

Die Ubernahme grofler Teile spatgotischer Fliigelaltire in barocke
Altaranlagen war oft mit formalen Schwierigkeiten verbunden. Dies
gilt in erster Linie fiir solche Beispiele, die neben der Aufnahme des
Mittelschreines auch die urspriinglich zugehorigen Altarfliigel zu
Bestandteilen der barocken Anlage umzubilden versuchten.

Um so interessanter mufl aber die Frage nach dem Grund fiir eine
solch weitgehende Erhaltung dlterer Elemente sein:

Der Hinweis auf die Bedeutung der mittelalterlichen Figur des
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Titelheiligen der Kirche als Kultobjekt behdlt auch hier seine Giiltig-
keit. Damit war die Ubernahme seiner Begleitfiguren sowie geschnitz-
ter oder gemalter Szenen der Altarfliigel aber noch nicht gerecht-
fertigt.

Greifen wir die Beispiele barocker Altaranlagen nochmals heraus,
die auch die gotischen Altarfliigel einbezogen, um einen Blick auf das
ikonographische Programm dieser Aufbauten zu werfen. So zeigt der
Hochaltar der Kirche zu St. Wolfgang in Oberbayern in der Altar-
mitte den Titelheiligen der Kirche, die Fliigelszenen illustrieren seine
Heiligenlegende. Gleichermafien 1ifit sich das Leben der Titelheiligen
auf den Darstellungen der Altarfliigel in den Kirchen zu Agatharied
und auf dem Magdalensberg ablesen. Dies entsprach ganz der mittel-
alterlichen Ikonographie, nicht aber dem iiblichen ikonographischen
Programm barocker Altarretabel. Bedeutsam fiir ihre Ubertragung
in barocke Altaranlagen ist aber der direkte Bezug dieser Flugel-
szenen zu der Griindungsgeschichte der betreffenden Ortschaften, der
auch in ihrer Namensgebung seinen Ausdruck gefunden hat. Die Er-
bauung der Kirchen und in Abhingigkeit davon die Entstehung der
Ortschaften waren legendir verkniipft mit den in den Altdren dar-
gestellten Heiligen. Damit illustrierten die Fligelbilder aber nicht
nur Heiligenlegenden, sondern sie waren zugleich auf den Ort be-
zogene Historiendarstellungen. Analog zu der Verkniipfung des
Kultwertes mit der altertiimlichen Form gotischer Skulpturen sollte
das unzeitgemifle, alte Aussehen der Fliigelszenen die Glaubwiirdig-
keit der Darstellungen bekriftigen. Die altertiimliche Form bot auch
hier Gewidhr fiir die Richtigkeit der Darstellung, den sichtbaren
Beweis fiir die Wahrhaftigkeit der Legenden. Aus den gleichen Griin-
den wurden die im Jahre 1621 entstandenen Reliefs einer Stuckdecke
des Niirnberger Rathauses, die ein Ereignis des Jahres 1466 darstell-
ten, nach Vorlagen des 15. Jahrhunderts gearbeitet!®). Ebenso griffen
aber auch Grabdenkmiler des 17. Jahrhunderts auf altertiimliches
Formengut zuriick, um den Anspruch auf eine weit zuriickreichende
Familientradition geltend zu machen?®), wie dies gleichermaflen in der
Ahnenreihe Maximilians I. der Innsbrucker Hofkirche zum Ausdruck
kommt. Indem die tatsichliche Entstehungszeit lterer Formen vom
Betrachter des 17. Jahrhunderts nicht abzulesen war, schienen die
altertiimlichen Darstellungen direkt verkniipft mit dem legendiren
Geschehen. Sie waren die iiberkommenen — und daher glaubwiir-
digen — Zeugen der Geschichte.

Eine generelle Erklirung der Ubernahme spitgotischer Figuren-
zyklen und architektonischer Teile ist damit aber noch nicht gegeben.
Ein Vergleich gotischer und barocker Altarbaukunst kann vielleicht
helfen, grundlegende Unterschiede, aber auch Gemeinsamkeiten aus-
findig zu machen, welche die aufgezeigten formalen Moglichkeiten

19) Theodor Miiller, Frithe Beispiele der Retrospektive in der deutschen Plastik,
a.a. 0,8 14.

20) Wolfgang Lotz, Historismus in der Sepulkralplastik um 1600, Bemerkungen
zu einigen Grabmalen des Bamberger Domes, in: Anzeiger des Germanischen Natio-
nal Museums Niirnberg, Berlin 1954, S. 61 ff.
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zur Aufnahme ilterer Elemente innerhalb der Altarbaukunst der Zeit
erkliren. Hier geniigt es, die Retabel des 17. Jahrhunderts zu be-
trachten, da die Beispiele dieses II. Typus fast ausschliefflich auf dieses
Jahrhundert beschrankt geblieben sind.

Gemein ist den spitgotischen und den Altarbauten des 17. Jahr-
hunderts die Dreigeschossigkeit des Aufrisses. Die gotische Predella
wurde zu einem hohen Sockel, das Gesprenge zu einer Aufzugs-
architektur. Thre Gestaltung ergab sich aus der Gliederung des Haupt-
geschosses. Entscheidend war die Umformung der beweglichen, drei-
teiligen Fliigelanlage zu einer architektonisch untergliederten, starren
Schauwand. Aus der funktionellen und ikonologischen Unterordnung
gotischer Altarfliigel unter den Mittelschrein wurde ein gleichberech-
tigtes Nebeneinander figiirlich ausgestatteter Kompartimente, die einer
nur wenig dominierenden Mittelnische zugeordnet sind. Die Altar-
baukunst des 17. Jahrhunderts errichtete wandartige Anlagen, die
sich additiv aus einzelnen Teilen konstituieren. Mittelpunkt eines
jeden Kompartimentes ist eine Figurennische, die zumeist architek-
tonische Rahmung erfahren hat. Dies bedeutete eine Isolation der
Figuren gegeneinander, die ihrerseits aber gerade die Aufnahme
mittelalterlicher Skulpturen ermoglichte. Denn diese Aufteilung der
Altarwand in isolierte Kompartimente verzichtete prinzipiell auf eine
einheitliche Figuralkomposition, in welche die mittelalterlichen Skulp-
turen ihrer im barocken Sinne fehlenden Bewegung wegen nicht hitten
eingegliedert werden konnen. Dariiber hinaus trug diese Isolation
den iibernommenen Figuren sogar in besonderem Mafle Rechnung, da
sie die Einansichtigkeit ebenso garantierte, wie sie durch die Frontali-
tit im gotischen Altarschrein gegeben war. Die kastenartige Aus-
bildung der Altarkompartimente war den gotischen Figurenschreinen
nahe verwandt, das Verhiltnis zwischen Figur und ihrer Rahmung
hatte sich kaum gewandelt.

Unabdingbar aber war die Anderung des Architekturschemas. Die-
ses verlangte eine unbedingte Unterordnung, es pragte sein System
den iibernommenen gotischen Elementen konsequent auf. Implizierte
es beziiglich der gotischen Relikte eine akzeptable Losung, so konnte
die Altarbaukunst der Zeit zu bewundernswerten Kompromissen
kommen. Sie offenbaren die innere Nihe des 17. Jahrhunderts zur
Spitgotik, die in Gemeinsamkeiten handwerklicher Traditionen be-
griindet schien.

In dem Altar der Friedhofskirche zu Fischbachau in Oberbayern®!)
steht uns ein solches Beispiel gegeniiber (Abb. 7). Zwei ornamentierte
Siulen und ein durchgezogener Architrav, iiber dem ein gesprengter
Dreiecksgiebel zu dem Aufzugsrelief vermittelt, rahmen das spit-
gotische, reliefierte Bild der Schutzmantelmadonna. Zwischen dieses
hochrechteckige Relief und den breiten Siulenaufbau sind fiinf ge-

21) 1634 errichtet. Er umschlieft die gotischen Reliefs des Marientodes und
einer Schutzmantelmadonna, die aus dem ilteren Altar der Kirche stammen und
vielleicht im Jahre 1503 von Hans von Pfaffenhofen gearbeitet wurden. (Denkmale
des Regierungsbezirkes Oberbayern, a. a. O., S. 1449; Anton Ertl, Fischbachau,
Kleiner Kirchenfiihrer, Schnell und Steiner Nr. 166, Miinchen, 2. Auflage 1962,
S. 121£)
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malte Tifelchen mit Darstellungen aus dem Marienleben eingescho-
ben. Sie verbinden das gotische Mittelstiick bruchlos der rahmenden
Altararchitektur, der seitlich auf Konsolen zwei Heiligenfiguren an-
gefiigt sind. Dieses Hauptgeschof§ basiert auf einer zweigeteilten Pre-
della, deren seitliche Rahmung zugleich als Sockel fiir die Siulen
dient. Die beiden Predellenreliefs stellen Verkiindigung und Tod
Mariens dar.

Das Besondere dieser Anlage liegt in der Verschmelzung gotischer
und barocker Elemente zu einer einheitlichen Konzeption. Von dem
spatgotischen Altar wurde neben der Schutzmantelmadonna auch eine
Hilfte des urspriinglichen Predellenreliefs mit der Darstellung des
Marientodes {ibernommen. Beide sind ihrer Umgebung so eingefiigt,
dafl ihre frithere Entstehungszeit nicht sogleich ins Auge fillt. Die
Mariendarstellung schlieit sich mit den Predellenreliefs zu einer klein-
teilig durchgebildeten Altarmitte zusammen, die durch die Szulen-
architektur eine monumentale Rahmung erfahren hat. Die Tifelchen
mit Szenen aus dem Marienleben schlieflen ikonographisch direkt an
die mittelalterliche Tradition an. Die isolierte Stellung der beiden
frithbarocken Heiligenfiguren zu seiten des Saulenaufbaues iibergeht
die Stildiskrepanz zum gotischen Mittelschrein, da ihre Aufstellung
sie eher der Rahmungsarchitektur als der Altarmitte verbindet. Die
Verschmelzung gotischer und barocker Elemente war hier allein mit
den vorgegebenen Mitteln der Altarbaukunst der Zeit erreicht wor-
den. Auf archaisierende Angleichungen konnte verzichtet werden, was
die elementare Nihe spitgotischer und barocker Gestaltungsart, ihre
Verwurzelung in gemeinsamen volkstiimlichen Traditionen doch sehr
deutlich macht. Noch konnte die Betonung des Gemeinsamen Unter-
schiede iiberspielen.

Dieses Nachleben gotischer Traditionen duflerte sich an entlegenen
Orten bis zum ausgehenden 17. Jahrhundert sogar in der Anfertigung
neuer Fliigelaltaranlagen®). Freilich waren sie auch dort nur alter-
timliche Relikte, aber sie beweisen, daf} die mittelalterliche Altar-
bautradition nicht plotzlich abbrach, sondern daf} ihre Auslaufer nur
z0gernd wichen. Dieses Nachleben der Gotik, zugleich aber auch die
Anlehnung der barocken Gestaltungsweise an mittelalterliche Hand-
werkstraditionen hatte die Kompromiflbereitschaft zur Folge, welche
die Altarbaukunst des 17. Jahrhunderts kennzeichnet, und in deren
Auswirkung groflere Teile ilterer Altaranlagen barocken Retabeln
eingegliedert werden konnten.

Dagegen haben Altaraufbauten des III. Typus mittelalterliche
Skulpturen gemifl ihrer Bedeutung als Kultbilder an hervorgehobe-
ner, zentraler Stelle der Konzeption Aufstellung gewihrt. Die Uber-

22) Beispielsweise in St. Jakob bei Gries, Anfang 17. Jahrhundert, Volder-
wildbach und Tschafein bei Galtiir, zweite Jahrhunderthilfte, (Hanna Brunswik,
Die Altire des 17. Jahrhunderts in Nordtirol. Phil. Diss. Innsbruck 1952, S. 6 ff.)
Altar in Weilbriach aus dem Jahre 1696. (Felizitas Moser, Der Altar im Lande
Salzburg von 1600—1770. Phil. Diss. Wien 1925, S. 16ff.) Vergleiche auch:
Johanna Felmayer, Die Altire des 17. Jahrhunderts in Nordtirol, Innsbruck 1967,
S. 46 f.
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nahme mittelalterlicher Figuren in barocke Altire, deren Begriindung
allgemein in dem Kultwert der dlteren Figur erkannt werden konnte,
fand in dieser Gruppe ihren spezifischen formalen Ausdruck. Deutlich
wird dies rein duflerlich schon durch die augenfillige Uberzahl der
Beispiele dieses Typus gegeniiber den beiden soeben behandelten
Gruppen, die den III. Typus zum Kernproblem werden lifit. Von
ihm her mufl die Ubernahme mittelalterlicher Skulpturen in Barock-
altire ihre kiinstlerisch-formale Erkldrung finden. So wird die Frage
zu beantworten sein, welche Moglichkeiten der Altarbaukunst des
17. und 18. Jahrhunderts zur Verfiigung standen, um iltere, unzeit-
gemifle Skulpturen einem modernen Aufbau einzugliedern. Der Kult-
wert der iibernommenen Skulptur sollte augenfallig sein, zugleich
mufite die Altaranlage aber auch den dsthetischen Anforderungen
der Erbauungszeit gerecht werden.

Von besonderer Bedeutung scheint dabei das Problem, ob durch
die Verschmelzung mittelalterlicher und barocker Elemente neuartige
Impulse auf die barocke Altarbaukunst einwirkten und zu kiinst-
lerischen Losungen fiihrten, deren Wirksamkeit ursichlich in Verbin-
dung zu bringen ist mit der Aufnahme ilterer Figuren.

Zu den frithesten grofleren Osterreichischen Altaranlagen der ersten
Hilfte des 17. Jahrhunderts gehdrt der Hochaltar der Pfarrkirche
zu Mariahof in der Steiermark. Er wurde in den Jahren von 1627
bis 1630 von Christian Paumgartner aus Neumarkt errichtet?3). Sieht
man von Veranderungen in der Mitte des 18. Jahrhunderts ab, die den
Aufbau ungebiihrlich verunkliren, indem die Mittelachse des Altares
iber alle drei Geschosse eingreifend umgestaltet wurde, so steht ein
architektonisch streng gegliedertes System gegeniiber?*). Die breite
Mittelnische birgt das spatgotische Gnadenbild einer sitzenden
Madonnenfigur, das angeblich im Jahre 1471 von einem Monch des
Benediktinerstiftes St. Lambrecht geschnitzt wurde?’). Bevor es im
Jahre 1646 auf den heutigen Hochaltar iibertragen wurde, stand es
vermutlich in dem spitgotischen Altar der Kirche. Die barocke Uber-
arbeitung des Gewandes, die auf die kultische Bedeutung des Bildes
weist, diirfte der Umgestaltungszeit des Altars, also der Mitte des
18. Jahrhunderts angehéren.

Zwei hochrechteckige Figurennischen flankieren den durch seine
Breite ausgezeichneten Mittelschrein des Gnadenbildes. Vier mit
Ranken besetzte Siulen artikulieren diese Figurenwand als festes,
architektonisches Gefiige, das nach oben hin von einem durchgehenden
und iiber den Siulen verkropften Gebilk abgeschlossen wird, darauf
das Bekronungsgeschof basiert. Ein Figurenpaar auf Konsolen und
von Volutenbogen iiberfangen stuft den Aufbau seitlich ab und be-
tont seinen schauwandartigen Charakter. So gliedert sich das Haupt-

23) Johann Mandl, Die Entwicklung des Altarbaues im 16. und 17. Jahrhundert,
a. a. O, S. 31ff.; Gudrun Rotter, Die Entwicklung des osterreichischen Altar-
baues, a. a. O,, S. 240.

24) Die Verinderungen des 18. Jahrhunderts erstreckten sich auf den Taber-
nakel, die Engel und den Baldachin der Mittelnische sowie auf die Durchbrechung
des Aufzuges, den Wolkenkranz und die Figur Gottvaters.

25) Gustav Gugitz, a. a. O., Bd. 4, S. 184 f£.
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geschofl vertikal in fiinf achsenartige Kompartimente, die jeweils
figiirlich ausgestattet sind und durch das Architektursystem eine ein-
heitliche Verbindung erfuhren, ohne daf} sich die einzelnen Figuren
zu einer gemeinsamen Komposition zusammenschlielen wiirden.
Frontal angeordnet, bleibt jede Figur in ihrem architektonisch ge-
rahmten Kompartiment isoliert.

Schon zwanzig Jahre spiter, im Hochaltar der Wallfahrtskirche
St. Maria Buch (Abb. 8) in der Steiermark wurden Tendenzen deut-
lich, welche die Altarbauer bis zum Ende des 17. Jahrhunderts —
allerdings mit nur wenig Erfolg — zu erweitern versuchten: Die
isolierten Figuren sollten zu einer einheitlichen Figuralkomposition
zusammengeschlossen werden. Der erfolgreiche Ansatzpunkt dieser
Entwicklung konnte jedoch erst zu Beginn des folgenden Jahrhunderts
gefunden werden.

Hier in Maria Buch errichtete der Judenburger Tischler Balthasar
Khiienperger im Jahre 1651 einen Aufbau, der dem Mariahofer in
der architektonischen Gliederung zwar sehr dhnlich ist, doch seine
spatere Entstehung deutlich sichtbar werden 143t*6). Die Komparti-
mente zu seiten der — im Jahre 1723 durch Einfiigung eines
Baldachins verinderten — Mittelnische haben sich verbreitert. Den-
noch drohen sie gesprengt zu werden. Denn aus den flachen Nischen
dringen die Figurengruppen, Josef mit dem Kinde und Joachim mit
Maria, nach vorn. Durch ihre Kopfdrehung versuchen sie, die isolie-
rende Wirkung der Sdulen zu iiberwinden. Um so seltsamer erscheint
es, dafl der Bildhauer nicht die naheliegende Verbindung dieser
Figurengruppen zur Madonna in der Mittelnische anstrebte, sondern
durch die erhobene Blickrichtung stattdessen steil zum Aufzugsgeschof}
zu vermitteln versuchte. Er resignierte vor der Schwierigkeit, die
barocken Figuren mit dem spitgotischen Gnadenbild®) zu einer
gemeinsamen Komposition zusammenzuschlieflen. So hat das Kultbild
seine isolierte Stellung behalten, was die Fremdheit seiner Form und
damit seinen Gnadenbildcharakter freilich unterstreicht. Letzteres lag
sicher im Sinne des Bildhauers?®), dennoch scheint eher das Unvermé-
gen, barocke und spitgotische Figuren zu verbinden, ausschlaggebend
fiir die Komposition geworden zu sein.

Die gleiche Judenburger Werkstatt errichtete drei Jahre spiter den
Hochaltar der Murauer Pfarrkirche?®) (Abb. 9). Durch die vertrag-

26) Rochus Kohlbach, Steirische Bildhauer, a. a. O., S. 334; Johann Mandl, Die
Entwicklung des Altarbaues im 16. und 17. Jahrhundert, a. a. O., S. 44; Gudrun
Rotter, Die Entwicklung des osterreichischen Altarbaues, a. a. O., S. 240.

27) Das Gnadenbild entstand zwischen 1475 und 1480, vermutlich als Mittel-
figur des spitgotischen Altares der Kirche. (Karl Garzarolli, Mittelalterliche Plastik,
a. a. O,, S. 109). Seit dem 15. Jahrhundert genieflt es bereits Verehrung als Gna-
denbild. (Gustav Gugitz, Bd. 4, a. a. O., S. 197 {.)

28) Als Bildhauer wird der Judenburger Sebastian Mass angenommen. (Rochus
Kohlbach, Steirische Bildhauer, a. a. O., S. 334.)

20) Gudrun Rotter, Die Entwicklung des Osterreichischen Altarbaues, a. a. O,
S. 241; Johann Mandl, Die Entwicklung des Altarbaues im 16. und 17. Jahrhun-
dert, a. a. O.,, S. 45f.; Osterreichische Kunsttopographie, Bd. XXXV, a. a. O,
S. 344, 373 ff.
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liche Verpflichtung, die spitgotische Kreuzigungsgruppe des ilteren
Altares samt deren Schreinriickwand in die barocke Konzeption zu
tibertragen, entfiel das Problem einer iibergreifenden Figuralkomposi-
tion. Die geringe Breitenausdehnung des Chores gestattete es nicht,
den Altaraufbau trotz der Einbindung der spiatgotischen Kreuzigungs-
gruppe als vielfigurige Schauwand auszubilden. Darin unterscheidet
sich die Murauer Konzeption grundsitzlich von dem vergleichbaren
Aufbau in Maria Buch. Sowohl das figiirliche Programm des Haupt-
geschosses als auch dessen architektonische Gliederung sind von der
dominierenden Mitte der Kreuzigungsgruppe bestimmt. Da auf
weitere Figurennischen verzichtet werden mufite, konnten die Saulen
aneinanderriicken. Thre Aufgabe liegt somit nicht in der architektoni-
schen Untergliederung der Altarwand und ebensowenig in der Artiku-
lation mehrerer Kompartimente, sondern einzig in der Rahmung des
Mittelschreines. Das Prinzip des schauwandartigen Aufbaues mufte
zugunsten der Eingliederung dieser spitgotischen Gruppe aufler acht
gelassen werden. In dieser eindeutigen Konzentration des architek-
tonischen Aufbaues auf eine dominierende Mittelgruppe erscheint die
Murauer Konzeption auflergewdhnlich fortschrittlich.

Mit der Kreuzigungsgruppe, die aus dem spatgotischen Hochaltar
in dessen barodsen Nachfolger (Abb. 10) iibernommen wurde, ist
eines der markantesten Beispiele steiermirkischer Plastik erhalten
geblieben. Zu dieser Gruppe gehoren das Kruzifix, die Assistenz-
figuren der Heiligen Maria und Johannes, die heilige Maria Magda-
lena vor dem Kreuzesstamm knieend und drei fliegende Engel. Die
heutige Anordnung der Figuren entspricht der urspriinglichen Auf-
stellung, was aus der Punzierung der ebenfalls iiberkommenen
Schreinriickwand schliissig abzulesen ist®®). Das heute ins Auge
fallende kontrastreiche Ornament diirfte zwar barocker Zeichnung
sein, doch lehnt es sich in seiner Linienfithrung eng dem gotischen
Muster an.

Die Komposition der Murauer Kreuzigung schliefit sich mit den
Hochaltiren in St. Jakob zu Rothenburg o. T. und St. Georg in
Noérdlingen, beide vor 1471 entstanden, zu einer festen Gruppe zu-
sammen3!), Thre Anordnung folgte einem Typus, der moglicherweise
von dem verlorenen Konstanzer Retabel Nicolaus Gerhaerts seinen
Ausgang nahm und hauptsichlich durch den Kupferstich L 31 des
Meisters E S Verbreitung fand®). Die Frage, ob dem Konstanzer
Retabel oder dem ES-Stich die Prioritdt zuzusprechen ist, bleibt fiir
das Problem der Murauer Konzeption von untergeordneter Bedeu-
tung33). Entscheidend ist die Verbreitung dieses wohl in Schwaben

30) Inge Mayer, Kunsttopographische Arbeit in der Steiermark, in: Steirische
Berichte, Graz, IV. Jahrgang 1960, H 2, S. 22, 40.

31) Zur Frage der Chronologie vgl. Walter Paatz, Siiddeutsche Schnitzaltire der
Spitgotik, Heidelberg 1963, S. 26 f.

32) Vergleiche dazu: Katalog der Ausstellung ,Gotik in Osterreich, a. a. O,
Kat. Nr. 177, S. 215 £.

33) L. Fischel (Nicolaus Gerhaert und die Bildhauer der deutschen Spitgotik,
Miinchen 1944, S. 45ff.) fiihrt die Erfindung auf Gerhaerts Konstanzer Retabel
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entstandenen Typus, von dem es sich seither nicht sagen liflt, wie er
seinen Weg in die Steiermark gefunden hat.

So kann es nicht verwundern, wenn die Vermutungen beziiglich des
ausfiihrenden Kiinstlers der Murauer Gruppe in weitem Bogen
schwankt zwischen dem Meister der Blutenburger Apostel®*), dem
Meister des Blaubeurener Altares®’) und dem Meister der Wiener
Neustadter Domapostel, der gerne mit Lorenz Luchsperger identifi-
ziert wird®®). Die methodischen Schwierigkeiten der Zuschreibung
liegen in den engen Beziehungen zu Stichen des Meisters E S. Erst
nachdem das Typische der graphischen Vorlage getrennt ist von dem
personlichen Stil des Schnitzers, darf eine Zuordnung gewagt werden.
Meines Erachtens umreifit der Hinweis auf die Wiener Neustadter
Apostel den sinnvollsten Ansatzpunkt. Dennoch wird man sich vor
einer Zuschreibung an Luchsperger hiiten miissen. Grundsatzliche
Unterschiede im Temperament kennzeichnen die Distanz. Garzarollis
Verweis auf einen Mitarbeiter Luchspergers scheint akzeptabel, doch
ist eine zeitliche Fixierung der Murauer Kreuzigung um 1501 wohl
zu spit. Treffender mag die Annahme der Entstehungszeit bald nach
Fertigstellung des Apostelzyklus sein, der nach 1490 begonnnen
wurde und um 1495 vollendet gewesen sein diirfte.

Vielleicht vermag eine stilkritische Betrachtung der Murauer Kon-
zeption dariiber hinaus jedoch neue Perspektiven erdffnen. Die Frage-
stellung soll hiermit erweitert werden: Bei aller Nahe des Gewand-
stiles der knieenden Magdalena zu dem der beiden stehenden Assi-
stenzfiguren entfernt er sich doch sichtlich aus dem Umkreise Luchs-
pergers. In der weich schillernden Faltendrapierung des Mantels, die
mit dem Kontrast zwischen den parallel gezogenen, hellen Falten-
stegen und dazwischen liegenden dunklen Mulden rechnet, weist er
auf die skulptierte Gruppe der Geburt Christi im Mittelschrein des
barocken Hochaltares der Marienkirche zu Hirschegg in der Steier-
mark. Die Hirschegger Gruppe wurde im Zusammenhang mit Tiroler

zuriick, Paatz (Siiddeutsche Schnitzaltire der Spitgotik, a. a. O., S. 19 £.) folgt einer
Rekonstruktion von Deutsch (Die Konstanzer Bildschnitzer der Spitgotik und ihr
Verhiltnis zu Nikolaus Gerhaert, Phil. Diss. Heidelberg 1957, Maschinenschrift),
der in dem Mittelschrein des Konstanzer Retabels eine Marienfigur fordert. Daraus
wiirde die Prioritdt des ES-Stiches folgern.

34) M. Hasse, Der Salzburger Altar des Erasmus Grasser, in: Jahrbuch der
PreuBischen Kunstsammlungen 60, 1939, S. 54.

35) Rochus Kohlbach, Steirische Bildhauer, a. a. O., S. 389 ff. Die Forschung
schwankt zwischen einer Zuschreibung des von 1493—1494 gearbeiteten Altares an
Michel und Gregor Erhart. Zu dieser Kontroverse hat sich zuletzt Paatz (Siid-
deutsche Schnitzaltdre der Spitgotik, a. a. O., S. 35ff. Dort weitere Literatur)
gedulert und fiir Michel Erhart als ,spiritus rector* entschieden.

36) An dieser Namensverbindung soll hier festgehalten werden. Garzarolli (Mit-
telalterliche Plastik, a. a. O., S. 75, 114) und der Kremser Ausstellungskatalog
(,Gotik in Osterreich, a. a. O., S. 215f.) weisen die Gruppe dem Umbkreis
Luchspergers zu. Garzarolli nimmt ihre Entstehungszeit aber erst nach dem Tode
des Meisters, also nach 1501 an.

37) Karl Garzarolli, Mittelalterliche Plastik, a. a. O., S. 116.
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Bildschnitzern genannt. Garzarolli verweist auf einen Gesellen Mi-
chael Pachers??), Dehio-Ginhart auf Hans Klocker38).

Bei aller Vorsicht in der Beurteilung, zu der die neue Fassung,
vielleicht sogar eine barocke Uberarbeitung der Hirschegger Figuren
mahnen, scheinen Beziehungen zu Hans Klocker greifbar. Denkt man
sich den Hirschegger Altar als Arbeit eines Schnitzers seiner Werk-
statt, so bietet sich Klockers Stil um 1490 als Ausgangspunkt an, wie
er im Passeier Altar iiberliefert ist3?). Kennzeichnend fiir den Murauer
Faltenstil ist demgegeniiber aber eine allgemeine Straffung und Ver-
festigung des Faltensystems. Schreibt man nun die Murauer Kreuzi-
gung einem Gesellen Klockers zu, der dessen Werkstatt nach Voll-
endung des Passeier Altares verlief}, so darf an einen darauffolgenden
Aufenthalt im Umkreise Luchspergers gedacht werden, dessen Einfluf§
die gestraffte Systematisierung der Faltenfilhrung zuzuschreiben
wire. In der Folgezeit mochte sich die plastisch herausmodellierte, grof3-
ziigige Faltendraperie wieder verdichtet haben, um nach 1500 auf
kleinteiligere, malerische Oberflichenreflexe hinzuarbeiten, was die
Hirschegger Gruppe als Werk des gleichen Meisters moglich erscheinen
1aft. So konnte auch der krasse Unterschied des Temperamentes zwi-
schen den pathetisch aufbrausenden Wiener Neustidter Aposteln und
der Murauer Gruppe verstanden werden, der sicherlich nicht nur auf
die abweichende Thematik der Darstellung zuriickzufiihren ist. Wiirde
man ihn als Bestandteil der Kiinstlerpersonlichkeit anerkennen, so
erklirte sich die gesammelte Ruhe der Kreuzigungsgruppe aus dem
vermittelnden Einflufl Hans Klockers.

