Pfaffinger:
Uber die Selbstindigkeit der Kopie

Eine Untersuchung zur stilistischen Elgenstandlgkelt
Joseph Anton Pfaffingers (1684-1758) gegeniiber seinem

barocken ,Vorbild“ Michael Bernhard Mandl (ca. 1660-1711)
anhand ausgewihlter Werkbeispiele

Von Gerlinde Helm

I. Einfiihrung in die Problemstellung

,Das Kunstzitat ist also nicht nur ein erlaubtes, etwa in der akademi-
schen Ausbildung angewandtes Mittel, sondern es definiert Kunst gerade-
zu.“ Aber ,nicht das blofle Zitat macht das Bild [oder generell das Kunst-
werk] aus, sondern seine je andere und immer neue Anverwandlung durch
den Kiinstler'. Auf die Suche nach dem Anverwandelten, dem Ergebnis
der Verwandlung eines Vorbildes also, habe ich mich in meiner Arbeit ge-
macht. Der ,Verwandler®, mit dem ich mich beschiftigte, ist Joseph Anton
Pfaffinger, sein ,Vorbild“ sein Schwiegervater Michael Bernhard Mandl.
Fragen nach der jeweilig unterschiedlichen historischen Lage, der sozialen
Situation, der riumlichen Kontextbedingung, in die jeweils die Statuen der
beiden gestellt und ,gedacht” wurden, sowie die Frage nach dem jeweiligen
Betrachterstandort halfen mir bei meiner Suche nach dem Neuen in Pfaf-
fingers Werk.

Daf seine Arbeit nicht als bloffe Kopie angesehen werden kann, daf er
nicht Nachahmer des Alteren ist, der seinem Vorbild nichts Neues hin-
zuzufiigen hat, sondern daf seine Arbeiten als Nachschépfungen — eigen-
stindig und voller Originalitit — angesehen werden kénnen, in denen
das Kunstwollen seiner Zeit spiirbar wird, wurde in den Ausfithrungen der
Arbeit und wird in diesem Aufsatz an ausgewihlten Beispielen dargelegt
werden.

Gerade bei der Beurteilung von Joseph Anton Pfaffinger nun darf die-
sem nicht der Maf$stab des Schwiegervaters Mandl — wie dies in der bishe-
rigen Literatur zum Grofiteil geschehen ist — auferlegt werden, denn anson-
sten kommt es zu Aussagen wie diesen: ,[. . .] man wird sich sofort durch
die jiingere Nachahmung peinlich beriihrt fiihlen. Es ist nicht mehr der
,volle Orgelton, der kraftvoll und doch verhalten dahinrauscht.“> Hier ge-
rade wird das neue Kunstwollen der Zeit — Pfaffinger arbeitete etwa 50 Jah-
re spiter als sein Schwiegervater — aufler acht gelassen. Dieses lag um die
Mitte des 18. Jahrhunderts nicht mehr in der Dynamisierung des Raums
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durch die Skulptur, sondern die Skulptur selbst wurde Teil eines bildhaften
Prospekts’, indem sie sich in die Einansichtigkeit des Bildhaften einfiigen
muflte.

Ergebnis dieses bildhaften Denkens in der Mitte des 18. Jahrhunderts ist
z. B. die Ausgestaltung der typischen ,schonen Bilder Salzburgs®, so etwa
im Mirabellgarten* oder in Leopoldskron®. Wie sehr man schon 1732 in
dieser Sichtweise verhaftet war, zeigt sich an der in diesem Jahr vorgenom-
menen Neugestaltung der Marstallschwemme und Umgestaltung der Pfer-
deschwemme. Hier wird ein bewufSter Akt der Abkehr von der barocken
Auffassung der Skulptur als platzbeherrschendes Monument gesetzt®, und
es wird die Hinwendung zu einer bildhaften Sichtweise deutlich, die die
Skulptur in einen Prospekt einbettet und sie zu dessen Teil macht.

Fiir den Betrachter hat dies eine wesentliche Verinderung seiner Posi-
tion zur Folge, er ist nicht mehr Akteur innerhalb des Platzes, den die
Skulptur definiert, sondern er wird angehalten, sich vom Objekt zu entfer-
nen und sich jenen Blickpunkt zu wihlen, von dem aus er das Kunstwerk
am eindrucksvollsten eingebettet in die Natur wahrnehmen kann. Er wird
also aus dem Bild verwiesen, in eine andere Dimension abgedringt, aber er
hat insofern Anteil am Bild, als er sich dieses in einem bewuf3ten ,Blickpro-
zef} erarbeiten mufS. Denn es wird dem Betrachter mehr abverlangt als der
gewohnheitsmiflige, fliichtige Blick (der etwa der impressionistischen
Kunst geniigt), um sich dieses spannungsreiche Bild, in dem das Erbe des
Barocks noch deutlich spiirbar ist, zu entschliisseln.

II. Aufbau des Projekts, Forschungsergebnisse und
Begriindung der Auswahl der hier angefiihrten Beispiele

Innerhalb meiner Abhandlung erfolgt die Erarbeitung der Aufgabenstel-
lung und ihre Darlegung in zwei Abschnitten. Im ersten Teil der Arbeit
wird zunichst das Kunstwollen des 18. Jahrhunderts, wie in der Einfiih-
rung bereits komprimiert dargestellt, innerhalb der Salzburger Kunst be-
handelt. In Kapitel III./1 werden die von Pfaffinger zum Vorbild genom-
menen Petrus- und Paulusskulpturen von Michael Bernhard Mandl unter-
sucht. Ergebnis dieser Untersuchung ist die Erkenntnis, daf§ sich die bei-
den Heiligen, von den ilteren Opstal-Skulpturen gerahmt, dreiansichtig
auf den Betrachter ausrichten, und zwar in solcher Weise, daf} dabei Teil-
momente des Gesamtsinns ausgegliedert und zu Nebenansichten ausgestal-
tet werden, die die Sinnsumme dann erst vollstindig machen. Im Konkre-
ten bedeutet das hier folgendes: In der Frontalansicht reprisentieren die
beiden Heiligen die Werte dieses so michtigen Doms nérdlich der Alpen.
Die Nebenansichten aber fiigen diesem Sinngehalt noch neue Aspekte hin-
zu, so charakterisiert die Ansicht von links Petrus in seiner Eigenschaft, Fels
zu sein, und Paulus als gelehrten Prediger, die von rechts aber Petrus als
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den liebenden Jiinger und Paulus als Wanderer. Die Figuren von Mandl
benétigen den Raum, sie agieren, sie greifen aus und beleben den Raum
um sich, der Blick des Betrachters darf in jeden Hohlraum eindringen. Der
Betrachter wird zum ,Einbezogenen®, nicht, wie spiter bei Pfaffinger,
gleichsam aus »dem Bild gewiesen®.

Im Kapitel II1./2 wird die von Pfaffinger im Hof des Priesterseminars in
Salzburg, Dreifaltigkeitsgasse, gearbeitete Petrusstatue behandelt. Hier er-
gibt sich, ausgehend von der Situation des Hofs und dessen Forderung
nach Mehransichtigkeit und Belebung, eine originelle Losung im Sinn des
Kunstwollens der Zeit. Gemiff dem Zeitgeschmack wird hier dem Be-
trachter jeweils ein Standort zugewiesen, von dem aus sich die Statue ein-
ansichtig darbietet und sich darin geniigt. Erst durch das Umschreiten des
Hofs durch den Betrachter, durch dessen wiederholtes Standort-Beziehen
und Ausrichten des Blicks auf das ,,Bild“ Petri entsteht letztlich eine Folge
von ,Bildlichkeiten“. Und somit belebt die Skulptur auf ihre Weise den
Hof, nicht durch die barocke Raumausbreitung, sondern statt dessen
durch eine Ausbreitung von ,Bild-Ungleichheiten® in den verschiedenen
Ansichten. Inhaltlich gipfelt die Aussage tiber das Wesen des heiligen Pe-
trus, kurz bevor der Betrachter bei einem Nebeneingang im Hofinneren
die Kirche betritt, im Bild vom ,felsenfest emporgehobenen Glauben®.
Pfaffinger interpretiert Mandls Petrus neu, er macht Mandls Nebenansicht
hier zur Hauptansicht Petri und verdndert somit, gemessen an seinem ,Vor-
bild“, die Gesamtaussage der Skulptur.

Im zweiten Teil der Arbeit sollen anhand der Nepomukfiguren Pfaffin-
gers die zuvor gewonnenen Erkenntnisse iiberpriift werden. Um Verstind-
nis fiir das Phinomen der Heiligen und ihrer Verehrung generell bzw. des
heiligen Nepomuk im speziellen zu erlangen, bedarf es allgemeiner Kennt-
nisse tiber die Rechtfertigung des Heiligenkults, iiber die Legende des heili-
gen Nepomuk und deren Bedeutung fiir die barocke Frommigkeit, tiber
die historische Situation Salzburgs und seiner Kirchenfiirsten im 18. Jahr-
hundert, iiber die Nepomukverehrung in Salzburg und nicht zuletzt tiber
die barocke Auffassung der Erscheinungswelt als Emblembild.

Folgende Nepomukstatuen werden zur Untersuchung herangezogen:
die Statue des Johannes von Nepomuk am Salzachufer in Oberndorf, die
Nepomukstatue auf der Plainbriicke, das Nepomukdenkmal auf der ehe-
maligen Staatsbriicke, jetzt an der Mauer des Gartens der Barmherzigen
Schwestern, Franz-Josef-Kai Nr. 5, die Johannesstatue am Leopoldskroner
Weiher und die Statue in St. Jakob am Thurn. Allen diesen Skulpturen ist
gemeinsam, dafl sie auf einen bestimmten Betrachterstandpunkt hin gear-
beitet sind, von dem aus sie frontalansichtig — von ferne malerisch einge-
bettet in die Landschaft (in Oberndorf, am Leopoldskroner Weiher) — oder
aus der Nihe in Form eines plastischen Andachtséildes (an der ehemaligen
Staatsbriicke, in St. Jakob am Thurn, an der Plainbriicke) wahrgenommen
werden konnen. Diese Bezugnahme auf den ,ausgewiesenen Betrachter
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und das Ruhen der Skulptur in der Einansichtigkeit des Bildhaften veran-
laflten Pfaffinger — bei nahem Betrachterstandort —, grofles Augenmerk auf
die feine Binnenzeichnung der Vorderansicht der Skulptur zu legen. Soll
die Statue eingebettet in die Landschaft bildhaft wirken, so gestaltet er sie
in der Art, daf§ er die Umrifilinie betont und die Oberfliche groff- und
grobflichig ausfiihrt.

Mein personliches Anliegen, daf§ die Nepomukstatue am Leopoldskro-
ner Weiher ihre urspriingliche Aufstellung vielleicht eines Tages wieder er-
halten wird, war der Anlafl zu diesem Aufsatz. Um dem Leser die Ausfiih-
rungen aber nicht ohne den zum Verstindnis notwendigen Kontext zu pri-
sentieren, habe ich die folgenden zwei Beispiele, ein Kapitel iiber das ,Vor-
bild“ Michael Bernhard Mandl und seine beiden Skulpturen vor dem Dom
in Salzburg und das, was Pfaffinger in Salzburg, im Priesterseminar, ,dar-
aus machte®, die Statue des heiligen Petrus, an den Anfang gestellt.

III. Beispiele

1. MICHAEL BERNHARD MANDL, DAS ,VORBILD*.
PETRUS UND PAULUS VOR DEM DOM IN SALZBURG

Kontext, in dem die Figuren stehen

Historischer Kontext

Der mittelalterliche Dom brannte am 11. Dezember 1598 ab (der 1604
in Salzburg verweilende Vincenzo Scamozzi gestaltete zwei Entwiirfe fiir
den Neubau: 1601 und 1606), 1610 wurde der Grundstein des Doms nach
dem zweiten Entwurf Scamozzis jedoch in kleineren Dimensionen gelegt.
Markus Sittikus lieff die Fundamente abreiffen und beauftragte seinen
Hofbaumeister Santino Solari neuerlich, einen Entwurf anzufertigen. 1614
kam es nach diesem zur Grundsteinlegung des neuen Doms und 1628 wur-
de er eingeweiht. Erst unter Erzbischof Guidobald Graf Thun vollendete
man die Tiirme (1652-1655), wobei die oktogonalen Aufsitze gegeniiber
dem urspriinglichen Plan etwas gestreckt wurden.

Fiir uns ist wesentlich, daf§ Santino Solari bei seinem Entwurf keinerlei
Plastiken vorsah, und ohne solche wurde der Dom auch 1628 eingeweiht.
Erst um 1660, unter Guidobald Graf Thun, wurden die Figuren der heili-
gen Virgil und Rupert von Bartholomius van Opstal aufgestellt. Beziiglich
der Evangelistenfiguren, des Elias und Moses und des Salvator Mundi stellt
man Mutmaflungen iiber ihren Urheber an: sei es nun Antonio Dario ge-
wesen, der 1669 die Dom und Residenz verbindenden Dombégen errich-
tete, oder das Phantom eines Meisters Tommaso di Garona? Das Datum
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Abb.1 Der Salzburger Dom, Frontalansicht.
Foto aus: Brucher, Barockarchitektur (Vollzitat siche Anm. 10).
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fir die Aufstellung der anscheinend letzten Figuren Petrus und Paulus von
Michael Bernhard Mandl ist mit 1697/98 anzunehmen®.

