[ Problemstellung

»SUchen wihr die giilden Tihren/
Welche zum Gedichtnif? fithren;
Finden wihr das AUG und OHR;
Diese Fiirsten unserer Sinnen/
Fl6ssen uns von aussen innen/
Was uns fithrt zum Kiinste Thor.”

Widmungsgedicht des Liineburger Predigers
Franz Joachim Burmeister an Johannes Buno (1672) 1

I Einleitung und Forschungsfragen

Es kommt der Unmoglichkeit gleich, visuelle Phinomene mit Worten adiquat zu
kommunizieren. Man kann tber visuelle Phinomene sprechen, moglicherweise
das ,Was® benennen und das ,Wie beschreiben, ein wichtiges Element aber, die
visuelle Wahrnehmung selbst, bleibt der Sprache fremd.>

Das ist keine neue Erkenntnis. Bereits Giovanni Pietro Bellori (um 1616-1690)
wendet sich in der Widmung seiner Viten an den Leser und schreibt, dass ,,/z pittura
il suo diletto nella vista che non partecipa se non poco all’udito* Da die Malerei aber
nur dem Sehen Vergniigen bereitet und nach Belloris Worten nicht am Horen — das
heifSt an der Sprache - teilhat, folgert er treffend, dass man mit Sprache nur das von
der Malerei erfassen kann, was beiden ihnlich ist: die inventio, im Sinne Belloris
die Themen der Malerei. Bellori versteht sich folgerichtig als ein semplice traduttore
und beschrinke sich daher in seinen Viten lediglich auf die Wiedergabe der einzel-
nen Themen der Kunstwerke. Um der Malerei und damit den Bedeutungen und
Aftekten der Figuren mit der Sprache Geniige zu tun, hitte er, so Bellori, seine eigene

1 Gerhard F. Strasser: Emblematik und Mnemonik der Frithen Neuzeit im Zusammenspiel. Johannes
Buno und Johann Justus Winckelmann, Wiesbaden 2000, S. 7.

> Vgl. Gisela Ulmann: Sprache und Wahrnehmung. Verfestigen und Aufbrechen von Anschauungen
durch Wérter, Frankfurt am Main 1975, S. 68 ff.

3 Giovanni Pictro Bellori: Le vite de’ pittori, scultori ¢ architetti moderni 1672 (Hrsg. von Evelina Borea,
Einfithrung von Giovanni Previtali), Turin 1976, S. 8; vgl. auch die digitale Ausgabe der Viten unter URL:
<http://biblio.cribecu.sns.it/cgi-bin/bellori//blr CGIzemd=1&w=14&u=Dedica+al+Lettore&pg=008>.
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Erfindungskraft zu Hilfe rufen missen.* Anders formuliert, er hitte wie ein Dichter
schreiben miissen, um ein visuelles Bild vor den Augen seiner Leserschaft zu erzeugen.
Da er aber kein eigenes Kunstwerk erschaffen wolle, bleibe er bei der einfachen Uber-
setzung der Malerei in die Textform, indem er lediglich das beschreibe, was beiden
Medien dhnlich sei: das Thema der Darstellung. Wir wiirden Bellori unrecht tun,
wenn wir ihm vorwerfen wiirden, dass er die Malerei einfach auf die inventio redu-
ziere, vielmehr erkennt er die Grenzen eines reflektierenden Beobachters von Kunst
an und verweist auf ein Phinomen, das bereits im 16. Jahrhundert unter der Formel
»nescio quid — je ne sais quoi“ diskutiert wurde’

Dieses Phinomen, auf das uns Bellori in seiner Widmunghinweist, gilt um so
viel mehr, wenn es sich wie im vorliegenden Fall um Studien zur Innenraumgestal-
tungim 17. und 18. Jahrhundert handelt. In diesen Rdumen greifen die Gattungen
und Themen ineinander und verschrinken sich zu einem komplexen Bildgefuige.
Die Malerei sprengt den Bildrahmen, Skulpturengruppen sind thematisch mit
Gemiilden verwoben und die Architektur bietet nicht mehr nur den Ore fiir Bil-
der, sondern ist selbst zum Bild geworden. Schlieflich verindert sich die Wahr-
nehmung des Bildgefiiges auch noch mit dem Standpunkt des Betrachters.

Spatestens an dieser Stelle stellt sich auch fiir uns die Frage, wie wir uns dem
Gegenstand nihern wollen. Doch auch der von Bellori vorgeschlagene Versuch,
nur die Themen der Innenriume zu benennen und die verwendeten Motive zu
erértern, wiirde nicht nur aufgrund der ikonischen Komplexitit der Innenrdume
die Lesbarkeit der Studie erschweren, sondern er liefle auch keine Antworten auf
die heutigen kunsthistorischen Fragen nach der zeitgendssischen Rezeption der
Innenrdume und ihrer kontextuellen Semantik erhoffen. Der aktive Nachvollzug
des Bildprogramms schliefllich, also die Vermittlung von visuellen Wahrneh-
mungserfahrungen, scheint am Schriftmedium Buch ginzlich zu scheitern.

Diese Uberlegungen huldigen keiner modernen Wissenschaftspanegyrik,
sondern sie verweisen auf ein grundlegendes Phinomen der Rezeption von Kunst.
Kunst kommuniziert durch Seherfahrung, die aber selbst nicht kommuniziert,
sondern nur erfahren werden kann. Das mag auf den ersten Blick paradox erschei-
nen, doch ist es empirisch evident. Kein Foto wiirde die Raumerfahrungen erset-
zen und auch die digitalen Medien (QuickTime VR, CAD, Virtuelle Realitit)

konnten nur Hilfen sein, die Orte der Bilder im Raum zu systematisieren. Es be-

4 Bellori 1672, S. 8f.: ,Et ¢ pessima cosa il ricorrere all’aiuto del pro/prio ingegno, 'aggiungere alle figure
quei sensi e quelle passioni, che in esse non sono, con divertirle e disturbarle da gli originali. Mi sono perd
contenuto nelle parti di semplice traduttore, ed ho usato li modi pit facili e pitt puri, senza I'aggiungere
alle parole pitt di quello che concedono le proprie forme, rappresentando Iinvenzioni e I'artificio, accid
che si sappia quale fosse I'ingegno di ciascuno e serva d’essempio quello che in loro fu pitt commendabile.

5 Vgl. Oskar Bitschmann: Einfithrung in die kunstgeschichtliche Hermeneutik, Darmstadt 1992, S. so;
Erich Kohler: Je ne sais quoi. Ein Kapitel aus der Begriffsgeschichte des Unbegreiflichen, in: Romanisti-
sches Jahrbuch 6 (1953/54), S. 21-59.
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darf vielmehr der individuellen Seherfahrung, der unmittelbaren Korperprisenz
im betreffenden Raum. Und selbst dann, bei einem Besuch der Kirchenriume oder
Schlossbauten, Kaisersile oder Bibliotheken, fehlen uns heute die Rezeptionsbe-
dingungen des 17. und 18. Jahrhunderts. Lediglich ein Spielfilm — eine Kunstform
also, die unsere Einbildungskraft anspricht — konnte uns moglicherweise in diese
Bilder- und Erfahrungswelt entfithren und uns diese vermitteln. Damit wiirden
wir aber den wissenschaftlichen Kontext von Beschreibung und Analyse, Reflexi-
on und Theoriebildung verlassen und wiederum in den Bereich der Kunst wech-
seln. Dies hatte bereits Bellori zu Recht abgelehnt, und auch wir iiberlassen diesen
Weg ecinem anderen Projekt.

Wasaber bleibt dann? Wir kénnten Bellori folgen und uns weiterhin den Themen
und ihrer Darstellung zuwenden und einen Weg gehen, den Werner Telesko kennt-
nisreich verfolgt hat. ,Der Barock ist ,in", schreibt er im Vorwort seiner ,,Einfithrung
in die Ikonographie der barocken Kunst“ und verleiht seiner Verwunderung dariiber
Ausdruck, dass diese doch stark konfessionell geprigte Kunst in ,einer weitgehend
sikularisierten und globalisierten Gesellschaft zu einem gleichsam sensualistisch auf-
geladenen Transmissionsriemen fiir die Attraktion weiter Bevolkerungskreise® wiir-
de.* Um die barocke Kunst nicht nur dem Tourismus zu iiberlassen, fragt Telesko kri-
tisch an, ob ,,wir barocke Kunst tiberhaupt noch lesen® kénnen und legitimiert damit
sein Projeke, in ,,die wichtigsten barocken Themenbereiche (sic!)“ einzufithren. Wohl
wissend, dass man das Wort ,lesen” an dieser Stelle nicht streng wortlich verstehen
sollte, ohne dem Autor unrecht zu tun, so lisst der Wunsch nach der Lesbarkeit des
Barocks dennoch kritisch aufhorchen und die Frage stellen, ob nicht vielmehr in dem
»sensualistisch aufgeladenen Transmissionsriemen® ein Moment liegt, das in der ba-
rocken Kunst besonders hervortritt und von dem die Forschung profitieren konnte.

Wir mochten daher einen anderen Weg vorschlagen und uns dem paradoxen
Phinomen selbst zuwenden, das ein wichtiges Merkmal der Kunst im Allgemei-
nen und der barocken Bilderwelt im Besonderen zu sein scheint. Dieses Phino-
men, das die Unvereinbarkeit von individueller Seherfahrung und sozialer Kom-
munikation zum Ausdruck bringt, konnen wir auf das Verhiltnis der Begriffe
Wahrnehmung und Kommunikation reduzieren. Wenn wichtige Merkmale von
Kunst durch dieses Begriffspaar bestimmt werden, wenn wir Kunst sowohl als
asthetische Erfahrung und zugleich als ein wichtiges Element im Kontext der so-
zialen Kommunikation beschreiben wollen, dann miissen wir auf einer allgemei-
nen, theoretischen Ebene Gewissheit tiber das Verhiltnis dieser Begriffe erlangen,
um darauf kunsthistorische Verfahren zur Beschreibung und Analyse von Kunst
begriinden zu konnen. An dieser Stelle ist ein kurzer Blick in die Barockforschung
notwendig, um zu priifen, ob und inwieweit dort das Verhiltnis von Wahrneh-

6 Werner Telesko: Einfithrungin die Ikonographie der barocken Kunst, Wien 2005, S. 7.
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mung und Kommunikation bereits diskutiert wird und welche Fragen sich die
Forschung stellt.

Fir einen grofen Teil der kunsthistorischen Barockforschung scheint das Credo
Belloris zur methodischen Leitlinie erhoben worden zu sein, indem sie sich vor
allem auf die Themen- und Motivforschung beschrinkte. Der Aspekt der konkre-
ten Wahrnehmung eines Kunstwerks wurde zwar in der Forschung immer wie-
der thematisiert und im Kontext der Affektenforschung auch tiber die Themen
der Darstellung hinaus als sinnliches Phinomen diskutiert, in die kunsthisto-
rischen Methoden sind aber die Fragen zur Kunstwahrnehmung, die immerhin
die Grundlage jeder Kunstrezeption ist, nur bedingt eingeflossen oder gar als
unhistorisches Moment bewusst ausgeschlossen worden.

Es verwundert vor diesem Hintergrund dann auch nicht, dass im Zentrum
dieser Forschungen spitestens seit dem venezianischen Kongress ,Retorica e
Barocco® im Jahr 1954° Fragen der neuzeitlichen Rhetorik stehen. Giulio Carlo
Argan’® wies in seinem Kongressvortrag auf die engen Bezichungen der barocken
Bildsprache zum Horaz’schen Topos des u# pictura poesis hin und forderte damit
eine Forschung heraus, die sich besonders mit der rhetorischen Struktur des Ba-
rocks, seiner emblematischen und allegorischen Bildsprache beschiftigen sollte.
Dies hatte eine Aufwertung des Barocks als Forschungsgegenstand zur Folge und
zeitigte wichtige Forschungsergebnisse.® Schon frith wurde auf einen Zusammen-
hang zwischen Illusionismus und theatralischer Inszenierung hingewiesen und
der Betrachter als ein konstitutives Moment in der Barockforschung erkannt.”
Der Versuch einer Ubertragung der verbalen Rhetorik auf die Kunst aber, der fiir

7 Vgl. Bernhard Rupprecht: Die Bridder Asam. Sinn und Sinnlichkeit im bayerischen Barock, Regens-
burg 1980; Barbara Welzel: Der Hof als Kosmos sinnlicher Erfahrung. Der Fiinfsinne-Zyklus von Jan
Brueghel d. A. und Peter Paul Rubens als Bild der erzherzoglichen Sammlung Isabellas und Albrechts
(noch unveréffentlichte Habilitationsschrift 1997); Erich Franz: Riume, die im Schen entstehen. Ein
Fiihrer zu simtlichen Bauten Balthasar Neumanns, Ostfilden 1998; Ulrich Heinen / Andreas Thiele-
mann (Hrsg.): Rubens Passioni. Kultur der Leidenschaften im Barock, Géttingen 2001.