Im Jahre 1658 lieferte Nikolaus Schuester aus Volkermarkt den
Hochaltar fiir die Pfarrkirche St. Primus und Felizian in Maria
Worth Auch hier wird das Bestreben deutlich, die seit dem 15. Jahr-
hundert als Gnadenbild verehrte Sitzfigur der Madonna®?) aus dem
um 1460 entstandenen spatgotischen Hochaltar*!) der Kirche fest der
Konzeption zu verspannen. Fiir das iltere Gnadenbild wurde eine
auffallend grofle Mittelnische geschaffen, deren oberer Abschlufl krif-
tig in das Hauptgebilk einschneidet und nur das Gesimse unberiihrt
laflt. Analog vergleichbaren zu dieser Zeit entstandenen Altiren sollte
man annehmen diirfen, dafl seitlich dieser Mittelnische, durch Archi-
tektur untergliedert, sich mehrere Kompartimente zu einer Schau-
wand addieren wiirden. In Maria Worth aber steht einzig das Figu-
renpaar der Kirchenpatrone Primus und Felizian bereits auf fliigel-
artigen Ansitzen und nicht mehr in festem architektonischem
Verband mit dem Mittelteil. Das Hauptgebilk ist nicht bis zu den

38) Dehio-Ginhart, Die Kunstdenkmiler Osterreichs, Steiermark, 3. Auflage,
Wien—Miinchen 1956, S. 142.

39) 1486—1490 gearbeitet, heute in der Osterreichischen Galerie Wien. (Gisela
Scheffler, Hans Klocker, Beobachtungen zum Schnitzaltar der Pacherzeit in Siid-
tirol, Innsbruck 1967, Kat. Nr. 6, S. 142 ff., dort weitere Literatur.)

40) Gustav Gugitz, a. a. O., Bd. 4, S. 58.

41) Karl Ginhart, Die Kunstdenkmiler Kirntens, Bd. V, 2, a. a. O., S. 60;
Michael Hartig, Maria Worth, Kleiner Kirchenfithrer, Schnell und Steiner
Nr. 370/71, Miinchen 1939, S. 5 f.
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Siulen an den Altarseiten durchgezogen, sondern zierliche Voluten-
bogen springen zu den dufleren Gebilkstiicken iiber, um sie scharnier-
artig der Mitte anzuheften. Der Eindruck der Beweglichkeit ver-
stirkt sich in den konsolenartig auskragenden, metallen wirkenden
Ansitzen, auf denen die Seitenteile basieren. Diese eindeutige Unter-
ordnung der seitlichen Kompartimente unter den Sdulenaufbau der
Mitte verleiht der Mittelachse des Altares ein betontes Ubergewicht.
Die Riickwinde der Fliigelansitze sind' durchbrochen und das Licht
des gotischen Chorpolygons vermag so ungehindert die tektonischen
Glieder der seitlichen Altarbegrenzung zu umflieflen und aufzu-
zehren. Kompakt ragt die mittlere Altarachse in drei Geschossen
hoch auf.

Das Bestreben, die dltere Figur fest dem ikonographischen Pro-
gramm des Altares zu verflechten, mochte diese Konzeption bestimmt
haben, die den Blick nachdriicklich zur Altarmitte hinzieht. An eine
einheitliche Figuralkomposition war auch in Maria Worth nicht zu
denken, statt dessen schliefit sich das Gnadenbild mit dem Gemalde
des Aufzuges inhaltlich zu einer gemeinsamen Darstellung zusam-
men: Die Marienkronung des Aufzugsbildes interpretiert den Wert
des Gnadenbildes als Mittler zur himmlischen Region.

In dhnlicher Weise, gemifl seiner Entstehungszeit im friithen 18.
Jahrhundert aber viel routinierter, schlieflen sich das spitgotische
Marienkronungsrelief und das Altarblatt der Himmelfahrt Mariens
im Hochaltar zu Matzelsdorf in Kirnten zu einem gemeinsamen
ikonographischen Programm zusammen*?). Ahnlich dem Grofigmainer
Relief der Marienkronung scheint auch das Matzelsdorfer dem goti-
schen Altar der Kirche entstammt zu sein, um im Laufe der Jahre
in den Ruf eines wundertitigen Gnadenbildes zu gelangen, auf das
man bei der Errichtung des barocken Altares nicht mehr verzichten
wollte®3). Der formale Zusammenschlufl des Altarbildes mit dem
dlteren Aufzugsrelief gelang durch die Wiederholung der architek-
tonischen Rahmung in beiden Geschossen. Die Architektur des Auf-
zuges entspricht — natiirlich verkleinert — exakt der des Haupt-
geschosses. So ldflt die gleichartige Form den Blick nach oben wan-
dern, wo sich repetierend der eben erhaltene Eindruck bestitigt. Die
Architektur des Hauptgeschosses und ihr ,Echo“ im Obergeschof}
verbinden sich so zu einer untrennbar einheitlichen und folgerichtigen
Konzeption. Das Hauptgebilk wirkt dazu nicht trennend, sondern
Architrav und Gesimse bilden eine zwingende Folge von Kreisseg-
menten, die zum Aufzug vermittelt, um in dessen geschwungener
Bekronung einen logischen Abschlufl zu finden. Die Bewegungsrich-
tung der Darstellung vom Haupt- zum Obergeschofl wurde von der
Altararchitektur aufgegriffen und formal interpretiert.

Von besonderer Bedeutung fiir die Eingliederung mittelalterlicher
Skulpturen in Altarkonzeptionen der Barockzeit war die Moglichkeit,

42) Karl Ginhart, Die Kunstdenkmiler Kirntens, Bd. I, 2, Klagenfurt 1929,
S. 58.
43) Gustav Gugitz, Bd. 4, a. a. O,, S. 59.

16 Landeskunde 1968
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den Figuren unterschiedlichen Realititsgrad zuzudefinieren. In dem
ausnehmend schonen Altar der St. Agathakapelle zu Unterzeiring in
der Steiermark, der zwischen 1659 und 1675 errichtet wurde, scheint
dieses Kompositionselement bereits aufgegriffen. Auf seitlich ein-
fallendes Licht berechnet, sind die beiden dufleren der vier plastisch
hervortretenden, gegeneinander versetzten Siulen des Hauptge-
schosses hell beleuchtet. Auf dem zuriickliegenden, inneren Szulen-
paar liegt Dammerlicht. Und die Mittelnische vertieft sich so weit in
das Dunkel, daf} ihre riickwirtige Begrenzung nicht zu erkennen ist.
Aus dieser undefinierten Tiefe tritt die spatgotische Figur der heiligen
Agatha hervor*), von gedimpftem Licht umflossen, das an den
Faltengraden des Gewandes entflammt und aufziingelt. Uberfangen
von einer groflen Muschel, deren tektonische Befestigung unklar
bleibt, scheint sie von einem michtigen Heiligenschein begleitet und
aus einer fremden Sphire zu schreiten, zu der die Torarchitektur des
Altares den Zugang bildet. Sie wurde zu einer Erscheinung jenseits
einer greifbaren Rahmung.

Auch im Hochaltar der Wallfahrtskirche St. Leonhard bei Tams-
weg wurde das um 1461 entstandene Gnadenbild*5) aus dem gotischen
Fliigelaltar der Kirche?) als Erscheinung interpretiert. Der im Jahre
1660 von Tischler Ulrich Seitlinger aus Tamsweg nach einem Riff von
Georg Haim aus Gastein errichtete Aufbau®?) iibertrug die spatgotische
Leonhardsfigur in die durchbrochene Aufzugsarchitektur. Damit nahm
die Figur, obwohl sie in dem eigentlich untergeordneten Bekronungs-
geschofl Aufstellung gefunden hat, den auffallendsten Platz innerhalb
der Konzeption ein. Denn die aufgebrochene Altarwand 1483t sie einer
Lichterscheinung jenseits der Altararchitektur gleichen.

Schon in der zweiten Jahrhunderthilfte konnte das rein additive
Prinzip der figiirlich ausgestatteten Schauwand nicht mehr befrie-
digen. Die Altararchitektur wurde rhythmisiert und aus dem gleich-
rangigen Nebeneinander wurde eine gezielte Zentrierung. Damit ver-
bunden war das Bestreben, die frontale Stellung der Figuren ebenfalls
aufzul6sen, um auch sie kompositionell auf den Schwerpunkt der Kon-
zeption zu beziehen.

41) Um 1480 entstanden (Karl Garzarolli, Mittelalterliche Plastik, a. a. O.,
S. 111).

45) Gustav Gugitz, Bd. 5,a. 2. O, S. 210 f.

46) Hans K. Ramisch, Zur Salzburger Holzplastik im zweiten Drittel des
15. Jahrhunderts, in: Mitt. d. Gesellsch. f. Salzb. Landeskunde, 104 (1964),
S. 34 f., Kat. Nr. 36—47.

47) QOsterreichische Kunsttopographie Bd. XXII, Die Denkmale des politischen
Bezirkes Tamsweg, bearb. von Franz Martin, Wien 1929, S. 210, 223 f.; Felizitas
Moser, Der Altar im Lande Salzburg, a. a. O., S. 23 ff., 91; Gudrun Rotter, Die
Entwicklung des Oosterreichischen Altarbaues, a. a. O., S. 273; Lothar Pretzell,
Salzburger Barockplastik, Berlin 1935, S. 32f.; Johannes Neuhardt, Tamsweg/
St. Leonhard, Kleiner Kirchenfiithrer, Christl. Kunststitten Osterreichs Nr. 31,
Salzburg 1962, S. 20.
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In diesem Augenblick aber wurden die Altarbauer konfrontiert mit
der Schwierigkeit der Verbindung stilistisch unterschiedlicher Elemente.
In Maria Worth und Matzelsdorf begniigte man sich mit einem ver-
bindenden ikonographischen Programm, ohne die mittelalterliche
Skulptur mit der barocken formal korrespondieren zu lassen. In Unter-
zeiring und Tamsweg umgingen die Altarbauer dieses Problem, indem
sie den barocken und gotischen Skulpturen einen unterschiedlichen
Realitdtsgrad zuwiesen, der den barocken Aufbau mitsamt seinen
Skulpturen als Torarchitektur interpretierte, durch deren Offnung eine
himmlische Erscheinung sichtbar wurde. Diese Definition unterschied-
licher Realitdtsgrade erlaubte eine additive Eingliederung des Gnaden-
bildes, da die mittelalterliche Skulptur einer anderen Sphire zugeord-
net wurde, mit der die barocken Figuren als Teil der Rahmung gar
keine Verbindung aufnehmen durften. Das Problem einer einheitlichen
Figuralkomposition konnte somit in allen Fillen umgangen werden,
ohne daf} eine Resignation vor den Schwierigkeiten sichtbar geworden
wire.

Die Jahrhundertwende gab der Altarbaukunst die entscheidenden
Impulse. Auf den planen, schauwandartigen Charakter wurde vollends
verzichtet. Statt dessen verraumlichte sich der architektonische Aufbau
so stark, dafl er in den Chorraum vorzugreifen vermag und dort dem
Kirchenraum einen eigenen, dekorativen Abschluf} bietet. In diesen
raumlichen, bithnenartigen Gebilden stehen die Figuren aber nicht starr
nebeneinander, sondern sie agieren gemeinsam. Sie kdnnen sich inner-
halb dieser fiir sie gebauten Biithnenarchitektur frei bewegen.

Gemif der hochbarocken Bewegungs- und Darstellungsfreudigkeit
begniigte sich die Altarbaukunst des 18. Jahrhunderts nun in der Regel
auch nicht mehr mit einer einzelnen Figur in der Altarmitte, sondern
sie bevorzugte das Altarblatt mit figurenreichen biblischen Szenen. Die
Begleithiguren aber weisen auf das Geschehen in der Altarmitte hin.

Fiir die Eingliederung mittelalterlicher Skulpturen entstanden dar-
aus neue Probleme: Gemif} ihrer Bedeutung als Kultbilder beanspruch-
ten die ilteren Figuren einen hervorgehobenen Aufstellungsort und
machten somit dem Altarbild seinen Platz streitig, den es sich soeben
erst erobert hatte. Zudem riickte die mittelalterliche Figur den barocken
so nahe, daf} eine direkte Gruppierung gemifl den Tendenzen der
Zeit kaum zu umgehen schien. Hier muff nun die erstaunliche Bereit-
schaft konstatiert werden, mit der Barockaltire mit alteren Skulp-
turen der allgemeinen Altarbaukunst der Zeit folgten. Einige aus-
gewihlte Beispiele sollen dies verdeutlichen.

Der im Jahre 1714 iiber halbkreisformigem Grundrif§ errichtete
Saulenaufbau des Hochaltares der Stiftskirche zu Maria Saal in Karn-
ten umschliefit in seiner Mitte die seit dem Mittelalter als Gnadenbild
verehrte Sitzfigur einer Madonna der Zeit um 1425%8). Sie ist von einem
fest profilierten hochrechteckigen Rahmen in der Grofie eines tiblichen
Altarbildes umgeben. Ein radial ausgehender Strahlenkranz, Wolken

48) Giinther H. Neckheim, Die Dom- und Wallfahrtskirche Maria Saal, Klagen-
furt, 5. Aufl. 1964, S. 25; Karl Ginhart, Die Kunstdenkmiler Kirntens, Bd. V, 2,
a.a. O, S. 38; Gustav Gugitz, Bd. 4, a. a. O., S. 55 f.
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und Puttenkopfchen fiillen die Fliche zwischen der Marienfigur und
der Rahmenleiste. So ist das Gnadenbild einer malerisch flimmernden
Ebene eingebunden, die seine Plastizitdt vollig negiert. In der Frontal-
ansicht wirkt die Altarmitte wie ein flaches Relief, die kleinteilige Aus-
fiillung der gerahmten Fliche mit reflektierenden Partikelchen erinnert
in ihrer Wirkung direkt an die zu dieser Zeit iiblichen Altarblitter.

Noch konsequenter hilt der Hochaltaraufbau der Frauenkirche zu
Wasserburg am Inn aus dem Jahre 1753 an der Norm fest. Hier ist
das Gnadenbild, ebenfalls eine sitzende Madonna des weichen Stils#?),
nicht nur einer malerischen Ebene eingegliedert, sondern es sollte in-
haltlich und formal mit einem hinterfangenden Altarbild tatsichlich
zu einer Einheit verschmolzen werden: Auf einer Wolkenbank thro-
nend wird die Madonna von zwei Engelchen iiber der im Gemilde
dargestellten Stadt Wasserburg emporgetragen, um im Himmel ihre
Krone zu empfangen, wodurch die Mittlerstellung Mariens als Fiir-
bitterin der Stadt sinnfilligen Ausdruck gefunden hat.

Zum Wesen der Skulptur gehort jedoch ihre Abhingigkeit zu dem
Raum, der sie umgibt. Je nach ihrer Plastizitit, je nach dem Raum-
anspruch, den sie stellt, und der in dem Augenblick ihrer Konzipierung
festgesetzt ist, fordert sie bei der Eingliederung in eine Architektur
eine ihr wesensmiflige raumliche Umgebung. Die Skulptur eines spat-
gotischen Fliigelaltares bedarf prinzipiell eines schreinartigen Gehiu-
ses. Wurde die Figur einem Gemilde appliziert wie in Wasserburg,
so blieb ihre Beziehung zur Umgebung formal unorganisch. Der Zu-
sammenhang mit dem hinterfangenden Gemalde ist keineswegs selbst-
verstindlich, sondern er mufl erst langsam abgelesen werden, bis er
sich ikonographisch erschliefit.

Der Hochaltar der Pfarrkirche St. Marid Himmelfahrt zu Kirchdorf
in Oberbayern, der in den Jahren 1746 bis 1749 von Johann Aichhorn
aus Freising errichtet wurde, trigt diesem Raumanspruch der mittel-
alterlichen Skulptur Rechnung®®). Entsprechend den Ausmaflen eines
Altarblattes ist der Mitte des Hauptgeschosses ein tiefer Schrein ein-
gelassen. Dieser birgt die seit dem 15. Jahrhundert als Gnadenbild
verehrte Mariendarstellung®). Von dem Bilderrahmen, der den Schrein
nicht nur seitlich abgrenzt, sondern zugleich auch dessen raumliche
Ausdehnung nach vorn in die Altarebene projiziert, gehen eng anein-
anderliegende, parallele Strahlen aus. Sie enden in einem Wolken-
kranz, der mit Puttenkopfchen besetzt ist. Strahlen und Wolkenring
bilden einen zweiten Rahmen, der analog zur dufleren Schreinrahmung

49) Denkmale des Regierungsbezirkes Oberbayern, a. a. O., S. 2093; Hans K.
Ramisch, Zur Salzburger Holzplastik, a. a. O., S. 49; Katalog der Ausstellung
»Schone Madonnen 1350—1450, Salzburg 1965, S. 101 f.

50) Denkmale des Regierungsbezirkes Oberbayern, a. a. O. S. 2001; Felix
Fischer, Kurze Geschichte der Pfarrkirche Kirchdorf bei Haag, Haag/Obb. 1921,
S. 74.

51) Rudolf Krifl, Die Volkskunde Altbayerischer Gnadenstitten, 3 Bde., Miin-
chen-Pasing 1953—1956, Bd. II: Niederbayern, siidl. Oberpfalz und osterr. Inn-
viertel, S. 321 f.
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verlduft. Die Richtung dieser Strahlen ordnet sich perspektivisch und
fithrt in die Schreintiefe. Sie sind es, die die Bildebene durchbrechen
und dem skulptierten Gnadenbild seinen Raum zusprechen. Dennoch
blieb der Bildcharakter dieser Mittelzone erhalten. — Und nochmals
mufd auf die Konsequenz verwiesen werden, mit der an den Tendenzen
der iiblichen Altarbaukunst festgehalten wurde, die das Altarbild
bevorzugte. Der Schrein vergittert sich unmittelbar hinter der Ma-
donna wieder durch einen Strahlenkranz und negiert seine Tiefe. Der
Skulptur wurde gerade nur so viel Raum gewahrt, als fiir ihre Stand-
fliche notig war. Nach vorn durch die Rahmenebene begrenzt, die
Schreintiefe malerisch verschlossen, gleicht die Altarmitte eher einer
preziosen Einlegearbeit als einer raumlichen Architektur, die sich zur
Aufstellung von Skulpturen eignet.

Demgegeniiber blieb dem Werfenwenger Gnadenbild (Abb. 11) in
der Mitte des 1763 errichteten Hochaltares der schreinartige Kasten
in voller Tiefe erhalten®®). Er ist durch eine feste, architektonische
Rahmenleiste begrenzt, die sich mit dem Piedestal des Gnadenbildes
verkropft. Nun schliefit sich dieser jedoch ein ausgesprochen breiter
Rokokorahmen an, der in seiner Ausformung eine Fliche bedingt, wie
er sie in der hinterfangenden Altarwand fand. Da die Tiefe des Schrei-
nes sich ungewify in einer dunklen Folie auflert, welche die im frithen
16. Jahrhundert entstandene Figur hinterlegt, bestimmt auch hier die
flichige Verspannung des Mittelschreines den malerischen Charakter
der Altarmitte. Die barocke Altararchitektur umbaute diesen flachigen
Altarkern mit einer Sdulenarchitektur, die sich tempiettoartig zu
einem Halbrund zusammenzuschlieflen sucht. Die freie Sicht auf das
Gnadenbild verbot die kompromifllose Durchfiihrung dieser Idee, doch
verraten die Stellung der Sdulenpodeste und die Fithrung der Gebalk-
stiicke iber dem inneren Saulenpaar eindeutig entsprechende Ten-
denzen. Die halbrunde Tempiettoarchitektur scheint in der Mitte auf-
gebrochen. Somit zerfillt der Altaraufbau im Hauptgeschofl aber in
den flichigen Altarkern und in die raumschaffende Siulenarchitektur.
Die Flachigkeit der Aufzugsarchitektur, deren kriftige architektonische
Begrenzung plastische Voluten ausrollen 14f3t, verschmilzt diese hetero-
genen Teile und gewzhrt die einheitliche Gesamtwirkung.

Im spateren 18. Jahrhundert, als der Altaraufbau seinen architek-
tonischen Charakter weitgehend einbiifite, konnte er sich eindeutig
auf eine Rahmung der Altarmitte beschrinken. In dem Rokokoaufbau
der Kirche St. Maria Himmelfahrt zu Nieder-Gottsau in Oberbayern,
der zwischen 1760 und 1770 errichtet sein diirfte, steht uns ein solches
Beispiel gegeniiber®®). Der Altar zeigt keinerlei plastische architek-
tonische Glieder. Er verzichtete auf Sdaulen und prefite stattdessen die

52) Osterreichische Kunsttopographie Bd. XXVIII, Die Denkmale des Land-
kreises Bischofshofen, bearb. von Franz Martin, Baden bei Wien 1940, S. 214 f,;
Virgil WaR, Geschichte der Wallfahrt U. L. Frau von Wetfenweng, Werfenweng
1916, S. 19 fI.; Gustav Gugitz, Bd. 5, a. a. O., S. 216 £.

53) Denkmale des Regierungsbezirkes Oberbayern, a. a. O., S. 2588.
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rahmenden Pilaster zu diinnen Schichten aufeinander, die sich in
scharfen Linien gegeneinander abzeichnen. Er verwandte weder Basen
noch Kapitelle, und selbst das Gebilk hat lediglich farblich akzen-
tuierenden Wert, denn es ist ohne tragende Funktion. Auf ihm basiert
keine Aufzugsarchitektur, sondern ein niederes Podest trigt die figu-
rierte Dreifaltigkeitsgruppe, die den Rahmen figiirlich bereichert.
Bediirfte es noch eines Beweises des rein rahmenden Charakters dieses
Aufbaues, so miifite der Hinweis auf die ornamentale Ausschmiickung
die letzten Zweifel zerstreuen. Nicht nur, dafl die Rocaille die Pla-
stizitait des Aufbaues verzehrt, auch der seitlich begrenzende Orna-
mentstreifen wirkt bewuflt jeglicher Monumentalitit entgegen, die ihre
Anspriiche von der Altargrofle her geltend machen konnte. So aber
ist dieser Altar einzig als eine figiirlich ausgestattete, einheitliche Rah-
mung der Altarmitte, der als Gnadenbild verehrten®®) Madonnenfigur
der Zeit um 146055) zu verstehen. Die verbildlichenden Tendenzen
haben hier ihren weitestgehenden Ausdruck gefunden, indem nicht nur
der plastische Wert einer iibernommenen mittelalterlichen Figur durch
malerische Mittel vermindert wurde, sondern der gesamte Altaraufbau
seinen architektonischen Charakter zugunsten seiner Aufgabe als Bild-
rahmung verlor.

Mit dem Hochaltar der Wallfahrtskirche auf dem Frauenberg bei
Admont in der Steiermark soll die Reihe dieser Beispiele beschlossen
werden (Abb. 12). Die urspriingliche Konzeption, die vermutlich auf
einen Entwurf Carlones zuriickzufithren ist und zwischen 1685 und
1690 errichtet wurde, umschlofl in der Mitte des Hauptgeschosses ein
Gemailde®). Auf Anordnung des Leobener Bischofs mufite im Jahre
1786 das Gnadenbild des frithen 15. Jahrhunderts von einem eigenen
Gnadenaltar auf den Hochaltar iibertragen werden. Das Hochaltar-
blatt wurde ersetzt durch die Figuralkomposition des Gnadenaltares,
der im Jahre 1736 von Thadddus Stammel gearbeitet worden war.

Auf die Verschmelzung mittelalterlicher Skulpturen mit klein-
teiligem Zierat zu bildhafter Wirkung der Altarmitte wurde oft hin-
gewiesen. An diesem Beispiel zeigt sich nun, wie kompromifibereit
die Altarbauer bei der Eingliederung dlterer Skulpturen den allgemei-
nen Tendenzen der Zeit zu folgen bereit waren. Das Altarblatt ist aus
seinem Rahmen herausgeschnitten. In diese grofle, freigewordene
Fliche ergof} sich die schillernde Vielfalt kleiner Wolkchen, ausgrei-
fender Strahlenbiindel und tinzelnder Putten, um von dem weit

34) Rudolf Kriff, Die Volkskunde Altbayerischer Gnadenstitten, a. a. O., Bd. I:
Oberbayern, S. 96.

55) Hans K. Ramisch, Zur Salzburger Holzplastik, a. a. O., S. 49; Eugen Liith-
gen, Die Holzplastik der Spitgotik, a. a. O., S. 23.

%) Gudrun Rotter, Die Entwicklung des Osterreichischen Altarbaues, a. a. O,
S. 252; P. Adalbert Krause O. S. B., Die Pfarr- und Wallfahrtskirche Frauenberg
a. d. Enns, 2. Aufl, Linz o. J., S. 20£.; Rochus Kohlbach, Steirische Bildhauer,
a. a. O,, S. 402; Louis Adalbert Springer, Die bayerisch-Ssterreichische Steingu@-
plastik der Wende vom 14. zum 15. Jahrhundert, Phil. Diss. Leipzig, Wiirzburg
1936, S. 106 {.; Gustav Gugitz, Bd. 4, a. a. O., S. 129 f.
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gespannten Bilderrahmen auf das kleine Gnadenbild in seiner Mitte
hinzufiihren. Das Rahmenhalbrund bildet gemeinsam mit der Figural-
komposition eine Kreisbewegung, die sich nach innen verkleinernd
fortsetzt, um zuletzt das Gnadenbild zu umfluten, das in weite Ferne
geriickt scheint. Der planen Altarfront, die simtliche Figuren auf eine
gemeinsame Ebene bannte, wurde mit den perspektivischen Mitteln
der Malerei neue Tiefenwirkung erschlossen.

Die Ersetzung des Altargemildes. durch eine Figuralkomposition
ist hier so gliicklich vollzogen, daf} sie als nachtriagliche Verinderung
kaum bewuft wird. Die Méglichkeit zu dieser perfekten Umgestal-
tung lag in den Tendenzen der Zeit begriindet, die den malerischen
Charakter der Altarmitte auch bei Verwendung von Skulpturen an-
strebte.

Damit ist die allgemeine Entwicklung der Altarbaukunst des 17. und
18. Jahrhunderts umrissen, die Moglichkeiten der Einplanung mittel-
alterlicher Skulpturen in barocke Altdre sind weitgehend aufgezeigt.
Die additive Aneinanderreihung relativ isolierter Altarkompartimente
mit figiirlicher Ausstattung zu breiten Schauwinden wandelte sich zu
einer rhythmisierten Altararchitektur, die auf eine bestimmende Mitte
ausgerichtet war, auf welche sich auch die Figuralkomposition bezog.

Kritisch wurde das Poblem der Aufnahme mittelalterlicher Skulp-
turen um die Wende zum 18. Jahrhundert. War den ilteren Figuren
vorher ein eigenes Altarkompartiment erhalten geblieben, das in seiner
kastenartigen Form oft sogar an gotische Altarschreine erinnern
konnte, so sollte die Altarmitte nun grundsitzlich dem Altarblatt vor-
behalten bleiben. Dies entsprach der Forderung nach Vereinheitlichung
von Altararchitektur und Figuralkomposition. Jeder Altarteil muflte
in Beziehung zum Altarganzen stehen. Also mufite auch die mittel-
alterliche Skulptur Teil dieser einheitlichen Komposition werden.

Daraus resultierte das formale Problem, stilistische Diskrepanzen
zwischen mittelalterlichen und barocken Figuren trotz enger Grup-
pierung zu Uberspielen. Die aufgezeigte Losung mufite als Kompromif}
betrachtet werden. Die plastischen Eigenschaften der mittelalterlichen
Figur wurden verschwiegen, die Skulptur wurde einer malerischen
Ebene eingebunden. Sie wurde bildhaft und die Altarmitte entsprach
somit den iiblichen Konzeptionen mit einem Altargemilde. Die ba-
rocken Begleitfiguren konnten dadurch mit der Altarmitte kompositio-
nell in genau dem gleichen — allerdings bescheidenen — Mafie kor-
respondieren wie mit einem Altarblatt.

Kennzeichnend fiir diese Aufbauten blieb die weitgehende Aus-
tauschbarkeit des mittelalterlichen Gnadenbildes und seiner unmittel-
baren Umgebung gegen ein Altargemilde. Grundsitzlich war also die
Moglichkeit gegeben, den Altaraufbau in die iibliche Form zu bringen,
ohne diesen weitgehenden Umgestaltungen unterziehen zu miissen.
Daraus ist zu ersehen, daff die Einbindung der ilteren Skulptur sich
nur in deren Nihe vollzog, wihrend die Gesamtkonzeption von den
tiblichen Aufbauten der Zeit nicht abwich. Die Aufnahme der mittel-
alterlichen Skulptur erfolgte innerhalb der formalen Moglichkeiten,
welche die Altarbaukunst im 17. und 18. Jahrhundert ausgebildet
hatte, ohne dabei die dltere Figur strukturell beriicksichtigt zu haben.
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Dadurch blieb das Verhiltnis zwischen der mittelalterlichen Skulptur
und ihrer barocken Umgebung auch im 18. Jahrhundert letzten Endes
ein rein additives.