Der Domplatz bildet gleichsam das Atrium fiir den Dom: Die Trakee
der Residenz im Norden und Westen des Platzes entstanden 1595 bis 1605,
erst 1658 wurde der im Siiden liegende, zu St. Peter gehorige Trake der
Einheitlichkeit halber den anderen Fronten angeglichen. Die Dom und
Residenz verbindenden Bégen errichtete 1660 Giovanni Antonio Dario.

Das Mariendenkmal, das sich in der Mitte des Platzes befindet, wurde
fiir Erzbischof Sigismund Graf Schrattenbach von Wolfgang und Johann
Baptist Hagenauer 1766-1771 geschaffen’.

Die Aussage der Figuren im Rahmen des Domprogramms

1628 fand die Weihe des Doms in Salzburg staﬁ war ein Ereignis, das
mit unerhértem Prunk gefeiert wurde und die schweren Néte des Dreiflig-
jahrigen Kriegs, unter denen zum gleichen Zeitpunkt halb Europa zu lei-
den hatte, vergessen lief3; zudem war durch geschickte Politik und modern-
ste Befestigungen Salzburg von direkter Bedrohung verschont geblieben.
»Diese Festlichkeit diirften die Zeitgenossen auch iiberregional als Tri-
umph der Gegenreformation empfunden haben. Dabei muf§ betont wer-
den, daf§ die Salzburger Erzbischéfe damals die katholische Restauration
mehr durch geistliche Unterweisung als durch gewaltsame Methoden zum
Erfolg zu fiihren trachteten. Diesen Intentionen entsprach auch die bau-
kiinstlerische Reprisentation, die den Gedanken der triumphierenden Kir-
che am augenfilligsten verkdrpert.“'°

Diese Reprisentation der triumphierenden Kirche geschieht nicht nur
durch die Architektur allein, sondern es werden die ideellen Werte der Kir-
che noch eimal mit Hilfe des plastischen Programms verdeutlicht (Abb. 1).
Im untersten Geschof§ neben den Portalen stehen rechts und links auflen
die Vertreter der Landeskirche, der heilige Rupert und der heilge Virgil,
und innen die Vertreter der Weltkirche, Petrus und Paulus. Im mittleren
Geschof sind als Vertreter des Neuen Testaments die vier Evangelisten zu
finden, und am Giebel rechts und links des Salvator Mundi sehen wir Mo-
ses und Elias als Vertreter des Alten Testaments, auf der Giebelspitze end-
lich steht Christus als Salvator Mundi. Die beiden Wappen im Feld unter
dem Salvator verkiinden den Ruhm der Erbauer des Doms. Windgétter
umgeben die Zifferblitter der Turmuhren".

Die Kirche wurde zur Zeit der Gegenreformation errichtet, das pla-
stische Programm jedoch fand erst nach und nach seine Ausgestaltung,
dennoch wird auch hier der Triumph der katholischen Kirche ausgedriickt;
diese Behauptung soll nun durch die Aufschliisselung des Programms be-
legt werden:

An den ,Eingangstoren® stehen die Grundfesten der Kirche: Petrus, zu
dem Christus sagte: ,,Du bist der Fels, auf den ich meine Kirche baue®, und
neben ihm der Missionsapostel Paulus, der durch die Welt zog, um von
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Gott zu kiinden und die Menschen zu Kindern Gottes zu machen. Petrus
zur Seite steht Rupert, ,dessen Name die Felsen (rupes) in sich birgt, auf
die er Salzburgs Kirche griindete“?, und der wie Petrus zum Begriinder ei-
nes noch immer bestehenden Bischofssitzes geworden ist. Zu Pauli linker
Seite steht der heilige Virgil, der ,Missionsapostel“ Salzburgs, der von den
Pipsten Karantanien (Steiermark und Kirnten) als Missionsgebiet zuge-
wiesen erhielt, und der den einstigen Dom, auf dessen Grundfesten die
heutige Kirche errichtet wurde, bauen lieS”. Der Urgedanke der Kirche
wird von diesen vier Vertretern der Kirche veranschaulicht: sich einen Ort
suchen, eine Kirche griinden und von diesem Stiitzpunkt aus das umlie-
gende Gebiet missionieren. Petrus und Paulus vertreten die Urkirche von
einst und die jetzige Weltkirche, wogegen Rupert und Virgil das einheimi-
sche Gebiet und dessen kirchliche Vergangenheit reprisentieren.

Die vier Evangelisten im zweiten Geschof3 vertreten das Wort Gottes, sie
sind die Vermittler im Strom der Zeit zwischen einst und jetzt. In einer
Zeit, in der Luther nur das Wort gelten liefs, ist dieser Verweis um so ein-
dringlicher.

Uber dem Wort Gottes in der biblischen Tradition des Neuen Testa-
ments befindet sich das fleischgewordene Wort Gottes selbst — Christus.
Neben ihm am Giebel stehen Moses und Elias als Vertreter des Alten Testa-
ments. Diese Zusammenstellung kann zum einen als die Verkliarung Chri-
sti am Berg Tabor interpretiert werden. Im Vergleich zur iiblichen Darstel-
lung dieses Themas fehlen hier allerdings Petrus, Jakobus und Johannes.
Laut Kurt Rossacher versinnbildlichen statt dessen die unterhalb des Salva-
tors angebrachten Wappen der Kirchenfiirsten Markus Sittikus und Paris
Lodron die Teilnahme dieser Erzbischéfe am Geschehen auf dem Berg Ta-
bor'. In anderer Art und Weise interpretiert stehen Moses und Elias als
Zeichen dafiir hier, daff es gilt, das Gesetz einzuhalten — das Gesetz, das
Gott Moses gab — und dem Christus den Satz ,Liebe deinen Nichsten wie
dich selbst“ hinzufiigte: Elias, der durch die Erweckung eines Kindes vom
Tod auf Christus verweist, und der, da er fiir Gott eintrat, die Abtriinnigen
mit Hilfe eines Gottesurteils bekehren konnte, so dafd eine fiir das Volk Is-
rael fruchtbare Zeit begann (durch den sehnlichst erwarteten Regen), und
Moses, der Knecht Gottes, indem er das Volk Israel aus der Knechtschaft
fithrte und es zum Volk Gottes machte. Sowohl Moses als auch Elias muf3-
ten mit Hilfe Gottes die Unglidubigen bekehren, damit eine fruchtbare Zeit
anbrechen konnte. Also ist auch hier der Verweis auf die Grundfesten zu
finden, zum einen auf die Auswahl zum Volk Gottes und auf dessen Befrei-
ung aus der Knechtschaft und zum anderen auf den missionarischen
Aspekt: die Abkehr der Menschen und der Auftrag an die Kirche — damals
an die Propheten Gottes — sie wieder zuriickzufithren. Uber allem steht
Christus, der Erretter der Welt. Tod und Erlésung sind gleichsam einge-
schlossen in seine Geste des leichten Nachvornbeugens, das Gesetz ist in
ihm erfiillt, er ist der Herrscher tiber Himmel und Erde; er hilt die Hand
iiber alle, die an ihn glauben.
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Beschreibung der vorgefundenen Gesamtsituation
unter Beriicksichtigung der vorangegangenen
Uberlegungen

Die Frage nach dem Betrachterstandort, die fiir uns beim Werk Pfaffin-
gers so wichtig werden wird, hier zu stellen, fillt schwer, da grundsitzlich
zu fragen ist, ob die Gestaltung der Architektur — im speziellen der Fassade
— auf einen bestimmten Betrachterstandort festgelegt wurde. Vielmehr ist
zu iiberlegen, daf§ der Dom mit der Ausrichtung nach Osten gebaut wurde,
um als ein ,Denkmal des Glaubens®, als die Verkorperung einer Idee, hier
zu stehen. Der Dom ist iiberall sichtbar, sowohl fiir den, der nahe vor ihm
steht, als auch fiir den, der die H6he des Ménchsbergs beschreitet. Und wo
nichts mehr zu sehen ist als seine Tiirme, so erinnern diese doch immer
noch an die Verkérperung der triumphierenden Kirche. Dieses Wesen, das
Sein-An-Sich, ist natiirlich auch an der Fassade spiirbar. Die gegeniiber der
Fassade liegenden Arkaden erméglichen zwar Durchblicke auf die Domfas-
sade, jedoch ist der nahe Betrachter innerhalb des Domplatzes zu denken,
wo leider die Ansicht auf die gesamte Fassade aus einer gewissen Entfer-
nung durch das sehr stark platzeinnehmende Mariendenkmal iiberlagert
wird.

Die Architektur an sich vermittelt den Eindruck von Michtigkeit und
Kérperhaftigkeit; die Fassade ist einerseits bestimmt durch die sehr hohen
Tiirme, die sich rechts und links als eigenstindige Raumgebilde vom Bo-
den weg nach oben aufbauen, andererseits durch eine starke horizontale
Ausrichtung, die durch die sehr kérperhaften Verkrépfungen im ersten und
zweiten Geschoff und zum drittenmal nur an den Tiirmen vorgenommen
werden. Der Mittelteil der Fassade, der nur bis zum zweiten Geschof§
reicht, ist nach hinten versetzt und wird durch die Verkropfungen zwischen
die michtigen Tiirme gleichsam eingespannt. Die Schwere einer solchen
korperhaften Architektur — bei der Ansicht der Tiirme ist wirklich Raum in
ihnen zu erspiiren — wird hier allerdings aufgehoben, gleichsam in Balance
gebracht, durch die starke und gleichwertige Betonung der Vertikalen. Der
dritte Eindruck, den die Architektur vermittelt, ist der, daf sie in ihren
Formen ,wesentlich® ist, durch Verkropfung, Zuriicksetzung des Mittelri-
salits usw. wird die Fassade in grofle Flichen unterteilt, die ihrerseits Glie-
derung durch grofie Offnungen und schlichte Instrumentierung erfahren.

So wie der Giebelaufsatz als ,leicht® — verglichen mit der anderen Archi-
tektur — erscheint, so erscheinen auch die Skulpturen als ,leicht”, manche
als nicht unbedingt dazugehérig, wobei hier aber innerhalb der Figuren zu
differenzieren ist. Die ,auf ebener Erde” sich befindenden Figuren: Virgil
und Rupert, Petrus und Paulus nehmen den Platz, den die Architektur
durch ihr Zuriickweichen schafft, in Anspruch. Die Evangelisten ,,im er-
sten Geschof8“ vermitteln den Eindruck, jeden Moment herunterzufallen,
denn der Platz, dessen sie als Skulptur bediirften, ist nicht vorhanden, und
eben dadurch entsteht dieser labile Eindruck. Die alttestamentarischen Fi-



185

guren Elias und Moses wirken wie die Verlingerung der Sockel (vor allem
aus der Ferne), auf denen sie stehen, allein der auf der Giebelspitze sich be-
findende Salvator Mundi kommt zur Geltung. Sein leichtes Nachvornnei-
gen ist als beschiitzende Geste zu erfahren.

Es mufl jedoch festgestellt werden, dafl derjenige, welcher das Skulptu-
renprogramm in der vertikalen Lesart zu betrachten beginnt, gleichsam Fi-
den spinnt — von einer Figur zur anderen —, wobei die Petrus- und Paulus-
statuen ,initialerregend wirken, und sich somit ein Netz iiber den nach
hinten geriickten Mittelteil der Fassade spannt, wobei der Mittelrisalit ge-
geniiber den architektonisch so michtigen Tiirmen eine Aufwertung er-

fihrt.

Christus Salvator

Moses / \Elias
i L

AN

Evangelisten

_—

Virgil

Rupert

Grafik A:  Schematische Darstellung der Blickrichtungen der Skulpturen
am Mittelrisalit der Domfassade.

Diese Vernetzung des Mittelrisalits geschieht durch die Blickrichtungen
der Skulpturen, die den Betrachter im Nachvollzug, wie in Grafik A zu se-
hen ist, iiber den Mittelteil der Fassade fithren. Rupert und Virgil schauen
in Richtung des Betrachters und fiithren somit den Blick des Betrachters
zur Mitte hin, von wo aus er in Richtung Vertikale vom Schauen Petri, das
in die Hohe zum Salvator Mundi fiihrt, weitergeleitet wird. In Héhe der
Evangelisten wird der Blick des Betrachters von den dufleren Evangelisten
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zur Mitte hingelenkt und iiber das Schauen der beiden inneren Evangeli-
sten zum Salvator hinaufgeleitet. Elias und Moses konzentrieren den Blick
des Betrachter zusitzlich, indem, sie durch ihr Schauen zum Weltenherr-
scher hin, das Auge des Betrachters noch einmal nach innen fiihren.