8  Enrico Castelli (Hrsg.): Retorica ¢ Barocco (Atti del III Congresso Internationale di Studi Umanistici,
Venezia 15.-18. giugno 1954), Rom 1955.

9 Giulio Carlo Argan: La ‘Rettorica’ e 'arte barocca, in: Castelli 1955, S. 9-14; Argan folgt dabei Wilhelm
Mrazek, der die Bezichungen schon wenige Jahre zuvor herausgearbeitet hat, vgl. Wilhelm Mrazek: Die
barocke Deckenmalerei in der ersten Hilfte des 18. Jh. in Wien und in den beiden Erzherzogtiimern
iiber und unter der Ems. Ein Beitrag zur Ikonologie der barocken Malerei, Wien 1947, ders.: Ikonologie
der barocken Deckenmalerei, in: Sitzungsberichte der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften.
Phil.-Hist.-Klasse 228,3, Wien 1953.

10 Vgl. zur ilteren Forschung zusammenfassend Hermann Bauer: Barock. Kunst einer Epoche, Berlin 1992,
S.9-24.

11 Vgl. Hans Tintelnot: Barocktheater und barocke Kunst, Berlin 1939; Bernhard Rupprecht: Die bayeri-
sche Rokoko-Kirche, Kallmiinz 1959; Jan Bialostocki: Barock: Stil, Epoche, Haltung, in: Jan Bialostocki:
Stil und Ikonographie. Studien zur Kunstwissenschaft, Kéln 1981 (erstmalig 1958, 1966 in dt.); vgl. auch
hier die dltere Forschung zusammenfassend bei Bauer 1992, S. 217-282.
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diese Forschung kennzeichnend war, wurde auf der Tagung des Ulmer Vereins zur
»Barockkunst und Rhetorik“ im Jahr 1987 insgesamt doch recht skeptisch beur-
teilt, wenngleich auch keine alternativen Wege aufgezeigt werden konnten.”

Es waren schliefllich Carsten-Peter Warncke® und Frank Biittner', die mit
zwei Arbeiten aufwarteten, um der Forschung neue Impulse zu geben. Warncke
gelingt es in einer medienhistorischen Analyse des frihneuzeitlichen Gemil-
des ein Bildverstindnis nachzuweisen, welches Wort und Bild als gleichwertige
Medien der Informationsvermittlung begreift. Diese Auffassung von Kunst als
Kommunikationsmedium hebt Warncke als ein typisches Merkmal des frithneu-
zeitlichen Bildverstindnisses hervor, das sich in ,seiner Gleichsetzung von Wort
und Bild, dem mehrfachen Reprisentationssinn und der bedeutungsschaffenden
Funktion des Betrachters® offenbart. Diese ,,Rhetorik des Sehens” wiirde in der
zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts aber langsam zuriickgedringt werden von
einem modernen Bildverstindnis, welches die ,,Bildfunktion auf die Rolle nicht-
sprachlicher Mitteilung [... und] auf die Aufgaben reiner visueller Reprisentation”
beschrinken wiirde.’s

Parallel zu Warnckes Forschungen spiirt Biittner dieser ,Rhetorik des Se-
hens unter einem anderen Aspekt nach, indem er das System der Rhetorik von
inventio, dispositio und elocutio auf die Malerei zu tibertragen versucht. An den
Fresken Johann Zicks in Bruchsal kann er dabei den kommunikativen Aspeke der
Kunst nachweisen und darlegen, wie ,,die fiir die Rhetorik entscheidende argu-
mentatio in der Malerei verwirklicht wurde®.*

In den folgenden Jahren entstanden mehrere Arbeiten, welche die enge Bezie-
hung zwischen der Rhetorik als kommunikatives Mittel der Uberzeugung durch
Kunst und der zeitgenossischen Kunsttheorie weiter ausdifferenzierten.”” Doch

12 Vgl. Rezension von Hubert Locher: Barockkunst und Rhetorik. Zur Tagung des Ulmer-Vereins in Bamberg
28.5.-31.5.1987, in: Kritische Berichte 3/4 (1987), S. 118-121.

13 Carsten-Peter Warncke: Sprechende Bilder — sichtbare Worte. Das Bildverstindnis in der frithen Neuzeit,
Wiesbaden 1987.

14  Frank Biittner: Rhetorik und barocke Deckenmalerei. Uberlegungen am Beispiel der Fresken Johann
Zicks in Bruchsal, in: Zeitschrift des deutschen Vereins fiir Kunstwissenschaft 43,1 (1989), S. 49-72.

15 Warncke 1987, S. 323.

16  Biittner 1989, S. 52.

17 Als Auswahl vgl. Sibylle Appuhn-Radtke: Das Thesenblatt im Hochbarock. Studien zu einer graphi-
schen Gattung am Beispiel der Werke Bartholomius Kilians, Weilenhorn 1988; Carsten-Peter Warncke:
Rhetorik der Architektur in der frithen Neuzeit, in: Klaus Buffmann/ Florian Matzner/ Ulrich Schul-
ze (Hrsg.): Johann Conrad Schlaun (1695-1773). Architektur des Spatbarock in Europa, Stuttgart 1995,
S. 612—621; Friedrich Pollerof: ,Docent et delectant” — Architektur und Rhetorik am Beispicl von Johann
Bernhard Fischer von Erlach, in: Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte 46 (1996), S. 165-206, 335-350
(Abb.); Frank Biittner: Ikonographie, Rhetorik und Zeremoniell in Tiepolos Fresken der Wiirzburger
Residenz, in: Peter O. Kriickmann (Hrsg.): Tiepolo in Wiirzburg. Der Himmel auf Erden (Ausstellungs-
katalog: Wiirzburg Residenz, Kataloge der Kunstausstellungen / Bayerische Verwaltung der Staatlichen
Schlésser, Girten und Seen), Miinchen 1996, S. 54—62; Markus Hundemer: Rhetorische Kunsttheorie
und barocke Deckenmalerei. Zur Theorie der sinnlichen Erkenntnis im Barock, Regensburg 1997; ders.:
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bereits 2001 musste Biittner feststellen, dass die Forschung mit diesen Untersu-
chungen zwar einen wichtigen Schritt vorangegangen sei, manche Fragen aber
noch offen wiren, vor allem ,,in dem zentralen Fragenkomplex der Wirkungsin-
tentionen und der historisch tatsichlich erzielten Wirkungsweise®, und er kon-
kretisiert: ,,Dartiber, dass die persuasio, die Uberzeugung und Uberredung, das
oberste Ziel aller Rhetorik, auch Ziel der barocken Bildkunst ist, besteht wohl
kein Zweifel mehr, jedoch wie die persuasio in der historischen Rezeption konkret
aussah und in welchem Verhiltnis zu dem dominanten Phinomen der istheti-
schen Illusion sie zu denken ist, wurde noch nicht hinreichend genau untersucht
und beschrieben.“® Zu Recht mahnt Biittner die Klirung des Verhiltnisses von
der inhaltlichen Uberzeugungskunst der Rhetorik und ihrer dsthetischen Rea-
lisierung an. Biittner wendet sich daher in seinem Aufsatz den unterschiedlichen
Perspektivkonstruktionen der Deckenmalereien zu und korrigiert damit so man-
che Vorstellung, die jeden Illusionismus nérdlich der Alpen allein von dem Jesu-
iten und Maler Andrea Pozzo (1642-1709) ableitet. Schliefllich ordnet Biittner
innerhalb der Theorie der Rhetorik den isthetischen Illusionismus dem delectare,
vor allem aber dem movere zu, weil die ,affektive Wirkung aller Kunst [...] ein
unbestrittenes Dogma im Barock® war, wenngleich der Erfolg der dsthetischen
Hlusion ,,nicht primir von der T4auschung, sondern von der Beachtung des verisi-
mile ab[hinge]“ und nur so die Bilder ihre tiberzeugende Kraft erhalten kénnten.”

Die Theorie der Rhetorik hilft Biittner, die belehrende Funktion von Kunst
und ihre dsthetische Realisierung in einer illusionistischen Malerei — wir konnen
auch sagen: Kommunikation und Wahrnehmung — in ein Verhaltnis zueinander
zu setzen und mit den Begriffen docere und delectare bzw. movere zu beschreiben.
Auf diese Weise kann er zwar eine konstitutive Funktion des Illusionismus fiir die
persuasive Kunst nachweisen und ihn vom Vorwurf, nur der Augentiuschung zu
dienen, entheben, die Rhetorik als Theorie der Rede kann aber das Verhiltnis nur
als eine mogliche und nicht als eine notwendige Beziehung beschreiben. Dies wird
vorallem darin deutlich, dass keine notwendige Beziechungder dsthetischen Gestal-
tung zum docere konstatiert werden kann, weil ,im Grunde [...] der Stil fiir den Er-
folg des Belehrens gleichgiiltig [ist], da es ja modern gesprochen um Informationen
geht, die auch durch eine zeichenhafte Bildersprache vermittelt werden konnen®.
Und zu Recht fugt Biittner an, dass ,,die spezifische Erscheinung der Barockkunst

Argumentative Bilder und bildliche Argumentation: Jesuitische Rhetorik und barocke Deckenmalerei,
in: Herbert Karner / Werner Telesko (Hrsg.): Die Jesuiten in Wien. Zur Kunst- und Kulturgeschichte der
sterreichischen Ordensprovinz der ,Gesellschaft Jesu® im 17. und 18. Jahrhundert, Wien 2003, S. 261-273.
18 Frank Biittner: Die dsthetische Illusion und ihre Ziele — Uberlegungen zu einer historischen Rezeption
barocker Deckenmalerei in Deutschland, in: Das Miinster. Zeitschrift fiir christliche Kunst und Kunst-
wissenschaft 2, Miinchen 2001, S. 108-127, 110.
19  Biittner 2001, S. 122.
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[...] daraus nicht mit hinreichendem Grund abgeleitet werden® konne.* Der II-
lusionismus als Wahrnehmungsphinomen wire dann cher als eine besondere
Leistung zu bezeichnen, die die Kunst der religiosen oder politischen Belehrung
anbietet. Ein konstitutives Verhiltnis von Wahrnehmung und Kommunikation
aber, so wie wir es hier fiir die Kunst vermuten, kann basierend auf der Theorie der
Rhetorik nicht beschrieben werden.

Diese Argumentation fihrt uns deutlich vor Augen, dass einerseits Kom-
munikation und Wahrnehmung zwar in der Kunst offensichtlich miteinander
verkniipft sind, die Forschung aber andererseits Schwierigkeiten hat, dieses Ver-
hiltnis begrifflich zu bestimmen und es auf die Kunst zu bezichen. An dieser
Stelle scheint ein grundlegendes Problem der kunsthistorischen Methodik durch,
das alle Versuche, das Verhiltnis zu bestimmen, prigen wird: die Dichotomie von
Form und Inhalt.