Daf sich die Altarbaukunst des 18. Jahrhunderts mit einem solchen
Kompromif§ nicht zufrieden gab, kann nicht verwundern. Dafiir waren
ihre Moglichkeiten zu reich. Sowohl aus der Architektur als auch von
Entwiirfen fiir Theaterdekorationen waren ihr Krifte zugeflossen, die
sie danach trachten lassen mufite, auch stilistische Diskrepanzen positiv
einer einheitlichen Komposition nutzbar zu machen. So kam es zu
einer Alternativldsung, welche die gesamte Altaranlage von der Uber-
nahme des dlteren Gnadenbildes her zu prigen versuchte.

Ein Beispiel soll das kiinstlerische Niveau und die formalen Erwar-
tungen des 18. Jahrhunderts vor Augen fiihren, um dadurch den Aus-
gangspunkt fiir die Moglichkeiten der Alternativldsung zu fixieren:
Im Hochaltar der ehemaligen Augustiner-Chorherren-Stiftskirche zu
Rohr, der im Jahre 1723 von Agid Quirin Asam geschaffen wurde,
fiigt sich die Figuralplastik des Hauptgeschosses zu der Darstellung
der Himmelfahrt Mariens zusammen. Sie bildet eine einheitliche Kom-
position von ungewdhnlicher Ausgewogenheit und Geschlossenheit. Es
wire undenkbar, die barocke Figur Mariens durch eine dltere Skulptur
zu ersetzen, ohne die Harmonie vollig zu zerstoren. Die Bewegung der
Marienfigur ist der Linearkomposition notwendig verschmolzen. Thre
spezifische Plastizitdt gibt der Darstellung die auflergewohnliche Span-
nung. Jedes Detail gewdhrt die Wirkung des Ganzen, folglich miifite
jede geringste Verdnderung das Werk ernstlich in Frage stellen. Eine
gleichartige Konzeption, die ein mittelalterliches Kultbild zu beriick-
sichtigen suchte, wire zweifellos zum Scheitern verurteilt gewesen.
Sieht man in diesem Zusammenhang auch von den Figuren des 13. oder
14. Jahrhunderts ab, selbst hochst ,,barock“ bewegte Madonnenfiguren
des ausgehenden Mittelalters hitten nicht gleichermafien befriedigend
eingefiigt werden konnen. Eine solche Komposition verlangte die
Unterordnung aller Teile zugunsten der Gesamtwirkung, jede ur-
spriinglich nicht dazugehdrige Figur aber brichte ein Eigengewicht mit,
das die Ausgewogenheit sofort in Frage gestellt hitte.

Die Problematik ist deutlich: Einmal wurde die einheitliche Figural-
komposition auch bei der Aufnahme mittelalterlicher Figuren gefor-
dert, zum anderen wird die dltere Skulptur immer eine gewisse Distanz
zu barocken Figuren respektiert haben miissen. So kam der Grenze
zwischen mittelalterlichen und barocken Elementen eine erhohte Be-
deutung zu. Indem die stilistischen Diskrepanzen eine Figuralkompo-
sition aus der Dynamik gegeneinander agierender Figuren unmdglich
machte, mufiten das dltere Gnadenbild und seine modernen Begleit-
figuren voneinander gesondert werden, ohne dafl sie in sichtlicher Iso-
lation verharrten. Es mufite eine Trennung geschaffen werden, aber
sie durfte als solche nicht in Erscheinung treten. Gerade diese trennende
Grenze mufite — so paradox es klingen mag — als Bindeglied ihren
Sinn bekommen.
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Wegweisend fiir diese Entwicklung wurde der Hochaltar der Fran-
ziskanerkirche in Salzburg, der im Jahre 1709 nach einem Entwurf
Johann Bernhard Fischers von Erlach (Abb. 13) errichtet wurde®?).
Die romischen Studienjahre hatten Fischer von Erlach die Moglichkeit
gegeben, die siiddeutsche und &sterreichische Altarbaukunst in eine
neue Richtung zu lenken.

Allgemein befruchtend wirkte die Verrdumlichung der starren
Schauwand des 17. Jahrhunderts zu einer bithnenartigen Kulissen-
architektur, die den Chorraum selbstindig abzuschlieflen vermochte.
Speziell fiir die Alternativlésung zur Aufnahme mittelalterlicher
Skulpturen war jedoch ausschlaggebend die Ausbildung eines umschlos-
senen Altarkernes innerhalb der Konzeption. Dieser mufite die mittel-
alterliche Figur umschlieffen, dariiber hinaus sollte jedoch die Moglich-
keit gewihrleistet sein, die dltere Skulptur einer einheitlichen Figural-
komposition einzubeziehen. Dies gelang Fischer von Erlach durch die
Konzeption einer tempiettoartigen Anlage, die bestimmt war fiir die
Aufnahme eines spitgotischen Gnadenbildes, ndmlich der Madonna
aus dem 1709 zerstdrten Hochaltar Michael Pachers in ‘der Fran-
ziskanerkirche®®). Obwohl die Altarriickwand nur unwesentlich nach
hinten schwingt, wirkt der Aufbau wie ein Rundtempelchen. Dieser
Effekt ergibt sich durch den Zusammenschluff des hinter der Madonna
durchgebogenen Nischengebilkes mit dem konvex ausgreifenden
»Diadembogen“ (Sedlmayr). Sie fiigen sich zu einem tektonisch profi-
lierten, dynamischen Ring zusammen, der vier schlanken Sdulchen
eingehingt ist. Obwohl die Gebilkprofile iiber diesen Sdulchen mit
dem eingeschnittenen Ornament des Bogens und des Nischenbandes
korrespondieren, verbinden sich die Formen nicht zu einer statischen
Einheit. Die Siulchen verdecken die Angelpunkte und lehnen sich
leicht dem Ring an. Dieser aber scheint zu schweben. Seine locker
gefiigte Form intendiert eine Vertikalbewegung. So wird der Blick
durch die Offnung des Diadembogens hinaufgefithrt in das schlank
nach oben sich dehnende Aufzugsgeschofl mit der Darstellung Gott-
vaters. Dort werden Strahlenbiindel ausgeschleudert und treffen auf
das Gnadenbild. Ihre Stofikraft erhalten sie durch die angespannten
Begrenzungsbander der Aufzugsarchitektur, die elastisch aus der Sdu-
lenarchitektur gezogen scheinen. So bebt der Aufbau in der Ungekldrt-
heit seiner statischen Verhiltnisse. Entsprechend dieser unter Spannung
vereinheitlichten architektonischen Konzeption und auch der Figural-
komposition schlieflen sich die Darstellungen in Haupt- und Ober-
geschofl zu einem gemeinsamen ikonographischen Programm zusam-

57) P. Balthasar Gritsch, Zur Geschichte des Hochaltares in der Franziskaner-
kirche, in: Mitt. d. Gesellsch. f. Salzb. Landeskunde Bd. 64, 1924, S. 153 ff;
Osterreichische Kunsttopographie Bd. IX, Die kirchlichen Denkmale der Stadt
Salzburg, bearb. von Hans Tietze und Franz Martin, Wien 1912, S. 75, 90 ff;
Hans Sedlmayr, Johann Bernhard Fischer von Erlach, Wien und Miinchen 1956,
S. 86 ff., 244; Felizitas Moser, Der Altar im Lande Salzburg, a. a. O., S. 43 f.

58) Entstanden zwischen 1495 und 1498. (Literatur zitiert bei: Otto Demus,
Studien zu Michael Pachers Salzburger Hochaltar, in: Wiener Jahtb. f. Kunst-
gesch.,, 16 (20), 1954, S. 87—118, Verehrung des Gnadenbildes wohl seit dem
16. Jahrhundert. (Gustav Gugitz, Bd. 5, a. a. O., S. 190.)
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men. Das Gnadenbild ist eingegliedert in eine ,bildhafte Darstellung
der ersten Artikel des apostolischen Glaubensbekenntnisses“5?).

Im Hochaltar der Salzburger Franziskanerkirche gelang die Ver-
bindung einer dlteren Skulptur mit dem barocken Aufbau sowohl for-
mal als auch ikonographisch vollkommen. Nicht zuletzt auch deshalb,
weil der zentralisierende Grundriff des Stethaimer-Chores und die
steilen Raumproportionen den Tempietto-Gedanken in seiner fein-
gliedrigen Schlankheit intendiert haben mochten. Die Ausbildung eines
zentrierten, umschlossenen Altarkernes und die vertikale Verflechtung
von Haupt- und Obergeschof} diirfen als Kompositionsprinzipien
dieses Aufbaues bezeichnet werden. Die Pacher-Madonna thront in
ihrem eigenen, umgrenzten Raum. Der bekronende Diadembogen
trennt sie von der Darstellung Gottvaters im Altaraufzug, indem er
den Aufbau in zwei Geschosse gliedert. Zugleich scheidet er die sti-
listisch unterschiedlichen Elemente. Indem der Diadembogen jedoch
einen ,Raumzylinder schafft, der die spitgotische Madonna ebenso
umfingt wie die barocke Figur Gottvaters, schliefit er beide sogleich
auch raumlich wieder zusammen. Er bildet das trennende und gleicher-
maflen verbindende Element, das fiir die Konzeption einer einheit-
lichen Figuralkomposition als notwendig gefordert worden war.

Im Hochaltar der Pfarrkirche St. Maria zu Hofgastein (Abb. 14)
wurden diese Gedanken weitergefiithrt. 1738 nach Entwurf des Neu-
markter Malers Josef Andri Eisl von Bildhauer Paul Modlhammer
errichtet®?), schwingt er {iber die gesamte Chorbreite aus. Damit 16st er
sich von der Geschlossenheit des Salzburger Altares und 6ffnet sich
biihnenartig zum Kirchenschiff. Dies gelingt, indem die Sdulenstellung,
die sich in Salzburg optisch zu einem Tempietto zusammenschliefit, in
Hofgastein nach auflen gedreht wurde. Dadurch sind die Ansatzpunkte
fiir eine in die Breite ausgreifende Architektur gegeben. Die Salzburger
Konzeption durfte der besonderen Bedingungen des umgebenden
Raumes wegen auf diese Breitenausdehnung verzichten. Sie beschrinkte
sich auf zwei kleine, seitlich ansetzende Fliigel, die als Altardurch-
giange den Figuren der Heiligen Georg und Florian Aufstellung gewah-
ren. Diese beiden Heiligenfiguren erinnern assoziativ an spatgotische
Schreinwichter, sie stehen isoliert und greifen in die Figuralkomposi-
tion der Altarmitte nicht ein. In Hofgastein aber muflte der Forderung
entsprochen werden, die gesamte Breite des Chorschlusses durch eine
kulissenartige Altararchitektur abzuschliefflen. Diese beinhaltete aber
zugleich, daff auch die Figuren, die seitlich der Mittelachse zur Auf-
stellung gelangten, in die Figuralkomposition einbegriffen wurden.
Neben der Ubernahme der Salzburger Vertikalkomposition stellte
dies eine grundsitzliche Erweiterung dar, denn die Komposition muf3te
nun auch in die Breite ausgreifen. Die Saulenarchitektur basiert auf
einem hohen, geschwungenen Sockelgeschoff mit Durchgingen. Von

59) Franz Fuhrmann, Kirchen in Salzburg, Wien 1949, S. 19.

60) Qsterreichische Kunsttopographie Bd. XXVIII, a. a. O., S. 113, 117; Feli-
zitas Moser, Der Altar im Lande Salzburg, a. a. O., S. 28 ff., 96 f.; Bad Hofgastein,
Kleiner Kirchenfiihrer, Christl. Kunstst. Osterr. Nr. 7, Salzburg 1959, S. 16f;
Lothar Pretzell, Salzburger Barockplastik, a. a. O., S. 86.



251

dem aufgebrochenen Tempietto breiten sich Gebilkstiicke in konkaver
Schwingung aus und werden von einem Siaulenpaar unterfangen, das
den Altar seitlich abschlieffit. Die Auflagepunkte des Diadembogens
sind wiederum unklar, doch schafft die bandartig durchschwingende
Profilierung von Gebilk und Diadembogen diesem einen optischen
Halt. Entsprechend hat sich das Obergeschof tektonisiert. Die Sdulen-
stellung des Hauptgeschosses wurde dort aufgegriffen und gibt dem
gesamten Aufbau den festigenden Rhythmus einer mehrgeschossigen
Architekturgliederung.

Dennoch wirkt der Altar iiberaus schwungvoll. Dies verdankt er
nicht zuletzt der vollstindigen Auflosung der Altarriickwand. Ubrig
geblieben ist ein weitmaschiges Netz, das der scheinbar kontinuierlich
hinterfangenden Lichtfliche des Chorpolygons aufgelegt wurde. Vor
dieser Biihnenarchitektur agieren sechs Figuren, deren Aufstellungs-
weise in einer sanften Kurve symmetrisch zum spatgotischen Gnaden-
bild¢!) in der Altarmitte hinlenkt. Blickrichtung, Gestik und Korper-
drehung dieser Heiligenfiguren unterstreichen die Absicht der Figural-
komposition, das Kultbild hervorzuheben.

Dennoch hatte auch hier die Einschrinkung Giiltigkeit, dafl die
barocken Figuren mit der spatgotischen Madonna nicht zu einer ein-
heitlichen Gruppe im Sinne der Rohrer Himmelfahrtsdarstellung ver-
schmolzen werden konnten. Auch das Hofgasteiner Gnadenbild wurde
ja als Schreinfigur konzipiert, und seine geschlossene Umrifllinie gibt
bei aller Weichheit der Ausfiihrung hierarchische Strenge. Konnte das
dltere Gnadenbild trotzdem in unmittelbare Nihe seiner Begleitfiguren
geriickt werden, ohne dafl sich Stildiskrepanzen durch Formunter-
schiede und ungesittigte Bewegungstendenzen nachteilig bemerkbar
machten, so ermdglichte dies der direkte Riickgriff auf die Salzburger
Konzeption Fischers von Erlach: Von dort wurde der umschlossene
Kernraum zur Aufnahme des alteren Kultbildes iibernommen. Wirkt
dieser in Salzburg als ,Raumzylinder, der die Pachermadonna um-
schlieflt, sie zugleich aber raumlich der Aufzugsfigur Gottvaters ver-
bindet, so entspricht er in Hofgastein in seiner Wirkung einem Licht-
schacht. Seine rdumliche Ausdehnung wird von der Spannweite des
Diadembogens bestimmt. Er umschliefl¢t gleichermaflen die Dreifaltig-
keitsgruppe im Obergeschoff wie das Gnadenbild in der Altarmitte,
wodurch er — wie der ,Raumzylinder® des Salzburger Altares —
zum konstituierenden Element der Vertikalkomposition geworden
ist. Zudem distanziert er aber auch die Madonna von den ihr zu
Fiflen knieenden Heiligen, da diese von dem Lichtschacht nicht um-
schlossen sind. Obwohl das Gnadenbild nahe an die barocken Figuren
geriickt wurde, bleibt es doch eindeutig von diesen distanziert, da sie
einem anderen Realitdtsgrad angehéren. Ein breit von der Dreifaltig-
keitsgruppe nach unten stoflender Lichtstrahl umfiangt die Madonna
und ordnet sie der himmlischen Sphire zu. Die Heiligenfiguren neh-
men dagegen eine Mittlerstellung ein. Sie agieren auf einer Biihne,
die als Angelpunkt zwischen das Kirchenschiff und eine jenseitige

61) Das Gnadenbild ist eine Arbeit der Pacherschule und diirfte aus dem im
Jahre 1507 errichteten Hochaltar der Kirche stammen.
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Vision geschoben ist. So gleitet der Kirchenraum kontinuierlich von
einer Realititsschicht in die andere iiber und an seinem Ende ist ein
Wunder sichtbar gemacht: Das Gnadenbild schwebt zur Erde.

Wihrend im Hochaltar der Salzburger Franziskanerkirche die
Pachermadonna wie in einem umschlossenen Tabernakel als Heilig-
tum inmitten des Chores dargestellt wurde, ohne einen direkten
Kontakt zur Umwelt aufzunehmen, ist das Gnadenbild in Hof-
gastein einem dynamischen Zusammenhang einbezogen worden: Eine
momentane Erscheinung wurde dauerhaft sichtbar gemacht. Dies ge-
hort zum Wesen dieser Altargruppe, die sich als Alternativlgsung
speziell zur Aufnahme mittelalterlicher Skulpturen entwickelte. Hier
hat sie ihre erste vollkommene Ausprigung gefunden. Die Konzep-
tion ging aus von der Durchgestaltung des Altarkernes, der zur Auf-
nahme des ilteren Kultbildes bestimmt ist. Die Gruppierung der
ibrigen Altarteile unterordnete sich diesem Kernraum. Der Altar-
kern hat eine Durchgestaltung erfahren, die es erlaubte, eine stili-
stisch dltere Figur zu bergen, ohne dafl die Stildiskrepanzen storend
wirkten. Zugleich wurde das Gnadenbild formal und ikonographisch
einem Gesamtzusammenhang eingegliedert, der ausschlief}lich von ihm
her seine Deutung erfahren kann. Die dynamische Darstellung eines
Wounders ist wesentliches Ziel dieser Konzeptionen, die im folgenden
als ,Gnadenaltire® bezeichnet werden sollen%?).

Fir den im Jahre 1783 von Johannes Hogler errichteten Hochaltar
der Pfarrkirche zu Stuhlfelden (Abb. 15) ist unter anderen auch ein
Entwurf des Bildhauers Petrus Schmid aus Mittersill erhalten ge-
blieben®). Er zeigt die Tendenzen des Gnadenaltares zu Ende des
Jahrhunderts in kaum zu iibertreffender Ausprigung. Die Vertikal-
komposition zwischen dem spatgotischen Gnadenbild und der dar-
tiber schwebenden Dreifaltigkeitsgruppe erinnert ebenso an Hof-
gastein wie die Anordnung der Begleitfiguren zu seiten der Madonna.
Dennoch sind die Kompositionsprobleme einfacher geworden: Die
Mitte scheint begehbar, dennoch weicht sie zugleich zuriick. Die iiber
segmentbogenformigem Grundrify errichtete Wand im Riicken der
Madonna greift die Profilierung des Rahmungsgebilkes auf, trotzdem
ist sie in undefinierbare Weite entriickt. Die Konzeption hat die
tektonische Schwere fritherer Aufbauten verloren. Die symmetrisch
angeordneten Dreiergruppen der Sdulen des Hauptgeschosses schlieflen
sich mit der ornamental umgedeuteten Obergeschoflarchitektur zu
einem groflen Rahmen zusammen. Indem das Hauptgebilk iiber die
gesamte Breite der Altarmitte aufgebrochen wurde, 6ffnet sich ein
visiondrer Ausblick auf das gotische Gnadenbild, dariiber die auf
Wolken thronende Dreifaltigkeit Strahlen ergiefit.

Der Aufbau hat seinen Anspruch als raumkonstituierende Archi-

62) Richard Hoffmann (Bayerische Altarbaukunst, a. a. O., S. XXXIII) verwen-
det diesen Begriff allgemein fiir Altdre, die ein ilteres Gnadenbild bergen.

63) Pfarrarchiv Stuhlfelden: 51,5X36 cm, Feder auf Papier, braune und schwarze
Tusche, grau laviert, bezeichnet: Petrus Schmid, Statuarius in Mittersill. Neben
drei weiteren Entwiirfen fiir das gleiche Altarprojekt unpubliziert.
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tektur aufgegeben. Er hat auf seinen raumlichen, konkreten Bezug
zur Darstellung in seiner Mitte verzichtet. Wie zufillig umgreift er
rahmend eine jenseitige Erscheinung und macht sie sichtbar. Die
Distanz zwischen der Rahmung, ihren Figuren und dem Gnadenbild
ist unklar, ebenso aber auch die Entfernung von der spatgotischen
Madonna zu der Dreifaltigkeitsgruppe. Durch Stildiskrepanzen her-
ausgeforderte Kompositionsschwierigkeiten wurden damit ausge-
schlossen. Die Verunklidrung rdumlicher Distanzen hebt diesen Ent-
wurf ab von dem iiber ein halbes Jahrhundert friiher entstandenen
Hofgasteiner Hochaltar. Sie gibt ihm Weite und zugleich Geschlossen-
heit, nicht zuletzt aber auch groflere Glaubwiirdigkeit.

Damit sind die Moglichkeiten zur Ausbildung von Gnadenaltiren
im 18. Jahrhundert weitgehend umrissen. Ebenso interessant ist es
jedoch, die einzelnen Stufen dieser Entwicklung nachzuzeichnen.
Typisches und Zeitgebundenes sollen sich so voneinander scheiden
und das Wesen des Gnadenaltares weiter kldren helfen.

Der Versuch, den von Tischler Georg Langmayr aus Waging im
Jahre 1739 errichteten Hochaltar in der Wallfahrtskirche zu Grofi-
gmain (Abb. 16) auf sein kiinstlerisches Vorbild zuriickzufiihren,
wird wieder den eine Generation friiher entstandenen Altar Fischers
von Erlach in Salzburg zum Ausgang nehmen miissen®). In dem
Diadembogen, der die Nische des Gnadenbildes®?) iiberfingt, und
prinzipiell auch in der Siulenstellung wird der Riickgriff deutlich.
Vieles hat sich freilich gewandelt. Die feingliedrige Verwirklichung
der Idee eines , Tempietto mit seitlich ansetzenden Fliigeln“ (Sedl-
mayr) wich einer massiven, raumgreifenden Plastizitdt, welche die
Intention eines rundum geschlossenen Gebildes auf Ansitze beschrin-
ken mufite. Stattdessen wurde im Mittelpunkt des Altares eine fest
gerahmte Nische zur Aufnahme des Gnadenbildes geschaffen. Jedes
Detail ist fester geworden, die tektonischen Beziehungen haben sich
gekldrt. Der Diadembogen ist als aufgebogenes Gebilkstiick ein-
deutig definiert, was viel zu der dynamischen Kompaktheit des Auf-
baues beitragt. Hinter ihm schwingt die niedrige Basis des Aufzuges
im Segmentbogen zuriick, so daff auch hier ein Durchbruch zwischen
beiden Geschossen denkbar ist, zumal er sich in einfallenden Strahlen
des Nischenrundes konkretisiert. Optisch ist ein formaler Bezug
zwischen Haupt- und Bekronungsgeschofl hergestellt, inhaltlich findet

64) Osterreichische Kunsttopographie Bd. XI, a. a. O., S. 122, 129 fl.; Felizitas
Moser, Der Altar im Lande Salzburg, a. a. O., S. 44.

85) Katalog der Ausstellung ,Schone Madonnen, a. a. O., S. 68 ff.; Dieter GroB-
mann, ,Schéne Madonnen 1350—1450“. Ein Nachbericht zur Ausstellung in den
Salzburger Domoratorien von 17. Juni bis 19. September 1965, in: Mitteil. d.
Gesellsch. f. Salzb. Landeskunde, 106, 1966, S. 87 f.; dort wird eine Datierung
der Madonna um 1390 oder erst nach 1400 vertreten. Legendir wurde das Gnaden-
bild der Hand des heiligen Thiemo zugeschrieben. (Benedikt Pillwein, Das Herzog-
tum Salzburg, Linz 1839, S. 359.) Verehrung als Kultbild seit dem 15. Jahrhundert.
(Gregor Reitlechner, Marianisches Salzburg, Innsbruck 1904, S. 78 f.)
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er seine Entsprechung in der spitgotischen Darstellung der Marien-
kronung.

Am 26. Januar des Jahres 1753 beschloff das Salzburger Dom-
kapitel die Errichtung eines neuen Hochaltares in der Pfarr- und
Wallfahrtskirche U. L. Frau zu Alm (Abb. 17) mit der Begriindung,
daf der bestehende ganz auf die alte Manier verfertigt und der-
maflen unansehnlich sei, dafl er nicht nur dem Gotteshause eine
schlechte Zierde gebe, sondern auch fiir das Gnadenbild fast zu klein
erscheine. Der Rif fiir den neuen Altar aber sei auf die Art und
Form des Grofigmainer Hochaltares zu verfertigen. Die Ausfiihrung
wurde an den Tischler Veit Hiusl aus Alm, den Bildhauer Daniel
Mayr und den Maler Georg Kreuzer, beide aus Saalfelden, iiber-
tragen®).

Die Abhingigkeit der Konzeption von dem Grofigmainer Vorbild
ist deutlich. Das Aufzugsgeschoff hat eine nahezu identische Durch-
bildung erfahren. Dennoch diirfen grundsitzliche Unterschiede nicht
iibersehen werden. Die Schwere des Groflgmainer Altares wurde
vorteilhaft gemindert. Dies konnte durch die Verbreiterung der Altar-
basis durch zwei seitlich hinzugefiigte Durchginge erreicht werden,
in erster Linie aber durch die Verjingung des Aufzuges und eine
Bereicherung der Einzelformen sowie des figiirlichen Programmes.
Zudem zeigt die Ausgestaltung der Altarmitte wesentliche Verinde-
rungen. Auf die fest gerahmte Mittelnische wurde verzichtet, statt-
dessen hinterfingt ein grofler Strahlenkranz den Thron des gotischen
Gnadenbildes®?). Dariiber erschliefit ein Baldachin in Form einer
halbrunden, einmal abgesetzten Kalotte die Tiefe des Altares. Hierin
und in der Andeutung, die Sdulenreihung optisch zu einem Tempietto
um das Gnadenbild zu schlieflen, bezog sich die Almer Konzeption
wieder bestimmter auf den Entwurf Fischers von Erlach.

Mit einer kiihlen, klassizistisch anmutenden Variante des Grofi3-
gmainer Aufbaues, aus Stein aufgemauert und mit Marmor ver-
kleidet, macht der Hochaltar der Pfarrkirche U. L. Frau in Salzburg-
Miilln (Abb. 18) vertraut. Von 1758—1760 wurde er nach Entwurf
Vinzenz Fischers von Bildhauer Josef Wieser, Vergolder Josef Miller
und Steinmetzmeister Jakob Mosl aufgefiihrt®®). Die raumgreifende
Wirkung, die in Grofigmain auf Siulen- und Gebilkstellung zuriick-

66) Osterreichische Kunsttopographie Bd. XXV, a. a. O., S. 94, 97 f.; Felizitas
Moser, Der Altar im Lande Salzburg, a. a. O., S. 44; Josef Lahnsteiner, Maria
Alm, Kleiner Kirchenfiithrer, Christl. Kunstst. Osterr. Nr. 3, Salzburg 1958, S. 7;
Derselbe, Mittelpinzgau, Hollersbach 1962, S. 239 f£.

67) Das Gnadenbild der Madonna entstand um 1470—1480. Es handelt sich bei
ihm sicherlich um ein gotisches Original und nicht um eine Kopie des 17. Jahr-
hunderts nach einem schadhaft gewordenen Gemilde, wie vielfach vermutet wurde.
(Gregor Reitlechner, Marianisches Salzburg, a. a. O., S. 116; Kiibart-Bischof, Wall-
fahrer-Handbuch Osterreichs, Wien 1933, S. 112 ff.; Gustav Gugitz, Bd. 5, a. a. O,
S. 147 £.)

8) Osterreichische Kunsttopographie Bd. IX, a. a. O., S. 195, 205 ff; Lothar
Pretzell, Salzburger Barockplastik, a. a. O., S. 98.
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zufithren war, wurde in Milln allein der klar umgrenzten Mittel-
nische des Hauptgeschosses iibertragen. Gegeniiber ihrem Vorbild ist
sie dementsprechend stark verbreitert und iiberhoht. Diese Zuriick-
nahme der verriumlichenden Stoflkraft des Aufbaues geht Hand in
Hand mit einer allgemeinen Distanz, die der Konzeption auferlegt
ist. Sie macht die Verschmelzung einzelner Architekturteile oder gar
verschiedener Geschosse zu einem kompakten Gebilde unméglich. Die
Miillner Konzeption erinnert an eine zwar plastisch durchgliederte
und raumhaltige Wand, sie verhilt sich aber dennoch passiv zu ihrer
Umgebung. Sie ist dem Chorraum eingestellt, ohne daf sie diesen
aktivierend zu durchdringen vermag.

In ihrer Mitte, in der weitausladenden, bestimmenden Haupt-
nische hat das spitgotische Gnadenbild Platz gefunden®). Weder
umschliefit der Aufbau dieses tempiettoartig noch kann er es formal
und ikonographisch einer weitliufigen Komposition verbinden. Er
stellt es niichtern zur Schau. Die intime Atmosphire verwandter
Gnadenaltire erkaltete in der prizisen Monumentalitit der steinernen
Architektur.

Die Aufnahme mittelalterlicher Skulpturen hatte zu Beginn des
18. Jahrhunderts zu der Entstehung einer Alternativldsung zu solchen
Barockaltdren gefiihrt, die ithren Konzeptionen keine ilteren Elemente
einfiigten. Dieser neu entstandene Typus wurde seiner besonderen
kultischen Zweckgebundenheit wegen als Gnadenaltar bezeichnet. Aus
dem Entwurf Fischers von Erlach fiir die Salzburger Franziskaner-
kirche waren die Moglichkeiten seiner Ausbildung erwachsen, im
Hofgasteiner Altar gelangten sie zu einer groflangelegten, biihnen-
artigen Ausfiihrung. Der Stuhlfeldener Entwurf zeigte diesen Typus
in extremer Steigerung, wie er technisch vielleicht gar nicht zu ver-
wirklichen war, was die jahe Wendung zu der Errichtung eines
klassizistischen Aufbaues verstindlich machen kénnte.