Neben diesem Fiihren des Blicks sprechen die vier Figuren von Mandl
und Opstal zu ebener Erde wie auch die Salvatorstatue auf dem Giebel den
Betrachter direkt an. Die vier Vertreter der Kirche werden jeder auf einen
Sockel gestellt, dieser hebt sie zum einen in die Blickhohe desjenigen Be-
trachters, der so weit entfernt steht, dafl er die ganze Fassade iiberblicken
kann, und zum anderen erhalten sie dadurch etwas, das von der Architek-
tur ausgeht, nimlich ein festes, kérperhaftes und stabiles Fundament. Zu-
sitzlich dienen sie frontalansichtig als Triger von Reliefs, wobei diese sehr
korperhafte Putten enthalten, die Wappen prisentieren. Die Salvatorstatue
erhilt ihr Leben vom erhabenen Standort, den sie einnimmt, und vom
reichlichen Raum, der ihr als Skulptur zur Verfiigung steht.

In der Zusammenschau von Architektur und Plastik muf§ festgestellt
werden, daf§ die glatten Pilaster hinter den Vertretern der Kirche einen ru-
higen Hintergrund fiir die Figuren abgeben, der allerdings als solcher auch
nur von den Mandl-Figuren in Anspruch genommen wird, da die Opstal-
Figuren auf keinen Betrachterstandort ausgerichtet sind und so wie die Ar-
chitektur im An-Sich-Sein aufgehen. Gleichzeitig fiihren diese glatten Fli-
chen der Pilaster das Auge des Betrachters nach oben zu den Evangelisten-
figuren, wobei das bisher so ruhig gelenkte Auge sich hier in Verwirrung
bzw. in Unruhe befindet. So wie der Blick des Betrachters im Lesen nach
oben wandert, so ,verjiingt” sich die Pilastrierung nach oben hin, d. h. die
Pilaster nehmen an Héhe und Breite von Stockwerk zu Stockwerk ab.

In der Zusammenschau von Skulptur und Architektur ergibt sich eben-
falls eine horizontale Leseart fiir den sehr nahe Vorbeischreitenden, oder fiir
den, der sich von der Ansprechfihigkeit der vier verfiihren 1ifft, nimlich
die vier Vertreter der Kirche durch ihre gleichwertige Nebeneinanderrei-
hung und ihre Erhobenheit — in dieser Form den Fundamenten der Tiirme
gleichgestellt — selbst als Fundament der Kirche zu erleben.

Die Grundfesten der Kirche -
Genaue Betrachtung der vier Kirchenfiirsten

Wie schon erwihnt, sind die hohen, quaderartigen Sockel (Abb. 2) fiir
die Aussage wichtig, sie geben den Figuren jenes Fundament, welches not-
wendig ist, um neben dieser michtigen Architektur bestehen zu kénnen,
und sie heben die Figuren in eine Hohe, die der Augenhéhe des Betrach-
ters angepaflt ist. Ist der Sockel aber auch fiir die Figuren an sich wichtig?

Deckt man die Sockel (am Foto) der Figuren ab, so wirken die Mandl-
Figuren wie handlungsunfihig, wie ihres ,Aktionsraums® beraubt, ihre Ge-
sten kénnen nicht in dem Maf in den Raum ausgreifen, wie dies in erhoh-
ter Position der Fall ist. Fiir Petrus und Paulus sind diese Sockel ihr Raum



Abb. 2 Die vier Steinskulpturen vor dem Salzburger Dom auf ihren wuchtigen
Sockeln. Foto (auch im folgenden, wenn nicht extra angefiihrt): Gerlinde Helm.

zum Agieren, sie bediirfen dieses Raums. Wogegen das Weglassen der Sok-
kel die Gesamtaussage der Heiligen von Opstal nicht sehr beeintrichtigt
oder verindert. Genauso wie sie dieses ,Aktionsraums® nicht bediirfen, so
benétigen sie den Raum um sich nicht in demselben Maf3, wie die Mandl-
Figuren dies tun. Sie benétigen wenig Raum um sich, diesen jedoch kon-
zentrieren und verdichten sie in dem Maf, dafl er ebenso wie der strenge
Faltenwurf zum Eindruck von Macht beitrigt. Es fehlt ihnen die Ausrich-
tung auf einen Betrachter, sie bestehen an sich, als Ideentriger, aber sie fiih-
ren den Blick des Betrachters nicht, und genauso tritt auch keine Akzent-
verschiebung bei unterschiedlichem Betrachterstandort ein. Sie sind auf
Frontalansicht ausgerichtet, wobei sie die Funktion der Rahmung der bei-
den Mandl-Figuren iibernehmen. Es findet hier eine bewufite Interpreta-
tion der ilteren Figuren durch die jiingeren statt, denn bedingt durch die
Schrittstellung und die ,zeitlose“ Gestik entsteht der Eindruck eines leich-
ten Nach-Innen-Drehens und somit eines ,,Rahmen-Schaffens® fiir die
Jiingeren, fiir Petrus und Paulus, die sich somit gleichsam innerhalb eines
abgesteckten Raums befinden, den sie beleben. Sie beleben aber nicht nur
den Raum unmittelbar um sich herum, sondern der Blick des Betrachters
darf in jeden Hohlraum eindringen. Der Betrachter wird zu einem Ein-
bezogenen, er wird nicht wie spiter bei Pfaffinger gleichsam ,aus dem
Bild gewiesen®. Die ganze Welt ist Biihne, konnte man sagen, der Glidu-
bige wird zwar erhoben stehend, aber so unmittelbar wie méglich ange-
sprochen.
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Der Betrachter, dem die Grundgedanken der Kirche — nimlich ihre
Grundfesten: auf festem Felsen bauen und der Auftrag zur Mission, zum
Verkiinden des Wortes Gottes — nahe gebracht werden sollen, kann nicht
nur frontal angesprochen werden. Auch denen, die von rechts kommen,
den links Vorbeischreitenden und den Platz Uberquerenden, muf} das
Wort verkiindet werden. Wenn es in der Literatur heiflt, und wir es wahr-
nehmen, daf} die Figuren der Architektur vorgestellt sind und dieser an
der Riickseite verbunden bleiben, so ist gleichsam die Ausrichtung der
Mandlschen Figuren nach allen vier Seiten angesprochen — rechts, links
und frontal richten sie sich nach dem Betrachter aus, und riickseitig ge-
schieht die Ausrichtung auf die Architekrur.

Analyse der Einzelfiguren

Beschreibung der Heiligen Petrus und Paulus

Rudolf Kuhn spricht in seinem Aufsatz ,Die Dreiansichtigkeit der
Skulpturen des Gian Lorenzo Bernini und des Ignaz Giinther* von Haupt-
ansicht und ersten und dritten Nebenansichten, wobei er zwischen folgen-
dem unterscheidet: Erstens formaler Dreiansichtigkeit, ohne eine erkenn-
bare thematische Differenzierung mittels der drei Ansichten. Zweitens jene
nicht nur formale, sondern auch darstellende Dreiansichtigkeit, bei der
Teilmomente des Gesamtsinns ausgegliedert und zu Nebenansichten aus-
gestaltet sind, die die Sinnsumme vollzihlig machen. Drittens jene auch
darstellende Dreiansichtigkeit, bei der die drei Sinnaspekte einander ablé-
sen. Viertens jene wiederum darstellende Dreiansichtigkeit, bei der Aspekte
einander folgen, deren Gleichzeitigkeit ausgeschlossen ist und in denen et-
wa seelisch-existentielle Vorginge, in ihrer zeitlichen Entwicklung darge-
stellt, erzihlt werden®.

Angeregt durch diese Uberlegungen werden wir versuchen, im Laufe der
Analyse herauszufinden, inwieweit sich die Mandlschen Figuren einem
dieser Punkte zuordnen lassen.

Petrus

Ich aber sage dir: Du bist Petrus, und auf diesen Felsen werde ich meine Kirche
banen, und die Miichte des Todes werden sie nicht iiberwiltigen. Ich werde dir
die Schliissel des Himmelreichs geben; was du auf Erden binden wirst, das wird
auch im Himmel gebunden sein, und was du auf Erden losen wirst, das wird
auch im Himmel gelost sein. (Mt. 16, 18 £.)

Dies ist der offizielle Auftrag Christi, der an seinen ,bedeutendsten® Apo-
stel erging. Und frontalansichtig wird diese offizielle Seite Petri auch ge-
zeigt.
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.. : L
Abb. 3  Der hl. Petrus, Frontalansicht.
Foto aus: Pretzell, Barockplastik (Vollzitat siche Anm. 2).

Frontalansicht (Abb. 3)

Petrus steht auf seinem linken Bein, das rechte Bein ist durchgestreckt, bei-
nahe zur Seite gestellt, mit seiner rechten Hand hilt er das iiber die Schul-
ter gleitende Gewand, das sich kérperhaft-stofflich bis zum Ellbogen tiber
seinen seitwirts gestreckten Oberarm drapiert. Der Unterarm geht nach
vorne und das Handgelenk kippt er nach oben, so daf§ die Schliissel in sei-
ner Hand liegen. Dadurch, daff das Gewand in seiner ,Stofflichkeit*
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gleichsam in seiner materiellen Schwere zwischen dem ,,An-Sich-Halten®
und dem Ruhen auf dem Oberarm nach unten fillt, wird hier der hagere
Oberkérper zum Teil sichtbar, und der Blick gleitet von hier aus weiter
zum stark schrig nach oben gestreckten Haupt. Die Geste des Schliisselhal-
tens wird theatralisch durch das Gewand nicht nur unterstiitzt, sondern die
Draperie des Gewandes, das grofiziigig um die Schulter liegt bzw. durch die
Schulter am Abrutschen gehindert wird, dann wieder schwungvoll nach
unten hingt und zuletzt breit iiber den Oberarm nach hinten bis auf Knie-
héhe hinabfillt, erzeugt diesen reprisentativ-theatralischen Charakeer.

Es ist eine absolut haptisch-stoffliche Hiille, kostbar gleich Satin oder Bro-
kat, vor allem auch dann, wenn das Licht bei der Modellierung mithilft
und alles zum Glidnzen bringt.

Petrus wird mit lockigem Haar und gelocktem Bart gezeigt, und in seinem
Gesicht sind der gedffnete Mund und die buschigen Augenbrauen zu be-
merken, die die Augen sehr stark betonen.

Abb. 4 Der hl. Petrus von seitlich links.

Betrachterstandort seitlich links vor der Figur (Abb. 4)

Die Figur besteht beinahe nur aus der héchst gespannten riumlichen Dia-
gonale, die, an der Fuflspitze beginnend, sich dem Bein entlang iiber die
Geste des ,Gewand-Haltens“, den Hals hinauf bis zum letzten ,aktivier-
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ten“ Haarschopf nach oben hinten zieht. Uber den Gewandfluf} (von hin-
ten unten iiber die Schulter, dann vor der Brust herunterhingend und
schliefflich iiber den linken Oberarm wieder nach hinten) geht der Blick
des Betrachters hin zur Hand, die die Schliissel gleichsam parallel zur Ar-
chitektur hilt. Felsenfestes Stehen und das Blicken nach oben zu Christus
hin werden hier zur Aussage gebracht.

Abb. 5 Der hl. Petrus von seitlich rechts.

Betrachterstandort seitlich rechts von der Figur (Abb. 5)

Das Augenfilligste bei dieser Ansicht ist das dargebotene Gesicht mit dem
gedffneten Mund und dem hingebungsvollen Blick. Es sind das rechte
durchgestreckte Bein des Heiligen und das Hochhalten des Gewandes ge-
rade noch zu erkennen, die linke Hand bietet die Schliissel dar, aber im
Grund wird der Blick des Betrachters iiber die nach unten rutschende Ge-
wandfalte (die gerade hier richtig nach unten fillt, um den Blick des Be-
trachters auf sich zu zichen) iiber den freien Oberkérper und den Hals zum
nach oben gestreckten Gesicht gelenkt.