Die Kunstgeschichte hat sich seit Anbeginn ihrer Konstitution als Wissenschaft
dem dsthetischen Ausdruck von Kunst angenommen und versucht, den Wandel
der dsthetischen Gestaltung mit den Begriffen Form und Stil zu beschreiben. Die
Formanalyse und Stilkritik wurde als Methode von Heinrich Wolfllin und Alois
Riegl vor allem an der Barockkunst entwickelt, welche sie damit aufwerteten und
nicht mehr als Verrohung des Ideals der italienischen Renaissance beschrieben,
sondern als eine Fortentwicklung von Formen.*'

Von dieser Methodik ist die Ikonologie in der Tradition von Aby Warburg
und Erwin Panofsky zu unterscheiden, die sich unabhingig von der dsthetischen
Erscheinung der Bedeutung, das heifSt der Semantik von Kunstwerken zuge-
wendet hat. Beide Methoden wurden in den folgenden Jahrzehnten nicht nur
ausdifferenziert und weiterentwickelt,** sondern ihre Vertreter polarisierten den
methodischen Diskurs innerhalb der Kunstgeschichte iiber diese beiden Metho-
den so schr, dass sie sich scheinbar unvereinbar gegeniiberstanden. Dieser kontrire
Diskurs fand im Jahr 1962 auf dem 9. Kunsthistorikertag ihren Hohepunke, als
Kurt Bauch mit einer massiven Kritik gegen die Ikonologen aufwartete.

Wenngleich bis heute die Dichotomie von Form und Inhalt die kunsthistori-
sche Methodenlehre prigt, so blieben die Versuche nicht aus, sie zu verbinden. So
verwies bereits Bauer 1961 darauf, dass im Barock Form und Inhalt eine untrennbare

20 Biittner 2001, S. 121.

21 Heinrich Wolfflin: Renaissance und Barock. Eine Untersuchung tiber Wesen und Entstehung des Ba-
rockstils in Italien, Miinchen 1888 (Nachdruck Leipzig 1986); Alois Riegl: Entstchung der Barockkunst
in Rom, Wien 1908.

22 Vgl. Lorenz Dittmann (Hrsg.): Kategorien und Methoden der deutschen Kunstgeschichte 1900-30,
Wiesbaden 198s.

23 Kurt Bauch: Kunst als Form, in: Jahrbuch fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft 7 (1962),
S.167-188.
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Ganzheitbilden wiirden und ,,die Frage nach dem Stil dieses ,Inhalts nicht zu tren-
nen [sei] von der Frage nach dem formalen Stil“.** Hier wirkt der Strukturbegrift
seines Lehrers Hans Sedlmayr nach, womit dieser bereits zwei Generationen zuvor
Inhalt und Form zu vereinen suchte. Mit dem Begriff vom ,ikonologischen Stil*
versucht Bauer schliefSlich den stilistischen Wandel der Perspektivkonstruktionen
von einem auf Pozzo zuriickgehenden kanonische System der ,illusionistischen
Perspektivmalerei im Barock hin zu ,eine[r] konkrete[n] historische[n]* Pers-
pektive im Rokoko zu beschreiben und diese formalen Konstruktionen als ,,I1lusi-
on des Himmels“ im Barock und ,,Illusion der Geschichte im Rokoko inhaltlich
zu deuten.*® Die Argumentationen von Bauer an den Beispielen der Abteien von
Neresheim und Miinsterschwarzach tiberzeugen, sie liefern aber keine allgemeine
Bestimmung des Verhiltnisses von Inhalt und Form, die eine Ubertragung auf
andere Phinomene in der Kunst erlauben wiirde.

Die methodologische Dichotomie von Inhalt und Form oder, anders formu-
liert, die fehlende Bestimmung von Kommunikation und Wahrnehmung fithre
die Kunstgeschichte in ein weiteres Dilemma, will sie Beziehungen zwischen der
Kunst und anderen gesellschaftlichen Bereichen wie Politik, Religion oder Wis-
senschaften untersuchen. Vor allem das 18. Jahrhundert mit seinen gravierenden
stilistischen Unterschieden auf der einen Seite, die wir mit Barock, Rokoko und
Klassizismus etikettieren, und seinen folgenreichen politischen und ideenge-
schichtlichen Umwilzungen auf der anderen Seite, die zu einer stirkeren Selbst-
vergewisserung der einzelnen gesellschaftlichen Bereiche fithrten, fordert die
Kunstgeschichte besonders heraus, will sie Argumente fir Beziechungen zwischen
diesen gesellschaftlichen Bereichen und der Kunst nachweisen.

Bauer zeichnet in seiner Dissertation*” den vielschichtigen Prozess des Wan-
dels im 18. Jahrhundert am Beispiel einer Form, der Rocaille, nach und versucht
diesen Wandel aus dem System der Rocaille abzuleiten. Noch 40 Jahre spater
nimmt Martin Warnke diesen Gedanken auf und stellt eine Verbindung zwischen
der Rocaille und dem gesellschaftspolitischen Wandel her. Er konstatiert, dass
»die Expansion der Rocaille [...] aus der Sicht traditioneller Architekturtheorie ein
epidemischer Vorgang sein [musste]. Sie ist eine Auflésungsform, die ohne Regel
und Vernunft beliebig auftauchen und verschwinden kann, die aber nirgends eine
geschlossene, abgegrenzte und konturierte Form zuldft.” Und er fiigt wenig spiter
hinzu, es sei ,nicht ausgeschlossen, daf8 die Rocaille mehr zur Auflockerung der

24 Hermann Bauer: Zum ikonologischen Stil der siiddeutschen Rokokokirche, in: Miinchner Jahrbuch der
bildenden Kunst 12, Miinchen 1961, S. 218-2 40, zitiert nach Wiederabdruck, in: Ders.: Rokokomalerei.
Sechs Studien, Mittenwald 1980, S. 55-78, S. s5.

25 Bauer 1980, S. 60. Vgl. Rupprecht 1959.

26 Bauer 1980, S. 58.

27 Hermann Bauer: Rocaille. Zur Herkunft und zum Wesen eines Ornament-Motivs (Dissertation
Miinchen 1955), Berlin 1962.
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Gesellschaft des Ancien régime beigetragen hat als manche der klassizistischen re-
volutioniren Gesten, wie sie damals von den akademischen Malern in den Salons
gezeigt wurden*® Doch aus welchen Quellen kénnen wir solche Beziige herleiten?
Wie konnen wir diese Aussagen begriinden?

Adolf Feulner wies bereits Anfang des 20. Jahrhunderts auf eine Stelle im
kurfurstlichen bayerischen Mandat vom 4. Oktober 1770 hin, in der gefordert
wird, dass alle ,tberflissige Stuckkador- und andere ofters ungereimte und li-
cherliche Zierrathen® abzunehmen seien, um eine ,,angemessene edle Simplicitat®
zu erzeugen.”” Auch wenn in diesem Mandat édsthetische Begriffe in juristische
Reformstatuten aufgenommen wurden, so diente das Mandat doch zuallererst
der Neuregelung der Finanzierung der Pfarrkirchen,”® die viele Bauherren auf-
grund der kostspieligen Dekorationen im 18. Jahrhundert an den Rand ihrer fi-
nanziellen Liquiditit gebracht hatte. Die Forschung fasste diese Begriffe univok
zum Winckelmann’schen Credo von ,,edler Einfalt und stiller Grofie” auf, und so
war der Schritt zur Trias ,Aufklirung = Klassizismus = Biirgertum® nicht mehr
weit. Sie wurde zwar kritisiert”, trug aber vielfiltige, wenn auch zunehmend dif-
ferenziertere Friichte. Biittner vermutet zwar eine Verbindung von Aufklirung,
Klassizismus und Biirgertum, doch gibt er zu bedenken, dass die ,ursichlichen
Zusammenhinge [...] bislang nicht mit der Klarheit, die wiinschenswert wire, he-
rausgearbeitet worden seien. Diese Bedenken hat die Kunstgeschichte bislang
nicht ausrdumen konnen, vielmehr interpretiert sie Begrifte wie ,klar® oder ,ra-
tional aus ganz unterschiedlichen — mal 4sthetischen, mal politischen oder phi-
losophischen — Kontexten univok. Philosophie, Kunst, Religion und Politik sind
aber unterschiedliche Kontexte, die ihrer eigenen Rationalitit gehorchen. Folg-
lich kénnen Beziige, die auf gleichlautende Begriffe griinden, nicht ohne Weiteres
als Argumente angefithrt werden. Will die Kunstgeschichte aber die Kunst und
ihren Wandel im Kontext der Gesellschaft beschreiben, so benétigt sie vielmehr

28  Heinrich Klotz / Martin Warnke: Geschichte der deutschen Kunst, 3 Bde., Miinchen 1998-2000, 2. Bd.,
S. 368, 370.

29 Adolf Feulner: Christian Wink (1738-1797). Der Ausgang der kirchlichen Rokokomalerei in Siidbay-
ern, Miinchen 1912. Zuletzt ausfiihrlich Helmut Hefl: Das kurfiirstliche bayerische Generalmandat vom
4. Oktober 1770. ,Edle Simplizitit wird behordlich verordnet, Miinchen 1989.

30 Hefl1989,S. 62.

31 Hermann Bauer: Kunst der Aufklirung, in: Venanz Schubert (Hrsg.): Rationalitit und Sentiment. Das
Zcitalter Johann Sebastian Bachs und Georg Friedrich Hindels (Ringvorlesung Miinchen), St. Ottilien
1987, S. 297328, vor allem 297.

32 Vgl. Veit Loers: Rokokoplastik und Dekorationssysteme — Aspekte der siiddeutschen Kunst und des
isthetischen BewufStseins im 18. Jahrhundert, Miinchen 1976; Schubert 1987; Karl Moseneder: Franz
Anton Maulbertsch. Aufklirungin der barocken Deckenmalerei, Wien 1993; Bernd Wolfgang Lindemann:
Bilder vom Himmel. Studien zur Deckenmalerei des 17. und 18. Jahrhunderts, Worms am Rhein 1994;
Herbert Beck / Peter C. Bol / Maraike Biickling (Hrsg.): Mchr Licht. Europa um 1770. Die bildende Kunst
der Aufklirung, Miinchen 1999; Michael Wenzel: Adam Friedrich Oeser. Theorie und Praxis in der Kunst
zwischen Aufklirung und Klassizismus, Weimar 1999.

33 Biittner 1997, S. 126.
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allgemeine Begriffe, die die funktionalen Zusammenhinge der gesellschaftlichen
Systeme zu erfassen versuchen.

Doch auch innerhalb einer stilkritischen Betrachtung des 18. Jahrhunderts
kann die Forschung nicht die Griinde des Wandels benennen. Klotz will einen Stil-
pluralismus im ausgehenden 18. Jahrhundert ausmachen und erkennt in ihm die
Besonderheit der Zeitenwende. ,,Der Stilpluralismus der beginnenden Moderne
erlaubte den Wechsel der geschichtlichen Vorgaben und das Auswihlen des Ori-
entierungshorizonts. Die Moderne setzte ein mit einer Freiheit, die der Phantasie
Raum bot und oft zu schopferischen Stilmischungen Anlafl gab, die aber auch zur
Unverbindlichkeit, ja zur Beliebigkeit fithren konnte.** Dagegen kann Andreas
Tacke im ausgehenden 18. Jahrhundert iiberhaupt keinen Weg zur Moderne
erkennen und sicht ,vielmehr ein Absterben, jedoch mit der ganzen Pracht des
Herbstes, welcher um den Preis des Verwelkens den Farbenreichtum des Sommers
noch einmal zu steigern weif$“* Gegen solche Interpretation spricht sich Pollerof§
aus, der am Beispiel der Architektur Johann Bernhard Fischer von Erlachs die
Griinde fiir die Verwendung unterschiedlicher Stile in der persuasiven Funktion
der Architektur erkennen will.** Doch wie, so miissen wir hier kritisch anmer-
ken, konnen Architekturstile, die der Betrachter wahrnehmen muss, zugleich eine
persuasive, also kommunikative Funktion haben? Lediglich die Behauptung einer
Bezichung, wenn sie einem auch wie hier bei Pollerof in der konkreten Darlegung
tiberzeugend erscheinen mag, befriedigt nicht, wenn man das Verhilenis nicht be-
grifflich bestimmen kann.