Angelpunkt der aufgefiihrten Altargruppe des Salzburger Landes
waren jedoch weder der Salzburger noch der Hofgasteiner Altar.
Immer wieder konnte auf Ahnlichkeiten mit dem Grofigmainer
Gnadenaltar verwiesen werden. Zwar dhnelt auch dieser dem Salz-
burger Altar, doch entspricht dies — wie auch in Hofgastein — der
Ubernahme und Wandlung dort ausgebildeter kiinstlerischer Mog-
lichkeiten. Demgegeniiber nihern sich die Altaraufbauten der Kirchen
in Alm und Salzburg-Miilln dem Grofigmainer Gnadenaltar wie
Kopien dem Original.

Hier ist es notwendig, sich der kultischen Bedeutung von Gnaden-
bildkopien, aber auch der von Gnadenaltarkopien zu erinnern: Die
Kopie der Gnadenaltire von Mariazell und Altétting fanden ihren

) Das Gnadenbild, eine Marienfigur, entstammt dem vor 1453 entstandenen
Hochaltar der Kirche. Bei der Ubernahme in den heutigen Hochaltar wurde es ver-
mutlich barock iberarbeitet. (Katalog der Ausstellung ,Schone Madonnen, a. a. O.,
S. 107; Dieter Gromann, ,Schtne Madonnen“. Ein Nachbericht, a. a. O., S. 102 ff.;
Hans K. Ramisch, Zur Salzburger Holzplastik, a. a. O., S. 30, 58 {.)
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Sinn in der Ubertragung kultischer Wirksamkeit. Sie legen die An-
nahme nahe, daf§ nicht nur die Altire dieser bedeutendsten Wall-
fahrstorte in Kopien weithin Verbreitung fanden, sondern ebenso
Gnadenaltire lokaler Bedeutung. Da die Grofigmainer Wallfahrt
tiberdies zu den bedeutendsten Osterreichischen gezihlt werden
durfte, ist es nur um so wahrscheinlicher, dafl auch der dortige
Gnadenaltar seiner kultischen Bedeutsamkeit wegen kopiert wurde.
Und als solche Nachbildungen, die in zeitgebundener Variation
streng auf den Typus des Originales zuriickgriffen, stehen die Altdre
in Alm und Miilln gegentiber.

Doch auch der Salzburger Altar der Franziskanerkirche fand in
diesem Sinne eine Nachfolge. Hitte man eben einschrinkend mit der
Nihe von Salzburg, Miilln, Groflgmain und Alm gegen Kopien aus
kultischen Griinden argumentieren konnen, um stattdessen auf die
iibliche Beeinflussung benachbarter Altarbauwerkstitten zu ver-
weisen, so bestdtigen zwei Beispiele aus Oberbayern die Richtigkeit
dieser These. Sie sind um so wichtiger, als auch der weite zeitliche
Abstand ihrer Entstehung sie von dem Verdacht einer Entwicklungs-
kontinuitit befreit. So sind sie Zeugen dafiir, daf} kultisch bedeut-
same Altarbauten auch nach langer Zeit in Abhingigkeit der jeweils
giiltigen Zeitstiltendenzen wieder kopiert wurden.

Die Verwandtschaft des 1732 errichteten Hochaltares der Pfarr-
kirche zu Walleshausen?) (Abb. 19) und des im Jahre 1776 von dem
Ignaz-Giinther-Schiiler Joseph Gotsch erbauten Neubeuerner Hoch-
altares?!) (Abb. 20, 13) mit der Salzburger Konzeption ist evident.
Die Anordnung der Stiitzen des Hauptgeschosses intendiert jeweils
den optischen Zusammenschlul zu einem tempiettoartigen Taber-
nakel, der dem ilteren Gnadenbild zur Aufnahme dienen soll. Die
elliptische Offnung des Gebilkes gewihrt die Aufnahme der Vertikal-
komposition, wihrend die Begleitfiguren in Neubeuern zhnlich den
Salzburger ,Schreinwichtern in Isolation verharren und in Walles-
hausen vollig auf sie verzichtet wurde.

Bemerkenswert blieb dennoch die Bereitschaft, gemifl den Zeitstil-
tendenzen Verdnderungen gegeniiber dem Original vorzunehmen. Sie
waren so weitgehend, dafl eine unbedingte Abhingigkeit im Sinne
einer Kopie moglicherweise eingeschrinkt werden miifite. Es sei denn,
auch im 18. Jahrhundert diirfte eine dhnlich naive Einstellung zu
dem Verhiltnis von Original und Kopie angenommen werden, wie
sie in mittelalterlicher Zeit iiblich war. Schon die Ubernahme eines
Grundrisses galt im Mittelalter als getreue Nachbildung eines ganzen
Baues! Als Voraussetzung dafiir mufl aber die Unfihigkeit konstatiert
werden, verschiedene Stile zu unterscheiden. Die Kopie war geprigt
von ins Auge stechenden Auflerlichkeiten, nicht von diffizilen An-
lehnungen an einen dlteren Stil. Inwieweit diese Situation auf das
18. Jahrhundert zu iibertragen ist, wird noch Gegenstand der Unter-
suchungen sein.

70) Denkmale des Regierungsbezirkes Oberbayern, a. a. O., S. 557.
1) Ebd., S. 1632; Peter von Bomhard, Die Kunstdenkmiler der Stadt und des
Landkreises Rosenheim, Bd. I, Rosenheim 1954, S. 309, 312 f.



Abb. 1 Unterlimbach, Steiermark. Kirche St. Bartholomédus, Hochaltar




Abb. 2 Saalbach, Salzburg. Pfarrkirche St. Nikolaus, rechter Seitenaltar



Abb. 3 St. Wolfgang, Oberbayern, Pfarrkirche St. Wolfgzng, Hochaltar
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Abb. 4 Murau, Steiermark. Wallfahrtskirche St. Leonhard, Hochaltar
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Abb. 5 Oppenberg, Steiermark
Pfarrkirche St. Marii-Geburt, rechter Seitenaltar
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Abb. 6 Oppenberg, Steiermark. Pfarrkirche St. Marii-Geburt,
rechter Seitenaltar, Detail des Anbetungsreliefs
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Abb. 7 Fischbachau, Oberbayern. Friedhofskirche Maria-

Hochaltar
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Abb. 8 Maria Buch, Steiermark. Pfarrkirche St. Maria Buch,
Hochaltar
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Abb. 9 Murau, Steiermark. Pfarrkirche St. Matthdus,

Hochaltar
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Abb. 10




Hochaltar




Abb. 12 Frauenberg bei Admont, Steiermark. Wallfahrtskirche

U. L. Frau, Hochaltar
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Abb. 13 Salzburg. Franziskanerkirche U. L. Frau, Hochaltar




Abb. 14 Hofgastein, Salzburg. Pfarrkirche St. Maria, Hochaltar
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Abb. 15 Stuhlfelden, Salzburg. Pfarrarchiv, Entwurf fiir den

Hochaltar



B

Maria-Himmelfahrt,

Grofgmain, Salzburg. Pfarrkirche St.

Abb. 16

Hochaltar
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Abb. 17  Alm, Salzburg. Pfarrkirche U. L. Frau, Hochaltar
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Abb. 18 Salzburg-Miilln. Pfarrkirche U. L. Frau, Hochaltar



Abb. 19 Walleshausen, Oberbayern. Pfarrkirche Marii-Himmelfahrt,
Hochaltar
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Abb. 20 Neubeuern, Oberbayern. Pfarrkirche St. Marii-Empfingnis,
Hochaltar
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Abb. 21 Ebbs, Tirol. Pfarr



Hochaltar

Hartberg, Steiermark. Kirche St. Maria-Lebing,

Abb. 22
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Abb. 23  Pinggau, Steiermark. Wallfahrtskirche St. Maria-Hasel,
Hochaltar




Abb. 24 Pernegg, Steiermark. Wallfahrtskirche St. Maria, Hochaltar
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Abb. 25 Preding, Steiermark. Pfarrkirche St. Maria im Dorn,
Hochaltar




Abb. 26 Preding, Steiermark. Pfarrkirche St. Maria im Dorn,
Gnadenbild



Abb. 27 Eibiswald, Steiermark. Pfarrkirche St. Maria, Hochaltar



n, Salzburg. Pfarrkirche St. Johannes d. T.,
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Abb. 28 Neukirch

Hochaltar



Abb. 29 Weizberg, Steiermark. Wallfahrtskirche zur Schmerzhaften
Maria, Hochaltar
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Abb. 30 Salzburg, Stiftskirche St. Peter. Seitenaltar im nordlichen

Querhausarm
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Abb. 31 Koppach, Oberdsterreich. Fiirst Auerspergsche Gruftkapelle,

Altar



Abb. 32 Winhdring, Oberbayern. Friedhofskirche St. Maria, Altar
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Mit Bestimmtheit darf aber innerhalb des Typus ,Gnadenaltar®
auf die Ausbildung von Prototypen verwiesen werden, die ihrer
giiltigen Formulierung wegen gerne Nachahmung fanden. Dies zeigen
auch die engen Beziehungen beispielsweise der Walleshausener Kon-
zeption zu dem Gnadenaltar der Wallfahrtskirche zu Ebbs in Tirol
(Abb. 21). Kinstlerische Abhingigkeit und der bewufite Versuch, zu
kop]ieren, scheinen sich zu dieser Zeit nicht exakt voneinander trennen
zu lassen.

Mit dem Hochaltar der Salzburger Franziskanerkirche war im
Jahre 1709 eine Altarkonzeption entstanden, die bis zum Ende des
Jahrhunderts einen vielfach variierten Widerhall in der Altarbau-
kunst des Landes und benachbarter Gebiete gefunden hat. Fiir die
Steiermark kann ein solch entwicklungstrachtiger Ansatzpunkt nicht
benannt werden. Freilich war auch hier das Fischersche Ideengut
verbreitet und verfehlte seinen nachhaltigen Einflul nicht. Dieser
scheint ausgegangen zu sein von dem Mariazeller Hochaltar, der in
reduzierter Form nach einem Entwurf Fischers von Erlach in der Zeit
zwischen 1692 und 1704 errichtet wurde. Im Gegensatz zum Salz-
burger Altar war dieser monumentale Aufbau jedoch nicht zur Auf-
nahme einer mittelalterlichen Skulptur bestimmt. Das Mariazeller
Gnadenbild befand sich in einer eigenen Kapelle. So konnte er auch
nicht ohne weiteres zum Vorbild der steiermirkischen Gnadenaltire
werden. Dennoch sollte die Fischersche Konzeption des Mariazeller
Altares weithin wirksam werden, die Hans Sedlmayr als eine ,in
den Kirchenraum vorgeriickte Apsis aus Siulen“?2) kennzeichnete.

In direkter kiinstlerischer Abhingigkeit muff man sich den Hoch-
altar der Wallfahrtskirche St. Maria Trost bei Graz entstanden
denken. Er wurde zwischen 1734 und 1746 nach einem Entwurf des
Lukas von Schram errichtet. Die Bildhauerarbeiten fiihrte Josef
Schokotnigg aus?™). Die verriumlichte Siulenarchitektur des iiber
halbrundem Grundriff erbauten Mariazeller Altares ist in Maria
Trost auf die Apsiswand projiziert. Die riickwartige Sdulenreihe
schloff sich zu einer flichigen, durchgehenden Altarriickwand zu-
sammen. Thr wurden in der Altarmitte architektonische Profile ein-
gezeichnet, deren Form von der attikaartigen Architektur des Maria-
zeller Vorbildes hergeleitet werden kann.

Als grundsitzliche Abweichung darf die Uberspannung mit einem
Volutenbaldachin gedeutet werden. Er bekront das spitgotische
Gnadenbild in der Altarmitte’). Damit war die speziell im Hinblick

72) Hans Sedlmayr, Johann Bernhard Fischer von Erlach, a. a. O., S. 84.

73) Rochus Kohlbach, Steirische Bildhauer, a. a. O., S. 199; Hans Rohrer, Die
Wallfahrtskirche Maria-Trost, Kleiner Kirchenfiihrer, Christl. Kunstst. Osterr.
Nr. 27, Salzburg 1962, S. 13.

74) Madonna mit Kind der Zeit um 1460—1465 (Karl Garzarolli, Mittelalter-
liche Plastik, a. a. O., S. 64 f. 108). 1695 von Bernhard Echter restauriert und iiber-
arbeitet. Bis zum Jahre 1665 in der Reiner Stiftskirche. Moglicherweise vom dorti-
gen Hochaltar des Jahres 1462, Verehrung als Gnadenbild seit 1676. (Altred Hoppe.

17 Landeskunde 1968
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auf das iltere Kultbild vorgenommene Ausgestaltung jedoch er-
schopft. Die Basis des Gnadenbildes erhebt sich eigentlich {iber der
Tabernakelarchitektur. Der Altaraufbau wirkt als hinterfangende
Kulisse.

Zur bedeutungsvollen Einbindung einer mittelalterlichen Skulptur
bedurfte es jedoch der Ausgestaltung eines intimen Altarkernes.
Dieser konkretisierte sich im Hochaltar der Pfarrkirche St. Maria
Elend zu Strafigang bei Graz unter Aufgabe der organischen Ver-
bindung des Altaraufbaues zur Chorarchitektur. 1728 von Johann
Jakob Schoy errichtet’), umbaut er eine spatgotische Schutzmantel-
madonna, die wahrscheinlich von dem im Jahre 1519 geweihten
Altar erhalten geblieben war’).

Die plane, durch Pilaster rhythmisch untergliederte Altarwand
wurde in der Mitte aufgeschnitten, um das spitgotische Gnadenbild
aufnehmen zu konnen. Zwei seitlich vorgestellte Siulenpaare und
das sie iiberfangende Gebilk greifen trichterférmig in den Raum aus.
Sie sind bestimmend fiir den Aufbau: Wie gedffnete Schreinfliigel
oder Tabernakeltiiren gewdhren sie einen Blick auf das Gnadenbild.

Damit waren auch in der Steiermark die Voraussetzungen fiir
Gnadenaltarkonzeptionen ausgebildet: Einmal konnte dem mittel-
alterlichen Gnadenbild ein eigener, umschlossener Kernraum zu-
gebilligt werden, zum andern war dieses Mittelpunkt einer dynamisch
verlaufenden ,wunderbaren® Erscheinung. Im Unterschied zu den
Salzburger Altiren erscheint das Gnadenbild jedoch nicht aus einer
himmlischen Region, denn es ist keiner Vertikalkomposition verbun-
den. Es wird momentan sichtbar zwischen den eben geofineten Fliigel-
tiiren des Heiligtums. Latent blieb in der Steiermark dabei das Be-
streben, den Altaraufbau in Analogie zu der Mariazeller Konzeption
als architektonische Apsisdekoration zu interpretieren.

Dementsprechend ist der Gnadenaltar der Filialkirche St. Maria
Lebing bei Hartberg (Abb. 22) tief in den Chorschluff hineingeriickt
und iiber segmentbogenférmigem Grundrif} aufgefiihrt. Philipp Jakob
Straub errichtete ihn im Jahre 174977) fiir die spitgotische Marien-
figur aus der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts. Sie wurde bei ihrer
Ubernahme in den Hochaltar barock iiberarbeitet?).

Die Altarseiten sind nicht weit in den Chorraum vorgezogen, son-
dern sie schieben sich in den Altarkern hinein. Damit biifiten sie aber
ihre Verbindung zur Chorarchitektur und einen Teil ihrer raumgrei-
fenden Wirkung ein. Sie sind zu selbstdndigen, rdumlichen K&rpern
geworden, die einer Eigenbewegung fihig zu sein scheinen. Dies be-

Des Ostetreichers Wallfahrtsorte, a. a. O., S. 207 ff.; Gustav Gugitz, Bd. 4, a. a. O,
S.195£.)

75) Rochus Kohlbach, Steirische Bildhauer, a. a. O., S. 182.

76) Karl Garzarolli, Mittelalterliche Plastik, a. a. O., S. 128; Rochus Kohlbach,
Steirische Bildhauer, a. a. O., S. 426. Verehrung als Gnadenbild seit dem 16. Jahr-
hundert (Gustav Gugitz, Bd. 4, a. a. O, S. 267).

77) Rochus Kohlbach, Steirische Bildhauer, a. a. O., S. 207 {.

1) Ebd., S. 207 f.; Gustav Gugitz, Bd. 4, a. a. O,, S. 171 f.
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wirkt die Stellung der Sockelzone, die sich in seitlichen Durchgingen
offnet. In einem Winkel von 90 Grad ist sie nach auflen umgebogen
und bildet die Basis fiir zwei Gruppen von beidseitig je drei Sdulen,
die iiber dreiecksformigem Grundriff emporragen und das entsprechend
ausgebildete Hauptgebdlk unterfangen. Bei einer Drehung dieser
Siulengruppen um die Achsen des inneren Siulenpaares schlosse sich
der Aufbau zu einem Rundtempelchen um das Gnadenbild. Bei ge-
offneten ,Fliigeln“ aber gibt der Altar einen Blick auf das Kultbild
frei. Seine potentielle Bewegungsfihigkeit und damit das Momentane
einer Augenblickssituation ist sichtbar gemacht.

Ausgegangen von Strafigang scheint es hier in Hartberg wieder
zu der Ausbildung eines Prototypus gekommen zu sein. Er wurde
fast zwanzig Jahre spiter, im Jahre 1765, durch einen Entwurf
Mathias Stendls wieder aufgegriffen. Johann Ferdinand Schellauf
wurde mit seiner Ausfilhrung fiir die Wallfahrtskirche St. Maria-
Hasel in Pinggau (Abb. 23) beauftragt’®). Von der untektonisch
ausgebildeten Altarbekronung abgesehen, zeigt die Nachbildung in
Pinggau prinzipielle Abweichungen von dem Vorbild nur in Ver-
anderungen der Altarmitte. Diese aber waren durch die geringen
Ausmafle der Gnadenbildgruppe der Beweinung Christi®®) bedingt.
Kleinere Variationen miissen der spiteren Entstehungszeit zuge-
schrieben werden, die den Aufbau bereits mit einer steinernen, friih-
klassizistischen Kiihle iiberhauchte.

Auch hier dringt sich die Frage auf, ob das Verhiltnis zwischen
den Altdren in Hartberg und Pinggau der Abhingigkeit von Kopie
und Original entspricht. Wiederum wiren die diskrepierenden Stil-
tendenzen unterschiedlicher Entstehungszeiten gegeniiber kultisch be-
deutsamer Originaltreue dominant geworden.

Mit einer Variante macht der 1740 errichtete Gnadenaltar der
Wallfahrtskirche St. Maria zu Pernegg (Abb. 24) vertraut. Er regte
die Ausbildung eines zweiten Prototypus in der Steiermark an, der
1765 in Preding und 1779 in Eibiswald aufgegriffen wurde.

Der halbkreisformige Grundriff blieb erhalten. Der Aufrif} ist
durch vier Sdulen vertikal untergliedert, zwei davon flankieren die
Mittelnische des Gnadenbildes®?), ein Siulenpaar fixiert den Abschlufl
der ausschwingenden Seiten. Hinter den Gebilkverkropfungen des
inneren Sdulenpaares biegt sich das Hauptgebilk weit zuriick und
schafft dadurch Raum fiir den Baldachin des Gnadenbildes. Nicht
mehr der gesamte Altar, sondern dieser Baldachin bildet den eigent-

7) Rochus Kohlbach, Steirische Bildhauer, a. a. O., S. 461 {., 470.

80) Im zweiten Viertel des 16. Jahrhunderts entstanden, 1767 auf den Hoch-
altar Ubertragen (Gustav Gugitz, Bd. 4, a. a. O., S. 221 f.).

81) Das Gnadenbild ist eine um 1510—1515 entstandene Madonnenfigur (Karl
Garzarolli, Mittelalterliche Plastik, a. a. O., S. 120). Wohl im Jahre 1740, bei ihrer
Aufstellung im Gnadenaltar, wurde sie iiberarbeitet, das Gewand seitlich an-
gestiickt (Karl Klaminger, Die Frauenkirche zu Pernegg, in: Festschrift zur 500-
Jahr-Feier der Frauenkirche zu Pernegg, Pernegg 1961, S. 15). Verehrung als
Gnadenbild seit der Barockzeit (Gustav Gugitz, Bd. 4, a. a. O, S. 219f.).
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lichen Raumkern des Kultbildes, der in eine Kulissenarchitektur hin-
eingeschoben wurde. Denn das strenge Festhalten an dem Segment-
bogen des Altargrundrisses nahm dem Aufbau die Beweglichkeit der
Fliigel. Dieser Mangel wurde kompensiert durch die Vertiefung der
Mitte. Sie gestattete es, den Baldachin einzufiigen, dessen herab-
pendelnde Vorhdnge zur Seite geschlagen sind, um einen Blick auf
das Gnadenbild freizugeben. Die Spontaneitit der Darstellung blieb
damit erhalten.

Der Hochaltaraufbau in Preding (Abb. 25) zeigt die ausschwin-
genden Altarseiten auf unbedeutende Ansitze reduziert. Beide Saulen-
paare sind zu einer komplexen Nischenrahmung zusammengetreten,
dariiber die plastisch verkropften Gebilkstiicke den Mittelteil des
Hauptgebilkes herauspressen. Dieser vorschwingende Gebilkteil
konstituiert den Kernraum des Gnadenbildes®?) (Abb. 26), der — wie
in Pernegg — mit einem Vorhang ausgestattet wurde.

Die Predinger Hochaltararchitektur wird von einer flachen Riick-
wand hinterfangen, die sich dem Apsisrund anschmiegt. Thre Rinder
sind ornamental geschwungen.

Im Hochaltar der Pfarrkirche St. Maria zu Eibiswald (Abb. 27),
der im Jahre 1779 von Tischler Leopold Weinhauer aus Leutschach
und dem Bildhauer Johann Pieringer aus Graz konzipiert wurde,
verlor diese Riickwand ihren ornamentalen Charakters3). Die ge-
kurvten Auflenkanten wurden zu Pilastern umgedeutet, deren Seiten
lang niedertropfende Voluten vorgeblendet sind. Darauf lastet ein
Gebilk, das dem Aufzug als Basis dient. Wesentlich ist die Verstir-
kung dieser Riickwand zu einem eigenstindigen architektonischen
Korper. Schalenartig legt sie sich um den inneren Siulenaufbau, der
einen elliptischen Raum beschreibt. Mufite die kompakte Sdulen-
stellung des Predinger Altares den Kernraum des Gnadenbildes kon-
stituieren, so wurde in Eibiswald auf diese Forderung verzichtet. Da
das Gnadenbild®) in einem eigenen Glasschrein zur Aufstellung ge-
langte, konnte das Hauptgebilk in der Mitte des Altares vollig auf-
gelost werden und die Saulenarchitektur vermochte sich locker mit
threr Riickwand zu einem doppelschaligen Gehiduse zu gruppieren.

82) Die seit der Barockzeit als Gnadenbild verehrte Marienfigur (Ebd., S. 224 £.)
entstand um 1460. Sie wurde, vermutlich anldflich ihrer Aufstellung im Hoch-
altar, barock iiberarbeitet, das Gewand seitlich angestiickt (Rochus Kohlbach, Stei-
rische Bildhauer, a. a. O., S. 352).

83) Ebd.,, S. 211f; Hans Klopfer, Eibiswald, Graz—Wien—Leipzig 1933,
S. 194 f.

84) Die seit dem 16. Jahrhundert als wunclertitig verehrte Pictd (Gustav Gugitz.
Bd. 4, a. a. O,, S. 125) diitfte zu Beginn des 16. Jahrhunderts entstanden sein.
Laut Signum wurde sie 1510 gefalt (Rochus Kohlbach, Steirische Bildhauer,
a. a. O,, S. 211). Dehio-Ginhart (Steiermark, a. a. ., S. 38) hilt sie fiir eine
barock iiberarbeitete Arbeit der Zeit um 1430.
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Der Nachweis, dafl sich eine grofle Anzahl von Gnadenaltiren
untereinander durch die Zuriickfithrung auf gemeinsame Vorbilder zu
Gruppen zusammenschlieflen, darf nicht zu der Annahme verleiten,
daf} alle Altarbauten der Barockzeit, die dltere Kultbilder aufgenom-
men haben, auf wenige Prototypen zuriickgefiihrt werden kénnen.
Erinnert sei an solche Altire, die trotz mittelalterlicher Elemente
sich von gleichzeitigen Aufbauten ohne dltere Skulpturen strukturell
nicht unterscheiden. Nochmals verwiesen sei auf die iibliche kiinst-
lerische Beeinflussung benachbarter Altarbauwerkstitten.

Dennoch kann nicht ausgeschlossen werden, dafl es zu der Aus-
bildung von Prototypen kam, die wegen ihrer besonderen Eignung
zur Einbindung ilterer Gnadenbilder zu unterschiedlicher Zeit auf-
gegriffen wurden. Eng mit ihrer Verbreitung verkniipft ist wiederum
die Frage nach kultisch bedeutsamen Kopien von Gnadenaltaranlagen.
Thr Schwergewicht kann durch den Hinweis auf Verinderungen im
Sinne des Zeitstiles nicht gemindert werden.

Daneben gibt es freilich eine fast uniibersehbare Anzahl von
Barockaltiren mit mittelalterlichen Kultbildern, die weder auf Proto-
typen zuriickgefiilhrt werden konnen, noch eine grofle Nachfolge
aufzuweisen haben. Die Altarbaukunst des 18. Jahrhunderts war so
reich, dafl sie gezogene Grenzen schon nach kiirzester Zeit wieder zu
tiberwuchern vermochte. Um so schwerwiegender spricht der Riick-
griff auf iltere Beispiele dann allerdings zugunsten der Aufnahme
eines ausgebildeten Prototypus aus kultischen Griinden.

Einige Beispiele sollen die vielfaltigen Moglichkeiten kurz umreifien:
Sie alle versuchen gleichermaflen, das Gnadenbild einer reichen, intim
ausgestalteten Umgebung einzubinden. Fiir alle sichtbar und dennoch
entriickt in eine jenseitige Sphire, sollte seine wunderbare Kraft ver-
anschaulicht werden.

In besonderem Mafle ist dies zwei Altiren aus dem letzten Drittel
des 18. Jahrhunderts gelungen. Sowohl der Hochaltaraufbau der
Pfarrkirche zu Neukirchen (Abb. 28) im Lande Salzburg®s) als auch
der im oberbayerischen Reichersdorf®®) gingen dabei offensichtlich
auf Ideen der Theaterarchitektur zuriick.

Jeweils vier Sdulenpaare sind so hintereinander gestaffelt, dafl
sich ein perspektivischer Tiefenzug ergibt. Wie eine Kulissenfolge
schlieflen sie sich nur lose zusammen. Am Ende ihrer Reihe wird das
von einem Baldachin {iberfangene Gnadenbild sichtbar. Am Biihnen-
rand stehen Heiligenfiguren, die den Blick auf das ferne Geschehen
weisen.

85) 1781 nach Entwurf des Malers Johann Michael Greittner aus Salzburg vom
Tischler Georg Oberlohr und Bildhauer Daniel Mayr, beide aus Saalfelden, er-
richtet. (Osterreichische Kunsttopographie Bd. XXV, a. a. O., S. 39 ff.; Josef Lahn-
steiner, Oberpinzgau, Hollersbach im Selbstverlag, Salzburg 1956, S. 255). Er birgt
die vornehmlich im 18. Jahrhundert als Gnadenbild verehrte Madonna der Zeit
um 1500. (Gustav Gugitz, Bd. 5, a. a. O,, S. 185.)

86) Um 1770 errichtet. Der Einfluf von Ignaz Giinthers Arbeiten ist spiirbar.
Das Gnadenbild ist eine Madonna aus dem zwischen 1502 und 1505 von Erasmus
Grasser gearbeiteten Hochaltar der Kirche. (Philipp Maria Halm, Erasmus Grasser,
a.a.0.,S. 7,251,109 .)
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Weite Verbreitung haben auch solche Altaraufbauten gefunden,
die iiber halbrundem Grundrifl errichtet wurden und in der Altar-
mitte eine Fliche ausbildeten, in die der Schrein des Kultbildes ein-
gesenkt wurde. Je nach dessen riumlicher Ausdehnung blieb dabei
das Hauptgebilk intakt oder es 16ste sich auf.

Als besonders gegliickt darf der zwischen 1769 und 1773 von Veit
Koniger errichtete Hochaltar der Wallfahrtskirche zu Weizberg
(Abb. 29) angesprochen werden®”). Die Siulenarchitektur und der
halbrunde Bogen ihrer Obergeschoflbekronung schlieffen sich harmo-
nisch mit der Chorarchitektur zu einer Einheit zusammen. Eindeutig
klingt auch hier das Motiv der Doppelschaligkeit zur Umschlieung
des Gnadenbildes®®) an. Die lichte Weite der Apsis wichst verdichtend
zum Halbrund des Siulenaufbaues zusammen, der bekronende Bogen
findet seine Steigerung im Gurtbogen des Chorgewdlbes. Umgekehrt
wuchert die Altarornamentik auf die monumental gegliederte Apsis-
architektur iiber und 14}t sie teilhaben an dekorativen Aufgaben.