In der Zusammenschau von Haupt- und den zwei Nebenansichten kommt
das Wesen des Heiligen erst richtig zur Geltung. Dem offiziellen Charakeer,
der vom Auftrag, den Petrus von Christus erhalten hat, herriihrt, wird in
der Frontalansicht Rechnung getragen, die beiden ,Diagonalansichten®
(der Blick des Betrachters richtet sich schrig-seitlich auf die Figur) bestim-
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men das Wesen niher: von rechts wird die ,Eigenschaft®, Fels zu sein, in
der Festigkeit des Stehens dargestellt, von links betrachtend, erfihrt man
etwas iiber die Beziehung des Heiligen zu Christus. Sein Blick ist ein hin-
gebungsvoller, seine Haltung — bzw. das Offnen des Gewandes — bedeutet
ein Offensein fiir Christus. Hier wird ein sensibler und sich vergessender
Zug deutlich, der, wie wir spiter erfahren sollen, bei Pfaffingers Petrus im
Hof des Priesterseminars noch stirker herausgearbeitet wird, ja dort gleich-
sam den Hohepunkt der Gestaltung darstellt. Das Fazit der drei Ansichten
lautet: Petrus ist der offizielle Vertreter der Institution Kirche, aber er ist
auch der Mensch Petrus, der sagte: ,Herr, du weifit alles, du weiflt, dafl ich
dich liebe®, und ebenso ist Petrus der Fels, zu dem Christus sprach: ,Stirke
deine Briider.“

Paulus

Ich antwortete: Wer bist du, Herr? Der Herr sagte: Ich bin Jesus, den du verfolgst.
Steh auf; stell dich auf deine Fiiffe! Denn ich bin dir dazu erschienen, um dich
zum Diener und Zeugen dessen zu erwiblen, was du gesehen hast, und was ich
dir noch zeigen werde. Ich will dich vor dem Volk und den Heiden retten, zu de-
nen ich dich sende, um ibnen die Augen zu iffnen. Denn sie sollen sich von der
Finsternis zum Licht und von der Macht des Satans zu Gott bekehren und sollen
durch den Glauben an mich Vergebung der Siinden empfangen und mit den Ge-
heiligten am Erbe teilbaben. (Apg. 26, 15 ff.)

Er ist der Apostel, der urspriinglich als Schriftgelehrter ausgebildet worden
wat, sich vom Saulus zum Paulus bekehrte und dann durch Christus beru-
fen wurde, ein gelehrter Mann also, der seine Tradition des Judentums als
Bildungsgut mit einbrachte, als er in alle Lande zog, um den Heiden und
Andersgliubigen das Wort Gottes zu verkiinden und sie zu bekehren.

Frontalansicht (Abb. 6)

Paulus beniitzt sein linkes Bein als Standbein, das rechte Bein wird stark
abgewinkelt, wobei sich das Knie nach innen dreht und der Fuf§ seitlich,
beinahe auf der gleichen Héhe wie sein Standbein, auf den Sockel nicht ge-
setzt wird, sondern vielmehr wird der Sockel nur mit der Fuflspitze be-
rithrt. Mit seiner rechten Hand hilt er das Schwert, das mit der Spitze nach
unten auf den Sockel gestellt ist. Aber die Finger umklammern das Schwert
nicht, der Heilige stiitzt sich auch nicht auf dem Schwert ab, sondern seine
Finger halten das Attribut nur leicht. Mit seiner linken Hand hilt er das
aufgeschlagene Buch, das er an die Hiifte stellt, um so das Gewand am Ab-
rutschen zu hindern. Den Kopf wendet er auf die rechte Seite und blickt
schrig nach rechts vorne, wobei sein wallender Bart den vom Gewand frei-
gelassenen Oberkérper bedeckt. Sein Gesicht ist von Falten gezeichnet, die
Mundwinkel sind nicht hinuntergezogen, wie es beim schnellen Hinschau-
en aufgrund des Bartes scheinen mag, sondern die Lippen liegen schmal
aufeinander. Das Gewand, das sich iiber die rechte Schulter des Paulus
(hier bleibt es auf der Schulter) in vielen kérperhaften Falten zur linken
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Abb. 6 Der hl. Paulus, Frontalansicht.
Foto aus: Pretzell, Barockplastik.

Hiifte hinzieht und hinter dem Buch gemif seiner Schwere hinunterfille,
unterstiitzt bei Paulus sein leichtes Drehen des Oberkorpers nach — vom
Betrachter aus — rechts. Der Eindruck eines alten, weisen Mannes entsteht,
der michtig, von der Nihe ein wenig miide, doch wissend dasteht, gleich-
sam als zweite wesentliche Stiitze der Kirche. Und je weiter man weggeht,
desto mehr nimmt diese ,,Prisenz des Missionsgedankens an Deutlichkeit
zZu.
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Abb. 7 Der hl. Paulus von seitlich links.

Betrachterstandort seitlich links vor der Figur (Abb. 7)

Bei dieser Ansicht fiihrt eine Linie vom nach seitlich auflen gestellten Bein,
unten beginnend, hinauf zum Khnie, wieder zuriick zur Hand und schlief3-
lich schrig rechts zum Kopf, hier speziell zum Blick des Paulus. Dieser
Zickzacklinie folgt der Betrachter, um gleichsam in Blickkontakt mit dem
Gelehrten zu treten. Des Buches, das er an die rechte Hiifte stiitzt, bedarf
er bei dieser Belehrung gar nicht. Das Schwert wirkt hier genauso wie bei
der Frontalansicht leicht, ohne Gewicht und attributiv, jedoch auf die end-
giiltige Entscheidung, auf den Ein-Schnitt verweisend, den es im Leben des
Heiligen durch den Ruf Gottes gab.

Betrachterstandort seitlich rechts von der Figur (Abb. 8)

Der Blick des Betrachters fillt auf die ganze Figur, das Halten des Schwer-
tes wird gerade noch wahrgenommen, das Standbein des Heiligen ist bis
zur Fulispitze mit dem flieflenden Gewand bedeckt. An seiner linken Hiif-
te stiitzt er das Buch ab, sein abgewinkeltes rechtes Bein ist sichtbar. An-
scheinend wird hier nichts hervorgehoben, aber es wird der Eindruck ver-
mittelt, als wire der Heilige bereit aufzubrechen, das Schwert diente ihm
gleichsam als Wanderstock und die Heilige Schrift als einzig notwendiger
Proviant.
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Abb. 8 Der hl. Paulus von seitlich rechts.

Auch hier ergibt sich in der Zusammenschau der verschiedenen Ansichten
das Wesen des Heiligen. Der Heilige, der berufen wurde und sich darauf-
hin bewuf3t fiir Gott entschied, der mit seinem alten Leben brach und ein
neues, von Gott geleitetes begann. Als einer vom Wort Gottes mit aller Ge-
walt selbst Gefangengenommener wurde es seine Aufgabe, mit Wortgewalt
den Menschen das Evangelium zu verkiinden, um somit Sprachrohr und
Stimme Gottes zu sein, einst und jetzt.

Hildegard Kretschmer" schreibt in ihrer Dissertation von einer Gebro-
chenheit der Figuren und des Energieflusses, sie meint, die Figuren wiren
nicht auf einen Betrachter bezogen, sondern eigentlich auf sich selbst aus-
gerichtet. Fiir uns, die wir von bestimmten Fragestellungen in Hinsicht auf
das Werk Pfaffingers ausgehen, ist diese Gebrochenheit der Figuren wie
auch des Energieflusses nicht nachzuvollziehen. Der Eindruck des Schwer-
Korperhaften der Figuren bei Nahsicht, der nicht Gebrochenheit, sondern
zum einen ein Ausgerichtetsein der Figur auf Gott und zum anderen ein
Gezogenwerden von Gott darstellt (bei Paffinger vorrangig), erfahrt durch
die Fernsicht eine Belebung, die Ausdruck der reprisentativen Seite ist,
welche Petrus und Paulus vor diesem so wichtigen Dom hier im ,Norden®
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wesentlich zu erfiillen haben (als offizelle Vertreter der Weltkirche hier in
Salzburg). Bei jedem spontanen Ansehen der Figuren — sei es beim Vorbei-
gehen schon frither gewesen oder auch bei der Durchsicht der Fotos — blieb
immer der Eindruck sowohl von jener groflartigen, meisterlichen Gestal-
tung der Figuren als auch von jener Leichtigkeit der Ausgestaltung im Ge-
ddchtnis, die sich bei ,groflen® Kunstwerken einstellt.

Wir haben uns an die Skulpturen herangearbeitet iiber historische Fak-
ten, unter Einbezichung des Kontextes, in dem sie zu finden sind, um jene
Situation nachzuvollziehen, die der Kiinstler vorgefunden hat und die seine
Herausforderung darstellte. Und durch die Beschiftigung mit dem Kon-
text und immer unter Beriicksichtigung des Betrachters, den wir ja darstel-
len, haben wir versucht, die Skulpturen zu analysieren. Und hier nun wird
deutlich, dafl sich die Mandlschen Heiligen jener zweiten These Kuhns zu-
ordnen lassen. Es besteht hier ,,nicht nur eine formale, sondern auch eine
darstellende Dreiansichtigkeit, bei der Teilmomente des Gesamtsinns aus-
gegliedert und zu Nebenansichten ausgestaltet sind, die die Sinnsumme
vollzahlig machen“®. In dieser Sinnsumme, die durch die drei Ansichten
entsteht, ergibt sich erst das Wesen von Petrus und Paulus vor dem Dom in

Salzburg.

2. DIE PETRUSSTATUE IM PRIESTERSEMINAR ZU SALZBURG

Die urspriingliche Uberlegung bei diesem Kapitel ging von der Feststel-
lung aus, dafl die Heiligen vor dem Dom nur auf Einansichtigkeit konzi-
piert wiren. Weiter wurde gefolgert, daf§ Pfaffinger dieses Schema von
Mand! iibernommen habe, und dafl somit im Priesterseminar die Ausrich-
tung der Figur auf den Eintretenden anzunehmen sei. Bei der Uberpriifung
an Ort und Stelle mufite jedoch festgestellt werden, dafl dies nicht der Fall
ist. Die Petrusstatue bietet sich dem Eintretenden keineswegs sofort dar,
sondern man mufl sich einen Standort suchen, um sie zu erspihen. Somit
wurde klar, dafl der Heilige allein auf die Situation des Hofs ausgerichtet
ist. Durch das Wahrnehmen des verinderten Kontextes, der Situation des
Hofs und der Forderungen, die daran gekniipft sind (die Figur kann von
allen Seiten betrachtet werden und daraus ergibt sich die Forderung nach
Mehransichtigkeit), und der Meinung, daf§ die Petrusstatue an ihrer Riick-
seite in ihrer formalen Ausgestaltung vernachlissigt worden wire, wurde
uns gleichsam ein Ritsel aufgegeben, das es nun zu 18sen gilt.

Verinderter Kontext

Das Priesterseminar wurde erstmalig in Ausfithrung der Beschliisse des
Tridentinischen Konzils ins Leben gerufen und war nacheinander in ver-
schiedenen Gebduden untergebracht. Johann Ernst wollte das Priesterse-
minar nun im Bereich der heutigen Dreifaltigkeitsgasse ansiedeln. Als Bau-
platz kaufte er von Baron Ferdinand Paris von Rehlingen das Riserhaus an
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der Ecke der Bergstrafle gegeniiber dem Lodronschen Hofwirth und lief§
zwei Hiuser abbrechen, nimlich das Rohrerische und das Kampelmacher-
haus. Am 25. Juni 1694 schlof er mit Johann Bernhard Fischer von Erlach,
nach desssen Plinen der Bau ausgefithrt wurde und unter dessen Leitung
die Skulpturen von den Bildhauern Wolf Weissenkirchner d. J., Michael
Bernhard Mandl und Andreas Gotzinger gefertigt wurden, einen Vertrag”.

Um diesen Bau finanzieren zu kénnen, wurde sehr viel Geld benétigt.
Da aber die bestehende Priesterhausdotation zu diesem Zweck nicht aus-
reichend war, wurde sie von Johann Ernst Graf Thun mit der Haselbach-
schen Stiftung vereint. ,Um seine Ehrerbietigkeit gegen den heiligen Stuhl
zu zeigen, schickte [Johann Ernst] die Stiftsurkunde nach Rom zur Bestiti-
gung, welche Papst Clemens XI. mit Lobspriichen gewihrte.*

1699 konnte das Seminar bezogen werden, und am 14. Juni 1699 fand,
laut Ignaz Rieder, am Fest der Heiligen Dreifaltigkeit die feierliche Conse-
cration der Kirche statt. Bei der Feier war der Fiirsterzbischof persénlich
anwesend.

,Nachdem gegen Mittag hin, als die heiligen Handlungen voriiber wa-
ren, wurden durch Freigebigkeit des Fiirsten zwei Brunnen im Hofraume
gedffnet, aus welchen bei 12 Urnen [1 Urne oder Ire = 55 6sterreichiche
Mass, mehr als ein Eimer] Osterreichischer Wein flof3, von welchem man
schépfen und trinken konnte. Um 4 Uhr Nachmittags wurde in der Reit-
schule eine Tierhetze gehalten, bei welcher ausser der Stadtbevélkerung
auch der Erzbischof selbst zusah. Abends 5 Uhr wurde vom Regens in der
neugeweihten Kirche eine feierliche Litanei abgehalten.