Der Hinweis auf die persuasive Funktion der Kunst fithrt uns zu einem wei-
teren Forschungsfeld, dessen sich die Forschung in den letzten Jahren besonders
angenommen hat, dem Verhaltnis von Betrachter und Bild. Die Bedeutung des
Betrachters fiir eine illusionistische Raumgestaltung ist spatestens seit Rupprechts
Dissertation erkannt und im Rahmen der Rhetorikforschung immer wieder the-
matisiert worden.” Biittner befragt die Bilder im Hinblick auf ihre Angemessen-
heit (aptum) fir die Adressaten an genau diesem Ort zu einer bestimmten Zeit
und kritisiert, dass es ,ein entscheidender Fehler der idealistischen Asthetik [war],
dass sie nicht einschen wollte, dass sich das Werk bei dieser Operation verindert,

34 Klotz/Warnke 2000, Bd. 3, S. 39; vgl. auch Hans Kérner / Constanze Peres (Hrsg.): Empfindung und
Reflexion. Ein Problem des 18. Jahrhunderts, Hildesheim 1986; Bauer 1987.

35 Andreas Tacke (Hrsg.): Herbst des Barock. Studien zum Stilwandel. Die Malerfamilie Keller (1740-1904),
Berlin 1998, S. 13.

36 PollerofS 1996.

37 Rupprecht 1959; vgl. auch Bauer 1992; Sibylle Appuhn-Radtke: Visuelle Medien im Dienst der Gesell-
schaft Jesu. Johann Christoph Storer (1620-1671) als Maler der katholischen Reform, Regensburg 20005
Frank Biittner: Die dsthetische Illusion und ihre Ziele — Uberlegungen zu einer historischen Rezeption
barocker Deckenmalerei in Deutschland, in: Das Miinster. Zeitschrift fiir christliche Kunst und Kunst-
wissenschaft 2, Miinchen 2001, S. 108-127.
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nicht materiell natiirlich, aber die Wirklichkeit des Werks verindert sich. Aus die-
ser Erkenntnis ergibt sich fur die Kunstwissenschaft die Forderung der genauen
Erforschung des urspriinglichen historischen Kontextes eines Werkes, seiner his-
torischen Rezeptionsbedingungen.*

Mit dieser Forderung wurde bislang vor allem eine rezeptionsisthetische Er-
zihlforschungverbunden, die die inneren und dufleren Rezeptionsbedingungen in
Bezug auf den Betrachter analysiert. David Ganz nimmt den auf Wahrnehmung
ausgerichteten Illusionismus in den rémischen Kirchen ernst und spricht in seiner
Dissertation von ,,Barocken Bilderbauten™, die man als ,,Erlebnisriume® fiir Be-
trachter auffassen kann. Die illusionistische Bildwirkung ist dann der ,Rahmen
kommunikativen Handelns*°. Interpretiert Ganz die Raume der romischen Ba-
rockkirchen folgerichtig als komplexe Bilder, die dem Betrachter Erlebnisraume
wahrnehmend eréffnen und zugleich einen kommunikativen Rahmen darstellen,
in dem heilsgeschichtliche und institutionelle Inhalte vermittelt werden.

Aber wie — und damit treffen wir wieder auf das ungeklarte Verhiltnis von
Wahrnehmung und Kommunikation — ist es méglich, dass Erlebnisriume einen
kommunikativen Rahmen darstellen konnen oder anders gefragt, wie konnen per-
zeptive Phinomene kommuniziert werden? Anne Hamker kritisiert an dieser Stelle
zu Recht die kognitivistische Rezeptionsisthetik, der sie eine Missachtung des sinn-
lichen Aspekts vorwirft. Sie pladiert mithin ,ftir eine Akzentverschiebung: von dem
Was als Ursache der dsthetischen Erfahrungzu dem Wie und Wann der Erfahrung®.+
Von einer solchen kognitivistischen Rezeptionsisthetik setzt sich Ganz zwar schon
ein gutes Stiick ab, indem er das Phinomen des Bilderbaus in den Mittelpunkt seiner
Untersuchungstellt, aber auch er bleibt eine Antwort auf die Frage nach dem Verhalt-
nis von Erlebnisraum und institutionellen Sprechabsichten, anders gesagt, von Wahr-
nehmung und Kommunikation, schuldig. Ein ontologischer, an der Zeichentheorie
sich orientierender Kunstbegriff, wie er diesen Ansitzen zugrunde liegt, wird immer
an der konstruktivistischen Eigenleistung eines Betrachters scheitern oder diese aus
ihren Analysen methodologisch einfach ausgrenzen miissen.

Dieser kurze Einblick in die Forschungslage zur Innenraumgestaltung im 17. und
18. Jahrhundert zeigt, dass vor allem in den letzten zehn Jahren grundlegende
Arbeiten zum Verhilenis von Rhetorik und Kunst vorgelegt und auf Wahrneh-
mungsphinomene und die Betrachterfunktion stets hingewiesen wurde. Auf

38  Biittner 2001, S. 110.

39 David Ganz: Barocke Bilderbauten. Erzihlung, Illusion und Institution in rémischen Kirchen 1580-1700,
Petersberg 2003.

40 Ganz2003,S.14.

41 Anne Hamker: Dimensionen der Reflexion. Skizze einer kognitivistischen Rezeptionsisthetik, in: Zeit-
schrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, Himburg 2000, S. 25-47, S. 30.
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diesen Erkenntnissen baut die hier vorliegende Studie auf, ohne sie wire sie nicht
moglich. Die Forschungen der letzten Jahre scheinen an einem Theoriedefizit zu
leiden, das sich am stirksten an der methodischen Dichotomie von Inhalt und
Form offenbart und — wie wir gesehen haben — grundlegende Auswirkungen so-
wohl auf die Beschreibung von Kunst in ihrer Beziehung zu anderen gesellschaft-
lichen Bereichen als auch in der Erklarung von Formverinderungen und Stilplu-
ralismus hat.

Diese Studie nimmt sich dieses Theoriedefizits an und beansprucht, das fur
die Kunst wichtige Verhiltnis von Kommunikation und Wahrnehmung zu kla-
ren und beide Phinomene in eine kunsthistorische Methode zu integrieren. Dazu
bedarfes aber einer Theorie, die auf einer allgemeinen begrifflichen Ebene das Ver-
haltnis von Wahrnehmung als einen psychischen Vorgang und Kommunikation
als einen sozialen Vorgang beschreiben kann. Aus der Sicht der Kunstgeschichte
muss an eine solche Theorie ein hoher Anspruch gestellt werden, denn sie muss
nicht nur die funktionalen Zusammenhinge von Gesellschaft beschreiben kon-
nen, sondern zugleich die dsthetischen Phinomene von Kunst und ihren Wandel
erfassen und damit das Verhiltnis von Inhalt und Form bestimmen kénnen.

Die innerhalb der Soziologie entwickelte und von anderen Wissenschaften
bereits adaptierte und auf ihre Forschungsgegenstinde angepasste Systemtheorie
bietet unseres Erachtens eine solche anspruchsvolle Theorie an. Niklas Luhmann
hat 1995 in ,,Die Kunst der Gesellschaft“* Kunstkommunikation als ein autono-
mes System moderner Gesellschaften beschrieben und dargelegt, dass es vor allem
die zentrale Leistung der Kunst sei, Wahrnehmung fiir Kommunikation verfiig-
bar zu machen. Eine Theorie sozialer Systeme in Anlehnung an Luhmann, wie wir
sie hier verwenden werden, scheint nicht nur das Verhiltnis von Wahrnehmung
und Kommunikation auf einer allgemeinen Ebene klaren zu konnen, sondern sie
gibt der Kunstgeschichte auch allgemeine Begriffe an die Hand, mit denen sie
sowohl das Kunstwerk in seiner formalen Erscheinung und Semantik und deren
historischen Wandel beschreiben als auch eine Historiographie der Kunst im sozi-
alen Kontext nachzeichnen kann.

Dies ist sicherlich ein hoher Anspruch an die vorliegende Studie und eine gro-
e Anforderungan die Systemtheorie. Damit sei an dieser Stelle aber nur das Pro-
gramm umrissen, dass sich bei der Anwendung der Systemtheorie auf die Kunst-
geschichte ergeben konnte, und auf die methodischen Chancen verwiesen, von
denen die Kunstgeschichte profitieren kénnte. Wir werden uns hier sicherlich auf
einen Teilbereich beschrinken miissen. Um diesen Bereich niher eingrenzen zu
konnen und von Anbeginn der Entwicklung einer Methode die theoretische, zum
Teil auch manchmal metatheoretische Sprache der Theorie sozialer Systeme direke

42 Niklas Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, 3. Aufl. Frankfurt am Main 1999 (1. Aufl. 1995).
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mit der konkreten Analyse am Objekt zu verzahnen, wollen wir im Folgenden uns
einem konkreten Objekt, der Zisterzienserklosterkirche Fiirstenfeld, zuwenden.
An ihr werden wir im folgenden Kapitel die Fragen und Ziele der Studie anhand
der bereits aufgeworfenen Forschungsprobleme prizisieren.

» Phinomenam Objekt — Zisterzienserklosterkirche

Fuarstenfeld

Wenn wir uns im Folgenden exemplarisch der Klosterkirche Fiirstenfeld* (Abb. 2)
zuwenden, um die Fragen und Ziele der vorliegenden Studie zu prazisieren, dann
diirfen wir uns vor dem Hintergrund der Dichotomie von Form und Inhalt bzw.
des noch ungeklirten Verhiltnisses von Wahrnehmung und Kommunikation
nicht nur den Forschungsergebnissen zuwenden — denen natiirlich auch -, son-
dern wir sollten zugleich auch die heutige Kunstrezeption beobachten und danach
fragen, welche Zugangsmoglichkeiten uns ein solcher Innenraum anbietet, welche
Hilfestellungen ein Kirchenbesucher heute bekommt, einen solchen Raum zu er-
fassen, und wie die Forschung sich dazu verhalt. Wir wollen diesen ersten Zugang
dabei nicht als einen tatsichlich immer in dieser Weise stattfindenden Rezepti-
onsvorgang missverstanden haben wollen. Vielmehr verstehen wir diesen Zugang
im Kontext der Problemstellung der Studie als ein Modell, das einen Beobachter
beim Beobachten des Innenraums beobachtet und bereits die wichtigsten Varian-
ten der Informationsgewinnung eines Beobachters beinhaltet, die anschliefend
durch eine Theorie begrifflich konzeptualisiert werden miissen.