Abschlieflend sei auf die zwei Altire in der Pfarr- und Wallfahrts-
kirche U. L. Frau unter den vier Siulen zu Innsbruck-Wilten und
in der Pfarrkirche St. Jakob zu Villach verwiesen®®). Beide griffen
im Typus auf die Ziborienanlage Berninis in St. Peter zuriick. Der
Baumeister des im Jahre 1755 errichteten Innsbrucker Altares, Franz
Karl Fischer aus Fiissen??), entsprach dariiber hinaus dem besonderen
Namen des Gnadenbildes. Die Sandsteinmadonna aus dem frithen
15. Jahrhundert, die ebenfalls legendir der Hand des heiligen Thiemo
zugeschrieben wurde, fand Verehrung als ,,Unsere liebe Frau unter
den vier Sdulen“®1).

Bevor die Betrachtung barocker Altire mit ilteren Skulpturen
beschlossen wird, mufl noch auf eine Altarsonderform aufmerksam
gemacht werden. Eine Reihe gemeinsamer Merkmale unterscheidet
diese Konzeptionen von frither behandelten Beispielen und schliefit

87) Eduard Andorfer, Veit Koniger und seine Werke, Wien—Graz—Leipzig
1925, S. 19 ff.; Hans Reuther, Der steirische Baumeister Josef Hueber, Weizberg-
kirche und die verwandten theatralisch-dekorativen Raumwirkungen im Sakralbau
des stiddeutschen Spatbarocks. Phil. Diss. Erlangen 1947.

88) Das Gnadenbild ist eine Pietd des frithen 15. Jahrhunderts. Es wurde —
wahrscheinlich bei seiner Aufnahme in den barocken Altar — iiberarbeitet. Als
Werk des heiligen Thiemo fand es besonders im 17. und 18. Jahrhundert Ver-
ehrung. (Gustav Gugitz, Bd. 4, a. a. O., S. 274f.; Alfred Hoppe, Des Oster-
reichers Wallfahrtsorte, a. a. O., S. 440.)

89) Der Villacher Altar wurde zwischen 1784 und 1785 errichtet. Er iiberfangt
ein spitgotisches Kruzifix aus dem Jahre 1502. (Franz Pichler, Die Stadthauptpfarr-
kirche St. Jakob in Villach, Villach 1935, S. 28 f.; Karl Ginhart, Die Kunstdenk-
miler Kirntens, Bd. III, Klagenfurt 1929, S. 16; Giinther Hermann Neckheim, Die
Stadthauptpfarrkirche zum hl. Jakob in Villach, Klagenfurt 1957, S. 32.)

%) Johanna Felmayer, Stiftskirche und Basilika Wilten, in: Fritz Steinegger
(Hrsg.), Das Stift Wilten, Innsbruck 1958, S. 42.

91) Gustav Gugitz, a. a. O, Bd. 3, S. 200 £.
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sie zu einer gemeinsamen Gruppe zusammen: Es handelt sich bei ihnen
weder um Hauptaltire grofler Kirchenanlagen noch um Teile eines
umfassenden Ausstattungsprogrammes. Stattdessen sind es kleine
Kapellenaltire oder Seitenaltire, deren abweichende Form sie von
benachbarten Altiren abhebt. Thr Dekorationsprogramm bezieht sich
in allen Teilen ausschlieflich auf die iibernommene Figur in ihrer
Mitte. Diese Skulpturen sind bemerkenswerterweise ausnahmslos im
frithen 15. Jahrhundert entstanden und stellen entweder Pietates des
weichen Stils dar oder gehéren dem Typus der ,Schonen Madonna“
an.
Mit Hilfe einiger Beispiele sollen die Besonderheiten dieser Gruppe
aufgezeigt und einer Klarung zugefiihrt werden.

Propst Paulus Holzl und Baron von Stingl stifteten im Jahre 1740
einen Altar fiir die dritte Kapelle des siidlichen Seitenschiffes in der
Augustiner-Chorherren-Stiftskirche zu Gars am Inn. Dieser nahm
die zwischen 1425 und 1430 entstandene Pietagruppe auf, die bis zum
Jahre 1660 auf dem Hochaltar der Stiftskirche, spater in einem
Altar der Gruftkapelle gestanden hatte. Bereits seit dem 15. Jahr-
hundert wurde sie als wundertitig verehrt und galt als Werk des
heiligen Thiemo?%).

Das sanft geschwungene Hauptgeschoff des Altares ist bemerkens-
wert flachenhaft gebildet. Es verzichtet mit Ausnahme eines schrig-
gestellten, die Seiten abschlieflenden Pilasterpaares auf jede plastisch-
akzentuierende Architekturgliederung. Statt dessen iiberzieht feines
Bandelwerk einheitlich den gesamten Aufbau und erstreckt sich sogar
auf die schmalen Pilaster und das hohe Hauptgebilk. Es verunklart
den metallen scharfen Zuschnitt der Gebilkprofile und ldf}t dessen
tektonische Funktion véllig vergessen. Ein quirlendes Wolkenfeld,
das von einem untektonischen Volutenbaldachin gerahmt ist, trigt
inmitten eines Kranzes von Puttenkdpfchen ein Flammenherz empor
und gibt den oberen Abschlufl des Altares. Seitlich niederpendelnde
Vorhinge unterstreichen die Kleinteiligkeit des Aufbaues und seinen
intimen Charakter. So gleicht er eher einem iiberdimensionierten
Reliquienschrein, als den iiblichen architektonischen Seitenaltar-
aufbauten der Zeit. Dieser Eindruck des schreinartigen wird auch
nicht durch die beiden Figuren der Heiligen Petrus und Johannes
seitlich der Mittelnische gemindert. Indem sie sich fest in die sanfte
Mulde der Altarwand pressen, greifen sie nur wenig in den um-
gebenden Raum aus. Sie ordnen sich ganz der kleinteiligen Flichig-
keit der Altarfront unter. Die unruhige Gewandbehandlung erwirkt
dariiber hinaus flimmernde Lichtreflexe, deren kiihle Schirfe dem
metallenen Charakter der gesamten Konzeption angeglichen ist.

Dagegen konstituiert sich der im Jahre 1693 erbaute Marien-
kapellenaltar der Pfarrkirche zu Piirten in Oberbayern aus einer
dichten Folge tektonischer Glieder®®). Dem vielfach abgetreppten

92) Denkmale des Regierungsbezirkes Oberbayern, a. a. O., S. 1949, 1951f,;
Gars am Inn, Fihrung durch Geschichte und Kirche, 3. Aufl. Gars o. J., S. 8 f., 20.

9) Denkmale des Regierungsbezirkes Oberbayern, a. a. O., S. 2246; Peter
Schmalzl, Piirten, Kleiner Kirchenfiihrer, Neuburg 1960, S. 10 ff.
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Segmentgiebel der Altarbekronung entspricht eine nahezu liidsenlos
ineinandergreifende Sdulenstellung im Hauptgeschof}, die eine schrig
nach innen verlaufende Fliche bildet. Sie flimmert im Hell-Dunkel-
Kontrast von Lichtreflexen und schwarzer Sdulensilhouette und l4ft
sporadisch den Hintergrund durchscheinen. Dieses malerische Spiel
des Lichtes iiber der engen Siulenfolge macht deren tektonische Funk-
tion ebenso unglaubwiirdig, wie sie jegliche monumentale Wirkung
verhindert. Die funktionelle Umkehrung einer Vielzahl plastisch-
tektonischer Krifte zu einer konsistenzlos schwingenden Fliche ge-
stattete den Verzicht auf eigentlichen dekorativen Schmuck. Dennoch
haftet auch diesem Aufbau in seiner preziosen Kleinteiligkeit der
Eindruck des kostbaren Schreines an. In seiner Mitte bewahrt er das
gotische Gnadenbild. Inmitten ziingelnder, unruhevoller Bewegung
strahlt es vollkommene Harmonie und aus sanfter Schwingung ein-
gependelte Ruhe aus. Die hohe Qualitdt dieser Marienfigur macht
thre Zuschreibung an den Seeoner Meister glaubwiirdig®), doch darf
die Grenze ihrer Entstehungszeit nicht zu spit, wohl keinesfalls nach
1435 angenommen werden.

Neben diesen schreinartigen Aufbauten aus Holz gibt es eine Reihe
kleiner Steinaltire, die ebenfalls dieser Gruppe zuzuordnen sind.
Zwischen 1761 und 1764 wurde an der Nordwand des nordlichen
Querhauses der Stiftskirche St. Peter zu Salzburg (Abb. 30) von
Stumpfegger und Heif ein Altdrchen errichtet. Die Bildhauerarbeiten
fithrte Lorenz Hormbler durch, Franz Xaver Konig malte das Auf-
zugsbild des heiligen Thiemo?).

In der schlanken Mittelnische des Hauptgeschosses fand das
Gnadenbild Aufstellung. Sein Name ,Maria Sdul“ bezieht sich auf
seinen friiheren Aufstellungsort, bis ithm im Jahre 1671 ein eigener
Altar errichtet wurde. Bereits im 15. Jahrhundert fand es Verehrung
als Werk des heiligen Thiemo, was die heutige Altarkonzeption
durch die Darstellung des Heiligen im Aufzugsbild anklingen 13£3¢%).
Die Verwandtschaft mit der Marienfigur des Grofigmainer Hoch-
altares legt fiir ihre Entstehung die Frithzeit des 15. Jahrhunderts
nahe®”). Denn schlieffit man sich den guten Griinden einer Friih-
datierung des Grofigmainer Gnadenbildes um 1390 an®), so scheint
eine zeitliche Ansetzung der Salzburger Madonna zwischen 1420 und
1425 zu spit?). Die Faltenfithrung ist zwar entschieden typisierter
geworden, doch verlangt diese Entwicklung keinesfalls einen Zeit-
raum von iiber dreiflig Jahren.

94) Vergleiche dazu: Katalog der Ausstellung ,Schone Madonnen®, a. a. O,
S. 103; Dieter Grofmann, ,Schone Madonnen“. Ein Nachbericht, a. a. O., S. 101.

95) Osterreichische Kunsttopographie Bd. 12, a. a. O., S. CLIV, 16 fl. Friedrich
Hermann, St. Peter, Kleiner Kirchenfiihrer, Christl. Kunstst. Osterr. Nr. 1, Salz-
burg, 6. Aufl. 1964, S. 14.

96) Gustav Gugitz, Bd. 5, a. a. O, S. 194 f.

97) Dieter Grofmann, ,Schone Madonnen“. Ein Nachbericht, a. a. O., S. 95.

98) Katalog der Ausstellung ,Schone Madonnen®, a. a. O., S. 68 ff.

99) Paul Becker, Das Bild der Madonna, Salzburg 1965, S. 96; Louis Adalbert
Springer, Die bayerisch-Osterreichische Steingufplastik, a. a. O., S. 148 f.
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In der klaren Einfachheit des Aufbaues ist der Salzburger Altar
dem der Fiirst-Auerspergschen Gruftkapelle in Koppach/Oberdster-
reich verwandt (Abb. 31). Dessen frithere Entstehung in der zweiten
Hilfte des 17. Jahrhunderts duflert sich in der Klassizitit des archi-
tektonischen Aufbaues. Auch hier rahmen zwei Siulen die Muschel-
nische des Gnadenbildes, doch st6ft ihr halbrunder Abschlufl nicht
wie in Salzburg in die Zone des Hauptgebilkes vor. Dementsprechend
vermitteln auch Segmentgiebelansitze zum dreiecksformigen Abschlufl
iber dem querrechteckigen Obergeschoflbild, wahrend von der
schwungvollen Bekronung des Altares der Stiftskirche St. Peter zwei
Voluten flach ausrollen. Die vorgeschlagene Entstehungszeit der
Koéppacher Madonna um 1410—1415 erscheint mir zu friih1%).
Der Korperschwung stockt, die Faltenfithrung verhirtet sich, die
Stege beginnen zu knicken. Vor einer endgiiltigen Beurteilung miifite
die qualititvolle Figur allerdings erst ihrer entstellenden neuen Fas-
sung entledigt werden, doch diirfte eine zeitliche Fixierung um 1430
der stilistischen Stellung der Figur in etwa gerecht werden.

Ohne allen dekorativen Schmuck steht der um 1700 erbaute
Marmoraltar der Marienkirche in Winhdring in Oberbayern gegen-
iiber (Abb. 32). Zwei hohe Siulenpaare mit iiberfangendem Gebilk
stiitzen das Obergeschofl, dessen geschwungenes Abschluf3gesimse von
vier schweren Voluten nach oben geschoben wird. Die schlank auf-
gezogene Mittelnische hat das Hauptgebdlk zum Aufzug hin durch-
brochen. Sie umfingt eine Steingufimadonna aus dem zweiten Jahr-
zehnt des 15. Jahrhunderts!®!). Nochmals sei auf die auffallende
Schmucklosigkeit verwiesen, welche die steinerne Kiihle des Auf-
baues kennzeichnet.

Mit Bewunderung mufl konstatiert werden, dafl gerade die so-
eben aufgefiihrten Beispiele kleiner Steinaltire — ihre Zahl konnte
noch vermehrt werden — zur Einbindung ,Schoner Madonnen“ auf
eine kleinteilige Ausgestaltung ihrer unmittelbaren Umgebung ver-
zichten konnten. Mdglicherweise wurde hier die Verwandtschaft des
Materials von Bedeutung!®®), in der sich Figur und Rahmung asso-
ziativ verbanden. Die Sanftheit von Korper- und Faltenschwiingen
allein sollte die Kiihle des Steines durchhauchen, ohne ihn durch
festliche Dekorationen laut aufrauschen zu lassen.

Um die Besonderheiten dieser Altargruppe kliren zu konnen, ist
es notwendig, sich die besondere Stellung der Skulpturen des friihen
15. Jahrhunderts sowohl im Mittelalter als auch wihrend der Barock-
zelt zu vergegenwartigen.

Weder die ,,Schénen Madonnen® noch die Pietates des weichen
Stils waren fiir groflere figiirliche Zusammenhinge konzipiert. Sie
waren nicht Teil grofler Fliigelaltaranlagen, sondern in der Regel

100) Dehio-Ginhart, Oberosterreich, a. a. O., S. 136.

101) Louis Adalbert Springer, Die bayerisch-Osterreichische Steingufplastik,
a.a. 0., S.135f.

102) Die ,Schonen Madonnen“ wurden iiberwiegend in Steingufl gearbeitet.
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»bestimmt fiir die Privatandacht erlesener Geistlicher“13). Darin
lag ihre besondere Bedeutung fiir das 15. Jahrhundert. Dies erklirt
zugleich aber auch ihre relativ geringe Grofle, die Voraussetzung ist
fiir den spezifisch intimen Charakter dieser Figuren. Thre ausgewihlte
Bestimmung als private Andachtsbilder eines kleinen, hochgestellten
Personenkreises 1df3t dariiber hinaus das Hofische ihres Wesens ver-
stehen, wenn dieses auch als wesentliche Komponente des Zeitstils
allgemein bestimmend war.

Diese besondere Stellung der Madonnen und Pietates des weichen
Stils scheint in der Barockzeit verstanden und dementsprechend
berticksichtigt worden zu sein. Thr intimer Charakter spiegelt sich in
den oft schreinartigen barocken Gehdusen wieder. Nur ausnahms-
weise fanden ,Schone Madonnen“ Einbindung in Gnadenaltar-
anlagen. Zumeist wurde der direkte Kontakt mit dem Betenden
gewahrt, indem dieser sich dem Gnadenbild bis auf wenige Meter
nahern konnte. Sie blieben das Bild stiller Verehrung — eigentlich
im Gegensatz zu dem Bestreben barocker Altarbaukunst und kirchen-
politischen Vorstellungen, das Gnadenbild inmitten prunkvoller Um-
gebung demonstrativ und propagandistisch zur Schau zu stellen.

Eine wichtige Begriindung fiir ihre Auswahl und Ubernahme in
barocke Altarkonzeptionen ist damit freilich hinfillig geworden:
Indem sie nicht als Bild des Titelheiligen aus dem ilteren Hochaltar
durch Bedeutungszuwachs in den Rang eines Gnadenbildes gelangen
konnten, bleibt ithr Kultwert von dort aus unbestimmt.

Eine Salzburger Chronik aus dem Jahre 1666 informiert uns je-
doch eindeutig tuber die besondere kultische Bedeutung Weicher-Stil-
Skulpturen im 17. und' 18. Jahrhundert.

Es konnte bereits oft auf den legenddren Zusammenhang zwischen
»Schonen Madonnen® und Pietates des frithen 15. Jahrhunderts mit
einer Bildhauertitigkeit des heiligen Thiemo (1090 bis 1101 Erz-
bischof von Salzburg) aufmerksam gemacht werden. Thiemo galt als
Erfinder der Steingufitechnik. Jede Skulptur dieses Materials wurde
daher als Werk dieses heiligen Bischofes betrachtet%4).

Von hier leitete sich ihr besonderer Kultwert her. Es diirfte dies
als Analogie zu der Wertschitzung legendirer Marien- und Christus-
darstellungen des heiligen Evangelisten Lukas zu verstehen sein.

Daneben mochte aber nicht nur das Material, sondern auch die

103) Adolf Feulner und Theodor Miiller, Geschichte der deutschen Plastik, Miin-
chen 1953, S. 228.

104) Franciscum Diickher, Salzburgische Chronica, Salzburg 1666, S. 57: Thiemo
». .. hat in seiner Jugend im Closter Nieder-Altinch ein Miinich trefflich wol gestu-
dirt / dann er so guten Verstandt gehabt / daf er alles leicht erlernet / dahero er
nicht allein in Schrift: sondern auch in Hand: Kiinsten als Mahlen / Bildschnitzen
und dergleichen wolerfahren gewesen / wie es noch etliche Stuck so im Closter
S. Peter vorhanden bezeugen / darunter unvermuthlich unser L. Frawen Bildnuf
aus Stein gegossen / welches bey der Sacristey in der Kirchen St. Peter auffgesetzt
ist / von S. Thiemo gemacht worden / weilen dergleichen zu Admont zu finden,
welches auch von ihm gegossen seyn soll: denn er die Kunst Stain zu giessen
gewulit / welche wie Cattaneus meldet / nunmehr aus der Vergessenheit der Men-
schen ist gekommen®.
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spezifische Formgebung des weichen Stils eine Zuschreibung an Thiemo
veranlafit haben. Die weitgehende Ahnlichkeit vieler Pietates und
»Schoner Madonnen®, die heute gerne auf gemeinsame Gufiformen
zuriickgefithrt wird, mufte auch im 17. und 18. Jahrhundert ins
Auge stechen. Sicherlich hat sie die Zahl der als wundertitig ver-
ehrten ,, Thiemo-Madonnen® stindig vergroflert. Denn zu einer Zeit,
in der auch Kopien beriihmter Gnadenbilder von kultischer Be-
deutung waren, wird die weitgehend iibereinstimmende Form ge-
niigend Anlafl zu Verehrung in sich getragen haben.

Untersuchungen zur Stellung der mittelalterlichen Skulptur wibrend
der Barockzeit

Die Erhaltung mittelalterlicher Skulpturen und ihre Aufnahme in
barocke Altaranlagen war — von aufgezeigten Ausnahmen abgesehen
— abhingig von dem Kultwert, welcher der dlteren Skulptur im
17. und 18. Jahrhundert beigemessen wurde. Die gegenreformato-
rischen Bestrebungen nutzten die Wallfahrten zur Steigerung der
Volksfrommigkeit. In der Verkniipfung der barocken Gnadenbild-
vorstellung gerade mit dem altertiimlichen, fremden Aussehen mittel-
alterlicher Figuren lag ihr besonderer kultischer Wert als Ziel dieser
Wallfahrten und damit ihre kirchenpolitische Bedeutung. Sie recht-
fertigte ihre Einbindung in barocke Altarkonzeptionen.

Als notwendige kiinstlerische Bedingung fiir eine 4sthetisch gelun-
gene Verbindung stilistisch so unterschiedlicher Elemente wurde das
Wiederaufleben handwerklicher Traditionen volkstiimlicher Schnitz-
kunst in den Alpenlindern geltend gemacht, ihr wuchernder Reich-
tum figiirlicher und ornamentaler Formen, der es in hervorragendem
Mafle erlaubte, Altes und Neues iiberzeugend zu verschmelzen.

Mit diesem gliicklichen Zusammentreften kirchenpolitischer Forde-
rungen und kiinstlerischer Moglichkeiten waren die Voraussetzungen
des Phanomens der Aufnahme mittelalterlicher Skulpturen in barocke
Altaranlagen gegeben. Zugleich sind damit aber auch seine Grenzen
bezeichnet.

Verschiedenartige Riickgriffe des 17. und 18. Jahrhunderts auf
mittelalterliche Typen und Formen erlauben es jedoch nicht, dieses
Phinomen einer isolierten Betrachtung zu unterziehen. Sein Verhalt-
nis zu den tragfahigsten dieser Krifte mufl entscheiden, inwieweit
die Aufnahme mittelalterlicher Skulpturen in Barockaltire Teil dieser
Tendenzen ist und ob diese eventuell auf gemeinsame Ursachen zu-
riickzufiihren sind. Moglicherweise konnte sich die Erhaltung mittel-
alterlicher Skulpturen und ihre Wiederverwendung in neuen Altar-
anlagen dann als spezielle Auswirkung einer allgemeinen Vorliebe
fiir mittelalterliche Elemente erkliren, als Teil einer ,gotisierenden
Zeitstilwelle“!). Das Nachleben gotischer Baukunst im 17. Jahrhun-
dert, ihr gleichzeitiges, bewufites — neues — Aufgreifen, die Diirer-

1) Wolfgang Gotz (Gotische Plastik in barockem Gehiuse, in: Festschrift fiir
Johannes Jahn, Leipzig 1957, S. 190) kennzeichnet das Phinomen durch diesen
Begriff als Ausdruck einer allgemeinen Zeitstilsituation.
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und Griinewald-Renaissance sowie retrospektive Ziige in der deut-
schen Plastik miifiten dann als analoge Auflerungen dieser Zeitstil-
situation betrachtet werden.

Eine mogliche Beziehung unseres Phinomens zu Werken der Nach-
gotik darf von vornherein ausgeschlossen werden. Die Nachgotik
beruhte auf einer gewissen Stiltragheit. Sie war wesentlich gotisch —
und zwar in dem naiven Bewufltsein, das einen andersartigen Stil
nicht zur Kenntnis nahm —, doch hatte sie unbewufit eine historisch
bedeutsame Grenze iiberschritten: Anders geartete Stiltendenzen
waren inzwischen dominant geworden. Die Erhaltung mittelalter-
licher Skulpturen beruhte jedoch auf einer bewufiten barocken Aus-
wahl. Von moglichen Ausnahmen abgesehen, wurde die im Barock-
altar aufgestellte dltere Figur nicht in naiver Unkenntnis als modern
angesehen, sondern sie wurde gerade ihres altertiimlichen Aussehens
wegen zielbewuflt eingesetzt. Von den dufleren Gegebenheiten her
ist nachgotische Architektur von gleichzeitigen Bauten der Jesuiten-
gotik kaum zu unterscheiden. Die Unterschiede sind geistesgeschicht-
licher Art. Sie erlauben es, die entsprechenden Kirchenbauten der
Jesuiten als neugotisch zu bezeichnen. Auf diese geistesgeschichtlichen
Bedingungen werden wir noch einzugehen haben.

Ein oft zitierter Zug der Kunst des frithen 17. Jahrhunderts ist ihre
Vorliebe fiir Diirer, Veit Stof§ und Griinewald, die sich auch in sti-
listischen Adaptionen frithbarocker Skulpturen abzeichnete?). Darin
bekundete sich eine Anerkennung bestimmter kiinstlerischer Formen
des ausgehenden Mittelalters, die mit dem Begriff des ,spatgotischen
Barock“ gekennzeichnet werden diirfen. Diese Formen beinhalteten
Tendenzen, die dem frithen 17. Jahrhundert akzeptabel erschienen,
da sie den eigenen Vorstellungen weitgehend entsprochen haben
mochten. Ob dies mit der allgemeinen Anerkennung eines bestimmten
Zeitstiles oder lediglich mit einer Vorliebe fiir bestimmte Kiinstler zu
identifizieren ist, kann hier unentschieden bleiben?). Denn der direkte
zeitliche Bezug dieser Retrospektive zu den Anfiangen der Einbindung
mittelalterlicher Skulpturen in barocke Altaranlagen fehlt. Dies be-
weist die frither dargelegte Abweichung der Entstehung dieses Phano-
mens in beispielsweise Schwaben und Niederbayern gegeniiber der
Salzburger Erzdiczese, der keineswegs eine spitere Verbreitung der
sogenannten Diirer-Renaissance entspricht, die in Analogie gefordert
werden miifite. Problematisch wire in diesem Zusammenhang auch die
Hiufigkeit iibernommener Skulpturen gegeniiber der geringen Anzahl
in Barockaltdren erhaltener mittelalterlicher Gemilde, prigten doch

2) Die weiterfiihrende Literatur ist verzeichnet bei Wolfgang Gotz (Gotische
Plastik in barockem Gehiuse, a. a. O., Anm. 26) und Theodor Miiller (Frithe Bei-
spiele der Retrospektive in der deutschen Plastik, a. a. O., S. 17 ff.).

3) Hans Kauffmann (Diirer in der Kunst und im Kunsturteil um 1600, in:
Vom Nachleben Diirers, Beitr. z. Kunst der Epoche von 1530 bis 1630, Niirnberg
1954, S. 18 ff.) spricht sich fiir eine individuelle Anerkennung bestimmter Kinstler
aus, Wolfgang Gotz (Gotische Plastik in barockem Gehiuse, a. a. O., S. 190) sieht
darin eine allgemeine Riickwendung des 17. Jahrhunderts zur Kunst der Spit-
gotik.
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gerade Riickgriffe auf Diirer und Griinewald die Tendenzen dieser
Retrospektive.

Es bleibt die Frage offen, ob unabhingig davon dennoch Stilaffini-
titen der spatgotischen Skulpturen einerseits und der barocken Kunst
des 17. und 18. Jahrhunderts andererseits nachzuweisen sind, welche
die Erhaltung spatgotischer Skulpturen aus kiinstlerischen Aspekten
und nicht aus rein kultischen oder kirchenpolitischen Bediirfnissen
erkliren konnten.

Verschiedentlich akzeptierte gotische Typen und Formen, auch wenn
Begriindung und Art ihrer Benutzung ursichlich nicht in dem Zu-
sammenhang einer umfassenden gotisierenden Zeitstilsituation stan-
den, konnten auf eine positive Einstellung zur spatmittelalterlichen
Kunst verweisen, die eine breite Basis fiir das Phinomen der Ein-
bindung mittelalterlicher Skulpturen in Barockaltire zu bilden ver-
mochte.

Fiir eine solch positive Stellungnahme, die einer dsthetischen Aner-
kennung mittelalterlicher kiinstlerischer Formen gleichkime, konnte
es mehrere Anhaltspunkte geben: So beispielsweise die Vorliebe eines
bestimmten Zeitabschnittes innerhalb des 17. und 18. Jahrhunderts
fiir mittelalterliche Skulpturen einer spezifischen Formgebung. Sie
setzte eine differenzierende Auswahl und eine dsthetisch wertende
Betrachtungsweise voraus.

Die Mehrzahl aller in Barockaltire iibernommenen mittelalter-
lichen Figuren entstand jedoch zu Ende des 15. beziehungsweise zu
Beginn des 16. Jahrhunderts. Die grofle Anzahl der zu dieser Zeit
entstandenen Skulpturen mufite ja geradezu als Voraussetzung fiir
die Moglichkeit vielfacher Erhaltung und Einbindung in Barockaltire
gewertet werden. Thre Ubernahme beruhte also nicht auf einer freien
Auswahl nach kiinstlerischen Gesichtspunkten.

Dagegen fillt die Beliebtheit von Figuren der Zeit des friithen
15. Jahrhunderts seit dem zweiten Drittel des 18. Jahrhunderts tat-
sachlich auf*). Die Begriindung darf aber nur bedingt einer spezi-
fischen Vorliebe des Rokoko fiir ,Schone Madonnen“ und Pietates
des weichen Stils angelastet werden. Viele der im Verlaufe des
18. Jahrhunderts in Altire aufgenommenen Skulpturen des friihen
15. Jahrhunderts hatten auch im 17. Jahrhundert schon kultische Be-
deutung und Fsthetische Anerkennung gefunden. Dies beweist das im
Jahre 1739 in den Hochaltar iiberfiithrte Grofigmainer Kultbild, das
vorher in einem eigenen Altar gestanden hatte, ebenso wie das
Gnadenbild ,Maria Siul“ im Salzburger Stift St. Peter, fiir das erst
zwischen 1761 und 1764 ein Altar errichtet wurde, das jedoch wahr-
scheinlich schon im 15. Jahrhundert als wundertitig galt.