1741 war im Hofraum des Seminars der Brunnen mit der Statue des hei-
ligen Petrus errichtet worden. Von verschiedenen Autoren, darunter auch
Reinhold Glaser, der seine Dissertation iiber das Werk Pfaffingers schrieb,
wurde angenommen, dafi sich im Hof des Virgilianums ebenfalls eine Sta-
tue, diesmal die Skulptur des heiligen Paulus, befunden habe. Franz Mar-
tin bestreitet diese Annahme zwar, aber es lief§ sich auch in den Akten?, die
1818 nicht verbrannten, weil sie sich erst mit den nach 1818 begonnenen
Restaurierungsarbeiten beschiftigen, leider kein Hinweis auf einen Paulus-
brunnen im Virgilianum finden.

Das Priesterhaus hatte die Aufgabe zu erfiillen, die fiirsterzbischoflichen
Alumnen, die alten verdienten Priester und solche Priester, die ,.einer Bes-
serung zu bediirfen schienen“?, hier unterzubringen.

Hieronymus Joseph Franz de Paula Graf von Colloredo erlief} 1772 ei-
nen Hirtenbrief, worin er verfiigte, dafl kein Priester in die Seelsorge ent-
lassen werden diirfe, der nicht im Priesterhaus zum geistlichen Stand erzo-
gen worden war. Und Hieronymus traf 1771 die Verfiigung, daf§ das Prie-
sterhausgebiude nunmehr ausschliefllich der Erziehung der Alumnen die-
nen solle. Die ilteren Priester wurden von da ab in Maria Kirchenthal oder
in einzelnen Klgstern untergebracht®.
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Uberlcgungen zur sozialen Situation

Der Kontext, in dem die Petrusstatue im Hof des Priesterseminars auf-
gestellt wurde, ist ein ginzlich anderer als der vor dem Dom. Sie wird
gleichsam aus dem reprisentativen Zusammenhang herausgenommen und
alleine in einen sehr intimen Ort gestellt. Vor dem Dom war Petrus — als
Fundament der Kirche — fiir das gesamte Kirchenvolk sichtbar und beinahe
zustindig. Der Hof hier im Priesterseminar ist dagegen ein erlesener Ort,
ein ,,Ort der Bildung®, der geistlich-spirituellen Erziehung fiir die zukiinfti-
gen Geistlichen.

»Johann Ernst Graf Thun stellte einen Regenten auf und gab ihm ein
Subregenten zum Gehuelfen, fiir deren ersteren er ein eigenes Beneficium
unter dem Namen des heiligen Ernst stiftete. Die Oberaufsicht tibergab er
dem Consistorium, und die Protection dem Praesidenten desselben.“* Die
Seminaristen unterstanden einem Regens, wie es auch noch heute der Fall
ist, der sie sowohl bei ihrer spirituellen als auch bei ihrer geistigen Ausbil-
dung unterstiitzte und ihnen als offizielle Instanz vorstand. Wie Lorenz
Hiibner weiter schreibt, hatten ,die Alumnen fiir jede Classe eigene Repiti-
toren, welche von Zeit zu Zeit unter der Aufsicht der Oberen die Lehrge-
genstinde mit ihnen wiederholten®, und die Seminaristen wurden ,,im Pre-
digtwesen, das sie in der Alumnatskirche zu gewissen Zeiten 6ffentlich aus-
iib[t]en vortrefflich unterrichtet”. Fiir die Seminaristen stellte die Anlage
Priesterhaus/Dreifaltigkeitskirche ihren Ausbildungsort, ihren Wohnort
und den Ort der Ruhe und Sammlung dar.

Der Tagesablauf war damals sehr streng eingeteilt. Er begann frithmor-
gens mit der Frithmesse und hérte am Abend mit dem allgemeinen Zubett-
gehen auf*. Auch heute gibt es die ,stille Zeit“, in der im ganzen Haus
kein Besuch erwiinscht ist, damit Ruhe einkehren kann. Es ist somit anzu-
nehmen, daf§ sich die Seminaristen nicht nur einmal am Tag in die Kirche
begaben. Sie begaben sich immer auf denselben Weg: aus ihrem Zimmer
heraus, die Treppe hinab, durch die Arkaden hindurch, und durch die Tiir
im Hof gelangten sie dann am linken Seitenaltar in die Kirche. Die Zim-
mer der Alumnen sind im ersten Stock (jetzt auch im zweiten Stock, weil
der Dachstuhl ausgebaut wurde) rund um den Hof angeordnet. Jeder Prie-
sterseminarist wurde somit jedesmal zum Betrachter der Petrusstatue im
Hof, wenn er aus seinem Zimmer herausging, um in die Kirche zu gelan-
gen. Sein Blick wanderte an den Fenstern im oberen Stockwerk entlang,
immer den Heiligen im Blickfeld, den er dann auch, nachdem er die Trep-
pe hinuntergegangen und im Hof angelangt war, sogleich wieder erblickte.
Und auch beim Durchschreiten der Arkaden brauchte er nur seinen Kopf
leicht zur Seite zu drehen, um durch jede Arkade die Statue wahrzuneh-
men. Aber nicht nur beim tiglichen mehrmaligen Weg zur Kirche war der
Heilige somit stindig prisent, sondern auch beim Verlassen des Hauses
und bei der Riickkehr nach Hause — immer fiel der Blick des zu ,,bilden-
den® Betrachters auf die Petrusstatue.
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Beschreibung der Gesamtsituation unter
Beriicksichtigung der vorangegangenen Uberlegungen

Der allgemeinen (und auch der barocken) Vorstellung gemif sollte ein
Hof durch die Skulptur definiert werden. Kurt Badt driickt dies so aus:
,Die Plastik bildet die Mitte eines von ihr aus bestimmten Raumes, aller-
dings mit der Bestimmung, daf} sie diesen Raum seiner Selbstindigkeit be-
raub, sich ihn derart unterwirft, daf§ er blof§ noch, als Wirkung des Pla-
stischen, selbst plastisch verwandelt iibrigbleibt.“”” Andererseits verkniipft
man mit der Situation des Hofs die Forderung nach Allansichtigkeit der
Skulptur.

Auf den ersten Blick sind hier im Hof des Priesterseminars beide Forde-
rungen nicht erfiillt. Betrachtet man die Skulptur, so fiihrt sie den Blick des
Betrachters keineswegs weiter, sie zeigt sich ihm aus dieser einen Sicht und
geniigt sich im Unterschied zur figura serpentinata darin. Die Ansichten der
artistisch geformten figura serpentinata befriedigen den Blick des Betrach-
ters keineswegs, sondern er wird gerade aufgrund seines Unbefriedigtseins
durch die jeweilige Ansicht, auf der Suche nach der ,vollkommenen An-
sicht, um die Figur herumgezogen. Pfaffingers Skulptur jedoch lenkt weder
den Blick des Betrachters noch ,aktiviert“ sie den Raum, wie das die
Mandl-Figuren vor dem Dom sehr wohl tun. Diese beziehen den Betrach-
ter in ihr Geschehen mit ein und bringen gleichsam den Umraum ,zum
Vibrieren®. Hier, im Hof des Priesterseminars, herrscht eine ruhige Atmo-
sphire, der Umraum ,vibriert nicht. Das Umschreiten der Figur geschicht
aufgrund der Situation des Hofs, in dessen Mitte sich die Figur befindet,
und nicht als Reaktion auf die formale Wirkung der Skulptur. Pfaffinger
versuchte hier auf seine Weise, mit den Forderungen, die die Situation des
Hofs an ihn stellte, zurechtzukommen. Gemifl dem Zeitgeschmack, der
im Bildhaften liegt, wird dem Betrachter jeweils ein Standort zugewiesen —
sei es der Standort vor dem Fenster im ersten Stock oder der Standort vor
den Arkaden. Somit bietet sich ihm die Skulptur jedesmal in einem ande-
ren ,Bild“ dar. Durch das Weiterschreiten des Betrachters, durch sein wie-
derholtes Standort-Beziehen und Ausrichten seines Blicks auf das Bild, das
sich ihm bietet, entsteht letzlich fiir ihn eine ,Folge von Bildlichkeiten®
vom heiligen Petrus. Somit ,belebt“ die Skulptur auf ihre Weise den Hof,
nicht durch eine eigentliche Raumausbreitung, sondern statt dessen durch
eine Ausbreitung von ,Bild“-Ungleichheiten in den verschiedenen Ansich-
ten. Die Skulptur fiihrt den Blick des Betrachters nicht, sondern durch den
Betrachter — in ihm — entsteht durch die vielen Standorte, die er einnimmt,
und durch die vielen Blicke, die er aussendet, das lebendige Bild des Petrus.

Dieser Bildbegriff grenzt sich, das muf§ ausdriicklich betont werden,
vom Bildverstindnis seit den Impressionisten wesentlich ab, denn dieses
Bild vom Heiligen ist keineswegs mit einem Blick wahrzunehmen, nicht
im fliichtigen Dariibergleiten zu genieflen, sondern ihm haftet die innere
Spannung als Erbe des Barocks an. Das Bild vom heiligen Petrus, dem Vor-
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Abb. 9-12  Petrusstatue im Innenhof des Priesterseminars zu Salzburg.
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Abb. 13-16  Petrusstatue im Innenhof des Priesterseminars zu Salzburg.
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bild fiir die zukiinftigen Priester, muf8 sich ergangen werden, das Auge
mufl sich die verschiedenen Stufen der Bilddarlegung immer wieder ins
Gedichtnis rufen und die neue Ansicht integrieren, und dies kann nicht
miihelos geschehen. Somit ist gerade hier der Anfang der Bildauffassung
des englischen Gartens anzusetzten, denn auch im englischen Garten miis-
sen sich die Bilder erst ergangen werden.

Der Hof ist im Erdgeschof§ durch Arkaden an drei Seiten gedffnet, im
ersten Stockwerk sind anstelle der Arkaden Fenster zu finden, jedoch an al-
len vier Seiten. Dahinter befindet sich ein Gang und dahinter wiederum
die Zimmer der Seminaristen. An der vierten Hofseite, die direkt an die
Kirche anschlieflt, bestand innerhalb des Seminartrakts die Moglichkeit,
am Geschehen der Messe teilzunehmen, denn hier konnte man oberhalb
des linken Seitenaltars in den Kirchenraum blicken (jiingst wurde dieser
Raum zu einer kleinen Kapelle und einem Leseraum umfunktioniert).

Die Petrusfigur befindet sich hier im Priesterseminar, auf einem Felsen
stehend, inmitten eines Brunnenbeckens, das sich seinerseits in der Mitte
des Hofs befindet (Abb. 9-16). Es ist gemifl den Dimensionen des recht-
eckigen Hofs selbst nicht quadratisch, sondern in die Linge gezogen. Das
Brunnenbecken ist auf eine Art Platte gestellt, auf der es im untersten Be-
reich eine Art Sockelzone ausbildet. Dariiber wird der Stein, einer Rinne
gleich, ausgehshlt, und oberhalb dieses Bereichs buchtet sich das Becken
aus, um sich schliefSlich zum Brunnenrand hin wieder zu verengen. Diese
Vielfalt an Formen ist nicht nur im vertikalen Aufbau des Beckens zu be-
merken, auch der Brunnenrand wirkt durch die Ein- und Ausbuchtungen
wie rhythmisch bewegt. Dieses rhythmische Rundherumfiihren scheint das
notwendige Herumgehen um die Figur zum Zweck des inhaltlichen Erfas-
sens des Heiligen zu unterstiitzen.

Innerhalb des Brunnenbeckens ist der Sockel, auf dem der Heilige steht,
als Felsen mit Pflanzen und Getier ausgebildet; das Wasser rinnt aus den
Miulern der bronzenen Tierképfe, die an beiden Seiten in Lingsrichtung
aus dem Felsen schauen. Formal ist die Gestaltung des Felsens dem der Ge-
wandbehandlung angeglichen.

Begeben wir uns nun auf den Weg des Betrachters, durch dessen Augen
sich in der ,Bilderfolge“ das Wesen des Heiligen erschlieffit (Abb. 9-16).

Die Betrachteransichten rund um den Hof wurden zum Zweck der Be-
legbarkeit in Fotoansichten gezwingt, dies soll jedoch keineswegs den Cha-
rakter des Gesamtbildes verunkliren, dessen der Betrachter erst in ineinan-
der iibergehenden Ansichten beim Umschreiten der Skulptur ansichtig
wird®,

Beginnen wir mit dem Blick aus dem Fenster, in dem Raum stehend,
der ebenfalls Einblick in den Kirchenraum gewihrt, so nehmen wir Petrus
mitsamt dem Felsen, auf dem er steht, blockhaft wahr; nur sein reckender
Kopf, der sich mit gedffneten Blick dem Himmel oder dem Kreuz iiber der
Kuppel zuwendet, ist strukturiert sichtbar. Gehen wir weiter und verlassen
immer mehr die Seitenansicht, so verblaflt der Blick immer mehr, und wir
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sehen zunehmend nur noch die Riickenansicht des Heiligen. Der Heilige
steht auf einem Felsen, sein Stehen ist nicht sichtbar, nur sein linker Fuf? ist
wahrzunehmen. Das Gewand, das bis nach unten reicht, legt sich um den
rechten Oberarm und iiber seine rechte Schulter. Ein Teil seines Riickens
bleibt vom Gewand unbedeckt, man sieht das leichte Drehen des Kopfes
nach links und den Arm, den Petrus nach oben hilt; in der Hand liegt ein
Schliissel.