43 Vor allem mit grundlegenden Aufsitzen und weiterfithrender Literatur vgl. Angelika Ehrmann / Peter
Pfister / Klaus Wollenberg (Hrsg.): In Tal und Einsamkeit. 725 Jahre Kloster Fiirstenfeld. Die Zisterzi-
enser im alten Bayern, 3 Bde. (Bd. 1: Katalog, Bd. 2: Aufsitze, Bd. 3: Kolloquiumsband, 1990), Fiirsten-
feldbruck 1988. — Fiir die Deckenmalereien vor allem Sabine Leutheufier: Die barocken Ausstattungs-
programme der ehemaligen Zisterzienser-Abteikirchen Waldsassen, Firstenfeld und Raitenhaslach
(Dissertation Freiburg 1990), Miinchen 1993; Hermann Bauer / Bernhard Rupprecht (Hrsg.): Freistaat
Bayern Regierungsbezirk Oberbayern. Landkreis Fiirstenfeldbruck (Corpus der barocken Deckenma-
lerei in Deutschland 4), Miinchen 1995, S. s8—112. Vgl. aber auch Lorenz Lampl / Wolf-Christian von
der Miilbe (Hrsg.): Dic Klosterkirche Fiirstenfeld. Ein Juwel des bayerischen Barock, Miinchen 1985
(1. Aufl 1981); Bruno Bushart/Bernhard Rupprecht: Cosmas Damian Asam 1686-1739. Leben und
Werk (Ausstellungskatalog, Ausstellung zum 300. Geburtstag), Miinchen 1986, S. 226-230; Kaspar Elm:
900 Jahre Zisterzienserorden. Die Einschitzung der historischen Bedeutung des Ordens der Weiflen
Monche in der neueren Forschung Fiirstenfeldbruck 1998; Angelika Mundorff/Eva von Seckendorf
(Hrsg.): Inszenierte Pracht. Barocke Kunst im Fiirstenfelder Land, Regensburg 2000; Birgitta Klemenz:
Klosterkirche Fiirstenfeld. Zwischen Zeit und Ewigkeit, Regensburg 2004. Fiir die historische Forschung
im 17. Jh. vor allem Birgitta Klemenz: Das Zisterzienserkloster Fiirstenfeld zur Zeit von Abt Martin
Dallmayr (1640-1690), Weiflenhorn 1997. Als wichtige Quelle vgl. Gerard Fithrer: Chronicon Fiirstenfel-
dense, [1803-1817].
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»Wer durch die Gitter [der Vorhalle in den Kirchenraum, Anm. Verf.] ein-
tritt, bleibt zunichst unwillkiirlich stehen — tberwiltigt allein schon von den
Dimensionen, die sich vor dem Auge des Betrachters auftun.“+ Birgitta Klemenz
hat hier sehr genau die Kirchenbesucher beobachtet. 300 Jahre nach dem Neubau
spricht der Innenraum die Wahrnehmung der Besucher auf eine ganz eigentiim-
liche Weise an. Ist der Besucher auf der einen Seite unmittelbar tiberwiltigt von
den Dimensionen oder von der kiinstlerischen Qualitit der Bilder und den archi-
tektonischen Formen, so erscheint ihm der Kirchenraum auf der anderen Seite
aber auch schnell iiberladen und er fiihlt sich erschlagen von den vielen Figuren
und dem Farben- und Formreichtum im Raum. Ein moderner Besucher aus ei-
nem christlichen Kulturkreis wird sicherlich die wichtigsten Orte im Raum unter-
scheiden und ihre Funktion bestimmen kénnen: die Kapellen mit ihren Altdren,
das Langhaus mit der Kanzel und den Chor mit dem Chorgestithl und méchtigen
Hochaltar. Vermag er das eine oder andere Thema in den Bildern und Skulpturen
zu erkennen, so scheint sich eine Ordnung dem ersten Blick zu entziehen. Und
gar die Deckenmalereien, die illusionistische Raume zu visualisieren, die mit dem
Innenraum an manchen Stellen direkt zu kommunizieren scheinen, entziehen
sich vollig den heutigen Sehgewohnheiten eines modernen Betrachters. Jeder Ort,
an dem sein Auge etwas zu erkennen glaubt, mag es ein Altar, ein Motiv oder
auch nur ein Ornament sein, ist eingebettet in Bildkonzepte. Architektur, Ma-
lerei und Skulptur sind ineinander verwoben wie ein eng geflochtenes Netz. Der
Kirchenraum wirkt wie eine grof$artige Bithne mit einer Vielzahl von Darstellern
an unterschiedlichen Orten, deren Ordnung man aber nur schwer zu erfassen
vermag. An dieser Stelle ist es gleichgiiltig, ob wir einen Touristen, einen Kirch-
ganger oder Pater bei der Rezeption beobachten, sie unterscheiden sich lediglich
im Kenntnisstand der Motivwelt, nicht aber grundsitzlich in der Wahrnehmung
des Innenraumes. Will der Kirchenbesucher iiber den ersten unmittelbaren isthe-
tischen Eindruck hinaus mehr von der Kirche erfahren und seinen Kenntnisstand
erweitern, wird er heutzutage zum Kirchenfiihrer greifen oder sich einer Fithrung
anschliefen. Dort erhilt er Informationen, sowohl zum historischen Kontext der
Klosterkirche und ihren politischen Beziigen zu den bayerischen Herzogen als
auch zur religiosen Funktion und der Bedeutung der Ausstattung. Schriftliche
Kirchenfithrer oder Kirchenfithrungen scheinen dem modernen Rezeptionsver-
halten besonders zu entsprechen, ihre massenhafte Verbreitung geht zurtick auf das
19. Jahrhundert. Wir wollen uns diesem Phinomen hier nicht weiter zuwenden —
wenngleich es einige Aufschliisse tiber die moderne Wahrnehmung von Kirchen
als Kunstwerke aufzeigen kénnte —, vielmehr miissen wir fiir die Entwicklungeines
Verfahrens, das die Kunstwahrnehmung zur Zeit des Kirchenbaus beschreiben will,

44 Klemenz 2004, S. 52.
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berticksichtigen, dass die Zeitgenossen keine Kirchenfithrer zur Hand hatten. Uns
bleibt aber zuvor nichts anderes iibrig, als einem fiktiven modernen Besucher wei-
terhin zu folgen und unsere Beobachtungen zu nutzen, uns in den historischen
Kontext und die zentralen Elemente der Ausstattung einfithren zu lassen.

2.1 Historischer Kontext

Durch die Lektiire eines Kirchenfiihrers® erfihrt der Besucher, dass die Griin-
dung des Zisterzienserklosters auf eine Gewalttat zuriickgeht. Der bayerische
Herzog Ludwig II. (1253-1294) hatte seine Gattin Maria von Brabant lediglich
aufgrund eines Verdachts hinrichten lassen. Als sich der Verdacht, tiber den die
Legenden ausfiihrlich zu berichten wissen, als falsch erwies, war es zu spit. Zur
Sithne seiner Schuld versprach der Herzog Papst Alexander IV. (1254-1261) die
Griindung eines Klosters unter der Leitung der Zisterzienser. Nach zweimaliger
Verlegung des jungen Klosters entschied man sich fiir einen strategischen Ort
im Westen des Wittelsbach’schen Herrschaftsgebiets.*® In der Nihe des Ortes
Bruck, dessen Besitzrechte nicht in der Hand der Wittelsbacher lagen, wurde auf
der anderen Seite der Amper, auf dem Grundbesitz des bayerischen Fiirsten, das
Kloster erbaut. In der Bestitigungsurkunde des Bischofs Konrad I. von Freising
vom 3. Dezember 1263 wird das Kloster erstmalig als campus principis erwihnt,
woraus sich der Name ,Fiirsten-Feld* ableitet. Das Kloster wurde 1271 Grablege
der Wittelsbacher und genoss daher die besondere Gunst von Kaiser Ludwig dem
Bayern (1328-1347), der der Sithnestiftung seines Vaters besondere Rechte zukom-
men lief8. Firstenfeld entwickelte sich in den folgenden Jahrhunderten zu einem
der bedeutendsten deutschen Zisterzienserkloster, in dem 1595 das Provinzkapitel
der oberdeutschen Zisterzienser mit 16 Abten tagte, um in Anlehnung an die Be-
schliisse des Tridentinums (1545-1563) die sogenannten Fiirstenfelder Reformsta-
tuten zur Erneuerung des Ordenslebens zu beschliefen, die bis ins 18. Jahrhundert
das Klosterleben bestimmen sollten.

Nach den Verwiistungen im DreifSigjahrigen Krieg, vorallem durch den Schwe-
densturm in den Jahren 1631/32, verstand es Abt Martin Dallmayr (1640-1690),
das Kloster in Kiirze wieder zu den wohlhabendsten landstindischen Klostern
in Bayern zu fithren. Abt Martin hegte schon den Wunsch nach einem Kloster-
neubau, der aber erst von seinem Nachfolger Abt Balduin Helm begonnen werden

45 Beispiclhaft fiir viele Kirchenfiihrer hier Peter Pfister (Hrsg.): Das Zisterzienserkloster Fiirstenfeld, Regens-
burg 1998 (2. iiberarb. Ausgabe); grundlegend fiir die iiberarbeitete Fassung vgl. Ehrmann / Pfister / Wollen-
berg 1988/1990.

46 Vgl. ausfihrlicher Peter Pfister: Legende und Wirklichkeit. Griindung und frithe Jahre des Klosters
Firstenfeld, in: Ehrmann / Pfister / Wollenberg 1988, Bd. 2, S. 69-90, S. 76 f.
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konnte. Kurfiirst Max Emanuel (1679-1726) stellte seinen Hofbaumeister Gio-
vanni Antonio Viscardi (1645-1713) zur Verfiigung, der von 1691 bis 1699 den
Neubau der Klostergebaude unter Mitarbeit des Stuckateurs Pietro Francesco
Appiani (1670-1724) und des Malers Georg Asam (1649-1711) fertig stellte. Am
5. August 1700 wurde schliefflich der Grundstein fiir die neue Kirche gelegt. Die
Fundamentierung im Chor musste aber bereits im Herbst 1701 unterbrochen wer-
den. Aufgrund des spanischen Erbfolgekriegs und eines habsburgisch gesinnten
Abts ruhte der Bau einige Jahre. Erst Abt Liebhard Kellerer (1714-1734) nahm
nach seiner Amtseinfihrung den Bau der Kirche wieder auf. Der Hofbaumeister
Viscardi war aber ein Jahr zuvor gestorben und so stellte er Johann Georg Etten-
hofer, einen Schiiler Viscardis, als Baumeister ein. Im Jahr 1716 wurde mit dem
Chor begonnen, der 1718 im Rohbau fertig gestellt wurde. Fiir die Stuckarbeiten
konnte wieder Appiani gewonnen werden, die Deckengemilde wurden von
Cosmas Damian Asam (1686-1739) im Jahr 1722 ausgefiihrt. Mit der Jahreszahl
1723 an der chorseitigen Uhr am Triumphbogen verbindet man die Fertigstellung
der Gewolbemalereien. 1717 war das Langhaus der alten Kirche bereits abgerissen
und anschliefend mit dem Neubau begonnen worden. 1727 brachen Teile der
Wolbung und der Stidwand des Langhauses ein, die aber bis zur Fertigstellung des
Rohbaus im Jahr 1728 ziigig repariert werden konnten. Appiani war inzwischen
verstorben, und so iibernahm sein Bruder, Jacopo Appiani (1687-1742), die Stuck-
arbeiten im Langhaus und in den Seitenkapellen. Cosmas Damian Asam wurde
mit der Ausmalung der Plafonds beauftragt. Zwei Jahreszahlen im westlichsten
und ostlichsten Langhausfresko lassen den Abschluss der Freskierung im Jahr
1731 vermuten. Die Geriiste wurden abgebaut, ,,der erste Gottesdienst gefeiert und
die Gruft unter dem Chor geweiht®”. Noch wenige Monate vor seinem Tod hat
Abt Liebhard am 22. Juni 1734 einen Vertrag mit dem Orgelbauer Johann Fux
(gest. 1738) aus Donauwérth geschlossen, wobei mehrere Register und alle Windla-
den der alten Orgel, die 1661 vom Lettner beseitigt und wahrscheinlich auf die da-
malige Westempore verlegt wurden, wiederverwendet werden sollten. 1736 wurde
die Kirche gepflastert und schliellich am 16. Juli 1741 vom Fiirstbischof zu Freising,
Johann Theodor von Bayern, geweiht.

Das Freskenprogramm war zur Kirchenweihe fertig gestellt, die Ausstattung
der Altire zog sich bis in die Amtszeit von Abt Martin II. Hazi (1761-1779) in
den 1760er Jahren. Der Hochaltar geht vermutlich auf Entwiirfe von Egid Quirin
Asam (1692-1750) zuriick und wurde 1762 aufgestellt. Zur gleichen Zeit stellte
Thomas Schaidhauf (1735-1807) cinen grof8artigen Apostelzyklus in der Kirche
fertig und Roman Anton Boos erginzte die Kirchenausstattung 1765/66 durch

47 Anna Bauer-Wild: Bau, Ausstattung und Bildprogramm der barocken Klosterkirche Fiirstenfeld, in:
Pfister (Hrsg.) 1998, S. 55-76, s8.
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die beiden michtigen Stifterfiguren vor dem Triumphbogen am Chor. Zur selben
Zeit wurde der Kreuzaltar aufgestellt und das Vorhallengitter eingefiigt. Seit der
Grundsteinlegung der Kirche waren nun fast drei Generationen mit der Ausstat-

tung beschiftigt.