Auch die Bewunderung ihrer kiinstlerischen Form ist durch ein-
deutige Quellenaussagen bereits im 17. Jahrhundert bezeugt. Die
Wertschitzung Franciscum Diickhers in der ,Salzburgischen Chro-

4) Wolfgang Gotz (Gotische Plastik in barockem Gehiuse, a. a. O., S. 190f.)
verweist fir die zweite Hilfte des 17. Jahrhunderts auf die Mehrzahl von Figuren
der Zeit ,um 1500, fiir die Zeit nach 1730 auf eine Vorliebe fiir Skulpturen des
weichen Stils.
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nica“ von 1666 wurde bereits zitiert. Uber sie hinaus fiihrt jedoch die
Begeisterung eines Konigsberger Dombherrn, der die Thorner-
Madonna des frithen 15. Jahrhunderts auf eine Stufe mit den Werken
des Phidias stellte, was ein Protokoll des Jahres 1671 iiberliefert?).

Zweifellos lielen sich solche Beweise einer dsthetischen Aner-
kennung mittelalterlicher Skulpturen noch vermehren, dennoch miissen
sie als Ausnahmen gewertet werden: Grundsitzlich stand bei der Aus-
wahl ilterer Skulpturen fiir einen barocken Zusammenhang nicht
deren kiinstlerische Anerkennung im Vordergrund, sondern ihr kul-
tischer Wert. Denn im Falle ihrer dsthetischen Anerkennung miifiten
fiir das architektonische und figiirliche Ensemble freilich die gleichen
Wertmafistibe von Giiltigkeit sein, die auch fiir die Hauptfigur heran-
gezogen wurden. Wie sollte dann aber die riicksichtslose Zerstorung
ganzer Fliigelaltaranlagen in Einklang gebracht werden mit der Er-
haltung einer einzigen Figur, wie es fiir die Mehrzahl der Beispiele
zutrifft. Daneben darf nicht unberiicksichtigt bleiben, daff die mittel-
alterliche Skulptur als Kultbild zumeist von einem barocken Gnaden-
mantel umhiillt wurde, der nur den Kopf sichtbar liefl. Verstindnislos
wire jedoch die Erhaltung einer Figur ihres beliebten Aussehens
wegen, wenn man es bewundernden Blicken zugleich durch eine kul-
tisch bedeutsame Bekleidung wieder verbarg.

Prinzipiell gegen eine kiinstlerische Anerkennung ilterer Skulp-
turen spricht meines Erachtens auch eine tiefgreifende Barockisierung
aus Anlafl ihrer Ubernahme in barocke Altire. Dabei wurden sie
einem ,harmonisierenden Verfahren“ (G6tz) unterzogen, das die
Stildiskrepanz iiberspielen sollte. Dieses harmonisierende Verfahren
setzte jedoch keineswegs stilistisch nahestehende Elemente voraus, die
einander als verwandt empfanden®). Hitte eine Stilaffinitit bestan-
den, wire die duflere Form dsthetisch anerkannt worden, miifite ihre
Angleichung, ithre Harmonisierung iiberfliissig gewesen sein.

So wurden die spatgotischen Schreinfiguren des Hochaltares der
Pfarrkirche St. Marii Himmelfahrt in Waldzell/Oberosterreich nicht
weitgehend barockisiert, weil zwischen ihrem spatgotisch-barocken
Aussehen und den kiinstlerischen Vorstellungen des Uberarbeiters
Franz Matthias Schwanthaler von 1752 eine Stilaffinitdt bestanden
hitte. Ausschlaggebend war im Gegenteil das Bewufitsein, hier ,mit
ganz unformblich gewesten Biltnussen“?) konfrontiert zu sein, die

5) Im Wortlaut zitiert bei Karl Heinz Clasen, Die mittelalterliche Baukunst im
Deutschordensland Preuflen, Berlin 1939, S. 133.

6) Wolfgang Gotz (Gotische Plastik in barockem Gehiduse, a. a. O., S. 191)
glaubt eine denkmalpflegerische Haltung der Barodkzeit erkennen zu konnen. Sie
ist seiner Meinung nach ablesbar sowohl an gotisierten barocken Gehidusen (Am
Altar der Kirche zu Tiefenbronn wurde 1688 gotisches Rankenwerk durch stilisier-
ten Akanthus erginzt) als auch an barockisierten gotischen Gehiusen (Der Rahmen
des Marientod-Altares der Corpus-Christi-Kirche in Breslau wurde marmoriert, das
zerbrochene Rankenwerk durch Akanthusgewinde ersetzt). In beiden Fillen sieht
Gotz ein ,harmonisierendes Verfahren“, das nur dort moglich war, wo einander
stilistisch nahestehende und sich auch als verwandt empfindende Zeiten begegneten.

7) Rudolf Guby, Die Kunstdenkmiler des oberosterreichischen Innviertels,
Wien 1921, S. 54.
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den asthetischen Anspriichen des 18. Jahrhunderts nicht mehr gerecht
werden konnten.

Muflte die dsthetische Anerkennung der kiinstlerischen Form, mufite
eine Stilaffinitdt als Begriindung fiir die Aufnahme mittelalterlicher
Skulpturen in Barockaltire auch grundsitzlich abgelehnt werden,
wobei die Moglichkeit von Ausnahmen ausdriicklich akzeptiert wurde,
so gab es doch eine gemeinsame Basis geistesgeschichtlicher Bedin-
gungen, welche die Erhaltung und Verwendung ilterer Skulpturen
in Barockaltiren mit anderweitigen Riickgriffen auf mittelalterliches
Typen- und Formengut verband.

Von etwa zu vermutenden Parallelen der retrospektiven Plastik
des frithen 17. Jahrhunderts miissen wir uns vorher jedoch distanzie-
ren: Sie nahm zwar ausdriicklich mittelalterliche Elemente auf, diese
wurden aber in einem Mafle von barocken Tendenzen iiberlagert und
umgepragt, dafl die modernen Stilelemente eindeutig dominieren. Die
mittelalterlichen Elemente wurden im barocken Sinn assimiliert.

Dagegen konnte hervorgehoben werden, dafl gerade das befremd-
liche Aussehen der mittelalterlichen Skulptur diese als Kultbild der
Barockzeit empfahl. Mit der altertiimlichen Form war ihre ,,wunder-
bare“ Kraft assoziativ verkniipft.

Voraussetzung dieser barocken Gnadenbildvorstellung war die
Mbglichkeit, Stildiskrepanzen zu erkennen. Der barocke Betrachter
mufite das Gnadenbild als ilteres Element innerhalb des modernen
Aufbaues ausscheiden konnen. Bezeichnend ist, dafl das tatsichliche
Alter des Kultbildes dabei oft weit iiberschitzt wurde. Ich erinnere
nur an die ,Thiemo-Madonnen®, die der Legende nach um 1100,
in Wirklichkeit zu Beginn des 15. Jahrhunderts entstanden sind. Das
zeitliche Verhidltnis zwischen Gnadenbild und barocker Umgebung
war undefiniert, das Kultbild galt als ,uralt. Mit jeder altertiim-
lichen Formensprache war damit eine zeitlich unabsehbare Tradition
verbunden, die Gewihr fiir Wundertitigkeit bot.

Die Moglichkeit, Stildiskrepanzen zu erkennen, setzte in bedeu-
tendem Mafle zu Beginn des 16. Jahrhunderts ein. Voraussetzung war
die Emanzipation des Kiinstlers, seine Losung aus mittelalterlichen
Stilkontinuitdten®). Sie diente in der Friihzeit dazu, die Kiinstler-
individualitdt durch den erkennenden Blick auf stilistisch wesentlich
verschiedene Werke zu bereichern. Im 17., besonders aber im 18. Jahr-
hundert war diese Unterscheidungsfihigkeit so allgemein geworden,
daf der barocke Kiinstler bei der Konzeption seiner Werke mit ihr
rechnen konnte. Die Moglichkeit zu einer stildifferenzierenden Be-
trachtungsweise konnte als kiinstlerisches Mittel in Rechnung gezogen
werden.

Geistesgeschichtlich ist diese Situation mit dem Begriff des Historis-
mus verbunden. Zutreffend erscheint mir fiir unser Phidnomen eine
Definition Nikolaus Pevsners: Sie kennzeichnet den Historismus als
eine Haltung, , der die Betrachtung und die Benutzung der Geschichte
wesentlicher ist als die Entdeckung und Entwicklung neuer Systeme,

8) Theodor Miiller, Frithe Beispiele der Retrospektive in der deutschen Plastik,
a.a. 0,S. 84.
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neuer Formen der eigenen Zeit“?). Diese Definition zielt auf die Situa-
tion des Historismus im 19. Jahrhundert ab. Im Hinblick auf unser
Phinomen ist sie fiir das 17. und 18. Jahrhundert einzuschranken:
Indem zu dieser Zeit bestimmte — barocke — Stiltendenzen domi-
nant waren, wurde auch die historisierende Haltung nur innerhalb
bestimmter Grenzen tragfihig. Die historisierende Haltung mufite
sich Stilprioritdten unterordnen.

Auch im 17. und 18. Jahrhundert bestand die Moglichkeit, diese
Stilpriorititen bewufit auszuschalten — die Situation entsprach so-
dann effektiv der des 19. Jahrhunderts, fiir das solche Stilprioritdten
nicht existierten®). Ein zutreffendes Beispiel wird noch zur Sprache
kommen.

Das Phinomen der Aufnahme mittelalterlicher Skulpturen in
Barockaltire war jedoch den dominanten barocken Stiltendenzen
unterworfen. Diese nutzten die Moglichkeit, eine historisierende Hal-
tung einzunehmen in ihrem Sinne, im Sinne barocker Steigerung.

Die Barockzeit bevorzugte als Kultbild die mittelalterliche Skulp-
tur aus einer ,assoziativ-historisierenden Haltung“!!) heraus. Das
heiflt, sie entschied sich fiir eine altertiimliche Form in Abhingigkeit
zu deren bestimmtem Zweck. In dem Moment der Einbindung in
einen grofleren barocken Zusammenhang wurde dieses altertiimliche
— isthetisch nicht anerkannte — Aussehen im barocken Sinn assimi-
liert. Es eroffnete neuartige Darstellungsmoglichkeiten. Das Beispiel
des Gnadenaltares macht diese Situation deutlicher:

Die formalen Probleme, die zu seiner Entstehung beigetragen
haben, wurden bereits aufgezeigt. Wesentlicher fiir seine Konzipierung
waren jedoch die geistesgeschichtlichen Voraussetzungen, namlich die
Moglichkeit, eine assoziativ-historisierende Haltung einzunehmen.
Das Kultbild unterschied sich durch sein altertimliches Aussehen
wesentlich von seiner barocken Umgebung. Indem es einen eigenen,
umgrenzten Raum beanspruchte, dessen Charakter von seinem fremd-

9) Nikolaus Pevsner, Moglichkeiten und Aspekte des Historismus, Versuch einer
Frithgeschichte und Typologie des Historismus, in: Historismus und bildende
Kunst, Vortrige und Diskussion im Oktober 1963 in Miinchen und Schlof Anif,
Miinchen 1965, S. 13.

10) Der Historismus des 17. und 18. Jahrhunderts war vergleichsweise zu seiner
Ausprigung im 19. Jahrhundert naiv: Es fehlte ihm die wissenschaftliche Fun-
dierung, die es ihm hitte ermdglichen konnen, mehrere unterschiedliche Stil-
formen bewuflt gegeneinander abzugrenzen oder nebeneinander zu gruppieren. Seine
Vorstellung orientierte sich subjektiv — zumeist in Abhingigkeit zu barocken
Stiltendenzen — beispielsweise an historischen Ereignissen (Vorreformatorische
Kunst der Spitgotik) oder an Legenden (Thiemo-Madonnen). Zeitlich oder auch
stilgeschichtlich waren die aufgegriffenen #lteren Formen nicht determiniert. Man
konnte den Historismus des 17. und 18. Jahrhunderts daher als ,indeterminierten
Historismus“ bezeichnen.

Der Historismus des 19. Jahrhunderts implizierte dagegen wissenschaftliche Er-
kenntnisse. Sie bildeten die Voraussetzung fiir seine breite Wirkungsmoglichkeit.
Da er verschiedene stilgeschichtliche Epochen gegeneinander abzugtenzen ver-
mochte, konnte er sie auch in freier Wahl nebeneinander benutzen.

11) Nikolaus Pevsner, Moglichkeiten und Aspekte des Historismus, a. a. O,
S. 14f£.
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artigen Aussehen geprigt wurde, war eine exakte Trennung in meh-
rere rdumliche Bereiche gegeben. Jedem dieser Bereiche konnte —
beispielsweise durch Attribute — ein eigener Realitdtsgrad zudefiniert
werden. Diese Unterscheidung aber erlaubte — wie im barocken Thea-
ter — Darstellungen zwischen Himmel und Erde. Jenseits der greif-
baren und geldufigen zeitgendssischen Altararchitektur wurde eine
himmlische Vision sichtbar gemacht.

Daraus wird aber auch deutlich, daff zur Konzeption des Gnaden-
altares wesentlich die Einbindung einer alteren Skulptur gehorte.
Sollte der Typus des Gnadenaltares auch in solchen Fillen iiber-
nommen werden, in welchen das mittelalterliche Gnadenbild fehlte,
so mufite an seine Stelle eine dltere Barockfigur treten. Dies zeigen die
Gnadenaltaranlagen der Wallfahrtskirchen auf dem Marienberg bei
Burghausen'?) und St. Leonhard zu Inchenhofen!?). Beide wurden um
1760 errichtet, bergen aber jeweils Kultbilder des 17. Jahrhunderts.
Die stilistischen Unterschiede zwischen Gnadenbild und Rahmung
zv?lljen einer klassifizierenden Betrachtungsweise also auch hier augen-
allig.

Entsprechende Moglichkeiten — iibertragen auf die Rokokoarchi-
tektur — zeigt Bernhard Rupprechts Innenrauminterpretation der
Kirche zu Steingaden in Oberbayern auf'4). Auch hier erfuhr die
Architektur eine spezifische Steigerung im Sinne der Stiltendenzen
der zweiten Hailfte des 18. Jahrhunderts durch den bewufiten Kon-
trast zwischen dem in Dekorationsformen des 18. Jahrhunderts aus-
gestatteten Mittelschiff und den im Jahre 1663 stuckierten Seiten-
schiffen. Die altertiimliche Dekoration der Seitenschiffe schuf Distanz
und nahm ihnen den Charakter des Realen, des wirklich Betretbaren.
Sie wurden zu einem Bild der Architektur. Ebenso konnten die
mittelalterlichen Skulpturen in der barocken Gnadenbildvorstellung
allgemein zum Kult-Bild und durch ihre Einbindung in Gnadenaltire
zur Darstellung eines irrationalen Geschehens werden. In der Betrach-
tungsweise des 18. Jahrhunderts pendelten sie ,zwischen eigenstin-
diger Existenz und der Abbildung ihrer selbst (Rupprecht), sie waren
nicht mehr greifbar. Gerade diese kithle Distanziertheit aber, dieses
nervige, gespannte Voneinanderlosen gab den Gnadenaltiren die
Mboglichkeit, das Momentane zu binden und Irreales sinnlich erlebbar
zu machen.

In diesem Zusammenhang miissen die Klosterkirchen Santin Aichels
in Sedletz (1703—1707), Seelau (1712—1736) und Kladrau (1712—
1726) Erwahnung finden. Auch sie sind nur aus der geistesgeschicht-
lichen Situation des indeterminierten Historismus zu verstehen: Ab-
hingig von Stildominanten des frithen 18. Jahrhunderts sind diese
Bauten durchaus barock strukturiert. Im Sinne von Dekorations-

12) Richard Hoffmann, Bayerische Altarbaukunst, a. a. O., S. 284, Tafel 186—187.

13) Michael Hartig, Inchenhofen, Kleiner Kirchenfithrer, Schnell und Steiner
Nr. 181, 2. Auflage, Miinchen 1955, S. 5.

14) Bernhard Rupprecht, Die Bayerische Rokoko-Kirche, Miinchener historische
Studien, Abtlng. Bayerische Geschichte, Max Spindler (Hg.) Bd. 5, Kallmiinz 1959,
S. 47, 54 1.

18 Landeskunde 1968
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formen wurde den Innenrdumen sodann ein gotisierendes System auf-
gelegt. Wahrscheinlich sollte hier an das urspriingliche Aussehen vor
der Zerstorung durch die Hussiten erinnert werden. Zugleich verband
sich mit der Erneuerung dieser alten Bilder der Mythos der Unbesieg-
barkeit der alten Kirche. Dabei griff Santin Aichel jeweils auf spat-
gotische Formen zuriick, ohne den urspriinglichen Zustand der Kloster-
kirchen ernstlich rekonstruieren zu wollen. Seine Vorstellung des
Mittelalters hatte sich subjektiv an der vorreformatorischen Archi-
tektur der Spitgotik gebildet. Dies konnte als Merkmal der histo-
risierenden Haltung des 18. Jahrhunderts aufgezeigt werden.

Erinnern wir uns an dieser Stelle der formanalogen Nachbildungen
mittelalterlicher Skulpturen wihrend der Barockzeit. Sie konnen
ebenso wenig neugotisch genannt werden wie die Bauten Santin
Aichels. Denn in beiden Fillen blieben barocke Stiltendenzen domi-
nant. Beide griffen mittelalterliche Formen auf, um bestimmte —
zumeist zweckgebundene — Vorstellungen zu intendieren??).

Eine echte Alternative stellt die , Jesuitengotik“ dar. Von barocken
Stiltendenzen nicht wesentlich gepragt, gelang es ihr, prazise deter-
minierte Stilformen aufzugreifen. Freilich beruhte auch diese Wahl
auf einem naiv-subjektiven Riickgriff auf die vorreformatorische
Architektur im Hinblick auf deren gegenreformatorisch-propagan-
distische Wirkung. Auch ihre Formenwahl orientierte sich subjektiv
an einem historischen Ereignis, was die Wahl stilistisch einheitlicher
Formen zufillig (naiv) macht, da das Wissen um die stilgeschichtlichen
Determinierungsmoglichkeiten fehlte. Effektiv unterscheiden sich diese
Jesuitenkirchen in ihrer stilistischen Geschlossenheit jedoch nicht von
entsprechenden Bauten des 19. Jahrhunderts. Sie sind damit die
ersten neugotischen Werke Deutschlands. Ihre assoziativ-historisie-
rende Haltung lie} die Jesuiten jene Bauform wiahlen, die ihrem
Zweck am ehesten entsprochen haben mochtel®). Darin bilden sie eine
Parallele zu assoziativ-gotischen Bauten des frithen 17. Jahrhunderts
in England!?).

15) Nochmals sei darauf verwiesen, daf damit nicht notwendig eine #sthetische
Anerkennung mittelalterlicher Formen verbunden sein mufite. Auch Erich Bach-
mann (Die Barockgotik Santin-Aichels, die bohmisch-mahrischen Wallfahrtskirchen
und Gnadenkapellen, in: Karl M. Swoboda (Hg.), Barock in Bohmen, Miinchen
1964, S. 40 f.) zeigt auf, dal nicht so sehr der gotische Stil, sondern die glorreiche
Vergangenheit dieser Kloster sichtbar gemacht werden sollte. Bachmann betrachtet
die Architekturen Santin Aichels als ,Grenzfall von mehr geistes- und missions-
geschichtlichem als architekturhistorischem Interesse, als... vorromantische Staf-
fagen einer versunkenen mittelalterlichen Klosterkultur, erzeugt mit den Mitteln
des barocken Illusionismus® (S. 41).

16) Vergleiche dazu: Harald Keller, Das GeschichtsbewuBtsein des deutschen
Humanismus und die bildende Kunst, in: Historisches Jahrbuch der Gorres-Gesell-
schaft, Bd. X, 1940, S. 668.

17) Nikolaus Pevsner, Moglichkeiten und Aspekte des Historismus, a. a. O.,
S. 14.
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Beitrige zur Entstehung und Entwicklung der barocken Freipfeiler-
hallenkirche Siiddeuntschlands in der ersten Hilfte des 17. Jabrbunderts

Der Typus der barocken Gnadenaltaranlage verdankte seine Ent-
stechung der Aufnahme ilterer Skulpturen. Sie prigten seine Struk-
tur. Die allgemeine Verbreitung dieses Typus auch fiir solche Beispiele,
die zwar iltere barocke Figuren, nicht aber mittelalterliche beriick-
sichtigen muflten, lafit die Frage aktuell werden, ob auch in der Male-
rei und der Architektur des 17. oder 18. Jahrhunderts neuartige Typen
entstanden, die genetisch mit einem Riickgriff auf mittelalterliche
Elemente verkniipft waren. Es ist dies die Frage nach Impulsen, die,
ausgehend von alteren Elementen, der barocken Kunst neue Wege
aufzeigten, um spiter zu einer typisch barocken Ausdrucksform assi-
miliert zu werden.

Eine methodisch verwandte Parallele zur Entstehung des Gnaden-
altares ist mit dem Aufkommen des Einsatzbildes zu Beginn des
17. Jahrhunderts in Italien gegeben. Hier wurde ein kultisch bedeut-
sames alteres Bild materiell einem grofleren Gemilde eingesetzt,
dessen Darstellung sich auf das Gnadenbild in seiner Mitte bezog.
Schon im Verlaufe des 17. Jahrhunderts vermochte sich dieser Typus
des Einsatzbildes so weitgehend zu verselbstindigen, daf es der Ein-
fligung eines tatsichlich dlteren Bildes nicht mehr bedurfte. Statt-
dessen wurde ein solches innerhalb des materiell nun einheitlichen
Gemaildes nur vorgetduscht, indem man das Bild im Bilde malte.
Dadurch war eine Entwicklung eingeleitet, die in der Barockmalerei
vielfdltige Ausprigung erfuhr, was Karl August Wirth in Umrissen
bereits darlegte?).

Fiir entsprechende Untersuchungen der Architektur scheint ein
ergiebiger Ansatzpunkt in barock umgestalteten mittelalterlichen Kir-
chen gegeben. Thre grofle Zahl bedarf jedoch einer eigenen, zusammen-
fassenden Darstellung.

Stattdessen soll aus ihnen ein bestimmter Typus herausgegriffen
werden: Die dreischiffige Freipfeilerhalle. Thre Entwicklung in der
ersten Halfte des 17. Jahrhunderts wird in Umrissen skizziert wer-
den. Doch kann auch dieser Versuch, der in diesem Zusammenhang
nur als Exkurs zu werten ist, eine umfassende typologische Unter-
suchung nicht ersetzen. Der Sinn dieses Exkurses liegt sowohl in der
Verankerung des Phinomens der Aufnahme mittelalterlicher Skulp-
turen in Barockaltiren mit parallelen Erscheinungen, als auch in der
Darlegung neuer methodischer Ansatzpunkte.

Eine streng chronologische Darstellung der einzelnen Beispiele
scheint unbedingt notig, da der Prioritdtsfrage naturgemif} eine iiber-
geordnete Bedeutung zukommt. Dies erklirt auch die Beschrankung
der Untersuchungen auf Siiddeutschland, zumal hier die barocke Frei-
pfeilerhalle zu einem friitheren Zeitpunkt ausgeprigt gewesen zu sein
scheint als in angrenzenden Gebieten. Doch auch die landschaftliche
Geschlossenheit des Untersuchungsgebietes ist methodisch gefordert,

1) Karl August Wirth, ,Einsatzbild“, in: Reallexikon zur deutschen Kunst-
geschichte, Bd. 4, Stuttgart 1956, Spalte 1006 ff.
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da nur so eine einheitliche Entwicklung nachvollzogen werden kann.
Auch die gegenseitige Beeinflussung benachbarter Kunstlandschaften
oder abweichend verlaufender Entwicklungsprozesse abgelegener Ge-
biete, die mdglicherweise von eigenen Prototypen herzuleiten sind,
muf einer eigenen Darstellung vorbehalten bleiben.

Die Fragestellung beschiftigt sich mit der Entstehung und der Ent-
wicklung der frithbarocken Freipfeilerhalle. Von besonderer Bedeu-
tung ist fiir sie das zeitliche und kiinstlerische Verhiltnis von barocki-
sierten mittelalterlichen Hallen zu Neubauten des frithen 17. Jahr-
hunderts. Seine Darstellung soll untersuchen, inwieweit die Barocki-
sierung eines mittelalterlichen Architekturtypus die Moglichkeiten und -
Vorstellungen der Barockarchitektur zu erweitern vermochte. Auf
die Betrachtung der Auflenbauten sowie der Chorlésungen darf dabei
verzichtet werden, da eine rein typologische Untersuchung der Lang-
hausbauten von Bedeutung erscheint. Die zeitliche Fixierung der Bau-
ten richtet sich jeweils nach dem Jahr des Baubeginnes, da schon zu
diesem Zeitpunkt gewdhnlich mit einer vollstindigen Konzeption
gerechnet werden darf?).

Fiihren wir uns zunichst die Situation der siiddeutschen Sakral-
baukunst zu Beginn des 17. Jahrhunderts vor Augen: Mit dem Bau
der Hofkirche St. Michael zu Miinchen war zu Ende des 16. Jahr-
hunderts ein glanzvoller Beginn nachmittelalterlicher Architektur
gesetzt worden. Mit ihm mufiten sich Bauherren und Architekten des
frithen 17. Jahrhunderts auseinandersetzen. Sei dies nun im positiven
Sinn wie in dem Bau der 1631—1641 von Johannes Holl errichteten
Jesuitenkirche in Landshut, oder in ablehnender Haltung bei der
1607—1618 erbauten Hofkirche in Neuburg an der Donau, dem
»protestantischen Gegenstiick zu dem Miinchener Siegesmal des Katho-
lizismus“, dem ,, Trutz-Michael“3).

Mit dem urkundlich gesicherten Bezug der Neuburger Hofkirche
auf die dreischiffige spatgotische Hallenkirche zu Lauingen sind ihr
tektonisches System und die steilen Proportionen weitgehend erklirt?).
Als wesentlicher Unterschied machen sich jedoch die in die Seiten-
schiffe des Langhauses eingespannten Emporen geltend. Sie unter-
teilen ihre Hohe und verwehren den Blick in die oberen Seitenschiffs-
gewolbe. Sie dividieren den Raum. Wenn dessen einheitlich iiber-
greifende Weite, die aus drei gleich hohen Schiffen ineinanderfliefit,
isthetisch auch latent erlebbar geblieben ist, so kann sie mit den
Blicken doch nicht nachvollzogen werden. Erst bei dem Betreten der
Seitenschiffemporen wiirde eine entsprechende Vermutung zur Ge-

2) Dabei ist es moglich, die umfassende Arbeit Peter Anselm Riedls (Die Heidel-
berger Jesuitenkirche und die Hallenkirchen des 17. und 18. Jahrhunderts in Sid-
deutschland, Heidelberger Kunstgeschichtliche Abhandlungen, Herausgegeben von
Walter Paatz, Neue Folge Bd. 3, Heidelberg 1956) zugrunde zu legen, obwohl
diese die entwicklungsgeschichtliche Bedeutung barockisierter mittelalterlicher Bau-
ten nicht geniigend beriicksichtigt.

3) Max Hauttmann, Geschichte der kirchlichen Baukunst in Bayern, Schwaben
und Franken 1550—1780, Miinchen 1921, S. 119.

4) Joseph Braun, Die Kirchenbauten der deutschen Jesuiten, Teil 2, Freiburg/
Brsg. 1910, S. 182.
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wiflheit. Dies aber steht in direktem Gegensatz zu einem Wesens-
merkmal der Freipfeilerhalle: Der einheitliche, dreischiffige Raum,
der von gleich hohen Gewdlben iiberspannt wird, die auf wenigen
Pfeilern ruhen und ihrerseits den Raum weder unterteilen noch aus-
richten, sondern von diesem kontinuierlich umgeben sind, wurde hier
in Neuburg deutlich in ein Haupt- und zwei Seitenschiffe zerlegt. Die
Richtungslosigkeit des Langhauses war damit hinfillig und die Orien-
tierung auf den Chor entspricht fast Richtungstendenzen basilikaler
Anlagen. Blieb das Konstruktionsprinzip des Typus der Freipfeiler-
halle auch weitgehend gewahrt, so scheinen die dsthetischen Unter-
schiede durch den Begriff der Emporenhalle abgegrenzt und gekenn-
zeichnet.

Noch ausgeprigter ist die Abkehr von den Raumproportionen der
Freipfeilerhalle in der von 1586—1591 errichteten Universititskirche
zu Wiirzburg. Auch sie griff strukturell auf das Skelett der mittel-
alterlichen Halle zuriick®), doch ist das Langhaus zerlegt in den
»schmalen Gang“®) des Mittelschiffes und beidseitig begrenzende drei-
geschossige Loggienarchitekturen, welche die Seitenschiffe optisch in
eine Vielzahl kleiner Anriume aufspalten, die untereinander kommu-
nizieren.