Hier ist nun zum einen zu bemerken, dafl sowohl der Fels als auch das
Gewand sehr flach ausgearbeitet sind, und zum anderen ist eigentlich keine
Zisur zwischen Gewand und Fels festzustellen. Es scheint, als ginge der
Fels in das Gewand iiber, denn es wirkt steif und starr. Gehen wir weiter, so
indern sich die Bilder nur in der Hinsicht, dafl wir allmihlich von der
Frontalansicht zur Seitenansicht gelangen. Das Neigen des Kopfes wird
immer deutlicher sichtbar, und die Hand verschwindet immer mehr im
Gewand. Der Blick direkt seitlich auf Petrus 148t diese ,,Stiitzfunktion® des
Gewandes deutlich werden. Petrus in seiner Gestalt sieht gleichsam gehal-
ten und gestiitzt aus durch sein Gewand, das aus dem Fels zu ragen scheint
und seiner Struktur nach demselben Material angehort wie der Fels. Petri
rechter Fuf§ scheint schwerelos auf die Unterlage gesetzt, mit seiner rechten
Hand greift er zum Gewand, sein Kopf ist stark nach links geneigt. Bei der
nichsten Ansicht wird dieses Gestiitztwerden noch einmal, beinahe ver-
stirke, deutlich. Die nichste Ansicht gibt den Blick schrig auf Petrus frei.
Hier sind das Zur-Seite-Strecken seines rechten Beines, das Greifen zum
Gewand und der gestreckte Arm in einer Linie zu sehen. So wird — ver-
stirkt auch durch das Herumwandern — deutlich, dafl das Gewand dem
Felsen zuzuordnen ist. Es ist die Hiille, in welcher der Heilige steckt.

Die nichste Ansicht ist mit der linken seitlichen Ansicht auf Petrus am
Dom zu vergleichen (Abb. 4). Petrus vor dem Dom steht felsenfest, und
diese Ansicht betont gerade seine ,Eigenschaft“, Fels zu sein. Sein rechtes
Bein ist dynamisch durchgestreckt, der ganze Kérper ist gespannt. Der
Aspekt, Fels zu sein, ist somit vor dem Dom gleichsam integriert in die Per-
sonlicheit des Petrus. Hier im Priesterseminar ist der Fels Petri tatsichlich
ausgeformt, das Stehen hier ist ein Stehen ,,aus dem Felsen®, das Stehen der
Figur selbst ist leicht, schwerelos, denn der Fels tibernimmt ja die Stiitz-
funktion. Schreiten wir weiter, so wird Petrus bald frontal sichtbar. Er
wirke sehr flichig und im Vergleich zum Petrus vor dem Dom (Abb. 3)
schmichtig. Hier wird nicht so sehr die Geste des Schliisselhaltens (wie vor
dem Dom durch das Gewand) stark und reprisentativ betont, sondern der
Blick des Betrachters fillt sofort auf das intensive Schauen Petri. Das Ge-
wand laflt Pfaffinger beim Petrus hier im Seminar nicht ganz bis zum EI-
lenbogen herunterfallen, und es fillt hier auch nicht wie Geschmeide stoff-
lich-haptisch hinter dem Arm nach unten, da ja hier seine Aufgabe nicht in
der Reprisentation liegt, sondern im Stiitzen und Halten des Heiligen. Je
weiter wir jetzt schreiten, umso inniger wird der Ausdruck, den wir am
Heiligen wahrnehmen. Das Gewand, wie auch der Fels, scheinen der Ver-
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ziickung durch die aufgewiihlte Gestaltung der Oberfliche ebenfalls Aus-
druck zu verleihen. Vergleichen wir die Ansicht von rechts schrig auf Pe-
trus vor dem Dom (Abb. 5) mit der Ansicht auf Petrus hier, dann wird
deutlich, daf} Pfaffinger dieses Schauen schon bei Mandl vorfand, nur fin-
det man dort diesen sensiblen Zug an einer ,Nebenansicht®, und hier
scheint der Weg in diesem hochst intensiven, personlichen Beziehen Petri
auf Gott zu gipfeln. Es ist die Verziickung eines Heiligen, ein Herausl6sen-
wollen aus der materiellen Hiille, die ithn aber in Form des Gewandes, das
aus der Materie, dem Felsen, ,wichst“, im Irdischen verhaftet bleiben lifit.

Den hier im Gebiude wohnenden Priesterseminaristen war und ist diese
Bilderfolge, oder ein Teil von ihr, geliufig, und bei jedem Gang in die Kir-
che wird die Folge von Bildhaftigkeiten wieder ins Gedichtnis gerufen.
Und gerade hier, im Priesterseminar, in der Ausbildungsstitte der zukiinfti-
gen Geistlichkeit, verkdrpert Pfaffingers Petrus dieses ,Stirke deine Brii-
der“ (Lk. 22, 32). Der Blick des Seminaristen erfaflt jedesmal, bevor er in
die Kirche eintritt, Petrus, die Personifikation der Liebe und des Glaubens
an Christus. So wird dieser stindig prisente Petrus zum Fels fiir die Briider
in Zeiten des Zweifels, die (auch angeregt durch das wissenschaftliche Stu-
dium) immer wieder ihren Weg in Frage stellen. Doch auch hier zeigt Pe-
trus eine Lésung, denn der, der dem Ruf Christi folgt, steht nur scheinbar
auf wackeligen Beinen, denn letztlich wird er durch seine Aufgabe, Fels der
Kirche zu sein und andere zu stiitzen, aber auch durch den Fels selbst,
durch den, der ihn berief — Christus —, gestiitzt und gehalten.

Wie wir gesehen haben, wurde die Aufgabe, hier im Priesterseminar eine
Brunnenskulptur zu schaffen, aufs beste gelost. Der Hof bietet Ruhe und
Sammlung, und trotzdem steht einer als Vorbild fiir die anderen da — fiir
jeden ,ergehbar und begreifbar®, der schaut. Pfaffinger muff somit als ein
ausgezeichneter Kiinstler ausgewiesen werden, der zwar das Werk seines
Schwiegervaters sehr wohl als Vorbild nahm, dieses aber nach seinem eige-
nen Gutdiinken und den Anforderungen der Umgebung gemif3, auf seine
personliche Art und Weise ausformulierte. Denn vorm Dom gestaltete
Mandl die Petrusskulptur in der Weise, dafl sich ihr Wesen durch die drei
inhaltlich unterschiedenen Ansichten in einer Zusammenschau entfaltet.
Frontalansichtig wird Petrus als kirchlicher Reprisentant gezeigt, die linke
Seitenansicht (vom Betrachter aus) betont sein Wesen als Petrus, der Fels,
die rechte Seitenansicht hat die menschliche Bezichung des Jiingers zu
Christus zum Inhalt. Pfaffinger interpretiert seinen Petrus neu, er macht
diesen Aspekt der Seitenansicht hier im Priesterseminar zum Charakteristi-
kum der Hauptansicht und zum Hohepunkt eines bildhaften Erarbeitens
durch das sich das Wesens des Heiligen fiir den Betrachter erschliefit. Hier,
im letzten Anblick, der Petrus im sich vergessenden Gebffnetsein fiir Chri-
stus zeigt, endet der Weg, den der Seminarist beschreitet, um in die Kirche
zu gelangen, und hier endet und gipfelt der Erkenntnisweg, indem sich das
Wesen des Heiligen erschliefit.
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3. DIE JOHANNESVON-NEPOMUK-STATUE
AM LEOPOLDSKRONER WEIHER

Historischer Querschnitt

Die Ursache fiir die Erbauung des Schlosses Leopoldskron war Erzbi-
schof Leopold Anton Eleutherius Freiherr von Firmians Absicht, seiner Fa-
milie, deren Vermdgen sehr zusammengeschmolzen war, einen Wohnsitz
zu errichten und die Familie somit abzusichern. Bereits ein Jahr nach seiner
Wahl zum Erzbischof begann er, im Siiden der Stadt Griinde zu erwer-
ben?. Nachdem er alle Grundstiicke zu einer Herrschaft vereinigt hatte,
iibergab er diesen Besitz mitsamt den Einkiinften, die den Wohlstand der
Familie auch zukiinftig sichern sollten, am 12. November 1736, dem Jahr
der Heirat zwischen Laktanz und Maximiliana, seinem Neffen, Freiherr
Franz Lactanzius von Firmian®.

Zwischen 1736 und 1740 lief} Freiherr von Firmian auf dem erstande-
nen Grundstiick das Schlof§ Leopoldskron vermutlich von Pater Bernhard
Stuart erbauen; die Ausstattung dauerte bis 1744 an’.

Zu dem Anwesen gehort aber auch der , Kuehweiher®, einst so genannt,
weil er im 16. Jahrhundert zu einem biuerlichen Besitz, dem ,Weiherhiusl“
gehorte. Er wurde am 16. April 1736 durch Erzbischof Leopold Anton
Eleutherius Freiherr von Firmian gekauft, und auf Leopoldskroner Weiher
umbenannt. Er hat eine Gréfle von 13 Hektar und wird mittels eines
Durchlasses durch das Wasser vom Almkanal gespeist, am Nordende des
Weihers befindet sich ein Abzugsgraben, durch den der Wasseriiberflufl ab-
laufen kann. Bereits 1732 war eine Kastanienallee rings um den Weiher an-
gelegt worden. Die beiden Inseln, so vermutet Justus Knorz, diirften in der
Zeit der Errichtung des Fideicommisses angelegt worden sein®’. Beim Ein-
fluf der Almzuleitung in den Weiher befindet sich nun die von Josef Anton
Pfaffinger 1741% gestaltete Johannes-von-Nepomuk-Statue aus weiflem
Marmor*.

Zur Problematik der urspriinglichen Aufstellung

Am 24. September, dem Salzburger Ruperti-Landesfeiertag, im Jahr
1986 fand die Neueinweihung der Statue des heiligen Johannes von Nepo-
muk am Leopoldskroner Weiher statt. Da sie im Laufe der Zeit beschidigt
(von der Balustrade fand man 1950 auf dem Lagerplatz der Stidtischen
Girtnerei beim Kommunalfriedhof nur noch zwei Baluster) und versetzt
worden war, errichtete man sie 1986, frisch restauriert anscheinend in der
richtigen Art und Weise, direkt beim Almkanalzuflufl am Weiher.

Im Zuge der Aufklirungstendenzen unter Erzbischof Colloredo ,verlor
auch die Nepomuk-Statue am Weiher nach 1785 Glanz und Verehrung,
[ver]blieb aber an ihrem unauffilligen Platz, wo heute die Girtnerei
Zmugg steht, Koberger Weg 1.
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Schon 1881 steht in der ,Salzburger Zeitung® geschrieben, dafl sich die
Nepomukfigur sowie das marmorne Gitter um dieselbe in einem so schad-
haften Zustand befinde, daff eine griindliche Restaurierung gewif§ ange-
zeigt erscheine, solle nicht das Ganze, das der Umgebung einen lieblichen
und erbaulichen Ruhepunkt gewihrt, dem Verfall preisgegeben werden.
,Beim Einfluss der Almzuleitung in den Weiher befindet sich die Statue
des hl. Johannes“*, so wird 1881 ihr Standort angegeben.

Bis 1950 sollen vier michtige Kastanienbiume, 1740 gepflanzt, die Figur
umrahmt haben. Auf der Abbildung aus einem Artikel von Georg Stadler”
wird der Zustand von 1950 wiedergegeben (Abb. 17). Im Hintergrund
sieht man das nach dem Sturz einer Eiche schwer beschidigte Girtnereige-
bdude, die Balustrade um die Figur fehlt, jedoch ist die Figur so aufgestellt,
dafl das Girtnereigebdude hinter der Figur zu sehen ist.

3 B A
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Abb. 17 Der hl. Johannes Nepomuk in Leopoldskron (Situation ca. 1950).
Foto aus: Bastei, Jg. 1986 (Vollzitat siche Anm. 34).

BN

 Beim Ausbau und bei der Begradigung der Wege zu Straflen habe man
1959, als man die Statue um ca. zwei Meter in Richtung Girtnerei Zmugg
verlegen mufite, die anscheindend einstigen Marmor-Bodenplatten wieder-
entdecke™.

1979 kam die Statue voriibergehend in die IV. Sonderschau des Dom-
museums ,250 Jahre hl. Johannes von Nepomuk®. Danach wurde der
Skulptur als Aufstellungsort die heutige, unmittelbar am Weiherufer sich
befindende Stelle zugedacht, nur ungefihr zehn Meter vom friiheren
Standort entfernt, wie Georg Stadler meint. Die Balustrade jedoch wurde
nicht aufgestellt; erst jiingst liefS man 28 neue Baluster machen und stellte
somit den formalen Ursprungszustand wieder her. Jedoch wurde der ihr
einst zugedachte Zustand, die Einbettung der Figur in das fiir sie gedachte
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Umfeld, nicht wiederhergestellt, die Statue wurde 1986 nimlich mit dem
Riicken zum Weiher ans Ufer gestellt. Somit verliert die Skultpur eine we-
sentliche Funktion, die zu erfiillen, sie urspriinglich in Auftrag gegeben
wurde.