2.2 Ikonographic der Ausstattung

Neben der Darstellung dieser historischen Zusammenhinge informiert der
Kirchenfithrer auch tber die wichtigsten Themen und Motive der Ausstattung,
Die Themen der Altire in den acht Seitenkapellen und der Hochaltar mit der
Himmelfahrt Mariens werden im Firstenfelder Kirchenfithrer kurz vorgestelle,
auf den Apostelskulpturenzyklus, der sich tiber Langhaus und Seitenkapellen er-
streckt, und den Gemaildezyklus der Kirchenviter im Chor wird hingewiesen, um
schliefllich etwas ausfiihrlicher die Deckenmalereien vorzustellen. Die Autorin*®
hale sich - fiir einen Kirchenfiihrer typisch — eng an die Vorstellung der Themen
des Bernhardszyklus im Langhaus und den einzelnen Fresken im Chor und steht
damit unwillkiirlich in der Tradition von Belloris Kunstbeschreibungen. In
Furstenfeld haben wir es aber mit einem sehr komplexen Bildprogramm zu tun,
dem sich die Forschungausfiihrlich zugewendet hat. Sabine Leutheufler vermutet
in ihrer Dissertation, dass die Deckengemilde nicht nur von heutigen Kirchen-
besuchern, sondern auch zu ihrer Entstehungszeit nur von denjenigen verstanden
wurden, die ,im allegorischen Denken des Barock geschult® waren.* Sie hat sich
daher die Mithe gemacht, eine detaillierte ikonographische Analyse der Innenaus-
stattung von Firstenfeld vorzunehmen, die einzelnen Bilder zu beschreiben und
in Bezug zu ihrer Textgrundlage zu interpretieren.s® Vor dem Hintergrund unse-
rer Studie lohnt ein Blick in die Forschung und deren Ergebnisse zur Ikonographie
von Fiirstenfeld. Es wiirde in unserem Modell einem Beobachter entsprechen, der
mit der Motivwelt und den dargestellten Themen vertraut ist.

Der Freskenzyklus in Fiirstenfeld beginnt nach Leutheufer im Langhaus mit
einer christologischen Deutung der Vita des HI. Bernhard und wird durch einen
Marienzyklus im Chor erginzt. Der Hauptzyklus beginnt im westlichen Lang-
haus, wobei in jedem folgenden Joch ,Szenen aus dem Leben Jesu mit solchen
aus der Vita Bernhards von Clairvaux™' verkniipft werden, die sich wiederum auf

48  Bauer-Wild 1998.
49 Leutheufler 1993, S. 341.
so  Leutheufler 1993.
st Leutheufler 1993, S. 338.
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die 1708 erschienene zisterziensische Ordensgeschichte® bezichen (Abb. 9-23). Im
ersten Joch tiber der Westempore wird der Mutter des Heiligen vor seiner Geburt
ein Traum gedeutet und in Beziehung zur Verkiindigung Mariens gesetzt. Im fol-
genden Joch ist der siebenjihrige Bernhard dargestellt, dem in einem Traum die
genaue Geburtsstunde Christi von Josef tibermittelt wird. Im dritten Joch folgt
die Bekehrung des Herzogs von Aquitanien durch Bernhard mit einer Darstel-
lung der Auferstehung Christi im Tympanon der Kirche und im vierten Joch sein
Ordenseintritt mit der Himmelfahrt Christi. Im fiinften Joch schlieft der Bild-
zyklus im Langhaus mit der Darstellung der drei mystischen Gnadenspenden an
Bernhard in Verbindung mit Pfingsten. In den begleitenden Medaillons ergin-
zen Emblemata mit Icon und Lemma die Hauptszenen. Da ihnen das Epigramm
fehlt, deutet Leutheufler sie zu Recht als ,exegetische Emblemata® und bezicht
sic auf das Hauptbild.® Auf diese Weise entsteht ein komplexes Bildprogramm,
dessen heilsgeschichtliche Bedeutung Leutheufler durch eine detaillierte Motiv-
forschung aufzeigen kann.

Das Dekorationsprogramm im Chor (Abb. 30) folgt dem gleichen Muster
wie im Langhaus, nur dass Leutheuf8er hier ein ,Marienprogramm® vermutet.s*
Im westlichen Joch des Chores wird ein Engelskonzert gezeigt, gefolgt von Maria
als Schirmherrin der Zisterzienser im zweiten Joch, einem Stiftungsbild im dritten
Joch, auf dem der Kirchengrundriss an Ecclesia tiberreicht wird, und schliefilich
im vierten Joch die tatsichliche Markierung des Bauplatzes auf dem ,Fiirsten-Feld".

Den Schlisssel zur Interpretation der gesamten Kirchenausstattung sicht
die Autorin im Moment der Bufle (poenitentia). Sie sei das Motiv der Stiftung
und zugleich das Thema der Kirchenausstattung* Aus diesem Grund taucht die
Personifikation der poenitentia an zentraler Stelle im Stiftungsbild auf und im
beigefigten Emblem wird das Thema erneut aufgenommen: Unter dem Lemma
Poenitentiam acendo verbufit ein Herz seine Schuld und vergiefit Trinen. Das

Thema wird an der Kanzel wiederholt, an der die Inschrift AUT POENITEN-

52 Augustinus Sartorius: Verteutschtes Cistercium Bis-Tertium, Oder Cistercienser Ordens-Historie:
Worinnen Des gleich-besagten, und von seiner Fundation an, nunmehro durch Bis-Ter Saecula, oder
Sechs Jahrhundert gliscklich gestandenen Heiligen Cistercienser Ordens Ursprung, Wachsthum, Hei-
ligkeit... Enthalten seynd [...], Prag 1708 (verwendetes Exemplar in Stuttgart); vgl. auch dic latcinische
Fassung, ders: Cistercium bis-tertium, seu historia elogialis: in qua sacerrium ordinis cisterciensis a.d.
1698 a sui origine sexies, seu bis-ter saecularis primordia, incrementa, praeclara gesta, merita in ecclesiam,
orbemque christianum... nova methodo recensentur, Prag 1700.

53 Leutheufler 1993, S. 277; vgl. William S. Heckscher: Emblem, in: Reallexikon zur Deutschen Kunstge-
schichte s, Stuttgart 1967, Sp. 88 ff; Sibylle Appuhn-Radtke: Allegorie und Emblem, in: Josef Pauser / Martin
Scheutz / Thomas Winkelbauer (Hrsg.): Quellenkunde der Habsburgermonarchie (16.-18. Jahrhundert). Ein
exemplarisches Handbuch, Wien, Miinchen 2004, S. 971-100s, S. 972: ,,Zweiteilige Embleme stellen ihrem
Betrachter die Aufgabe, das fehlende Epigramm zu erginzen und damit den Sinn des Emblems zu entschliis-
seln.”

s4 Leutheufler 1993, S. 339.

ss  Leutheufler 1993, S.339 f.
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DUM AUT ARDENDUM explizit auf die Bufle verweist, und im Skulpturenzy-
klus iiber den Beichtstiihlen konkretisiert. Das Leben des HI. Bernhard wird vor
dem Hintergrund dieser Thematik im Langhaus als ein herausragendes Beispiel
und Vorbild herausgestellt.

Anna Bauer-Wild folgt im Kirchenfihrer grundsitzlich Leutheufler, fiir
sie ist aber die Hervorhebung des Stiftungsbildes im Chor durch den michtigen
goldfarbenen Rahmen das zentrale Argument dafir, den Freskenzyklus der Kir-
che von Osten beginnen zu lassen: ,Die Chorfresken behandeln — eng auf die Be-
stimmung des Raums als Ménchschor bezogen — die Griindung Fiirstenfelds und
stellen sie in den Zusammenhang der Heilsgeschichte. Der Ablauf des ,riickweise
dargestellten® Bildgedankens vollzicht sich von Ost nach West. Die einzelnen Bil-
der bauen inhaltlich aufeinander auf.s

Die Darlegungen zum historischen Kontext und Bildprogramm im Kloster
Firstenfeld zeigen, dass die Forschung die wichtigsten Quellen fur die histori-
schen Zusammenhinge der Klosterkirche tiberzeugend heben, die Bildmotive im
Rahmen der Ordensgeschichte identifizieren und in den iibergeordneten Kontext
der christlichen Heilsgeschichte stellen konnte, der sich auf die gesamte Ausstat-
tung mit seinen Fresken, Altiren und Skulpturen im Kirchenraum ausbreitet. Die
meisten modernen Kirchenbesucher wiirden sich véllig ausreichend informiert
fihlen und auch innerhalb der kunsthistorischen Forschung gilt der Innenraum
von Fiirstenfeld als beispielhaft erforschts” Doch es bleibt eine Diskrepanz zwi-
schen dem unmittelbaren ersten Zugang, dem Staunen gegeniiber den Dimensio-
nen und der Wahrnehmung eines Bithnenraumes. Man vermisst in der Forschung
eine Untersuchung des dsthetischen ,Erlebnisraumes’, den ein Kirchenbesucher
unwillkiirlich wahrnimmt und der ein wichtiger Bestandteil in der Wahrneh-
mung barocker Innenriume zu sein scheint. Die methodologische Dichotomie
von Form und Inhalt zeigt sich nicht nur in der Forschung, sondern sie wirkt sich
auch auf die Kirchenfithrer und damit auf die Zugangsmoglichkeiten aus, die dem
Kirchenbesucher angeboten werden.

56 Bauer-Wild 1998, S. 68.

57 Vgl. Heinfried Wischermann: Ut Rhetorica Pictura — Uberlegungen zu einem Deutungsmuster baro-
cker Kirchenprogramme, in: Bernd Mathias Kremer (Hrsg.): Kunst und geistliche Kultur am Oberrhein.
Festschrift fiir Hermann Brommer zum 70. Geburtstag, Lindenberg 1996, S. 97-106, 102, der von einer

beispielhaften ikonographischen Arbeit spricht.
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23 FOI’SChU_HgSﬁ’agCH und Aufgabcnstcllung

Versuchen wir also die Fragen und Ziele dieser Studie an den Forschungen zu
Firstenfeld zu prizisieren. So berechtigt und notwendig eine quellenbasierte und
motivgeschichtliche Forschung ist, so geht sie iiber die Darstellung der Themen
der Kirchenausstattung nicht weit hinaus und steht damit in der Tradition des
semplice traduttore nach Bellori. Im Unterschied zu Bellori aber, der sich bewusst
fir diesen Weg entschieden hatte und noch davon wusste, dass die eigentliche Bil-
derfahrung mehr als die Wiedergabe ihrer Themen bedeutet, scheint sich die heu-
tige Forschung, wie man in Firstenfeld sicht, mit den Ergebnissen recht schnell
zufriedenzugeben. Auf diesem Weg konnten zwar die Mittel fiir die Lektiire ei-
nes solchen emblematischen Bildprogramms offengelegt und die entsprechenden
Szenen, Motive und Allegorien gedeutet werden. Die Mittel fuir die visuelle Bild-
wahrnehmung, die Spezifika der Bilder im Unterschied zu einer Textlektiire aber
bleiben weiterhin unberiicksichtigt. Die tiberaus hohe Bedeutung des Bildes einer-
seits, welche die neuzeitliche Philosophie und Kunsttheorie von Giordano Bruno
bis Gottfried Wilhelm Leibniz dem Bild zuspricht, und die erstarkende Kunst-
produktion in der Neuzeit andererseits, die alle Kernbereiche der Gesellschaft
im profanen und geistlichen Raum erfasst, in denen das Bild als ein wichtiges
Medium zur Prisentation und Einflussnahme genutzt wird, lisst uns vermuten,
dass die Zeitgenossen mit der Praxis der Bildwahrnehmung vertraut waren und
daher die Reduktion der Bildbeschreibung auf die Themen nur angemessen war.
Diese Praxis der Bildwahrnehmung fehlt dem heutigen Zeitgenossen und damit
erscheint eine zufrieden stellende Erforschung der eigentlichen Bilderkenntnis
vorerst aussichtslos.

Die Forschung steht damit vor einem methodischen Problem. Nehmen wir
die Erkenntnisse der Medienwissenschaften ernst, nach denen jedes Kommuni-
kationsmedium seinen eigenen Gesetzen folgt, so konnen wir in der Kunsttheorie
und Philosophie zum einen oder in den Reiseberichten und Weihepredigten zum
anderen keine theoretische Darlegung erhoffen, auf die wir eine begriindete For-
schung der historischen Bildwahrnehmung stiitzen konnen. Sie bleiben Reflexio-
nen aus dem Bereich der zeitgendssischen Wissenschaften und der Religion oder
aber geben Hinweise auf vereinzelte Bilderfahrungen. Es fehlt eine Theorie, die
uns allgemeine Begriffe an die Hand gibt, mit denen wir beschreiben kénnen, wie
diese Bereiche zueinander stehen und wie sie sich gegenseitig beeinflussen und auf
einander wirken kénnen.