Weder in Wiirzburg noch in Neuburg wurden bei der Ubernahme
des gotischen Systems auch Konsequenzen fiir die Raumbildung ge-
zogen. In beiden Fillen wire es moglich gewesen, die aus der Gotik
ibernommene Konstruktion und ihren spezifischen Raumcharakter
aufzugreifen und mit modernen Dekorationsformen auszustatten.
Damit wire eine friilhbarocke Analogie zur mittelalterlichen Frei-
pfeilerhalle gefunden gewesen, die ihre Selbstindigkeit gegeniiber der
Wandpfeileranlage von St. Michael moglicherweise zu wahren ver-
mocht hitte. Stattdessen wurde diese Losung durch differenzierende
Einbauten sorgsam umgangen. Gerade der Rickgriff auf die spat-
gotische Anlage in Lauingen muf aus diesem Blickwinkel als ungliick-
lich bezeichnet werden. Die Maf}verhiltnisse dieses Baues konnten den
Forderungen des 17. Jahrhunderts nach ausgeglichenen Proportionen
nicht gerecht werden. Deshalb mufiten in Neuburg Emporen einge-
zogen werden, welche die unfaflbare Weite des Raumes verhingen
und seine Grenzen greifbar und erlebbar machen.

Dabei muf in Rechnung gezogen werden, daf} die Entstehung eines
spezifisch barocken Architekturtypus auf so geradlinigem Wege kaum
denkbar gewesen wire. Einzelne Tendenzen struktiver oder dsthe-
tischer Art konnten zwar unmittelbar ibernommen und transponiert
werden, doch bedingte die endgiiltige Formulierung einen formieren-
den und gruppierenden Druck, der in der Kraft eines ausgebildeten
Stils gewahrleistet ist, sich in seiner Friihzeit aber in tastenden Ver-
suchen ergeht.

Gerade diese Tatsache 1ifit doch die Konzeption der Miinchener
Michaelskirche so genial erscheinen. In ihrer Vollkommenheit scheint
sie der leistungskraftigen Bliitezeit eines Stils anzugehdren. Dennoch

5) Peter Anselm Riedl, Die Heidelberger Jesuitenkirche, a. a. O., S. 121.
6) Max Hauttmann, Geschichte der kirchlichen Baukunst, a. a. O., S. 110.
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ist ihre labile Reife der Friithzeit wahrnehmbar. Der Gedankengang,
der ihrer Konzipierung voranging, liegt im Dunkeln. Er ist ebenso-
wenig nachzuvollziehen mit der Erkldrung, eine gotische, altbayerische
Wandpfeilerkirche sei hier barockisiert worden?), noch ist er durch
den Hinweis auf den Gest erhellt. Die Ideenbreite der Konzeption
scheint damit umrissen, die Notwendigkeit ihrer spezifischen Gestalt
ist aber unklar geblieben. Die gedankliche Entwicklung der Michaels-
kirche ist unbekannt. Sie steht ohne Vorstufen als Resultat gegeniiber.
Die Entstehung des Typus der barocken Freipfeilerhallenkirche
scheint dagegen an einer Reihe erhaltener Beispiele nachvollziehbar.

Mit der Wallfahrtskirche zu Andechs am Ammersee steht uns die
erste, den Typus konsequent bewahrende Freipfeilerhalle in barocken
Formen gegeniiber. Bezeichnenderweise handelt es sich hier aber nicht
um einen Neubau, sondern um eine barockisierte Anlage aus dem
frithen 15. Jahrhundert. Unter Abt Hutter wurde im ersten Jahrzehnt
des 17. Jahrhunderts die Erneuerung vermutlich von Wessobrunner
Stukkateuren durchgefiihrt®). Materiell blieb der mittelalterliche Be-
stand fast vollig intakt, auch die Proportionen wurden nicht ver-
indert. Moglich erscheint dies, da hier ein Bau des frithen 15. Jahr-
hunderts durch moderne Formen in den Barockstil transponiert wurde,
gerade die wohligen Raumproportionen dieser Zeit aber den Vorstel-
lungen der Barockzeit angenihert waren. Leider 1afit sich dieser Zu-
stand zu Beginn des 17. Jahrhunderts nicht mehr ohne weiteres re-
konstruieren, da die Kirche zwischen 1751 und 1755 eine weitere
Umgestaltung erfahren hat. Fiir das Verhiltnis zwischen der barocken
Dekoration und dem mittelalterlichen Typus sind damit entwicklungs-
geschichtlich wichtige Kriterien verlorengegangen, da dieses friiheste
Beispiel die Diskrepanz beider Vorstellungen an kritischen Punkten
sicherlich offenbar gemacht hitte.

Das heutige Aussehen der Wallfahrtskirche St. Leonhard zu Inchen-
hofen bei Aichach konfrontiert mit dem gleichen Problem: Auch hier
wurde der vermutlich zwischen 1451 und 14579) aufgefiihrte Bau
unter Abt Sebastian von Fiirstenfeld in den Jahren 1610—1623
barockisiert und nach einem Brand zu Beginn des 18. Jahrhunderts
von 1705—1706 wieder hergestellt!?).

Da weitere Urkunden iber das Resultat der Umgestaltung des
frithen 17. Jahrhunderts fehlen, mufl die Nachricht geniigen, daf} fiir
diese bauliche Veranderung der ansehnliche Betrag von 30 000 Gul-
den aufgebracht werden mufite!?).

Wieder gab man damit einer dreischiffigen gotischen Freipfeiler-

7) Erich Bachmann, Die Barockgotik Santin Aichels, a. a. O., S. 40.

8) Michael Hartig, Die Oberbayerischen Stifte, I Miinchen 1935, S. 80; Ro-
muald Bauerreis und Hugo Schnell, Der heilige Berg Andechs, Grofe Kunstfiihrer,
Bd. 19, Miinchen 1955, S. 27; Bauurkunden des Staatsarchives fiir Oberbayern,
KL 55/40.

9) Denkmale des Regierungsbezirkes Oberbayern, a. a. O., S. 203 £.

10) Michael Hartig, Inchenhofen, Kleiner Kirchenfiihrer, Schnell und Steiner
Nr. 181, Miinchen 1955, S. 3.

11) Hegenauer, Manuskript {iber die Baugeschichte der Kirche St. Leonhard zu
Inchenhofen, unpubliziert, Stadtarchiv Aichach/Obb.
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halle eine zeitgemifle Ausstattung, wieder war es ein Umbau, der
den Barockbaumeistern diesen Typus als nachahmenswerte kiinstle-
rische Losung vor Augen gestellt haben mochte.

Etwa sechzig Kilometer siidwestlich von Inchenhofen, in der Nihe
von Augsburg, liegt der Wallfahrtsort Violau. Nach Abbruch der
vermutlich baufilligen ilteren dortigen Kirche wurde von 1617—1619
eine dreischiffige Freipfeileranlage errichtet. Ohne auf gotische Relikte
Riicksicht nehmen zu miissen, konnte dieser Typus hier erstmals als
barocke Neuschdpfung und nicht nur als moderne Umgestaltung eines
ilteren Baues konzipiert werden. Dennoch darf auch die Wallfahrts-
kirche in Violau nicht als spezifisch barocke Version der gotischen
Freipfeilerhalle betrachtet werden. Dafiir sind die Konzessionen, die
der Architekt an gotische Vorbilder machen mufite, zu eklatant. Auf
sie wurde in der Literatur bereits mehrfach hingewiesen!?). Doch soll
auf zwei Merkmale nochmals besonders aufmerksam gemacht werden,
da sie kennzeichnend sind fiir das Verhiltnis des frithen 17. Jahr-
hunderts zu dem Typus der Freipfeilerhallenkirche: Eine Betrachtung
der Grundrifidisposition ergibt, dafl sowohl das Mafiverhiltnis zwi-
schen Mittelschifts- und Seitenschiffsbreite als auch die lichte Weite der
Pfeilerabstinde vollig den Proportionen vergleichbarer gotischer An-
lagen entsprechen. Noch auffilliger tritt die Abhingigkeit von
gotischen Vorbildern im Wolbungssystem zutage. 35 cm breite Kreuz-
rippen unterziehen die Gewdlbefelder und zeugen von der Unsicher-
heit des Architekten bei der Adaption dieses ihm offenbar ganz unge-
liufigen Systems. Erst die Umgestaltung des Rokoko legte dem Ge-
wolbe im Jahre 1751 eine neue Dekoration auf, die das befremdliche
Relikt kaschiert.

Einmal aber glaubte man, die gotische Konstruktionsmethode um-
gehen zu konnen. In Riicksichtnahme auf die monumentale Gliede-
rung des Auflenbaues wurden die Strebepfeiler des Langhauses auf
schmale Wandvorlagen in Form toskanischer Pilaster reduziert. Doch
schon vierzig Jahre nach Fertigstellung der Kirche zeitigte dieses Ent-
gegenkommen gegeniiber dem barocken Geschmack Gewdolbeschiaden,
die bis zum heutigen Tag nicht dauerhaft behoben werden konnten?3).
Dieses Beispiel mag zeigen, wie eng die Wallfahrtskirche zu Violau
prinzipiell gotischen Vorbildern verbunden geblieben war. Die barocke
Freipfeilerhalle war letztlich noch immer nicht zu einem selbstandigen
Typus herangereift, sondern sie stand nach wie vor in Abhingigkeit
zu mittelalterlichen Bauprinzipien. Uberspitzt ausgedriickt war hier
ein Anachronismus Gestalt geworden: Ein ,mittelalterlicher Bau
wurde von barocker Formenwelt umkleidet, ohne daf ein zeitlicher
Abstand diese Stildiskrepanz gerechtfertigt hatte. Das heifit aber,
daf die Violauer Kirche sich von barockisierten ilteren Anlagen eigent-
lich nicht unterscheidet.

Im Sinne einer strengen Chronologie der einzelnen Bauten miifite
nun die Dillinger Pfarrkirche St. Peter zur Sprache kommen, die

12) Julius Schottl, Die Wallfahrtskirche Violau, Giinzbutg 1928, S. 24; Erich
Hennes, Die Kirche zu Violau bei Augsburg. Phil. Diss. Berlin 1941.
13) Ebd.,, S. 55.
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zwischen 1619 und 1628 errichtet wurde. Die Behandlung dieser An-
lage soll jedoch zuriickgestellt werden, da sie eine gesonderte Entwick-
lung aufzeigt, der ebenso die Pfarrkirche St. Jakob zu Dachau (1624
bis 1625) angehorrt.

Zwischen 1621 und 1628 wurde die ehemalige Augustiner-Chor-
herren-Stiftskirche zu Polling — moglicherweise unter Mitarbeit von
Hans Krumper — erweitert und durch Jorg Schmuzer aus Wesso-
brunn stuckiert. Die dreischiffige Freipfeileranlage aus dem ersten
Viertel des 15. Jahrhunderts wurde dabei materiell kaum angetastet'?).
Mit diesem Bau gelang eine eindrucksvolle Synthese von gotischen
und barocken Elementen. Aus einer sicheren Beherrschung der moder-
nen Form, verbunden mit feinfiihliger Dekorationskunst, wurde das
gotische System umgedeutet, ohne daf} es gewaltsam unterdriickt oder
verleugnet worden wire.

Der besondere historische Wert der Pollinger Kirche liegt in der
Uberlieferung ihres urspriinglichen Zustandes aus dem 17. Jahrhun-
dert. Eine Ubertragung ihrer Dekorationsformen auf die friiheren
Umbauten in Andechs und Inchenhofen, aber auch auf den Neubau
in Violau hilft, eine Vorstellung von deren Aussehen nach ihrer ersten
Barockisierung zu rekonstruieren.

Fast gleichzeitig mit diesem Umbau wurde die Wallfahrtskirche zu
Tuntenhausen in Oberbayern errichtet. Von weither schon ist ihr
spatgotisches Turmpaar zu sehen, das als einziges duflerlich erkenn-
bares Relikt der gotischen Kirche erhalten blieb, als diese im Jahre
1627 einem Neubau weichen mufite.

Auch die Konzipierung dieser dreischiffigen Freipfeilerhalle war
mit einem Riickgriff auf gotische Vorbilder verbunden. In diesem
Sinne besonders prignant ist ein Umgang, der um das vom Abbruch
verschonte Chorpolygon des Vorgangerbaues gelegt wurde. Die
Winde dieses Polygons wurden bei dieser Gelegenheit aufgeschlitzt
und 6ffnen den Blick auf den Gnadenaltar. Darin nihert sich neben
der Grundrifiiibereinstimmung des Langhauses gerade aber auch die
Chorpartie gotischen Dispositionen. Riedl verweist in diesem Zusam-
menhang auf die vergleichbaren Losungen in St. Jakob zu Straubing
und der Frauenkirche zu Miinchen?®). Doch auch Details bezeugen
die unmittelbare Verbindung zur Gotik. So tragen schlanke, okto-
gonale (1) Pfeiler die leicht angespitzte Mittelschiffstonne. Stichkappen
schneiden jochweise so tief in die Gewoélbe ein, dafl sie sich in der
Mitte der Tonne fast beriihren. Stuckkartuschen verschleiern den
ideellen Schnittpunkt, der sich bei einer Verlingerung der Grate im
Mittelpunkt jeden Joches ergibt. Man fiihlt sich an Kreuzgratgewolbe
mit aufgelegter Stuckdekoration erinnert!®). Noch bezeichnender ist
jedoch die Ubernahme der gotischen Stiitzenform. Obwohl die Mittel-
schiffstonne eine breite Auflagefliche erfordert, ist ihre Basis poly-
gonal gebrochen und zwingt sie, auf spitz zulaufenden Fiiflen zu
balancieren. Der Arkardenbogen ist entsprechend dreifach ,gekehlt®,

14) Peter Anselm Ried], Die Heidelberger Jesuitenkirche, a. a. O., S. 127.
15) Peter Anselm Riedl, Die Heidelberger Jesuitenkirche, a. a. O., S. 128.
16) Engelbert Kirschbaum, Deutsche Nachgotik, Augsburg 1930, S. 54.
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da er drei Seiten des oktogonalen Pfeilers belasten mufl. Hier wird
einer der kritischen Punkte sichtbar, die wir oben fiir solche Beispiele
fordern zu diirfen glaubten, die ein dlteres System iibernahmen und
in eine neue Formenwelt transponierten, ohne es aber konsequent assi-
milieren zu konnen.

Ahnlich wie in Violau ist auch der Neubau in Tuntenhausen im
eigentlichen Sinne noch gotisch geblieben. Auch hier ist die barocke
Freipfeilerhalle dsthetisch nur im Mafle eines Umbaues erlebbar.

Dies 1aft sich ebenso fiir die Pfarrkirche St. Andreas zu Wolfrats-
hausen zum Ausdruck bringen. Im Jahre 1484 als dreischiffige Hallen-
kirche erbaut, wurde sie 1619 durch Brand zerstort, um in der Folge-
zeit und nach den Verwiistungen durch die Schweden im Jahre 1632
iiber den gotischen Resten erneuert zu werden. Eine exakte Trennung
dieser Bauperioden ist nicht auszumachen??).

Der Grundriff der Anlage sowie die oktogonalen Mittelschiffspfeiler
diirften jedoch auf den Bau des 15. Jahrhunderts zuriickgehen. Da-
gegen entsprechen das Tonnengewdlbe des Mittelschiffes, in das —
wie in Tuntenhausen — Stichkappen tief einschneiden, sowie die zu-
gespitzten Quertonnen der Seitenschiffe durchaus den Wolbungs-
methoden des 17. Jahrhunderts. Wiederum duflert sich deutlich die
entwicklungsgeschichtliche Situation der frithbarocken Freipfeiler-
halle: Hielt man sich in Grund- und Aufriff noch weitgehend an
gotische Vorbilder, so bediente man sich zugleich moderner Wolbungs-
methoden. Doch auch sie konnten nicht verhindern, dafl der Bau an
eine im 17. Jahrhundert stuckierte Hallenkirche erinnert, die nicht
ohne weiteres erkennen lifit, ,daf} hier die Neuzeit in die architekto-
nische Substanz eingegriffen hat“18).

Diesem Bau vergleichbar ist die Pfarrkirche St. Jakob zu Wasser-
burg am Inn. Sie wurde seit 1410 nach Plidnen Stethaimers errichtet
und erfuhr im Jahre 1635 eine neue Innenraumdekoration. Fiir die
Rekonstruktion dieses Zustandes ist ein Stich des Jahres 1846 aus
dem stiddtischen Museum Wasserburg hinzuzuziehen, da die Kirche
1879 und 1880 regotisiert wurde. Die Barockisierung scheint sich
hauptsichlich auf die Gewolbe erstreckt zu haben, die durch stuckierte
Rahmenfelder mit gefliigelten Puttenkdpfen darin dem Geschmack
der Zeit angeglichen wurden.

Die Benediktiner-Abteikirche St. Georg zu Isny im Allgiu, deren
Bauzeit bereits in die zweite Hilfte des 17. Jahrhunderts fillt, be-
schlieflt diese Reihe.

Auf den Resten einer vermutlich dreischiffigen gotischen Basilika
errichtete Giulio Barbieri, ein Italiener, der in Eichstitt zum Bau-
direktor erhoben worden war, seit 1661 eine dreischiffige Freipfeiler-
hallenkirche. Vorher hatte der Vorarlberger Michael Beer fiir ein Jahr
die Bauleitung inne.

Ob und inwieweit auch diese Kirche noch gotischen Bauideen ver-
bunden war, l4flt sich heute nicht mehr ohne weiteres erkennen, da

17) Denkmale des Regierungsbezirkes Oberbayern, a. a. O., S. 912.
18) Max Hauttmann, Geschichte der kirchlichen Baukunst, a. a. O., S. 123,
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die Rokokoausstattung der Jahre 1757 bis 1758 dem Innenraum ein
neues Geprige gab.

Wichtig scheint mir der Baumeisterwechsel und in diesem Zusam-
menhang der Hinweis Riedls auf die Bedeutung italienischer Archi-
tekten in Deutschland nach der Zeit des Dreiffigjdhrigen Krieges. Sie
fanden damals bereitwilligst Aufnahme, da es an eigenen Kriften
fehlte. Verwundern mag jedoch, dafl in Isny ein Deutscher (Michael
Beer), ,der sich im allgemeinen mdglichst italienisch zu geben suchte,
abgelehnt wurde, der bestellte Italiener aber auf eine ausgesprochen
deutsche Art baute“!?). Italienische Baumeister wurden ins Land ge-
rufen, damit sie hier die ithnen bereits vertraut gewordene Barock-
architektur verwirklichten. Zugleich beauftragte man sie mit der
Konzeption vollig unitalienischer Rdume, nimlich mit dem spezifisch
deutschen Typus der Hallenkirche.

Vielleicht vermag dieser Widerspruch eine bedeutsame Wende in
der Entwicklung der siiddeutschen Freipfeilerhallenkirche zu mar-
kieren, die im folgenden noch ndher zu bestimmen sein wird.

Zuvor jedoch miissen die oben bereits erwahnten Stadtpfarrkirchen
St. Peter zu Dillingen und St. Jakob zu Dachau zur Sprache kommen.
Diese beiden Bauten beschritten einen selbstindigen Weg zur barocken
Freipfeilerhalle hin. Sie versuchen, diesen Typus ohne Riickblick zur
Gotik aus frithbarocken Gegebenheiten zu entwickeln.

Als Ausgangspunkt erkannte Riedl die Wandpfeileranlage der
Jesuitenkirche St. Marida Himmelfahrt zu Dillingen, die von 1610 bis
1617 von Johann Alberthal errichtet wurde??). Den Stirnen der
Wandpfeiler des Langhauses wurden hier jeweils drei Pilaster vor-
geblendet. Die Front eines jeden Wandpfeilers scheint sich so aus der
Verbindung zur Wand gelost zu haben. Optisch entsteht der Eindruck
nahe an die Auflenwand herangeriickter Freipfeiler. Tektonisch sind
die dekorativ verselbstindigten Pfeilerstirnen durch weiff getiinchte
Mauerzungen der Wand jedoch verwachsen.

Diese Tendenzen verstirkte Alberthal im Bau der von 1619 bis
1628 errichteten Stadtpfarrkirche von Dillingen. Er schlitzte die
Wandpfeiler nun wirklich auf und zerlegte sie in Freipfeiler und
Vorlagen der Seitenschiffswinde. Dabei blieben die Freipfeiler auch
hier nahe an die Auflenwinde geriickt. Die schmalen Seitenschiffe
ordnen sich der Breite des Mittelschiffes eindeutig unter. Aus diesem
Mifiverhiltnis ergaben sich bedeutsame statische Konsequenzen:
Wiren die Freipfeiler weiter nach innen gezogen worden, hitte sich
»ein gesundes Verhiltnis zwischen Haupttonne und stiitzenden Quer-
tonnen“ ergeben®'). Eine selbstindige Entwicklung der Freipfeiler-
kirche wire vollzogen gewesen. Stattdessen hielt Alberthal an dem
eindeutig dominierenden Mittelschiff fest, die Seitenschiffe waren —
wie in der Wandpfeilerkirche — zu abhingigen Anriumen de-
gradiert.

Die Statik der Freipfeilerhalle verlangt jedoch als Gegengewicht
zum Druck der Mittelschiffsgewdlbe breite Seitenschiffe, die den

19) Peter Anselm Riedl, Die Heidelberger Jesuitenkirche, a. a. O., S. 133.
20) Ebd, S. 125. 21)Ebd,, S. 126.
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Auflendruck gemeinsam mit den Seitenschiffswinden ableiten. Ist die
Breite der Seitenschiffe — und damit deren Gegengewicht — zu
gering, so lastet der Hauptdruck auf den Seitenschiffswinden und sie
weichen nach auflen. Bei den Wandpfeilerkirchen dagegen verstreben
sich Wandpfeiler und Aulenmauern zu einem wirksamen Stiitzsystem,
wobei die Tiefe der hieraus entstandenen Anridume von untergeord-
neter Bedeutung ist. Eine Ableitung der Freipfeilerhalle von Wand-
feilerkirchen her war also erst in dem Augenblick moglich, in dem
den Seitenschiffen eine eigenstidndige Breite zugesprochen wurde. Dies
hitte ein Blick auf die Grundriflproportionen gotischer Hallenkirchen
lehren konnen. Stattdessen haftete man an den dsthetischen Vorstel-
lungen der Wandpfeilerkirche. So wurden im Zuge notwendiger
Restaurierungsarbeiten bereits im Jahre 1643 in der Dillinger Stadt-
pfarrkirche die Zwischenraume zwischen Freipfeiler und Wandvor-
Jagen aus statischen Griinden wieder aufgemauert. Man war zur
Wandpfeilerkirche zuriickgekehrt. Und diese schien, wie Daniel
Kefller nahelegte, nicht am Konnen Alberthals alleine gelegen zu
haben, sondern an den grundsitzlichen Schwierigkeiten einer solchen
Bauidee iiberhaupt, die Alberthal unterschitzt haben mochte??).

Dagegen steht uns in der Stadtpfarrkirche St. Jakob zu Dachau die
erste selbstindige — wenn auch mit urspriinglich nur drei Jochen
bescheidene — barocke Losung einer dreischiffigen Freipfeilerhalle
gegeniiber. Sie wurde von 1624 bis 1625 nach Rissen Hans Krumpers
von Maurermeister Georg Ernst aufgefiihrt®®). Auch das Dachauer
System wurde aus dem Typus der Wandpfeilerkirche heraus ent-
widkelt. Die aus dem Wandgefiige gelosten Pfeiler treten aber weiter
in das Mittelschiff vor. Dennoch blieben auch hier die Seitenschiffe
der Mitte eindeutig untergeordnet. IThre relativ geringe Breite zeitigte
auch in Dachau statische Mingel, die in den nach auflen weichenden
Freipfeilern sichtbar geworden sind. Doch konnte nachtriglich durch
Eisenbinder Festigkeit verliehen werden. Die konsequente Ableitung
von der Wandpfeileranlage wird auch im Wolbungssystem deutlich:
Das Langhaus ist von einer Lingstonne iiberspannt, die von ab-
stiitzenden Quertonnen der Seitenschiffe begleitet wird.

Es ist sicherlich kein Zufall, daf} diese erste ,,neuzeitliche Formulie-
rung“ (Riedl) des Hallentypus durch Hans Krumper gelang. Er
wurde als fiihrende Kraft in Zusammenhang gebracht mit der drei
Jahre vorher begonnenen Barockisierung der Pollinger Stiftskirche.
Hier mochte er die statischen Bedingungen der Freipfeilerhalle ken-
nengelernt haben. In Polling war es ihm gelungen, den gotischen Bau-
korper in hervorragendem Mafle mit modernen Dekorationsformen
zu verbinden. In Dachau konnte er bei der Verwirklichung barocker
Raumvorstellungen auf die Kenntnisse des gotischen Systems und
seiner statischen Voraussetzungen zuriickgreifen. In Polling wie in
Dachau setzte die Moglichkeit Krumpers, eine Synthese herzustellen,
den Mafistab fiir die erlangte Qualitit.

22) Deniel Kefler, Die Erneuerung der Dillinger Stadtpfarrkirche, in: Jahrb. d.
Hist. Vereines Dillingen, 47/48, 1934/35, S. 37.
23) Peter Anselm Riedl, Die Heidelberger Jesuitenkirche, a. a. O., S. 128f.
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Es hat den Anschein, als habe der Typus der dreischiffigen Frei-
pfeilerhalle seinen Eingang in die Bauvorstellungen der Barockzeit
nur iiber barockisierte mittelalterliche Bauten finden kdnnen. Sowohl
die seither unbekannte Raumgestalt, als auch die statischen Voraus-
setzungen mufiten durch Umbauten ilterer Kirchen erst vertraut
werden.

In Dachau bahnte sich die Synthese bereits an. Doch stellen die
dem Mittelschiff untergeordneten Seitenschiffe und die geninge Grofle
des Baues Konzessionen isthetischer und statischer Art dar. Erst in
Isny scheint das System der Freipfeilerhalle vollig selbstindig neben
gebriuchliche Bautypen des 17. Jahrhunderts getreten zu sein. Dies
12t sich ablesen an der Ubertragung der Bauleitung an einen Italie-
ner, der den ihm doch eigentlich fremden Typus der Freipfeiler-
hallenkirche dennoch wie selbstverstandlich verwirklichte. Diese Tat-
sache konnte einen Wendepunkt beschreiben, der die Suche nach
gotischen Relikten vergebens macht. Die Freipfeilerkirche war in-
zwischen zu einem durchaus barocken Bautypus assimiliert, der fortan
von den Architekten aufgegriffen werden konnte, ohne daff damit ein
Riickgriff auf gotische Bauten notwendig verkniipft gewesen wire.

Seit dieser Zeit wurde der Typus der Freipfeilerhalle immer wie-
der aufgegriffen. Es setzte eine Entwicklung ein, die iiber die Pfarr-
kirche zu Ziemetshausen bei Augsburg letztlich bis zu den Wallfahrts-
kirchen Zimmermanns in Steinhausen und der Wies fiihrt.

Vergegenwirtigt man sich nochmals die Schwierigkeiten, gegen
welche die Verwirklichung des Typus der Freipfeilerhalle in der
ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts anzugehen hatte, erhebt sich die
Frage nach dem Grund fiir das hartnickige Festhalten an dieser doch
offenbar abliegenden Bauidee.

Eine Antwort geben die besonderen kultischen Anforderungen, die
an die iiberwiegende Zahl der oben aufgefiihrten Beispiele gestellt
wurden: Sowohl Andechs als auch Inchenhofen, Violau, Polling und
Tuntenhausen zahlten zu den bedeutendsten Wallfahrtsorten Bayerns
im 17. Jahrhundert.

Damit sind sie aber besonderen, auflerkiinstlerischen Gesetzen
unterworfen gewesen. Die Erhaltung einer kultisch bedeutsamen Ma-
terie,. zu der auch die um das Gnadenbild gebaute Kirche gehorte,
war ebenso gefordert wie das Aufgreifen eines bestimmten Bautypus.
Fiir ersteres legt die Umbauung des vom Abbruch ausgenommenen
gotischen Chorpolygons der Wallfahrtskirche in Tuntenhausen exem-
plarisch Zeugniz ab. Zum anderen war mit der Ubertragung eines
bestimmten Bautypus, analog zu Gnadenbild- und Gnadenaltar-
kopien, die Verbreitung des Kultwertes verbunden. Der Hinweis auf
die Vielzahl von Baukopien der AltSttinger Gnadenkapelle oder auf
die Ubernahme ihres oktogonalen Grundrisses mag dies hinreichend
belegen.

Ingdem einige der bedeutendsten Wallfahrtskirchen der Zeit aber
im Typus der dreischiffigen Freipfeilerhalle gegeniiberstanden, war
dieser Bautypus assoziativ verbunden mit einem bestimmten Kult-
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wert. Die Ubernahme dieses Typus gewihrleistete zugleich die
kultische Wirksamkeit des Baues. Diese Bedeutungserweiterung
machte die Ubernahme der Freipfeilerhallenkirche im 17. Jahrhundert
nicht nur moglich, sondern sie forderte ihre Verbreitung. Der Hin-
weis auf die Zweckmifligkeit der dreischiffigen Hallenkirche im
Hinblick auf die liturgischen Erfordernisse der Wallfahrtskirchen er-
scheint daneben nicht ausschlaggebend, doch mochten auch solch
iuflerliche Griinde die Entscheidung des Bauherrn beeinfluft haben.

Damit verkniipft sich das Problem der Entstehung barocker Frei-
pfeilerhallenkirchen mit dem Phinomen der Aufnahme mittelalter-
licher Skulpturen in Barockaltiren, ebenso mit dem Aufkommen des
Einsatzbildes und der Verbreitung von Gnadenbild- und Gnaden-
altarkopien. Sie setzten jeweils voraus die Notwendigkeit der Erhal-
tung bestimmter Materie, einer spezifischen Formensprache oder die
Ubernahme besonderer Figuren- oder Architekturtypen.