Die Richtigkeit der Vermutung, daf§ der urspriingliche Aufstellungsort
zehn Meter vom Ufer entfernt gewesen seli, ist zu bestreiten, ebenso, daf§
die Skulptur dem Weiher den Riicken zugewandt haben soll. Zum einen ist
vorweg zu behaupten, daff die Nepomukstatue von Pfaffinger auf Fernsicht
gearbeitet wurde; dafl der Meister in der formalen Ausgestaltung immer
sehr stark auf den Betrachterstandort Riicksicht genommen hat, d. h. daff
die Aufgabe, die ihm im Rahmen des Kontextes gestellt war, von ihm stets
glinzend erfiillt wurde, was wir ja auch anhand der Ausfithrungen tiber die
Petrusstatue im Priesterseminar geschen haben.

Franz Zillner fragt sich 1885, wie denn das Steinbild des hl. Johannes
am siidlichen Ende des Leopolskronteichs an den einsamen Ort gekom-
men sei. Die Statue als ein Grenzzeichen der Hofmark zu deuten, erscheint
ihm nicht schliissig. ,\Wenn aber an der Albenbriicke beim sg. Schmidhaus-
chen, wo die Grenze des Stadtgebiets in eine Spitze ausliuft, einst ein
Weichbildkreuz gestanden wire, und einer der Grafen Firmian statt dessen,
einige Klafter jenseits, auf seinem eigenen Grunde links der Albe das Mar-
morbild Pfaffingers errichtet hitte, so wire eine Erklirung gefunden.“”

Im folgenden geht es nun darum, die Verwirrnisse und Unklarheiten
auszurdumen und die Statue in ihren urspriinglichen Kontext zu stellen,
aus dem heraus ihre Aussage verstindlich wird und in dem sie in ihrer tat-
sichlichen und vollen Schénheit erst wahrnehmbar wird.

Betrachtung und Beschreibung der Figur am derzeitigen
Aufstellungsort durch die Augen des heutigen Betrachters

Fiir den Betrachter, der sich auf der Strafle, die direkt vor dem Standort
der Nepomukstatue vorbeigeht, befindet und sich aus der tiglichen Eile
herausreifit, um sich diese Statue zu besehen, oder fiir denjenigen, der gera-
de in der Girtnerei eingekauft hat und ein paar Meter auf die Skulptur zu-
geht, zeigt sich diese nicht von ihrer besten Seite. Sie wirkt auf den ersten
Blick viel zu grof§ fiir die nahe Betrachtung und in ihrer scheinbar groben
formalen Ausgestaltung plump und ganz und gar nicht nicht einladend.
Um die Skulptur befindet sich seit 1986 wieder eine im Achteck angelegte
Balustrade®, die eigentlich fiir den Betrachter von der Nihe als Hinweis,
nicht zu nahe heranzutreten, aufzufassen ist. Geht er aber doch bis vor sie
hin, dann bietet sich ihm folgendes Bild (Abb. 18): Die weit iiberlebens-
grofle Skultpur auf einem beinahe zwei Meter hohen Sockel ist von unten
wahrzunehmen, sie selbst spannt sich in einer pathetischen Geste nach
oben hinten und streckt den Kopf gegen den Himmel. Von dieser Uner-
reichbarkeit fiir die nahe Betrachtung abgeschreckt, zieht sich der Betrach-
ter zuriick. Aus der Entfernung aber, aus der auch die Balustrade zum Teil
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Abb. 18 Nepomukstatue in Leopoldskron, Nahansicht.

in das Bild intergiert wird (Abb. 19), sicht man den Heiligen auf einem
zweigeteilten Sockel stehen, sein linkes Bein weit nach vorne gestreckt, auf
seine linke Schulter Kreuz und Mirtyrerpalme gelegt, mit seiner rechten
Hand greift er sich an die Brust, den Kopf wendet er leicht nach rechts und
den Blick erhebt er gegen den Himmel. An der ganzen Figur sind einige
Aspekte auffillig: das linke, vorgestellte Bein wird formal stark betont, wei-
ters die Kérperhaltung, dieses Nach-Oben-Hinten-Spannen, und die Beto-
nung der Umrifllinie. Der Sockel ist hier, in Leopoldskron, besonders
schon und aufwendig ausgestaltet, die Ecken werden sowohl beim Unter-
bau als auch beim eigentlichen Sockel der Skulptur durch Voluten geziert.
Frontal schmiegt sich das Wappen des Erzbischofs Firmian in die nach in-
nen gefurchte Sockelwand. Der eigentliche Sockel ist besonders originell
und in dieser Form einmalig ausgestaltet, er ist nimlich von sechszackigen
Sternen durchbrochen, so daf} deutlich wird, daf} dieser Teil — innen hohl —
seines Gewichtes enthoben, genauso Anteil hat am leichten Eindruck, den
die Statue in ihrer urspriinglichen Aufstellung vermittelt. Uber dem an al-
len vier Seiten leicht nach innen schwingenden Gesims befindet sich eine
Platte, auf der die Skultpur dann steht. Noch einmal muf betont werden,
daf§ Pfaffinger in der Gestaltung seiner Figuren immer Bezug auf die An-
forderungen nimmt, die sich ihm aufgrund des Kontextes bieten, und die
Skulpturen dementsprechend formal ausgestaltet.
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Abb. 19  Nepomukstatue in Leopoldskron, Gesamtansicht,
heutiger Zustand.

Auf einer Landkarte aus der Zeit Napoleons aus dem Salzburger Landes-
archiv war zu ersehen, daf§ die Strafle hinter dem Herrschaftssitz Leopolds-
kron ungefihr in heutiger Form immer bestanden hat, vermutlich als ein
kleiner Weg; daf allerdings Erzbischof Freiherr von Firmian eine Statue in
dieser besonders schonen und aufwendigen Ausgestaltung fiir die Vorbei-
zichenden in Auftrag gegeben habe, ist nicht vorstellbar, zumal sie, wie be-
reits ausgefiihrt wurde, in ihrer formalen Gestaltung auf einen fernen Be-
trachterstandort ausgerichtet ist.

Vergleichsbeispiele aus dem Werk Pfaffingers

Um so deutlich wie méglich aufzuzeigen, daf} der Aufstellungsort der
Skulptur am Ufer mit der Vorderansicht dem Wasser zugewandt als der ur-
spriingliche und fiir die Statue vorgesehene angenommen werden muf, be-
trachten wir nun zwei andere Skulpturen des heiligen Johannes von Nepo-
muk von Joseph Anton Pfaffinger.
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Die Statue des heiligen Johannes von Nepomuk in St. Jakob am Thurn

Sie wurde 1744 ausgefiihrt, also drei Jahre nach der Statue vom Leo-
poldskroner Weiher, und steht — gerade das ist fiir unsere Problemstellung
wichtig — hier in St. Jakob etwa zehn Meter vom Kirchweiher weggeriicke
am ,Kirchplatz“ neben der Loretokapelle. Bei den Vorarbeiten und Uberle-
gungen zum Aufstellungsort des Leopolskroner Heiligen wurde iiberlegt,
ob nicht etwa diese Statue hier in St. Jakob am Thurn direkt am Ufer des
Weihers Aufstellung gefunden haben kénnte und dann vom gegeniiberlie-
genden Ufer, vom Schlof§ aus, iiber den Weiher hinweg, ansichtig gewesen
sei. Bei Uberpriifung an Ort und Stelle mufite jedoch festgestellt werden,
dafl diese Nepomukstatue hier in St. Jakob fiir die Aufstellung am Ufer
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und fiir die Betrachtung aus der Ferne nicht gedacht gewesen sein kann, da
die Skulptur in ihrer formalen Ausgestaltung von Meister Pfaffinger auf
Nahsicht gearbeitet wurde. Vergleicht man die Statue vom Leopoldskroner
Weiher mit dieser hier, so fillt auf, dafd in St. Jakob die Statue ebenfalls von
ciner Balustrade umgeben ist. Die Balustrade ist jedoch rund herum ge-
schlossen und setzt eigentlich durch ihre Breite den Rahmen fiir die ,Breite
des Bildes“, in dem die Statue steht, fest*.

Vom Grundtypus dhneln sich sich die beiden Statuen, jedoch sind sie in
ihren Maflen sehr verschieden. Die Statue in St. Jakob ist lebensgrofi, und
der Sockel hebt sie nicht allzu weit in die Hohe. Somit ist die Entfernung,
die der Betrachter einnehmen muf}, um sie samt Balustrade wahrzuneh-
men, nicht sehr grof§ (Abb. 20). Von einer Bank, die um die sehr alte Eiche
inmitten des Platzes gebaut ist, etwa fiinf bis zehn Meter entfernt, ist das
Bild vom heiligen Nepomuk mitsamt Balustrade und Einbettung in die
einst vermutlich unbebaute Landschaft sehr gut wahrzunechmen. In Leo-
poldskron ist die Nepomukfigur iiberlebensgrof3, und der Sockel wird etwa
zwei Meter hoch sein, so daf} die Entfernung bedeutend grofier sein muf3,
damit der Betrachter Figur und Balustrade eingebettet in die Landschaft
wahrnehmen kann. Die Distanz von vielleicht hundert Metern, iiber den
Weiher hinweg vom gegeniiberliegenden Ufer aus, oder aus der Entfernung
des Betrachters, der in der Gondel oder im Boot sitzt, ist dazu notwendig

(Abb. 21).

Abb. 21 Fernansicht der Nepomukstatue in Leopoldskron.
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Bei der formalen Ausgestaltung der Skulptur in St. Jakob legte Pfaffinger
besonderes Augenmerk auf die exakte Ausformung der Binnenlinien (Abb.
20). Johannes steht auf seinem rechten Bein, das in seiner Korperhaftigkeit
unter dem Gewand nicht mehr wahrzunehmen ist, sein linkes Bein wird
abgewinkelt auf eine liegende Wasserurne gestellt. Aber dieses Nach-Vorne-
Kommen der Beinform wirkt nicht, als ob ein kérperhafter integrierter
Korperteil den Raum verdringe, sondern die Geste ist mehr als ein Zei-
chensetzen im Bildhaften anzusehen. Die Kérperhaltung der Figur ist in ei-
ne schone Linie eingeschrieben, rechts unten, neben der Wasserurne begin-
nend, schlingelt sie sich um das Knie, etwas nach rechts ausbuchtend, zur
Spange, mit der die Mozzetta zusammengehalten wird und iiber diese zum
Kopf. Mit seiner rechten Hand, auf den Oberarm abgestiitzt, hilt der Hei-
lige das Kreuz, mit seiner linken Hand greift er an die Stelle, wo die Mirty-
rerpalme einst gewesen sein diirfte. Seinen Kopf senkt er nach rechts ins
Genick. Ein gefiihlvolles, still-atmosphirisches, in sich abgeschlossenes
Bild des heiligen Johannes von Nepomuk entsteht. Auch in Leopoldskron
kann ein andachtsvoll-beschauliches Bild des Heiligen eingebettet in die
Natur und mit ihrer Hilfe entstehen. Aber dazu ist die Aufstellung nur we-
nige Meter vom Ufer entfernt, mit der Frontansicht dem Ufer zugewandt,
notwendig. Dadurch wird die formale Ausgestaltung der Nepomukfigur,
d. h. die Betonung der Umrifllinie, die grole Geste des Nach-Hinten-
Oben-Streckens der Figur, die grofi-grobflichige Ausgestaltung verstind-
lich. Die Figur soll auf die Ferne hin wirken und braucht den nahen Be-
trachter nicht zu begeistern.

Die Nepomukstatue am Ufer der Salzach in Oberndorf

Zur Beweisfiihrung soll als weiteres Beispiel aus dem Werk Pfaffingers
die Nepomukfigur in Oberndorf herangezogen werden.

Die Nepomukfigur in Oberndorf ist als Dreiergruppe gearbeitet und sie
wird Teil des Bildes, das der ferne Betrachter, am gegeniiberliegenden Ufer
stehend, wahrnimmt (Abb. 22). Die Skulptur, eingebettet in die sie umge-
bende Natur und der Treppe, die zum Kalvarienberg fiihrt und den Tod
symbolisiert, vorgeblendet, verweist in diesem Prospekt zum einen auf die
Erl6sung, zum anderen auf die Maria geweihten Kirche Maria Biihel. Die
Mafe der Figur und des Sockels sind der Aufgabe, die sie zu erfiillen hat —
eben auf die Ferne hin zu wirken —, angepafit. Auch hier ist der Sockel
mindestens um die zwei Meter hoch, um die Figur so weit anzuheben, dafl
sie vom gegeniiberliegenden Ufer oder von der Mitte des Flusses aus als
Teil des Bildes der Treppe vorgeblendet zum Stehen kommt. Sie wirke in-
nerhalb des Bildes nicht durch Kérperhaftigkeit, sondern sie leitet durch
ihre Gestik den Blick des Betrachters iiber das Bild, das sich ihm darbietet.