Treten wir also noch einmal einen Schritt zuriick und wenden uns den zeitge-
nossischen Rezeptionsbedingungen zu, die doch aufmerken lassen: Wie haben die
Zeitgenossen das Deckenprogramm in Firstenfeld rezipiert? Was haben sie von
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einem solchen Programm wirklich verstanden? Anfang des 18. Jahrhunderts wird
in keiner Kirche ein Kirchenfihrer fir die Besucher ausgelegen und eine Person
bereitgestanden haben, die die theologisch anspruchsvollen mystischen Schriften
des HI. Bernhard oder die fiir ein erlauchtes Publikum gehaltenen Kirchweihpre-
digten auf das Ausstattungsprogramm bezichen und deuten konnte. Das Fehlen
solcher Vermittlungshilfen verwundert und lasst so manche kasuistische Inter-
pretation moderner Forschungen fraglich erscheinen. So war die Ausstattung
der Kirchen und Paldste doch gerade in der Neuzeit ein wichtiges didaktisch-
propagandistisches Mittel der Bauherren, maéglichst viele Menschen anzuspre-
chen, sie zu erfreuen und zu belehren. Wurde das Bildprogramm ,gelesen’, so wie
heute Kirchenfiihrer die Motive und Geschichten erliutern, oder kénnen wir eine
Bildkompetenz erwarten, die — basierend auf der Bildwahrnehmung — die Motive
zuzuordnen und zu deuten hilft? Geniigte den Theologen die Identifikation eines
Motivs, um ein visuelles Programm mit den Argumentationsstringen der schrift-
lichen Quellen zu verbinden? Oder gibt es so etwas wie ikonische Strukturen, For-
men also, die wahrgenommen wurden und zugleich eine argumentative Funktion
besaflen, so dass man auch ohne Kenntnis der Quellen die Bildprogramme verste-
hen konnte? Welche Eigenleistung vollzicht der Betrachter bei der Konstruktion
des Bildes und auf welche Vorgaben im Bild bezieht er sich? Ist eine solche Kom-
munikation durch Kunstwerke schliefllich nicht viel zu unsicher und kontingent?
Welche Bedingungen und Méglichkeiten miissen einer Kunstkommunikation zu
Grunde liegen, wenn das Anliegen der Auftraggeber nach einer angemessenen Re-
zeption sich erfiillen soll?

Richten wir unser Auge auf die Chorfresken (Abb. 30), so stellen wir fest,
dass nicht nur das Stiftungsbild durch einen besonders markanten Rahmen her-
ausgehoben ist, sondern den Hauptfresken in den anderen Jochen eine Bildrah-
mung fehlt. Nicht die Bildfelder werden gerahmt und als abgeschlossene Bilder
aufgefasst, sondern die Architektur wird ,gerahmt’ und 6ffnet sich nach oben
(Abb. 33). Dariiber hinaus ist der Augpunkt der Hauptfresken im Chor auf einen
Betrachter ausgerichtet, der kurz vor dem Chor steht. Beide visuellen Phinomene,
die unterschiedliche Rahmung und der Betrachterstandpunkt, wurden bislang in
der Forschung fiir die Semantik der Fresken nicht berticksichtigt. Stellt aber nicht
bereits die Rahmung im Chor jede feste Erzihlrichtung in Frage, oder sind diese
Unterschiede nur isthetische Variationen der Maler und Stuckateure, die keine
Auswirkungauf die Semantik haben?

Das erste Joch im Westen (Abb. 9) wird stets als erstes Joch des Bernhardzy-
klus angesprochen. Aus motivischen Griinden mag dies auch schliissig sein. Beim
Betreten der Kirche kann man das erste Joch aber gar nicht sehen. Der Kirchen-
besucher tritt unter der Orgelempore hindurch erst im zweiten Joch in den Kir-
chenraum. Von dort kann er zwar die Asamfresken im dritten bis finften Joch gut
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erkennen und mit etwas Miihe auch das Fresko iiber ihm im zweiten Joch, nicht
aber das Fresko im westlichen Joch. Dieses Fresko ist dartiber hinaus das einzige,
das um 180 Grad gedreht ist und das deshalb streng genommen nur von einem Be-
trachter geschen werden kann, der die Kirche wieder verlisst. Damit wére dieses
aber das letzte und nicht das erste Bild des Bildprogramms! Die bislang tibliche In-
terpretation des Bildprogramms in Anlehnung an den Grundriss ohne die konkre-
ten Betrachterstandpunkte zu beachten, greift zu kurz. Doch wie kann man solche
visuellen Phinomene verstehen, worauf konnten sie uns hinweisen?

Eine genaue Bauanalyse zeigt, dass die Joche im Langhaus unterschiedlich
breit sind, indem die Joche drei bis fiinf zum Chor hin immer breiter werden
(Abb. s5). Nach dem Betreten der Kirche erscheinen aber die Fresken in den drei
ostlichen Jochen im Langhaus gleich groff (Abb. 6). Liegt hier cine Absicht des
Baumeisters vor oder korrigiert Cosmas Damian Asam einen Baufehler?

Schliefilich fragt man sich, welche Funktion der michtige, groffe Vorhangam
Triumphbogen hat? Wie ist es méglich, dass ein solches, doch sehr augenfilliges
Motiv in der Kirchenbeschreibung zwar Erwihnung findet, aber nicht zur Inter-
pretation herangezogen wird? Und welche Bedeutung haben die Stifterfiguren vor
dem Chor? Sie sind mit Abstand die grofiten Figuren im Raum, polychrom gefasst
und vom Eingang sehr gut zu sehen. Sind sie nur eine 40 Jahre spater missverstan-
dene Erginzung oder gehoren sie zum urspriinglichen Ausstattungsplan?

LeutheufSer deutet alle Medaillons als ,exegetische Embleme™* und bezieht
sic auf das Hauptfresko im jeweiligen Joch. Thr wichtigstes Argument fiir diese
Schlussfolgerung sicht sie im Fehlen des Epigramms. Dies ist ein sicherlich tiber-
zeugendes Argument, das auf der Theorie des Emblems basiert. Wir stellen uns
hier aber die Frage, ob man nicht auch visuelle Strukturen nachweisen kénnte, die
diese These unterstiitzen und dariiber hinaus auch noch deutlich machen, worauf
sich die Exegese beziecht. Denn wie gehen wir schlieffllich mit den fiinf Emblemen
im Chorrund um? Auf welches Bild oder Thema beziehen sie sich? Aus emblem-
theoretischer Sicht stellen auch sie exegetische Embleme dar, doch es fehlt zum
Lemma nicht nur das Epigramm, sondern auch das Hauptfresko, das Icon.

Haben wir uns erst einmal auf diesen Blickwinkel eingelassen und nehmen
wir die ikonischen und morphologischen Phinomene, die Bildstrukturen im In-
nenraum, ernst, dann stellen sich weitere bisher als sicher geltende Beziige zumin-
dest als fraglich heraus, weil wir sie am Bildprogramm selbst nicht sehen kénnen.
So wird man sich fragen miissen, welche Griinde es gibt, dass die Kapellenfresken
in der Forschung nicht als ein eigener Zyklus aufgefasst, sondern ebenfalls auf das
Hauptbild im jeweiligen Joch bezogen werden. Wieso also die Fokussierung auf
das zentrale Jochbild? Die Forschunglegitimiert diesen Zusammenhang inhaltlich,

s8  Leutheufler 1993, S.277.
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d.h. iber das Thema. Konnte es hierfiir aber auch bildrhetorische Griinde geben?
Wenn die Inschrift der Kanzel mit dem Verweis auf die Bufle so zentral fiir die
Deutung der Kirche ist, wieso befindet sich dann auf dem Schalldeckel der Apos-
tel Paulus? Hat es hier eine Verinderung des Bildprogramms in den 1760e¢r Jahren
gegeben? Und schliefllich wird man sich dariiber wundern, dass die Altdre in den
Seitenkapellen aufgrund ihrer Gestaltung, sprich der Farbe und Bildrahmung,
jeweils gegeniiberliegend Paare bildens® Dabei weisen uns die Quellen darauf
hin, dass sie in einem Zeitraum von fast 30 Jahren unter vier Abten fertig gestellt
wurden. Allein zwischen den beiden Auftrigen der 6stlichen Altarpaare von Egid
Quirin Asam (1692-1750) liegt fast ein Dezennium. Der Altar des HI. Sebastian
in der nordlichen Seitenkapelle des vierten Langhausjochs wurde 1737 und der
Altar der HIL Peter und Paul in der siidlichen 1746 aufgestellt.® Miissen wir auf-
grund dieser Erkenntnisse auf ein uns nicht mehr bekanntes Gesamtprogramm
schliefen, an das man sich so lange gehalten hat, zumal die Altarpatrozinien aus
der alten Vorgingerkirche iibernommen wurden, oder gibt es eine andere Erkla-
rung fur die Altarpaare?

Die Analyse der Rezeptionsvorgaben, wie sie die Rezeptionsisthetik vorschligt,
konnte zur Beantwortung dieser Fragen sicherlich einen wichtigen Beitrag liefern,
sie stofdt aber an ihre Grenzen, wenn sie erkliren soll, wie die vom Betrachter wahr-
genommenen Rezeptionsvorgaben semantisch kommuniziert werden kénnen. Die
Semiotik bietet dafiir keine Erklirung an, sie deutet die Motive als Zeichen, kann
aber nicht die visuellen Strukturen in ein kunsthistorisches Verfahren integrieren
und deren Semantik erfassen. Spitestens dann, wenn die Rezeptionsisthetik den
Wandel der visuellen Strukturen im Laufe der Geschichte erfassen will, fehlen ihr
die Begriffe zur Erklirung der Bedingungen des Wandels, und sie wird keine iiber-
zeugenden Antworten auf die Frage liefern konnen, wie sich die Semantik zum
Wandel der Strukturen verhilt, wie sie verindert und stabilisiert werden kann.
Die offenen Fragen, die wir uns in Fiirstenfeld vor dem Hintergrund der For-
schung gestellt haben, und die an dieser Stelle auftretenden methodischen Gren-
zen, an die uns die Fragen heranfiihren, sind der Ausgangspunket dieser Studie,
eine Theorie zu suchen, die das Verhiltnis von Wahrnehmung und Kommunikati-
on im Kontext der Kunstrezeption zu erfassen vermag und uns allgemeine Begrif-
fe an die Hand gibt, mit denen wir die ikonischen Phinomene und ihren Wandel
beschreiben konnen. Das, was die Sprachwissenschaft in den letzten 200 Jahren

59 Schon Bauer-Wild 1998, S. 66, verweist auf die paarweise Ubereinstimmung. Es bleibt aber ohne Konse-
quenzen fiir die Interpretation.

60 Vgl. Lothar Altmann: Die Ausstattungskiinstler der bestehenden Barockanlage von Fiirstenfeld
(1690-1803), in: Ehrmann / Pfister / Wollenberg 1988, S. 211-246, 230.
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fir die Sprache entwickelt hat, scheint der Kunstwissenschaft von ihrem For-
schungsgegenstand der Kunst respektive des Bildes zu fehlen.