Als ihre geistesgeschichtliche Basis muflte die Moglichkeit angenom-
men werden, eine ,assoziativ-historisierende® (Pevsner) Haltung ein-
zunehmen. Sie garantierte jeder Anforderung die Moglichkeit zur
geeigneten kiinstlerischen Losung. Die Emanzipation von Kiinstler
und Betrachter muflte freilich vorausgegangen sein, denn sie gewidhr-
leistete erst die Fahigkeit, stilistisch unterschiedliche Werke vonein-
ander zu trennen. Das iltere Element mufite als solches erkannt
werden, denn seiner innewohnenden kultischen Bedeutsamkeit wurde
Vertrauen geschenkt. ,

Der kirchenpolitischen Situation der Gegenreformation entwuchs
die Steigerung der Wallfahrtstitigkeit zur Belebung der Volks-
frommigkeit. Die iiberragende kultische Bedeutung mittelalterlicher
Skulpturen, ihres Typus und ihrer Form als Ziel dieser Wallfahrten
garantierte aber ihre Erhaltung und Wiederverwendung. Sie waren
tradierende Krifte, die auch nach Generationen noch assoziativ auf-
gegriffen und aktiviert werden konnten, um in der Synthese mit
kiinstlerischen Vorstellungen der Barockzeit sowohl im 17. als auch
im 18. Jahrhundert zu neuartigen Formulierungen zu finden.
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Gesamtverzeichnis

Steiermark

Adriach, Kirche St. Georg
nordl. Kapellenaltar
um 1660—1680
Anna-Selbdritt-Gruppe um 1525

Bretstein, Pfarrkirche St. Katharina
Hochaltar um 1700
Katharina, Ulrich, Wolfgang
um 1490

Bruck a. d. Mur, Pfarrkirche St. Marid

Geburt
Kreuzaltar um 1790
Kruzifix Mitte 15. Jh.

Bruck a. d. Mur, Kirche St. Maria im

Walde
Hochaltar um 1770
Madonna um 1480

Bruck a. d. Mur, Kirche St. Nikolaus
linker Seitenaltar 2. Hilfte
17. Jh.

Nikolaus, Madonna, Katharina,
Barbara 2. Hilfte 14. Jh.
rechter Seitenaltar 2. Hilfte
17. Jh.

zwei HI. Bischofe 2. Hilfte
14. Jh.

Bruck a. d. Mur, Kirche St. Ruprecht
barocker Rahmen, darin ursprl.
gotische Reliefs und ein Vesper-
bild um 1525

Burgau, Pfarrkirche St. Marii Gnaden-

brunn
Hochaltar 1. Drittel 18. Jh.
Madonna 2. Viertel 15. Jh.

Eibiswald, Pfarrkirche St. Maria
Hochaltar 1779
Pieta um 1510

Frauenberg b. Bruck a. d. Mur,

Wallfahrtskirche St. Maria Rehkogel
Hochaltar 1773
Pieta 2. Hilfte 14. Jh.

Frauenberg b. Admont, Pfarr- und

Wallfahrtskirche U. L. Frau
Hochaltar 1682 (1736 und 1786
Verdnderungen)

Madonna 1420—1430

Graz, Domkirche St. Agidius
Kreuzaltar 1667
Kruzifix Anfang 16. Jh.

Graz, Leech-Kirche
Hochaltar 1780—1790
Madonna 1499—1502

Graz, Maria-Trost, Wallfahrtskirche

St. Maria-Trost
Hochaltar 1734—1746
Madonna um 1465 (1695 iiber-
arbeitet)

Graz, StralBgang, Pfarrkirche St. Maria

Elend
Hochaltar 1728
Schutzmantelmadonna 1519(?)

Greith, Pfarrkirche St. Martin
Hochaltar 1679
Madonna, Martin, Christophorus
1520

Hartberg, Kirche St. Maria-Lebing
Hochaltar um 1749
Madonna 2. Hilfte 15. Jh.
(1749 {iberarbeitet)

Hartberg, Pfarrkirche St. Martin
linker Seitenaltar 1760—1762
Pieta um 1420

Hirschegg, Pfarrkirche St. Maria
Hochaltar 1670—1680
Geburt-Christi-Relief, Engel,
Maria, Johannes einer Kreuzigung
1503
linker Seitenaltar 1643
Sebastian 1503

Kammern, Pfarrkirche St. Johannes

d T.
linker Seitenaltar um 1670
Madonna um 1420

Karchau, Kirche St. Martin
Hochaltar Mitte 17. Jh.
Margarethe, Kunigunde, Leon-
hard um 1490

Kéflach, Pfarrkirche, Karner
Altar 2. Viertel 17. Jh.
die spitgotischen Skulpturen sind
nicht mehr vorhanden

Lassnitz, Pfarrkirche St. Nikolaus
Hochaltar 1743
Nikolaus Mitte 15. Jh.
linker Seitenaltar 1713
Sebastian um 1490

Maria-Buch, Pfarr- und Wallfahrts-

kirche
Hochaltar 1651 (1723 verindert)
Madonna 1475—1480 (1723?
iberarbeitet)

Mariabof, Pfarrkirche St. Maria
Hochaltar 1627—1630
(Veridnderungen der Mitte des
18. Jh.)



Madonna 1471 (?) (uber-
arbeitet in der Mitte des 18. Jh.)

Mariazell, Pfarr- und Wallfahrtskirche

St. Marid Geburt
Altar der Gnadenkapelle 1727
Madonna 2. Hilfte 13. Jh.

Mariazell, Heilig-Brunn-Kapelle
Altar 1711
Madonna 2. Hilfte 15. Jh.

Murau, Pfarrkirche St. Matthdus
Hochaltar 1654—1655
Kreuzigungsgruppe um 1495

Murau, Kirche St. Leonhard
Hochaltar um 1640
(Verinderungen 1725)

Georg, Florian, Eustach um 1520

Murau, Friedhofskapelle St. Anna
Hochaltar 1727
Anna-Selbdritt-Gruppe um 1500

Neuberg a. d. Miirz, Stiftskirche

St. Marid-Himmelfahrt
Marienaltar Mitte 17. Jh.
Madonna Mitte 14. Jh.
rechter Pfeileraltar 1668
Relief und Gemilde 1518
linker Pfeileraltar 1668
Relief und Gemilde 1505

Neuberg a. d. Miirz, Kirche St. Marii-

Himmelfahrt am griinen Anger
(profanisiert)

Hochaltar 1661
Marienkronung um 1520
rechter Seitenaltar 1659
Pieta Ende 14. Jh.

Obdach, Spitalkirche U. L. Frau
Hochaltar 1670—1680
Apollonia, weibliche Heilige
um 1470

Oberbaus, Kitche St. Margaretha
Hochaltar 1696
Margaretha Anfang 16. Jh.

Oppenberg, Pfarrkirche St. Mari

Geburt
rechter Seitenaltar 1684
Anbetungsrelief Anfang 16. Jh.

Osterwitz, Wallfahrtskirche St. Maria
Hochaltar um 1780
Pieta um 1500

Pernegg, Wallfahrtskirche St. Maria
Hochaltar 1740
Madonna 1510—1515 (1740
tiberarbeitet)

Pinggau, Wallfahrtskirche St. Maria

Hasel
Hochaltar 1765—1767
Pieta 2. Viertel 16. Jh.
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Péllauberg, Wallfahrtskirche St. Maria
Hochaltar um 1710
Madonna 1470—1480 (im
18. Jh. iiberarbeitet, vielleicht
sogar barocke Neuschdpfung)
Péls, Pfarrkirche St. Marida Himmel-
fahrt
Hochaltar 1730—1735
Madonna Ende 15. Jh.
ersetzt durch eine Madonnenfigur
der Zeit um 1525
Preding, Pfarrkirche St. Maria im Dorn
Hochaltar 1765
Madonna um 1460 (1765 iiber-
arbeitet)
Riegersburg, Kapelle
Altar 1658
Kreuzigungsgruppe um 1490 bis
1500
Salla, Pfarrkirche St. Peter und Paul
Hochaltar um 1670
Madonna, Petrus, Paulus
1. Viertel 16. Jh.
St. Anna am Masenberg, Kirche
St. Anna
Hochaltar 1. Viertel 18. Jh.
Anna-Selbdritt-Gruppe Anfang
16. Jh.
St. Benedikten, Kirche St. Benedikt
Seitenaltar um 1630
Madonna spitgotisch
St. Georgen ob Judenburg, Pfarrkirche
St. Georg
Hochaltar 1703
Madonna um 1525
St. Georgen ob Murau, Pfarrkirche
St. Georg
linker Seitenaltar um 1720
weibliche Heilige Ende 15. Jh.
S¢. Jakob am Jakobsberg, Kirche
St. Jakob
Hochaltar um 1720
Madonna, Sebastian, Schmerzens-
mann um 1510
St. Kathrein an der Laming, Kirche
St. Alexius
Hochaltar des nordl. Chores
1640
Madonna (heute Landesmuseum
Graz) um 1410—1420
St. Lamprecht, Stiftskirche
Mariazeller Gnadenaltar 1729
Madonna um 1460—1470
Kreuzaltar in der Vohalle
2. Hilfte 18. Jh.
Kruzifix Ende 15. Jh.
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St. Lorenzen ob Murau, Kirche
St. Laurentius
Hochaltar 1709
Laurentius um 1510
St. Lorenzen ob Katsch, Kapelle
St. Laurentius
Altar 1703
Laurentius, Petrus, Bartholomius
um 1500
St. Marein bei Knittelfeld, Pfarrkirche
St. Maria
Hochaltar 1703
Madonna 1480—1490
St. Peter am Kammersberg, Pfarrkirche
St. Peter
linker Seitenaltar 1. Halfte
18. Jh.
Madonna um 1510
Saurau, Wallfahrtskirche St. Maria
im Dorn
Hochaltar 2. Viertel 18. Jh.
Madonna um 1420—1430
Schider, Pfarrkirche St. Marida Geburt
Hochaltar 1777
Madonna nach 1470
rechter Seitenaltar um 1674
Petrus, Paulus, zwei Engel,
Madonna um 1500
Schonberg, Pfartkirche St. Ulrich
Hochaltar 2. Hilfte 17. Jh.
Ulrich um 1490
Seckau, Stiftskirche St. Maria Himmel-
fahrt
Altar der nordl. Turmkapelle
2. Hilfte 18. Jh.
Madonna 1488
Sigmundsberg, Kirche St. Sigmund
Hochaltar 18. Jh.
Sigmund um 1530

Sdding, Kirche St. Sebastian

zwei Seitenaltire 1. Hilfte

17. Jh.

Teile eines spitgotischen Altares

um 1520—1530
Stanz, Kirche St. Ulrich

Leonhardsaltar 1674

Figuren 1520 und um 1480
Trieben, Kirche St. Andreas

Hochaltar 1670

Andreas 1. Hilfte 15. Jh.

(barock iiberarbeitet)
Ubersbach, Kirche St. Johannes d. T.

linker Seitenaltar 1. Viertel

18. Jh.

Martinsrelief nach 1500
Unterlimbach, Kirche St. Bartholomaus

Hochaltar 1646

Rochus, Sebastian 1. Viertel

16. Jh.

Unterzeiring, Kapelle St. Agatha

Hochaltar  1659—1675

Agatha um 1480
Utsch, Kirche St. Ulrich

linker Seitenaltar 1663

Martinstelief um 1520
Vorau, Stiftspfarrkirche St. Thomas

Kapellenaltar vor 1730

(1784 verindert)

Madonna um 1470
Waldbach, Pfarrkirche St. Georg

linker Seitenaltar 1. Halfte

18. Jh.

Madonna 2. Hilfte 15. Jh.
Weizberg, Dekanats- und Wallfahrts-
kirche zur Schmerzhaften Maria

Hochaltar 1769—1773

Pieta 1420—1430 (1773? iiber-

arbeitet)

Oberbayern

Abtsdorf, Kirche St. Jakobus Major
‘Hochaltar vor 1628
Jakobus Major um 1500
Altenbeuern, Kirche zur Hl. Drei-
faltigkeit
Hochaltar 1652—1655 (1705
und im 19. Jh. verdndert)
Dreifaltigkeit, Rupert, Virgil,
Kruzifix um 1500
Altéotting, Wallfahrtskapelle
Gnadenaltar 17. Jh.
Madonna Anfang 14. Jh.
Attel, Klosterkirche St. Michael
Kreuzaltar 2. Hilfte 17. Jh.
Kruzifix 1. Hilfte 13. Jh.

Baierbach, Kirche St. Magdalena
Hochaltar um 1684
Margaretha, Katharina Anfang
16. Jh.

Berchtesgaden, Frauenkirche am Anger
Kapellenaltar 1668
Ahrenkleidmadonna nach 1500

Egerdach, Kirche St. Margaretha
Hochaltar 1679
Margaretha, Katharina Ende
15. Jh.

Elsbeth, Kirche St. Elisabeth
Hochaltar 1673
Elisabeth 1. Hilfte 16. Jh.

Feichten, Pfarr- und Wallfahrtskirche



St. Marida Himmelfahrt
linker Seitenaltar 1738—1742
Madonna um 1395—1400

Feldkirchen, Wallfahrtskirche St. Marii

Himmelfahrt
Hochaltar 1650 (im 18. Jh. ver-
indert)
Madonna um 1520
Frauenchiemsee, Benediktinerinnen-
Klosterkirche St. Maria
Kapellenaltar 1688
Madonna Mitte 16. Jh.
Frauenornau, Wallfahrtskirche
U. L. Frau
Hochaltar um 1750
Madonna um 1500
Gars, ehemalige Augustiner-Chor-
herren-Stiftskirche St. Marid Himmel-
fahrt
Seitenaltar der Siidseite
nach 1740
Pieta um 1430
Griinbach, Kirche St. Leonhard
Hochaltar 1697
Martin, Leonhard, Rupert
um 1520
Halfing, Pfarr- und Wallfahrtskirche
St. Maria
Hochaltar 1697
Madonna um 1420
Heilig-Kreuz bei Burghausen, Pfart-
kirche HI. Kreuz
Hochaltar 1656
Madonna 1. Hilfte 16. Jh.
Hobenmoos, Pfarrkirche St. Petrus
Hochaltar Anfang 18. Jh.
Petrus um 1500
Holzhausen, Kirche St. Leonhard
Hochaltar 1. Viertel 18. Jh.
Leonhard 1. Viertel 16. Jh.
Ischl, Kirche St. Martin
Hochaltar 1651 (im 18. Jh. ver-
andert)
Madonna um 1525
Kirchdorf bei Haag, Pfarrkirche
St. Marid Himmelfahrt
Hochaltar 1746—1749
Madonna Ende 15. Jh.
Mauthausen, Kirche St. Laurentius
Hochaltar Mitte 18. Jh.
Laurentius  Anfang 16. Jh.
Mebring, Kirche St. Johannes
rechter Seitenaltar 1. Drittel
18. Jh.
Urban Anfang 16. Jh.
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linker Seitenaltar 1. Drittel
18. Jh.
Paulus Anfang 16. Jh.
Miibldorf, Kirche St. Katharina
rechter Seitenaltar 1709
Anna-Selbdritt-Gruppe 16. Jh.
Neubeuern, Pfarr- und Wallfahrts-
kirche St. Maria Empfingnis
Hochaltar 1776 (1873 verindert)
Madonna 3. Viertel 15. Jh.
Nieder-Gottsau, Wallfahrtskirche
St. Marid Himmelfahrt
Hochaltar 2. Hilfte 18. Jh.
Madonna um 1460
siidl. Emporenaltar 1638
Florian, Heiliger, Madonna
Anfang 16. Jh.
nordl. Emporenaltar 1638
Barbara um 1500
Oberaudorf, Pfarrkirche St. Mari
Himmelfahrt
Hochaltar 1730 (Verinderungen
1750, 1775, 1863)
Madonna um 1500 (iiber-
arbeitet)
Obernbuch, Kirche St. Peter und Paul
Hochaltar um 1676
Petrus, Paulus Ende 15. Jh.
linker Seitenaltar um 1676
zwei Heilige Ende 15. Jh.
rechter Seitenaltar um 1676
Schmerzensmann, drei HI. Bischofe
Ende 15. Jh.
Petersberg auf dem kleinen Madron,
Kirche St. Petrus
Hochaltar 1676 (1754 ver-
andert)
Petrus um 1525 (1676 iiber-
arbeitet)
Piirten, Pfarrkirche St. Marii
Himmelfahrt
Altar der Marienkapelle 1693
Madonna um 1435
Raiten, Kirche St. Maria
Hochaltar 1662
Madonna Ende 15. Jh.
Rossholzen, Wallfahrtskirche
St. Bartholomius
Hochaltar 1720—1725
(1776—1779 und 1856 verindert)
Bartholomius, Urban, Johannes
Ev. um 1510
St. Wolfgang bei Haag, Pfarrkirche
St. Wolfgang
Hochaltar 1679
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eingebauter Schnitzaltar vor 1480
Kreuzaltar im Seitenschiff 1679
Kreuzigungsrelief Ende 15. Jh.
Stephanskirchen, Kirche St. Stephanus
linker Seitenaltar 2. Hilfte

17. Jh.

Madonna Ende 15. Jh.
Stottham, Kirche St. Johannes d. T.

Hochaltar Anfang 17. Jh.

Johannes d. T., Pieta,

Johannes Ev. Anfang 16. Jh.
Traunwalchen, Pfarrkirche St. Maria
Geburt

Hochaltar 1. Hilfte 18. Jh.

Madonna Ende 15. Jh.
Unterbolzbausen, Pfarrkirche St. Maria

Heimsuchung
Hochaltar 2. Hilfte 17. Jh.
Madonna, Agnes, Barbara
um 1500

Wald a. d. Alz, Pfarrkirche St. Erasmus
linker Seitenaltar 1791
Madonna um 1430—1435

Wasserburg, Frauenkirche
Hochaltar 1753 (?)
Madonna um 1425 oder 1435

Wimmern, Kirche St. Laurentius
Hochaltar 1. Viertel 18. Jh.
Antonius, Laurentius, Andreas
Anfang 16. Jh.

Winboring, Kirche St. Maria
Hochaltar um 1700
Madonna um 1415—1420

Salzburg

Alm, Pfart- und Wallfahrtskirche
U. L. Frau

Hochaltar 1753

Madonna 1470—1480
Arnsdorf, Wallfahrtskirche U. L. Frau

Hochaltar 1753

Madonna um 1520
Bramberg, Pfarrkirche St. Laurentius

rechter Seitenaltar 1781

Pieta um 1395
Dienten, Pfarrkirche St. Nikolaus

Hochaltar 1660

Nikolaus, Rupert, Erasmus

1505 (?)

rechter Seitenaltar 1693

Georg, Florian um 1520
Felben, Kirche St. Nikolaus

Hochaltar 1631

Vierzehn Nothelfer um 1500
Goldeggweng, Kirche St. Anna

Hochaltar 1686

Anna-Selbdritt-Gruppe, Katharina,

Barbara um 1500
Grofgmain, Pfarr- und Wallfahrts-
kirche St. Maria Himmelfahrt

Hochaltar 1739

Madonna um 1390 (?)

Marienkronungsrelief 1495
Hofgastein, Pfarrkirche St. Maria

Hochaltar 1738

Madonna 1507 (?)
Kirchberg, Kirche St. Georg

linker Seitenaltar 1691

Laurentius um 1500
Krimml, Pfarrkirche St. Jakob

Hochaltar um 1760

Madonna um 1480
Kuchl, Georgenberg, Kirche St. Georg
Seitenaltar 1719
Marientodrelief Ende 15. Jh.
Lofer, Pfarrkirche St. Leonhard
linker Seitenaltar 1729
Madonna um 1500
Neukirchen a. Gr., Pfarrkirche
St. Johannes d. T.
Hochaltar 1781
Madonna gegen 1500
Piesendorf, Pfarrkirche St. Laurentius
Altar der Antoniuskapelle 1685
Madonna um 1520
Puch, Pfarrkirche St. Maria
Seitenaltar der Ostwand 1714
Anna-Selbdritt-Gmppe, Johannes
d. T., Johannes Ev. Anfang
16. Jh.
Predellenrelief der HI. Sippe
Anfang 16. Jh. oder 19. Jh. (?)
Seitenaltar der Nordwand 1712
Ursula, Barbara, Katharina,
Predellenrelief der Vierzehn Not-
helfer um 1500
Rauris, Hoheneinod-Kapelle
Altar 1730
Wolfgang, Blasius Anfang
16. Jh.
Saalbach, Pfarrkirche St. Bartholomius
und St. Nikolaus
nordl. Seitenaltar 1720
Paulus um 1470—1480
siidlicher Seitenaltar 1691
Virgil, Barbara, Katharina
Ende 15., Anfang 16. Jh.



Salzburg, Franziskanerkirche
U. L. Frau
Hochaltar 1709 (1865 und 1939
verindert)
Madonna 1495—1498
Salzburg, Pfarrkirche U. L. Frau
in Miilln
Hochaltar 1758—1760
Madonna vor 1453 (im 18. Jh.
moglicherweise barockisiert)
Salzburg, Stiftskirche St. Peter
Seitenaltar im nordl. Querhaus
1761—1764
Madonna um 1420
Siezenbeim, Pfarrkirche U. L. Frau
Geburt
linker Seitenaltar 1677 (1769
verindert)
Margaretha, Johannes d. T.
Anfang 16. Jh.
Stublfelden, Pfarrkirche U. L. Frau
Himmelfahrt
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Hochaltar 1783—1785

Madonna um 1470—1480
Tamsweg, Wallfahrtskirche
St. Leonhard

Hochaltar 1660

Leonhard um 1461

rechter Chor-Seitenaltar 1730

Leonhard um 1420

nordl. Seitenaltar 1738

Helena um 1515—1525
Tamsweg, Barbaraspitalskirche

Altar 1702

Rupert, Barbara um 1520

zwei Seitenaltire 1667

Reliefs um 1520
Werfenweng, Pfarrkirche St. Maria
Geburt

Hochaltar 1763

Madonna um 1510
Weyer, Kirche St. Sebastian

Hochaltar 1713 (1750 vet-

andert)

Madonna Ende 14. Jh.

Kirnten

Althofen, Kirche St. Cicilia
linker Seitenaltar 1689
Madonna Ende 15. Jh.
Débriach, Pfarrkirche St. Egid
rechter Seitenaltar um 1720
Vierzehn Nothelfer Ende 15. Jh.
Dobritsch, Pfarrkirche St. Martin
Hochaltar um 1640
Laurentius, Johannes d. T.,
Martin  Anfang 16. Jh.
Diirnfeld, Kirche St. Pankraz
linker Seitenaltar 1671
Geburt Christi um 1500
Flattnitz, Kirche St. Johannes d. T.
Hochaltar 1. Viertel 17. Jh.
Johannes d. T. um 1420
Friesach, Heilig-Blut-Kirche
Hochaltar 1694
Bartholomius, Katharina Mitte
15. Jh.
Madonna (wohl spitere Auf-
stellung) um 1420
Hart ob Glanegg, Kirche St. Lambert
Hochaltar Mitte 17. Jh.
drei Heilige um 1520
Hocbhfeistritz, Wallfahrtskirche
U. L. Frau
Hochaltar 1672
Madonna, Margaretha, Barbara
um 1500

Kamp, Pfarrkirche St. Nikolaus
linker Seitenaltar um 1700
Magdalena, Paulus, Katharina
Anfang 16. Jh.
rechter Seitenaltar 2. Hilfte
17. Jh.
zwei Heilige Anfang 16. Jh.

Magdalensberg (Helenenberg), Kirche

St. Helena
rechter Seitenaltar um 1700
eingebautet Schnitzaltar Anfang
16. Jh.

Maria-Elend im Rosental, Pfarrkirche

St. Maria Elend
Hochaltar um 1730
Madonna Mitte 15. Jh.

Maria Rain, Pfarrkirche St. Maria
Hochaltar 1696
Madonna 2. Hilfte 15. Jh.

Maria Saal, Stiftskirche St. Maria
Hochaltar 1714
Madonna um 1425
Kreuzaltar um 1760
Kruzifix Anfang 16. Jh.

Maria Worth, Pfarrkirche St. Primus

und Felizian
Hochaltar 1658
Madonna um 1460
Kreuzaltar um 1760
Kruzifix Anfang 16. Jh.
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Matzelsdorf, Kirche St. Maria
Himmelfahrt
Hochaltar 2. Jahrzehnt des
18. Jh.
Marienkronungsrelief um 1520
Miibldorf, Pfarrkirche St. Veit
Hochaltar Anfang 18. Jh.
Georg, Florian Ende 15. Jh.
St. Anna ob St. Lorenzen, Kirche
St. Anna
Hochaltar 1737
Anna-Selbdritt-Gruppe Anfang
16. Jh.
St. Leonbard bei Klagenfurt, Kirche
St. Leonhard
Altar 1654
Leonhard um 1460

St. Leonbard im Bade, Gnadenkapelle
Altar 1668
Leonhard 15. Jh.
St. Waldburgen, Pfarrkirche St. Wald-
burga
Hochaltar Ende 17. Jh.
Barbara, Katharina Ende 15. Jh.
Tschriettes, Kirche St. Margaretha
Hochaltar 2. Hilfte 17. Jh.
Madonna, Margaretha, Stephanus
Ende 15. Jh.
linker Seitenaltar 1. Viertel
18. Jh.
Sebastian Ende 15. Jh.
Villach, Pfarrkirche St. Jakob
Hochaltar 1784—1785
Kruzifix 1502

Tirol

Abfaltern, Pfarrkirche St. Andreas
linker Seitenaltar 2. Hilfte
18. Jh.
Georg, Florian um 1500
Asch, Kirche St. Marid Himmelfahrt
Hochaltar 2. Hilfte 18. Jh.
Madonna Ende 14. Jh.
Bannberg, Pfarrkirche St. Martin
rechter Seitenaltar Ende 17. Jh.
Pieta um 1470
Ebbs, Pfarr- und Wallfahrtskirche
U. L. Frau Geburt
Hochaltar 1756
Madonna um 1440—1445
Fiigen, Wallfahrtskirche St. Pankraz
linker Seitenaltar um 1670
Gregor, Sylvester, Papst
1497 (?)
Going, Pfarrkirche Hl. Kreuz
linker Seitenaltar um 1775
Madonna Ende 15. Jh.
Lienz, Pfarrkirche St. Andreas

Kreuzaltar 1774

Kruzifix um 1500
Mariathal, Pfarrkirche St. Dominikus

Altar der Marienkapelle Mitte

18. Jh.

Pieta Anfang 16. Jh.
Obermauern, Kirche U, L. Frau vom
Schnee

Hochaltar 1660

Madonna um 1430

Mittelschrein und Figuren der

HI. Petrus, Jakobus, Georg,

Florian und Schmerzensmann

um 1490
Sillian, Pfarrkirche U. L. Frau
Himmelfahrt

Hochaltar 1763

Madonna 3. Viertel 15. Jh.
Scheffau a. Wilden Kaiser, Kapelle in
Birnstatt

Hochaltar 1766

Schmerzensmann Anfang 16. Jh.

Niederdsterreich

Gloggnitz, Pfarrkirche St. Maria
Schnee
Kapellenaltar um 1740
Madonna Mitte 14. Jh. (ent-
fernt)
Gutenstein, Pfarrkirche
St. Johannes d. T.
linker Seitenaltar 1. Hilfte
17. Jh.
Madonna 2. Hilfte 15. Jh.
Katzelsdorf, Pfarrkirche St. Radegundis
Hochaltar Mitte 18. Jh.

Madonna um 1400
Krumbach, Pfarrkirche St. Stephan
rechter Seitenaltar 1. Hilfte
18. Jh.
Heiliger Anfang 16. Jh.
Ménichkirchen, Pfarrkirche St. Maria
Hochaltar 1708
Madonna Ende 15. Jh.
Mutbmannsdorf, Pfarrkirche St. Peter
und Paul
rechter Seitenaltar Ende 17. Jh.
Madonna um 1430
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St. Peter am Neuwalde, Pfarrkirche Walpersbach, Pfarrkirche St. Maria
St. Peter Hochaltar 1. Hilfte 18. Jh.
Hochaltar Anfang 18. Jh. Madonna Anfang 14. Jh.

Petrus Anfang 16. Jh.

Lebenslaunf

Am 30. April 1941 wurde ich in Hanau am Main geboren. Ich bin deutscher
Staatsangehorigkeit.

Nach viereinhalbjihrigem Besuch der Grundschule und neunjihrigem Besuch des
Realgymnasiums legte ich am 4. Mirz 1961 die Reifepriifung an der Wienfried-
schule zu Fulda ab. Zum Sommersemester desselben Jahres nahm ich das Studium
der Kunstgeschichte, Archiologie und Deutschen Philologie an der Johann-Wolfgang-
Goethe-Universitit zu Frankfurt am Main auf. Dort studierte ich mit Ausnahme des
Sommersemesters 1962, fiir das ich an der Miinchener Universitidt eingeschrieben
war, bis zum 12. Juli 1967. An diesem Tage legte ich das Rigorosum ab.