Somit wird deutlich, daff als Aufstellungsort fiir die Leopoldskroner Ne-
pomukfigur die Stelle beim Almkanalzuflufl nur wenige Meter vom Ufer
entfernt und die Hauptansicht dem Wasser zugewandt angenommen wer-
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Abb. 22 Die Statue des hl. Johannes Nepomuk in Oberndorf.
Foto aus: Pretzell, Barockplastik.

den muf}, und zwar erstens aufgrund ihrer formalen Ausgestaltung der
Skulptur, zweitens durch den Vergleich mit anderen Nepomukfiguren
Pfaffingers und deren Aufstellungsort und drittens durch die Kenntnis der
Arbeitsweise des Meisters, der unter Beriicksichtigung des vorgefundenen
Kontextes jeweils die Skulpturen dem Kontext angepaf3t, ausgestaltet.



214

Die Zeichnungen Theodor Kerns

Der Salzburger Kiinstler Theodor Kern verfertigte 1916 eine Bleistift-
zeichnung der Leopoldskroner Nepomukfigur (Abb. 23). Vergleicht man
diese Zeichnung mit dem Foto (Abb. 24), das aus ca. 50 Meter Entfer-
nung, weit hinter der Girtnerei Zmugg gemacht wurde, so wird deutlich,
dafl Kern diese Statue von der Ferne aus gezeichnet hat. Jetzt wird ver-
standlich, warum Pfaffinger den heiligen Nepomuk sich so nach oben hin-
ten strecken lief: weil er dadurch von der Ferne eine , Reflexionsfliche® er-

Abb. 23 Bleistiftzeichnung der Leopoldskroner Nepomukstatue von Theodor
Kern (1916). Bild aus: Karl Heinz Ritschel, Der Maler Theodor Kern (1900-1969)
(= Monographische Reihe zur Salzburger Kunst, Bd. 12) (Salzburg 1990).
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Abb. 24 Fernansicht der Nepomukstatue in Leopoldskron.

hielt, die von der Sonne beleuchtet werden konnte und so die Figur belebt.
Auf der Zeichung von Kern ist diese Fliche weif8 belassen, da hier Schnee
darauf liegt, jedoch ist auf dem angefertigten Foto dasselbe ,,Glinzen® zu
sehen, und somit lif3t sich unabhingig vom zeichnerischen Zeitstil Kerns
ein originir intendiertes Glanzreflexlicht annehmen.

Im Salzburger Landesarchiv gibt es einige aquarellierte Zeichnungen aus
dem 19. Jahrhundert, die den heiligen Johannes von Nepomuk mit der An-
deutung des Weihers davor zeigen. Auch Theodor Kern verfertigte, eben-
falls 1916, eine Federzeichung des heiligen Johannes von Nepomuk, unter
den Eichen am Ufer des Weihers stehend (Abb. 25). Wichtig ist fiir uns,
daf§ man auf dieser Zeichnung die Mauer hinter der Statue sicht, denn
erst jetzt wird das Mauerstiick hinter dem Heiligen auf der Abbildung in
Lothar Pretzells Werk iiber die Salzburger Barockplastik (Abb. 26) ver-
stindlich. Das Grundstiick des Erzbischofs Leopold Anton Eleuterius Frei-
herr von Firmian war also nach auflen hin durch eine Mauer abgegrenzt,
die Nepomukstatue befand sich innerhalb dieser auf dem Grundstiick des
Erzbischofs, am Ufer des Weihers und auf den Weiher hin ausgerichtet.
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Abb. 25  Federzeichnung der Nepomukstatue von Theodor Kern (1916).
Bild aus: Ritschel, Theodor Kern (wie Abb. 23).

= THEODOR - RERK- 196+

Die sinnliche Funktion der Johannes-von-Nepomuk-
Skulptur am Leopoldskroner Weiher

,Im Laufe der Jahre scheint Leopold, wie es zu seinen astronomischen
Beschiftigungen gut paf3t, etwas schrullenhaft, ein Sonderling und ein Ein-
siedler geworden zu sein, der den Verkehr mied und sich gern mit nur we-
nig Begleitung in KleSheim oder bei seinem Neffen in Leopoldskron auf-
hielt.“*” Warum sich der Erzbischof gerne nach Leopoldskron, auf den Fa-
milienbesitz, zuriickzog, ist leicht zu beantworten, wenn man sich diesen
schonen Ort, das Schloff mit dem Weiher und der idyllischen Landschaft
vorstellt. Hier konnte der Erzbischof sich erholen. Und nicht umsonst wird
der Leopoldskroner Weiher auch heute noch von vielen gerne zu einem Er-
holungsspaziergang dem Ufer entlang aufgesucht.
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Abb. 26  Die Leopoldskroner Nepomukstatue an ihrem urspriinglichen
Aufstellungsort. Foto aus: Pretzell, Barockplastik.
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Der Weiher hat ,zwey Inseln, auf deren einer eine Sommerlaube zwi-
schen Biumen ist, und auf der anderen noch vor Kurzem ein Hiigel, fiir
Kaninchen [. . .] war“?, schreibt Hiibner 1792. Auflerdem gab es Gondeln,
mit denen man iiber den Weiher fahren konnte.

Begeben wir uns aber nun auf den Weg, am Weiher entlang, zum ur-
spriinglichen Standort der Johannes-von-Nepomuk-Statue, nimlich am
Weiher, von Eichen umrahmt, die Vorderansicht dem Wasser zugewandt.
Um diesen Weg, den Weiher entlang, anschaulich werden zu lassen, bedie-
nen wir uns der Grafik B, in der exemplarisch drei Betrachterstandorte, die
fir unsere Ausfiihrungen wichtig sind, eingezeichnet wurden.

Festung

Schlof
Leopoldskron

Betrachterstandort I e ———— Betrachterstandort ITT

Grafik B:  Schematische Darstellung von drei exemplarischen Betrachterstand-
orten am Leopoldskroner Weiher und die jeweiligen Hauptblickrichtungen.

Machen wir bei unserem Spaziergang beim Betrachterstandort I (Abb.
27) halt, so sehen wir eines der ,schénen Bilder Salzburgs® vor uns. Die
Distanzen verschmelzen zu einem Prospekt, in den sich das Wasser, das
Schlof, dessen Spiegelung im Wasser, der Wald und der Berg mit der Fe-
stung Hohensalzburg einfiigen. Spazieren wir weiter, dann wird unser Bild
durch die erste Insel verdeckt. Am Betrachterstandort II (Abb. 28), d. h. an
der Stelle zwischen den Inseln, sieht man noch einmal das Schlof links im
Bild, die Festung aber weit nach rechts geriickt, das schéne Bild ist in sei-
ner Einheit zerfallen. Verlassen wir diesen Standort und gehen wir weiter,
verdeckt die zweite Insel jegliche Aussicht. Am Betrachterstandort III ange-
langt, sehen wir, wenn wir den Kopf nach links wenden, nichts mehr von
unserem einstigen schénen Bild, blicken wir jedoch nach rechts, so wiirde
sich uns die Nepomukstatue, wire sie 1986 umgedreht aufgestellt worden,
wie sie urspriinglich gedacht war, nimlich eingebettet in die Natur, vom
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Abb. 27  Blick iiber den Leopoldskroner Weiher auf Schloff Leopoldskron und
Festung Hohensalzburg.

=

Wasser widergespiegelt, als Blickfang, als ein schoner Prospekt darbieten
(Abb. 29). Somit ist die Aufstellung an diesem Ort als sehr wichtig anzuse-
hen. In einer Zeit, die ein ausgeprigtes Bediirfnis nach sinnlicher Augen-
weide besaf}, konnte dieses Bild des Heiligen — eingebettet in die Land-
schaft am Ende des Weihers — fiir den Spazierengehenden oder den in der
Gondel Sitzenden durchaus dieses Bediirfnis befriedigen. Somit ist der
ganze Spaziergang am Weiher entlang zwar zum einen einfach ein Spazie-
rengehen in frischer Luft, jedoch auch, durch das Vorfiihren eines schonen
Bildes, durch sein Verdecken, Zerfallen und wieder Darbieten, bis zum
Verschwinden desselben nach der zweiten Insel und zum Darbieten eines
neuen Bildes — dem Bild des heiligen Johannes von Nepomuk —, eine sinn-
liche Augenweide.
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Abb. 28  Blick vom ,,Betrachterstandort 11 {iber den Leopoldskroner Weiher.
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Abb. 29 Fotomontage der Nepomukstatue in Leopoldskron in der urspriinglich
gedachten Aufstellungsweise.

Die inhaltliche Aussage des heiligen Johannes von
Nepomuk am Leopoldskroner Weiher

Erzbischof Franz Anton von Firmian lieff diese Anlage, wohl auch die
Nepomukstatue, fiir seine Familie errichten. Unter seiner Regierungszeit
kam es zur scheinbaren Beendigung des Kryptoprotestantismus durch die
Emigration von 20.000 Menschen; die religidse Situation glich also jener
der Gegenreformation und férderte dhnliche propagandistische Mafinah-
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men von seiten der katholischen Kirche. Ausdruck fanden diese MafSnah-
men in der Férderung des Marien- und Heiligenkults und in der Bildung
von Bruderschaften, die diese Verehrung organisierten und unterstiitzten.
Erzbischof Graf Firmian bekam 1731 aus Prag eine Reliquie des heiligen
Nepomuk iibersandt, welche er in einem Ostensorium in die Mirabellka-
pelle iiberfiihrte. Wie eng seine personliche Beziehung zum heiligen Johan-
nes von Nepomuk war, wissen wir nicht (die Statue auf der Plainbriicke
trigt immerhin sein Wappen), daff er ihn aber auf seinem Grundstiick auf-
stellen lief3, spricht dafiir, daf§ er die Werte, die dieser Heilige verkorperte,
unterstiitzte, bzw. sich in ihnen wiederfand: Johannes von Nepomuk, der
Priester, der Franz Anton ja auch war, der in Treue und im Vertrauen auf
Gott seinen Lebensweg gegangen und seine Aufgabe erfiillt hat. Johannes
von Nepomuk verkérpert den Priester, der sein Beichtgeheimnis gewahrt
hat und dessen Leben Maria geweiht war, somit verkdrpert er indireke das
~Katholische“ gegeniiber dem ,Protestantischen®, die Mittlerschaft des
Priesters zwischen Gott und dem Gliubigen besonders in den Sakramen-
ten und die enge Bezichung der Katholiken zur Muttergottes. Bewuf$t oder
unbewuflt setzte sich Firmian durch die Aufstellung der Heiligenskulptur
ein Denkmal.

Neben ihrer sinnlichen Aufgabe hat die Nepomukskulptur aber hier am
Weiher noch eine andere Aufgabe zu erfiillen, nimlich die: eingebettet in
die Schonheit der ruhenden Landschaft, im Wohlklang der Naturelemente,
auf Gott, den Herrn aller Elemente, zu verweisen, ithm in dieser kunstsin-
nigen Athmosphire einen Platz zuzuweisen. Schén ist diese Figur anzu-
schauen, eingebettet in die Landschaft, in ihren grofiflichigen Formen das
Licht reflektierend und durch das Wasser in ihrer ganzen Gestalt selbst re-
flektiert: ein schones Bild, in dem von Schmerz und Tod nichts zu spiiren
ist. Vielmehr vermittelt dieses Bild Schwerelosigkeit und Freude, die jedem
vermittelt werden soll und kann, der an die von Gott verheiflene Erlosung
glaubt.

Der sinnliche Genuf8, den diese Statue — eingebettet in die Landschaft —
fiir den Erholung suchenden Besucher von heute bieten kénnte, und die
~verheiflungsvolle Aussage, die der heilige Johannes von Nepomuk hier am
Leopoldskroner Weiher dem Verstehenwollenden mitzuteilen hat, und
nicht zuletzt das Streben nach historischer und isthetischer Richtigkeit aus
kunsthistorischer Sicht lassen es als duflerst wiinschenswert erscheinen, die
Statue wieder in der Ausrichtung aufzustellen, die ihr vom Auftraggeber
und Bildhauer urspriinglich zugedacht war, nimlich mit der Frontseite
dem Weiher zugewandt.
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42 Franz Martin, Salzburgs Fiirsten in der Barockzeit 1587 bis 1812 (Salzburg 1984),
S.197.

43 Hiibner (wie Anm. 8), S. 438.
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schichte der Kunst im Wandel ihrer Funktionen. Funkkolleg Kunst (Miinchen 1987).
Wodka, Josef: Kirche in Osterreich. Wegweiser durch ihre Geschichte (Wien 1959).
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