Damit befinden wir uns inmitten der aktuellen Diskussion um eine allge-
meine Bildwissenschaft.” Gottfried Bochm hat unlingst auf die Bedeutung der
Bildwissenschaft fiir die Kunstgeschichte und ihr Verhiltnis zueinander hinge-
wiesen.®* Die Bildwissenschaft, so Boehm, stehe weder im Gegensatz zur Kunstge-
schichte, noch konne sie die Kunstgeschichte in sich aufnehmen, vielmehr kénne
die Bildwissenschaft die Kompetenzen der Kunstgeschichte ,,in den Fragen der
Darstellung und Wahrnehmung erginzen und fundieren, weil sie die systema-
tischen Fragen des Forschungsgegenstandes Kunst und Bild thematisiere. Bochm
sicht in seinem emphatisch geschriebenen Aufsatz die Stunde der Kunstgeschich-
te gckommen, die Fragen nach den Bedingungen der Darstellung neu zu stellen
und die Erkenntnisleistung von Bildern, die seit Platon so geringschitzig beurteilt
wird, erneut zu diskutieren. Erst seit dem ,iconic turn® Ende des 20. Jahrhunderts,
so fihrt er fort, wiirde man den Bildern ,,zum ersten Mal in der Geschichte des
Denkens [...] eine fundamentale Erkenntnisqualitit®+ zuerkennen. Wenngleich
diese Behauptung etwas zugespitzt ist, so mag sie aus der Sicht der Wissenschaft
zutreffen, nicht aber aus dem Blickwinkel der Kunst. Das Vertrauen ins Bild als
ein die Erkenntnis leitendes Medium, ja vielleicht sogar als ein der Erkenntnis
zugrunde liegendes Prinzip, hatte sich bereits in der Neuzeit sehr differenziert
herausgebildet. Mit dem Versuch, eine Asthetik als gleichberechtigte philosophi-
sche Disziplin zur Logik zu etablieren, stand Baumgarten in den 4oer Jahren des
18. Jahrhunderts nicht am Anfang, sondern am Ende einer gut dreihundertjihri-
gen Bildpraxis, die spatestens mit Alberti einsetzt und bis in die Moderne hinein
einen eigenstindigen Bereich von Kommunikation, nimlich Kommunikation
durch Kunst, funktional ausdifferenziert.

Basierend auf einer allgemeinen Theorie, die uns mit der Systemtheorie vor-
liegt, wollen wir im Folgenden eine kunsthistorische Methode entwickeln, die
Kunstwerke als Medium isthetischer Kommunikation und ihren Wandel ana-
lysiert. Um die Gefahr zu minimieren, moderne Bildtheorien, wie sie zurzeit im
Kontext der Bildwissenschaften diskutiert werden und die nicht ohne weiteres auf
andere Zeiten tibertragen werden kénnen, implizit in die Methode einflieen zu
lassen, wenden wir uns von der Moderne als dem bisher vorherrschenden Gegen-

61 Einen guten Uberblick der unterschiedlichen Ansitze bieten Michael F. Zimmermann: The Art His-
torian. National Traditions and Institutional Practices, New Haven/ London 2003, und Klaus Sachs-
Hombach: Bildwissenschaft. Disziplinen, Themen, Methoden, Frankfurt am Main 200s.

62 Gottfried Boechm: Die Zukunft der Kunstgeschichte, in: Kunsthistorische Arbeitsblatter. Zeitschrift fir
Studium und Hochschulkontakt, Jg. 12, Kéln 2004, S. 59-62.

63 Boehm2004,S. 62.

64 Boehm2004,S. 6of.
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stand bildwissenschaftlicher Forschung ab® und dem ausgehenden 17. und 18. Jahr-
hundert zu. Dariiber hinaus bieten sich die barocken Innenraume als exemplari-
scher Gegenstand besonders gut an, weil sich an ihnen einerseits die Fragen von
Inhalt und Form - bzw. auf einer allgemeinen Ebene von Kommunikation und
Wahrnehmung — radikalisieren, wie wir es bereits in Fiirstenfeld beobachten konn-
ten, und andererseits die Parallelitit von einem stets in der Forschung konstatierten
Stilwandel und den politischen, religiosen und philosophischen Verinderungen im
18. Jahrhundert eine besondere Herausforderung an die Methode stellt.

Wir haben schon darauf hingewiesen, dass die Systemtheorie der Kunstge-
schichte vielfache Ankniipfungspunkte anbietet. Es wiirde die Studie sprengen,
wenn sie hier den Anspruch der Vollstindigkeit erheben wiirde. Vielmehr wol-
len wir uns vor dem Hintergrund unserer aufgeworfenen Fragen auf den Bereich
konzentrieren, der vor allem Kunstkommunikation in den Mittelpunke stellt und
damit das Verhiltnis von Wahrnehmung und Kommunikation zu beschreiben ver-
sucht. Diese Studie verfolgt damit das Ziel, in kritischer Anlehnungan die System-
theorie eine genuin kunsthistorische Methode zu entwickeln, die Bildwerke sowohl
in ihrer formalen Erscheinung und Semantik als auch ihren historischen Wandel
analysieren kann. Eine solche Methode werden wir Morphologie des Bildes nen-
nen. Sie analysiert Kunstwerke anhand der Differenz von Medium und Form und
beschreibt die Evolution der Formen als Wandel der Bildsprache. Die Morphologie
des Bildes ist zu unterscheiden von einer systemtheoretischen Historiographie der
Kunst. Sie kann Grundlage fiir eine solche Historiographie sein, sie enthilt diese
aber nicht. Eine Historiographie der Kunst, die vor allem auf den systemtheoreti-
schen Konzepten der Evolution und historischen Semantik beruht, beschreibt die
funktionale Ausdifferenzierung des Systems Kunst, ihre Autonomiebestrebungen
gegeniiber den koexistierenden Systemen wie der Politik, Religion und Wissen-
schaft.®® Das System Kunst umfasst aber alle Kiinste, von der Musik tiber die Poetik
bis zur bildenden Kunst. Die Morphologie des Bildes analysiert nur das Kunstwerk
und seinen Wandel, sofern es vom Betrachter als Bild wahrgenommen wird. Wah-
rend die Morphologie des Bildes sich damit als eine genuin kunsthistorische Me-
thode auszeichnet, stellt sich die Historiographie der Kunst als ein interdisziplina-
res Projekt dar. Wir werden in der Studie immer wieder auf Ankniipfungspunkte
hinweisen, die Darlegung einer Historiographie der Kunst ist aber nicht Thema
dieser Arbeit. Der Nutzen einer Methode zeigt sich nur nicht in der Theorie selbst,
sondern vor allem, indem ihre Durchfiihrung entweder tiberzeugende Antworten

65 Wenige Ausnahmen sind beispielsweise Gerhard Wolf: Schleier und Spiegel. Traditionen des Christusbil-
des und die Bildkonzepte der Renaissance, Miinchen 2002; Horst Bredekamp: Die Fenster der Monade.
Gottfried Wilhelm Leibniz’ Theater der Natur und Kunst, Berlin 2004.

66  Ein wenig iiberzeugender Versuch wurde kiirzlich vorgelegt von Beat Wyss: Vom Bild zum Kunstsystem,
2 Bde., Kéln 2006.
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auf noch offene Fragen ermdglicht oder aber differenziertere und dem Gegenstand
angemessenere Antworten bietet als die etablierten Methoden. Daran wird sich die
Morphologie des Bildes messen lassen miissen.

In den folgenden Kapiteln werden wir die Methode schrittweise entfalten
und keine hermetische Trennung zwischen einer theoretischen Konzeptiona-
lisierung und exemplarischen Durchfithrung vornechmen, wie man es aus den
Uberschriften der Kapitel II und III vorschnell ableiten kénnte. Dieses Vorgehen
enthebt uns der Verpflichtung, gleich zu Beginn eine Vielfalt von neuen (system-
theoretischen) Begriffen einzufithren und bietet uns die Moglichkeit, im Rahmen
der Exemplifikation weitere wichtige Begriffe aufzunchmen, sie zu konkretisieren
und ihren Stellenwert zur Methode deutlich herauszustellen, um so die Morpho-
logie des Bildes schrittweise zu konzeptualisieren. Die folgenden Kapitel bauen
also aufeinander auf, eine springende Lektiire ist zur Erschlieffung der Methode
demnach nicht ratsam.

Wir beginnen die Ausfihrungen mit einem kritischen Blick auf die etablier-
ten Methoden in der Kunstgeschichte, um den Griinden fiir die bereits konstatier-
ten Grenzen dieser Verfahren genauer nachzuforschen, an denen die Morphologie
neu ansetzen muss. Einer Positionsbestimmung der Systemtheorie im Wissen-
schaftsdiskurs der Kunstgeschichte und ihrer angrenzenden Ficher folgen mit
den Kapiteln II 3 und II 4 die beiden theoretisch grundlegenden Ausfithrungen,
in denen die zentralen Begriffe konzeptualisiert und — soweit es fiir das Verstind-
nis an dieser Stelle notwendig ist — auch ausfiihrlich bestimmt werden. Mit der
Einfihrung eines antiontologischen Ansatzes vollzichen wir den Perspektiven-
wechsel, auf dem wir einen differenztheoretischen Bildbegriff als Gegenstand der
Methode auf einer allgemeinen Ebene bestimmen koénnen. Anschlieend werden
in Kapitel IT 5 die Aufgaben der Morphologie des Bildes als kunsthistorische Me-
thode hergeleitet und spezifiziert.

Im Rahmen der Exemplifikation der Methode werden wir uns wieder der
Klosterkirche Fiirstenfeld und spiter anderen sakralen Innenraumen zuwenden. In
Kapitel IIT 1 wird am Beispiel der morphologischen Analyse der Fassade das Kon-
zept der Erwartungsstrukeuren als wichtiges Stabilisierungsmoment der Semantik
erlautert und anschlieffend das Kunstwerk als strukturelle Kopplung zwischen dem
psychischen und sozialen System bestimmt. Das Konzept der sozialen Raume wird
exemplarisch an der Klosterkirche Fiirstenfeld dargelegt und liefert die Grundlage
fur eine Anwendung der Morphologie auf die Architektur. Anschliefend folgt im
Kapitel III 4 eine detaillierte morphologische Analyse der Deckenfresken in Fiirs-
tenfeld, in der wir aufzeigen werden, wie anhand der neuen Methode die Fresken
und ihre Rezeption differenzierter als bisher beschrieben und ,bildlogische’ Ord-
nungen nachgewiesen werden kénnen. Die Systemtheorie bestimmt das Kunstsys-
tem als ein operativ geschlossenes System, so dass es notwendig wird, das Verhiltnis
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operativ geschlossener Systeme hier am Beispiel des Kunstsystems und des Systems
Religion zu konzeptualisieren, um nur einfache Kausalbeziige zwischen den Syste-
men fir die Morphologie auszuschliefen. Die Morphologie des Bildes untersucht
Kunstwerke anhand der Differenz von Form und Medium. Vor dem Hintergrund,
dass wir hiermit ein neues Verstindnis des Begriffs Form in die Kunstgeschichte
cinfithren, werden wir anschliefend die differenztheoretische Sicht der Morpho-
logie von Form und Medium anhand der Konzepte der Betrachterdirektiven und
vor allem des ,re-entry von Spencer-Brown konkretisieren. Damit erhalten wir die
Grundlage fiir eine komplexe morphologische Analyse der Deckenmalereien der
Wiener Jesuitenkirche im Kapitel III 7. Sie fithrt uns schlieflich zu der Frage, wie
der Wandel von Formen theoretisch beschrieben und morphologisch analysiert
werden kann. Dazu wird in einem weiteren theoretischen Kapitel der Begriff Evo-
lution aus systemtheoretischer Sicht eingefithrt und seine Anschlussméglichkeiten
innerhalb der Kunstgeschichte fur das Verstindnis vom Wandel der Formen und
einer Historiographie der Kunst diskutiert. Wir werden hier darlegen kénnen, dass
auf die Systemtheorie sich stiitzende Methoden keineswegs ahistorisch sein miis-
sen, sondern vielmehr Begriffe zur Verfiigung stehen, den geschichtlichen Wandel
angemessen differenziert zu beschreiben. Die Konzepte der Selbstbeschreibung
und Programmierung geben uns dariiber hinaus allgemeine Begriffe an die Hand,
das Verhaltnis von zeitgenéssischen Theorien und Traktate im Kontext diese Wan-
dels zur Kunstkommunikation zu analysieren. Abschliefend wird in Kapitel I1I
10 anhand der Formen Perspektive und Rahmung und ihr Wandel exemplarisch
aufgezeigt und die Evolution der Formen als ein Wandel von Bildsprache nach-
gewiesen. Die Darlegung der Theorie und Aufgaben der Morphologie des Bildes
ist an dieser Stelle abgeschlossen. Die Studie endet schliefSlich mit einem Ausblick
auf eine noch zu schreibende Historiographie der Kunst aus einem systemtheoreti-
schen Verstindnis heraus.





